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Resumo

Cabral, Melissa de Araujo; Rocha, Everardo Pereira Guimarées. Producéo
e consumo do audiovisual: o trabalho de roteirista e o poder do cineasta
no cinema brasileiro. Rio de Janeiro, 2021. 208 p. Tese de Doutorado —
Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacdo Social, Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

“Produc¢do e consumo do audiovisual: 0 trabalho de roteirista e o poder do
cineasta no cinema brasileiro” tem como proposta aprofundar a reflexdo sobre a
autoria dos roteiros na producdo audiovisual brasileira e o jogo de forgas entre 0s
profissionais da area de roteiro e 0os da area de direcdo. Ao tomar como ponto de
partida para esta reflexdo o fato de que o campo de producdo cinematografica no
pais ndo valoriza o roteirista tal como na televisdo, é o foco da pesquisa investigar
0 dominio de poder de criacdo por parte do diretor, considerando os impactos no
exercicio do trabalho de roteirista e, subsequentemente, nas condi¢cdes de criacao
de histérias para o cinema. A estratégia metodoldgica envolveu recursos
qualitativos, como a realizacdo de entrevistas em profundidade para a andlise da
profissao de roteirista. O objetivo é que o resultado do trabalho sirva como base de
informacdes que possam fomentar reflexdes sobre a questdo da construcdo de
narrativas no cinema brasileiro, com abordagens que envolvem as formas de
representacdes desse trabalho e de suas condic¢des sociais, econdmicas e financeiras

para permanecer na cadeia produtiva do audiovisual.

Palavras-chave

Roteirista; cinema; narrativas.
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Abstract

Cabral, Melissa de Araujo; Rocha, Everardo Pereira Guimaraes. (Advisor).
Audiovisual production and consumption: screenwriting as work and
the power of directors in Brazilian cinema. Rio de Janeiro, 2021. 208 p.
Tese de Doutorado — Programa de Pos-Graduacdo em Comunicacdo Social,
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

"Audiovisual production and consumption: screenwriting as work and the
power of directors in Brazilian cinema” is an in-depth examination of screenwriting
professionals in Brazil, specifically those who work on the scripts of feature-length
narrative films. The study begins with the fact that screenwriters are not valued in
the field of feature-length narrative film production as they are in television. The
investigation focuses on what it truly is to write Brazilian cinema; what structures
are behind the profession of creating cinematic stories; and what is the director's
dominion of power regarding creation, considering its impact on the screenwriter's
work and, therefore, the conditions for creating stories for cinema. The
methodological strategy involves qualitative resources, such as in-depth interviews
analyzing the screenwriting profession; the use of data gathered through
bibliographical research as a trigger for discussions with the screenwriters
themselves; media material on the subject; and the actions of other actors in the
field, such as audiovisual project sponsors. The finished project should serve as a
source of information which can inspire further examinations of narrative
construction in Brazilian cinema, especially regarding approaches that embrace the
field's representational forms, as well as the social, economic, and financial

conditions required for enduring as a part of the audiovisual production chain.

Keywords

Screenwriter; cinema; narratives.
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1. Introducéo

Qualquer justificativa que eu apresente para falar de roteiro e sua
importancia para o desenvolvimento da cadeia produtiva do audiovisual deve-se,
sobretudo, a minha vida profissional. Formada em comunica¢do social —
publicidade e propaganda — e tendo voltado o exercicio de minha profissdo para
determinadas areas da comunicagdo no ambito empresarial, identifico-me também
em ser chamada de roteirista. Quando chego a um hotel, durante uma viagem, e
tenho de preencher um formulério, gosto de me anunciar como publicitaria e
roteirista.

Ao longo de vinte anos, atuei no Banco Nacional de Desenvolvimento
Econdmico e Social (BNDES) como executiva em diversas atividades, desde a
gestdo de marca, pesquisa, producdo de conteddo audiovisual, assessoria de
imprensa, publicidade, relacionamento institucional, passando por coordenacéo de
atividades de promogdo e de patrocinio, mais especificamente na area cultural,
incluindo o apoio a producédo do cinema brasileiro, com a participacao nas sele¢oes
de filmes, no ambito do processo de Selecdo de Projetos Cinematograficos.
Simultaneamente, nesse periodo, pude ter o prazer de realizar um grande sonho
profissional: escrever roteiro de novelal.

Esse meu trabalho como roteirista ficou restrito a televisdo. Ndo que eu
julgue esse espaco algo menor, em face de os textos produzidos terem fins
puramente mercadoldgicos, visando obter audiéncia e atingir objetivos de
comunicacdo de massa, sendo planejados e dotados de métricas claras de
efetividade no que diz respeito ao retorno financeiro dos investimentos em
teledramaturgia, relacionado a receita de publicidade e percentuais de audiéncia.
Pelo contrério, nesta pesquisa vou abordar o fato de que, justamente pelas questes
financeiras envolvendo a criagdo de ficgdo na televisdo, trabalhar com novela
possibilita, em geral, uma vida cheia de recompensas para o roteirista, com um
retorno financeiro que da certa estabilidade — a relacdo de trabalho é sempre
estabelecida por vinculos contratuais em que sdo definidos deveres e obrigacdes do

contratado e do contratante —, assim como prestigio, considerando-se a perspectiva

1 Ao vencer na segunda posigdo o concurso de autores da TV Record em 2006, com A Cangéo de
Lara, fui contratada pela emissora onde trabalhei em novelas como Vidas Opostas, Amor e Intrigas
e Mutantes.
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de poder ver sempre produzidos, filmados e exibidos aquilo que se escreve, a
historia criada e os didlogos inventados.

Escrever para novela era um sonho meu desde crianga. Eu ndo tinha claro o
termo que se usava para quem exercia a atividade de criar aquelas historias que
consumia, compulsivamente, de forma didria, na televisdo. Palavras como “autor”,
“criador”, “roteirista” ndo eram claras em minha cabega. Eu sabia que a novela era
de Silvio de Abreu ou de Gilberto Braga, e pronto. Pertencia a quem inventava tudo
que seria narrado, 0 que para mim era muito claro. E eu queria muito criar uma
historia como aquelas que via; eram muitas historias, subtramas dentro de uma
trama principal; personagens nasciam, conflitos apareciam, e, mesmo que parecesse
ser possivel prever como aquilo acabaria, o telespectador precisava assistir até o
fim. E ndo seria esse o desejo inicial de quem quer escrever dramaturgia, criar
personagens e tracar o destino que cabera a cada um deles?

Ocorre que eu também quis escrever para o0 cinema. Quase todo roteirista
tem um roteiro de filme na “gaveta”, uma histéria que ele cria ou uma ideia original,
um argumento® que deseja mostrar a pessoas do setor de cinema, mas que
dificilmente € lido por dirigentes de alguma produtora.

As produtoras, de um modo geral, sdo geridas por cineastas e produtores
gue, comumente, ja tém suas historias. Ainda que algumas delas estejam abertas
para receber roteiros, os profissionais da area, na maioria das vezes, SO sao
convocados de fato para desenvolver um outro argumento ja delineado. Ou seja,
entram no projeto como mao de obra para formatar, com técnicas de roteiro,
principalmente com a criacdo de didlogos, a ideia de outros. Essa é a razdo para,
apesar de desejar muito trabalhar no setor cinematogréafico, eu ndo conseguir ter
tido nenhum roteiro nem ao menos considerado como objeto de analise por
qualquer produtora.

Assim, ao longo desse tempo, diversas questdes se colocaram para mim
diante do desafio de ser roteirista de cinema, um espaco regido por diretores (e
produtores), por extensas normatizacdes e permeado por desgastantes processos
burocraticos para captar recursos. Ao contrario da televisdo — em que, de maneira
geral, para o roteirista contar a sua historia ja existe um sistema dotado de uma série

de processos operacionais bem constituidos, com recursos e investimentos sendo

2 0 resumo da historia, em forma textual, que ndo conta com didlogos, mas no qual é possivel saber
0 inicio, o desenvolvimento e o final da trama, além dos principais personagens.
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feitos —, 0 cinema tem a sua relagdo com o roteirista fundada na base do risco, com
0 pagamento podendo até vir a ser feito (ou integralizado) apenas se houver a
captacdo de recursos financeiros. Ainda no que diz respeito ao desenvolvimento do
roteiro, enquanto na televisdo o roteirista conta com outros profissionais — 0s
chamados “colaboradores” — auxiliando-o, tornando seu oficio ainda mais
especializado, para o roteirista criar e escrever para cinema significa vir a fazer
parte de um processo mais amplo, como a de assumir o papel de pesquisador, por
exemplo, ou até o de participante de rodadas de negécio ou de pitchings,® se
necessario.

Talvez isso sejam apenas percep¢des, mas sdo sentimentos que, sem duvida,
inspiraram esta pesquisa. No entanto, sabia que o reconhecimento desse sentimento
em mim e em varios colegas da area de roteiro poderia ser também um elemento
dificultador na pesquisa, algo que me levasse sempre para uma mesma perspectiva
de analise, certamente, tendenciosa. No entanto, é fato que o meio atual de
roteiristas no Brasil tem uma divisdo clara entre televisao e cinema, que agora se
depara com um mercado de streaming crescendo de forma exponencial.

Tendo isso em mente, sabia ser necessario tomar como ponto de partida
refletir, levantar hipéteses e analisar dados de forma conjunta e colaborativa. Ou
seja, sabia que ndo poderia fazer isso sozinha, com base apenas em livros e em
fundamentacdo tedrica. Eu tinha plena consciéncia de que precisaria ir a campo e
falar com eles, os roteiristas. Entdo, € importante destacar que a esséncia do trabalho
foram eles assim como a forma como, juntos, discutimos a questdo do que €, afinal,
ser um roteirista de cinema no Brasil, por meio de uma série de entrevistas em
profundidade.

Portanto, é proposito deste trabalho refletir sobre a participacdo do roteirista
na criacdo da narrativa, na estrutura de encadeamento do que se narra e do que vai
ser narrado, logo, na forma como se estabelece o oficio de roteirista no Brasil, sem
priorizar a mensuracao quantitativa de producédo do setor — nimero de publico, salas
de exibicdo e empregos gerados —, e sim vislumbrar as perspectivas de ocupacao,
pelo profissional de roteiro, do campo de producao de conteudo audiovisual.

Para entender como isso ocorre no Brasil, é preciso voltar a atencdo para

questBes culturais que moldam a formacdo de um trabalho no pais e o

3 Defesa oral do projeto do filme para uma banca de investidores ou jurados de um edital de apoio
ao cinema.
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reconhecimento de préaticas e sentimentos relacionados ao exercicio de determinada
atividade. Rocha (2003) observa que o exercicio desse trabalho tem um caréater

simbolico, uma funcéo social:

Existe, na esfera racional, concreta e utilitaria das relacdes de
trabalho e da empresa, um poderoso espa¢o de acdo cultural que
faz destes mundos profissionais um campo de observacdo
privilegiado para a percepcao de aspectos valorativos — que ndo
tém compromisso com a objetividade ou a razdo —, aspectos
simbolicos tipicos da ordem cultural. (ROCHA, 2003, p. 33.)

O roteiro e sua concepcao tém incontestavel importancia em termos de
construcdo narrativa, porque ambos ndo sdo somente as palavras escritas, mas
concentram em si tudo 0 que 0s gerou: quem escreve, em que condicdes e dentro
de que ordem social, cultural, econdmica e, sobretudo, em que momento. Aquilo
que se narra € um bem cultural, instaura a producdo de sentidos e organiza
realidades e elementos de identidades, conjugando enunciado e enunciacdo. Ao
pensarmos em narrativa, conforme discorre Muniz Sodré, vale distinguir os dois

conceitos:

Enunciado é o resultado da acdo, o produto fechado ou acabado
da prética social de linguagem ou discurso, que tem forma verbal,
visual, audiovisual, etc. Quanto a enunciacdo, costuma ser
referida ao ato comunicativo que gerou o enunciado, portanto, as
circunstancias de tempo, lugar e sujeito, necessarias & producéo
da fala. (SODRE, 2009, p. 175.)

Bazin (2018) traca uma divisdo na histéria do cinema (do inicio do século
XX até 1938) segundo a qual a linguagem técnica — a montagem e 0 som sdo
exemplos — se confundia com a elaboracgdo de roteiros e, em um periodo posterior,
em que o roteiro adquire um protagonismo, e todo o progresso técnico — mesmos
os efeitos visuais — ja conta com suas bases de potencial de desenvolvimento

estabelecidas:

Tudo passa, portanto, como se a temética do cinema tivesse
esgotado o que ela podia esperar da técnica. Ja ndo basta inventar
a montagem rapida ou mudar o estilo fotografico para emocionar.
O cinema entrou insensivelmente na época do roteiro; vale dizer:
de uma inversdo da relagéo entre o fundo e a forma. Nao que esta
se torne indiferente, muito pelo contrario — é provavel que ela
nunca tenha sido mais rigorosamente determinada pela matéria,
mais necessaria, mas sutil —, mas toda essa ciéncia tende ao
desaparecimento e a transparéncia diante de um tema que
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apreciamos hoje em dia por si s6 e com o qual somos cada vez
mais exigentes. (BAZIN, 2018, p. 146.)

Ja houve, ao longo da retomada do cinema brasileiro,* diversos empenhos
bibliograficos em pensar as leis de incentivo fiscal e as politicas publicas ou, ainda,
em empreender andlises sobre acfes pontuais e estudos de casos que estdo muitas
vezes mais voltados para questdes pertinentes a captacbes e explicacdes sobre
mecanismos de apoio financeiro. No entanto, a proposta desta pesquisa é deter-se
sobre a profisséo do roteirista, em face da disputa de poder na conducdo da narrativa
do filme, intentando uma investigacéo sobre o oficio de escrever para cinema, bem
como sobre as perspectivas reais de exercicio do trabalho de roteirista no pais.
Assim, ndo se trata de discorrer sobre técnicas de roteiro, mas sobre quem é que
esta por tras do roteiro, quem é esse roteirista de cinema no Brasil.

H& também farta bibliografia e matérias na midia impressa registrando a
historia do cinema ficcional em periodos passados, como o Cinema Novo, o cinema
erotico dos anos 1970 e até o sucesso das comédias nos anos 2000, as vezes
denominadas “nova chanchada” ou “nova comédia”,® sem deixar de tratar do
cinema autoral, destaque na Gltima década, como participante com expressividade
nos principais festivais de cinema do mundo, como os Festivais de Cannes, Berlim
e Veneza. Essa historia deve ser levada em conta e fundamentar este trabalho, mas
ndo € o coracdo dele.

Assim, a ideia de fazer esta pesquisa surge como forma de entender ndo a
histéria do cinema brasileiro ou tampouco 0s mecanismos de patrocinio e
financiamento ao setor, mas, sobretudo, as estruturas de poder que configuram o
trabalho de criagcdo das narrativas nas atividades relativas ao roteiro. A pesquisa
compreende o filme como um texto visual que funda suas significacbes sobre
estruturas narrativas e caminhos estéticos. O conceito de texto visual foi
desenvolvido pelo escritor espanhol Gonzalo Abril, considerando dois principios
tedricos: o de que sempre ha sujeitos de discursos que interagem e o de que tais
interacdes se inscrevem em praticas discursivas (ABRIL, 2012). Gonzalo Abril

trabalha com a ideia de textos visuais e ndo de imagens. Essa anéalise, na pesquisa

4 Periodo compreendido entre 1995 e 2005, com a volta de produgBes de longa-metragem
posteriormente a uma fase de estagnacao.

5> A comédia brasileira representou, na Gltima década, cerca de 90% de toda a renda bruta do cinema
nacional. Fonte: G1, de 8-4-2013. Disponivel em: http://g1.globo.com/globo-news/noticia/2013/04;
acesso em: 13-11-2019.
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aqui apresentada, vai justamente na direcdo de uma visdo mais ampla da expresséo
“imagem”. De fato, ao tentar entender quem escreve e por que se escrevem historias
para 0 cinema, navega-se nao somente pela imagem em si do que foi exatamente
filmado, mas por toda uma estrutura que molda a historia, envolvendo significacfes
e representacdes sociais e politicas.

O mercado cinematografico brasileiro passa por um momento de alteragdes
em sua estrutura. Como serdo os editais de apoio ao cinema ou quais serdo os
impactos na producdo da cadeia produtiva do audiovisual nos proximos anos? O
pais vive um momento de crise que desestabiliza posicOes antes estabelecidas. Ao
n&o se saber ao certo as perspectivas para o setor, com a retirada de cena de alguns
dos maiores patrocinadores culturais, e em face da indefinicdo sobre a implantacdo
de novas politicas culturais, apresentou-se um grande desafio para a realizacdo da
pesquisa: o de elaborar um estudo sobre a atuacdo de roteiristas no que diz respeito
ao campo de criacdo de historias e suas questdes de condi¢cdes de trabalho. Um
campo, alias, dos mais dindmicos, em que eu mesma estou inserida nao apenas
como pesquisadora, mas também como interessada no assunto por questdes
profissionais. Portanto, de saida, configurou-se um duplo desafio: investigar e ao
mesmo tempo me despir de interesses individuais relacionados ao tema de estudo.

Durante o empenho em fazer o trabalho, o0 tempo todo uma pergunta trazida
por um dos meus entrevistados® ecoava: “E, afinal, quem é que tem de tirar o branco
da folha do papel?” E o roteirista, ele me respondeu, enfatico. E uma questio que
suscita a reflexdo proposta aqui sobre o que ¢, entdo, ser hoje aquele que “tira o
branco da folha do papel” em um pais como o Brasil, considerando-se sua producéo
de filmes de longa-metragem ficcionais para o cinema.

Como se configura o trabalho para o roteirista hoje no pais? Quais séo suas
possibilidades de atuacdo no mercado de producéo audiovisual, considerando-se as
perspectivas de atuacdo em outras frentes de atividades que possam torna-lo mais
detentor do poder de producdo? Como passar a agir como um diretor, um realizador,
e associar-se como produtor, como um profissional que ndo escreve a histéria que
sera contada, mas que ele, efetivamente, conta?

As novas tecnologias de midia, envolvendo os games e as midias sociais,

bem como a producdo de séries e filmes para streaming, sem duvida, nos

6 Entrevista com Marcilio Moraes, realizada em 8-8-2020.
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apresentam pontos de reflexdo a respeito do papel que o formulador de narrativas
pode ocupar nessa profusdo de meios midiaticos, as chamadas plataformas de
conteddo, dando espaco ao surgimento de novas formacgdes narrativas, ainda que
baseadas em velhas estruturas discursivas, apoiadas em texto, som e imagem.

O processo de reproducéo de produtos audiovisuais vem mudando de forma
bastante acelerada. Por um lado, o que se conhecia antes no radio, na televiséo e no
cinema oferece hoje um outro panorama, com novas tecnologias da informacéo e
de distribuicao de conteudo, transformando sua producdo e seu consumo. Por outro,
a producdo aumenta a escala — consequentemente, o nimero de profissionais
alocados como méo de obra —, 0 consumo passa a ser algo mais aberto e acessivel,
um filme pode ser visto quando se quer, ndo “precisa ser no cinema mais perto de
vocé” ou apds a novela das 8 horas da Rede Globo. As transformag6es do sistema
de producéo, distribuigdo e consumo Vvé&o estruturar novas formas de trabalhos para
0s roteiristas, assim como nos faz pensar sobre como passam a se configurar
aspectos como a remuneracdo pelo trabalho de roteiro ou sobre como ele, o
roteirista, se posiciona frente aos profissionais de direcéo.

Netflix, Globoplay, Prime, Zulu, Apple TV e o proprio YouTube, entre
outras plataformas, descolam os sistemas produtivos antes concentrados em
grandes grupos empresariais de producdo de contetdo e de exibicdo e passam a
congregar e pulverizar a exibicdo e a producdo, fomentando a reflexdo em torno
dessas relacdes de trabalho.

O roteiro de filme é sempre resultado da imaginagdo de um roteirista, ainda
que ele possa originar-se de adaptacdes literarias. Trata-se de um produto cultural.
Assim como sdo outros produtos culturais as roupas que vestimos, as comidas com
gue nos alimentamos, que podem nos dar imenso prazer, ou um carro, que é meio
de transporte, mas também representante de status, por exemplo, que se prestam a
expresséo de personalidades.

No entanto, a diferenca do trabalho do roteirista em um filme em relagdo ao
projetista de carro consiste no suposto protagonismo do primeiro na originacéo da
ideia e no desenvolvimento do produto. Talvez o roteirista pare¢ca mais com um
arquiteto, que desenha na planta o projeto da casa, no qual o processo de construcao
vai estar calcado. Um filme pode até abrir mao, a principio, do roteirista, com uma
histéria conduzida sem roteiro, s6 pela camera do diretor, atores em cena, do mesmo

modo que casas sdo criadas sem arquiteto. No entanto, serdo projetos subordinados
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ao processo de improvisacdo ou experimentacdo, que ndo corresponde a realidade
do mercado profissional de producéo de filmes ou de casas.

Néstor Garcia Canclini afirma que as praticas culturais abarcam a circulacéo
e consumo da significacdo na vida social, representando e simulando as agdes
sociais (CANCLINI, 2015, p. 350). De fato, a cultura se apresenta como processos
sociais com os quais efetivamente entramos em contato, e 0 cinema € um deles. Ja
quando Jean Baudrillard afirma que a realidade € composta de simulacros, em que
as imagens nao tém exatamente “relacdo com qualquer realidade: ela € o seu proprio
simulacro puro” (BAUDRILLARD, 1991, p. 13), e a0 pensarmos 0 cinema como
representacdo da realidade, vemos um campo amplo em termos de diversificagdo
dos formatos e géneros de filmes, mesmo em uma escala de producdo ainda em
desenvolvimento como a de um pais como o Brasil. Ou seja, podemos pensar em
cinema autoral ou cinema comercial, mas é preciso refletir sobre quem escreve todo
e qualquer cinema.

Além disso, sem duvida, o impacto de uma denominada “economia digital”
sobre 0 mundo transforma a divisdo do trabalho e promove novos arranjos
produtivos. Nesse sentido, escrever roteiros pode colocar-se a0 mesmo tempo como
um trabalho artesanal e criativo e também como um trabalho rotineiro, industrial.
No Brasil, a televisdo trouxe a escrita de roteiro essa forma habitual com obrigac6es
comerciais, que também pode até se estabelecer no cinema, se pensarmos na
quantidade de tratamentos e versdes de um mesmo roteiro de um unico filme, ao
longo de um percurso de anos, até ser efetivamente produzido. H& técnicas para
elaborar um roteiro, mas, simultaneamente, é uma expressao de personalidade do
roteirista, mesmo ao levarmos em conta o fato de a coletividade de profissionais
envolvidos na obra poder tornar essa autoria criativa além de um limite puramente
individual.

Esse quadro nos faz reportar a questdes referentes a formacéo do roteirista,
aos Cursos e manuais, e se isso bastaria para criar roteiristas, como faculdades de
medicina formam um médico. Existe uma técnica que coloca o texto do roteiro
dentro de um formato, com uma série de regras, mas existe um talento artistico da
ordem da criatividade, havendo, pois, uma dualidade nessas vertentes. A criacéo
artistica pode, certamente, acabar muitas vezes por promover a formalizacdo de
suas atividades em manuais, que vao permitir a sua reproducdo de forma comercial

e menos distante dessa ordem mercadoldgica. Richard Sennett (1999) — ao abordar
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0 talento em um mercado de trabalho de busca constante por uma capacitacdo de
alta tecnologia, de finangas globais e de novas empresas de prestacdo de servigos
terceirizados, evitando a contratacdo direta — constata a existéncia de uma nova
formulacéo das capacidades e capacitacdes, modeladas por uma cultura do consumo
em que poderiam muito bem enquadrar-se a difusdo de cursos e os manuais de
roteiros.

O cinema € um espaco de producdo no qual o roteirista, por principio,
estabelece-se como responsavel pela criacdo do conteudo audiovisual, com o
objetivo de alcancgar o publico, portanto, 0 consumo, para que o produto cumpra as
expectativas dos outros atores do campo, como o diretor, e dé conta de seus anseios
individuais de criar algo, uma historia, um personagem, uma fala de didlogo. Ou
seja, € como se ele tivesse trés publicos a interpretar: o mercado de consumo, seu
principal representante da mercadoria, aquele que vai realizar, na figura do diretor
(e igualmente, em muitos casos, do produtor, quando ambas as funcdes ndo se
sobrepdem), e a si mesmo, sua propria expressdo. Ele precisa existir como um
suporte para as ideias do diretor, a0 mesmo tempo que tenta criar um produto que
sirva também a seus interesses de criador, buscando a segurancga financeira.

Assim, a profissdo de roteirista ja nasce com alguns propdsitos, além de criar
algo novo, uma ideia, uma histéria. No caso do Brasil, ainda que haja associagoes,
como a Associacdo Brasileira de Roteiristas (ABRA),” ndo ha um sindicato forte,
como nos Estados Unidos, com regulagdes que protejam o trabalho deles, como
garantir a divulgacdo da autoralidade — exposicdo dos nomes nos créditos, por
exemplo —, pagamentos por direitos em obras exibidas posteriormente em reprises
ou o pagamento antecipado por entrega de partes executadas. Se voltarmos a minha
experiéncia, nunca recebi pagamento por reprises de novela que escrevi e ja precisei
exigir que meu nome entrasse nos créditos de abertura de uma novela em que
trabalhei porque comecei a escrever no grupo de roteiristas ja com ela no ar, fato
que a producdo alegava como obstaculo & insercdo de meu nome, uma vez que a

abertura estava pronta e seria complicado mexer na edi¢cdo do material produzido.

" A ABRA (Associagdo Brasileira de Autores Roteiristas) foi criada a partir da unido de duas
associacOes de roteiristas, uma voltada para roteiristas de televisdo e a outra para os de cinema, e
tem como objetivo representar, exercer e defender os direitos dos autores de roteiros e argumentos
de obras audiovisuais de qualquer natureza, televisdo, cinema ou quaisquer meios eletronicos de
difusdo de roteiros de obras audiovisuais, existentes ou a serem criadas, bem como aproximar 0s
roteiristas de um modo geral.
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Ocorre que a novela, devido ao sucesso de audiéncia, seguia muito além do tempo
inicial previsto, e varios atores entravam na trama e tinham seus nomes incluidos
nos créditos de abertura. Sem ter a quem recorrer, esperei, pacientemente, 0 nome
entrar depois de meses trabalhando na historia. A fundacdo da propria AR (na
época, chamada de AR-TV) emerge de um caso similar, no ano 2000, como uma
associacao de roteiristas de televisdo a partir de um episédio de ndo mencdo de
crédito autoral a um dos roteiristas que escrevia um humoristico da Rede Globo.

A analise da profissao de roteirista, como trabalho primordial de sustentacéo
criativa da industria do audiovisual, € importante porque mostra, sob a perspectiva
de um processo acelerado de inovagdes tecnoldgicas e de novos mecanismos de
distribuicéo e exibicdo, como uma cadeia produtiva apresenta novos riscos e novos
modelos de remuneracéo.

O objeto de uma pesquisa pode resultar de um interesse pessoal ou de um
pensamento critico sobre determinado tema, e “esse objeto sera, primordialmente,
um objeto negociado que depende, ao mesmo tempo, de circunstancias particulares
e de fatores estruturais” (DESLAURIES e KERISIT, 2014, p. 134). Ele estara entre
0 que sabemos, sentimos e vivemos e 0 que se quer ainda saber, sentir e viver.
Portanto, o objeto aqui situa-se entre o que ja sei e 0 que percebi que ainda precisa
ser visto. Nesse processo, do ponto inicial de reflexdo até onde cheguei, os objetivos
mudaram, ampliaram-se em alguns pontos e limitaram-se em outros, porque ndo ha
certeza absoluta de todas as variaveis de fatores que envolvem um objeto de estudo,
antes de comegarmos.

Quando, a partir de dados coletados, fui entrevistar alguns dos roteiristas
mais destacados no mercado brasileiro de cinema, contemplando moldar um grupo
diverso, em termos de género, idade e estilos, ndo foi minha proposta criar uma
amostra de representatividade de tipos de roteiristas. Tratou-se mais de reunir um
conjunto de vozes para entender a trajetoria passada e elaborar cenarios do que é ou
pode ser o trabalho dos roteiristas brasileiros de cinema, compreendendo como
vivenciam e refletindo sobre como encaram seu trabalho de modo individual e
coletivo e como eles se definem em termos de categoria, com perspectivas de
aumentar os limites do campo e passar para outras atividades, como a de direcéo,
envolvendo todas as implicagOes existenciais de exercer determinada profissao.

Além disso, os termos adotados como identidade profissional sdo sinais a

serem observados na anélise. Se pensarmos em um medico, ele precisa de uma


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712869/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712869/CA

20

formacdo universitaria, que no Brasil leva seis anos para ser concluida, e depois ele
segue, na maioria das vezes, para uma residéncia médica. Apos o periodo de estudo,
0 exercicio da medicina s6 pode se dar com o registro médico, obtido na concluséo
das respectivas etapas de formacdo. Também ao formar-se, com o diploma, o
meédico sempre ira definir-se como médico, ndo restando duvidas sobre isso. Ao
perguntar para um roteirista como ele se define, o proprio questionamento ja suscita
possibilidades de percepcdo a respeito de como eles se inscrevem no oficio de
escrever para um registro audiovisual.

Considerando-se, na historia do cinema brasileiro, portanto, a atividade de
escrever roteiros, diversas angustias tipicas da necessidade de um recorte do corpo
da pesquisa colocaram-se diante do trabalho. Dessa forma, trataremos aqui, na
analise da profissao, dos roteiristas de longa-metragem (a partir de 70 minutos de
duracéo) e ficcionais.® Em vista disso, mesmo que considerassemos todo filme um
documentério, uma vez que ele traz representacdes da cultura, da vida cotidiana, de
estilos de vida, assim como de valores e comportamentos, define-se aqui como
ficcdo os filmes cujos roteiros ndo tém compromisso com a realidade ou que nos

queiram fazer aceitar que o mundo representado é necessariamente algo real:

Todo filme é um documentario. Mesmo a mais extravagante das
ficcBes evidencia a cultura que a produziu e reproduz a aparéncia
das pessoas que fazem parte dela. Na verdade, poderiamos dizer
que existem dois tipos de filme: (1) documentarios de satisfacéo
de desejos e (2) documentarios de representacao social. Cada tipo
conta uma historia, mas essas historias, ou narrativas, sdo de
espécies diferentes. (NICHOLS, 2005, p. 26.)

Partindo-se desse recorte, no Capitulo 2 tratamos do conceito de roteiro e
discutimos o trabalho do roteirista em dois campos distintos, a televiséo e o cinema,
passando pela estruturacdo da industria cinematografica no pais, tendo em vista
questdes como precarizacdo das condi¢des de trabalho, dadas as conjunturas dos
modos de produgdo no contexto da economia criativa, com mais liberdade e
flexibilidade, mas com menos direitos trabalhistas e seguranca. De fato, 0s
problemas do setor audiovisual, no que se refere as atividades de roteiro,

apresentam-se em dois grandes espacgos, com seus dispositivos muito claros de

8 Nao serdo considerados os filmes de animagéo por se tratarem de um segmento especifico, com
guantidade ainda ndo relevante de longas-metragens no pais, onde o desenvolvimento dos aspectos
tecnolégicos de animagdo muitas vezes se sobrepfe a questdes de roteiro.
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producio, e devem ser olhados sob eixos de analise distintos. E por isso que o
desenvolvimento da carreira de trabalho na televisdo entra como um parametro
comparativo em relacdo a seu equivalente no cinema.

Em seguida, no Capitulo 3, é apresentado o contexto tedrico para a pesquisa,
construido a partir dos conceitos e pensamentos de Pierre Bourdieu, com uma
revisdo bibliogréafica de outros autores voltados para estudos culturais.

No Capitulo 4, sobre a estratégia de pesquisa e a selecdo dos entrevistados,
mostramos como foi realizada a coleta e a analise de dados. A pesquisa examinou
relatérios em sites, com foco nos editais; analisou politicas e diretrizes; realizou o
levantamento de documentos, como orgamentos de filmes, de forma a conhecer,
para efeitos comparativos, os valores e as formas de remuneracao dos roteiristas;
além de apurar, em matérias nas midias impressa e de televisdo, pistas sobre a forma
como os roteiristas sdo vistos (ou ndo vistos) quando a producdo de contetdo
audiovisual é tema de matérias jornalisticas.

Considerando algumas perspectivas de pesquisa qualitativa, com o uso de
entrevista em profundidade com roteiristas, foi possivel chegar a formacao de um
corpus de pesquisa em que o relato oral de cada depoente, com experiéncia em
escrever para cinema, conversa com a sua propria obra cinematogréfica, buscando
ndo somente uma reflexdo a partir das perguntas preestabelecidas do questionario
de pesquisa, mas também uma articulacdo dessas perguntas com as proprias
experiéncias dos profissionais selecionados para as entrevistas.

Apos a explanacdo a respeito da estratégia de pesquisa, o Capitulo 5 faz,
propriamente, uma analise das entrevistas, a0 mesmo tempo que se empreende uma
relacdo com a fundamentacdo tedrica, de forma a conjugar teorias com as analises
do que foi dito pelos entrevistados.

O estudo foi realizado em meio a maior pandemia do século, a da covid-19,
e ainda que isso ndo fosse uma questéo estrutural do problema levantado — escrever
para cinema em um contexto pandémico —, tornou-se inevitavel identificar o fato
neste momento. Nao ha como negar que é em crises mundiais como essa que é
possivel observar um rompimento de estruturas solidificadas — no caso do Brasil,
em razdo do ambiente politico em relacdo ao cinema e a cultura de maneira geral,
ja havia um movimento de paralisar o desenvolvimento da cadeia produtiva do

audiovisual — e o potencial para uma mudanca social e produtiva.
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Finalmente, no Capitulo 6, das consideraces finais, aléem de uma concluséo
sobre 0 exposto, sdo apontadas tendéncias da profissdo no pais e possibilidades de
desdobramentos deste estudo, ou seja, fazem-se algumas reflexdes e se apontam
oportunidades de aprofundamentos em outros trabalhos sobre o assunto.

A dificuldade de escrever esse capitulo foi além das implicacGes de tracar
planos futuros em um contexto de profundas transformacoes, que envolvem desde
as relacionadas a politicas publicas de incentivo a producdo de cinema, com a
extincdo dos principais editais de producdo de longa-metragem do pais — de
empresas estatais como o Banco Nacional de Desenvolvimento Econdmico e Social
(BNDES) e a Petrobras —, até fatos como a citada pandemia mundial da covid-19,
que paralisou o setor em escala global. Tratou-se de agregar as proposi¢cdes dos
entrevistados com a minha prépria viséo, estabelecendo uma formulacéo que possa
servir como indicacOes a respeito de um mercado de trabalho que tenta subsistir em
meio a série de acontecimentos mundiais e a outros relativos ao cenario politico e
econémico do pais.

A crise pelo qual vem passando o mercado de cinema nos Gltimos anos tem
sido e provavelmente serd alvo de diversos estudos ndo somente em razdo das
questBes politicas, econdmicas e sociais do setor no contexto brasileiro, mas
também pela pandemia da covid-19 em uma abrangéncia mundial. A maior parte
dos trabalhos na area da comunicacéo tendo como objeto de estudo o mercado de
cinema foca a situacao de captacao de recursos para a realizacdo de filmes, a analise
de representagéo de temas ou a obra de determinado cineasta. Neste trabalho, o foco
de analise é em uma categoria de trabalho que compde o campo do mercado
cinematogréafico no Brasil e as relagdes de poder existentes no campo como regentes
da sua propria existéncia. E uma histéria que comeca e termina sob a 6tica do

personagem Roteirista.
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2. O roteirista no Brasil: um panorama do setor
2.1. Um conceito pararoteiro

Antes de versar sobre a profisséo de roteirista de ficcdo no cinema brasileiro,
faz-se necessario abordar a respeito do que € um roteiro ficcional. Por principio
basico, o roteiro conta uma histéria por meio de imagens, um produto textual
compreendido dentro de uma estrutura de tempo narrativo, com comego, meio e
fim. Ele tem uma forma Unica que o caracteriza como roteiro, portanto, ndo se
enquadra como literatura, nem tampouco como uma peca de teatro, ainda que possa
fazer uso das mesmas técnicas para ser escrito. Em relacdo a formas de narrar uma
historia, o roteiro possui codigos que o distinguem de outros tipos de narrativa,
considerando-se que sua concepcao finalistica esta circunscrita a funcéo de se tornar
uma imagem filmada (gravada). Sobre isso, Doc Comparato, um dos entrevistados
selecionados para a pesquisa qualitativa deste trabalho — e um dos primeiros
roteiristas brasileiros a escrever sobre técnicas de criacdo de roteiro —, discorre

sobre a semelhanga com a escrita literéria e teatral, quando diz:

A “representagdo” do roteiro, no entanto, € perduravel em funcao
da tecnologia da gravacdo. Ela se assemelha ao romance na
possibilidade de manipular a fantasia na narracao, ja ndo na sua
capacidade de jogar com o espago e 0 tempo de forma mais
fidedigna, mas sim, inclusive, no fato de ndo depender da
representacdo do humano ao vivo. Em outras palavras, o ator
continua atuando mesmo depois de morto. (COMPARATO,
2018, p. 39.)

Também ao contrario do texto literdrio, o roteiro necessariamente

desenvolve o que se conta por meio de a¢do e de dialogos:

Acdo ndo deve ser entendida aqui no sentido vulgar em que é
usada quando se fala em “filmes de a¢d0”, por exemplo. A “acdo”
que qualifica esses filmes é mera atividade fisica — socos,
correrias, tiros, explosdes etc. A atividade pode — e deve —, como
o didlogo, expressar a a¢do, mas nao se confunde com ela. A agéo
é 0 que um personagem faz com o propdsito de alcancar alguma
coisa. Ela é essencialmente interna embora sempre se manifeste
exteriormente, de alguma maneira. (MACIEL, 2017, p. 23.)

O roteirista e diretor francés Tudor Eliad, em seu livro Como escrever e

vender um roteiro, divide a agdo em fisica e emocional, quando envolve os
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sentimentos e expectativas dos personagens; e uma acdo ndo exclui a outra, elas

podem ocorrer juntas:

(...) a acdo emocional e fisica se mistura em algum tipo de
equilibrio. Cabe ao roteirista escolher que tipo de acdo usar em
seu roteiro ou, antes, que tipo de historia vai escrever. Um filme
de aventura, acdo ou histdria sobre relacionamentos humanos,
uma histéria emocional. Depois de fazer essa escolha, ele pode
cuidar de seus personagens. Mas, novamente, antes de fazer isso,
ele deve primeiro definir suas necessidades, seus objetivos.
(ELIAD, 1980, p. 25, traducéo minha.)

Os manuais e estudos de roteiro sempre beberam da Poética de Aristoteles,
mas Renata Pallottini, em seu livro sobre a construcéo do personagem, volta a Hegel
para estudar o personagem por meio de um movimento que ocorre na existéncia de
um confronto. Esse movimento também € acdo, como um resultado de

acontecimentos contraditorios:

Com outra terminologia se poderia falar, aqui, em tese (primeira
posi¢do), antitese (segunda posi¢do) e sintese (o conceito final,
resultado da interpenetracdo dos dois anteriores e da sua excluséo
mUtua; gque ndo é nem um nem outro em estado puro, mas um
terceiro conceito, ou uma terceira coisa, oriunda das duas
primeiras mas diferente delas e avangada em relagéo a elas — ou
seja, resultante de movimento). (PALLOTTINI, 1989, p. 25.)
Enquanto dialogo e acdo, o roteiro ndo contempla, em principio, todos 0s
elementos de cenas de uma producdo audiovisual, como cenério, vestuario, som,
trilha sonora, mas ele tem o papel de iniciar o olhar sobre a histéria, assim como 0s
movimentos de cdmera. Os movimentos de cAmera, por sua vez, acompanham um
personagem ou objeto, descrevem um espaco, estabelecem relacdo entre elementos
componentes da acdo, proporcionam realce dramatico de um objeto e a expressao
subjetiva do ponto de vista de um personagem (MARTIN, 2013). Logo, o roteiro é
o texto que permite o “sair do branco da pagina” para encadear o processo de filmar,
é um ponto de partida da forma como a histéria sera contada.

Os roteiros de filmes sdo formas narrativas. Eles contam historias, e sua
estrutura de texto apresenta semelhanca com outras formas narrativas, como as
lendas folcldricas, os relatos orais, as narrativas de marcas de empresas ou de
artistas ou pessoas famosas midiaticamente e o préprio romance. Segundo Roland
Barthes (2013), a narracdo faz parte de todas as sociedades, em todas as épocas,

tendo seu inicio junto com a propria historia da humanidade.
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S6 nos Estados Unidos, existem cerca de 200 (SALMON, 2007) festivais
voltados ao tema narragdo, como o National Storytelling Network. Hoje, é notavel
a vendagem de livros em torno de como narrar, alardeando a competéncia de contar
histérias como uma estratégia de sucesso, o que a partir dos anos 2000 ganhou o
nome de storytelling, como uma forma de conseguir caminhos para obter desde um
emprego ou conseguir conquistar um grande amor, por exemplo. Um estudioso de
storytelling, Christian Salmon, coloca em evidéncia a importancia que ganha o

saber criar uma histéria na construcéo de valor de um produto:

Tornou-se lugar-comum falar em fragmentacéo de valores, perda
de referéncia, explosédo de codigos de conduta: os consumidores
ndo seriam mais atraidos por um produto, nem mesmo por um
estilo ou modo de vida, mas por um “universo narrativo”. Assim,
em tempos de crise econdmica, ao mobilizar, como tal, uma
marca inglesa de mobiliario comercializa a cole¢do Bogart para
glorificar o “regresso a época mais romantica de Hollywood,
cheia de estilo e elegancia, ou a cole¢do Ernest Hemingway, que
incorporaria a “reputacdo e o respeito” inspirados no autor e sua

linha de moveis. (SALMON, 2007, p. 36-7, traducdo minha)

No entanto, ndo se pode confundir a criacdo de roteiro com a formulacao de
uma histdria, simplesmente. Como um produto da industria cultural, o roteiro se
relaciona com outros elementos além do que é narrado. Ele deve indicar uma forma
de visualizacdo, por meio de palavras (que sdo ditas pelos personagens), daquilo
que se pretende contar, incorporando uma sequéncia de acGes e dialogos, com um
formato que pode variar ao longo do tempo e de pais, mas que dispde de uma técnica
minima para expor uma estrutura de cenas — externa e interna, com descrigao breve
do que consta no ambiente de cena, objetos que podem ajudar a movimentar e
produzir significados para a historia, do que vai ocorrer e quando, se de dia ou de
noite — e como pode ser mostrado o acontecimento, com sugestdes de movimentos

de cAmera e o que vai ser falado, como no exemplo:®

INTERIOR. CASA DE LAPADITE. DIA

A porta da casa da fazenda se abre e o fazendeiro acena para o
CORONEL SS entrar. O alem&o tira o boné cinza da SS e entra na casa
do francés. O CORONEL LANDA fica na presenca da esposa do
fazendeiro e de suas lindas filhas, as trés juntas na cozinha, sorrindo
para ele.

O fazendeiro entra atras dele e fecha a porta.

® Trecho do roteiro do filme Bastardos inglérios (Estados Unidos, 2008), de Quentin Tarantino.
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AGRICULTOR
Venha para casa e feche a porta! (para Julie) Julie, pegue um pouco de
agua com a bomba, para me lavar, e depois va para casa com sua mae.

O termo francés mise-en-scéne bem se aplica para definir essa profusdo de
elementos de producéo sob a responsabilidade do roteirista. Ele deve descrever tudo
0 que a camera capta, chamando a atencao para outros aspectos da imagem, “a
montagem do cenario, o figurino, o arranjo e 0 movimento das personagens, as
relagdes espaciais (quem ¢ obscurecido, quem parece dominar, e assim por diante)”
(TURNER, 1997, p. 66).

Portanto, o talento literario de um escritor ndo significa, necessariamente,
que ele seja um bom roteirista, sendo comum o fracasso de escritores que se
aventuram a escrever, muitas vezes com base em seus proprios livros, animados por
um sucesso editorial. S&o formas narrativas distintas, considerando-se o fato de o
sentido do texto do roteiro estar vinculado ao desejo de ndo ser somente texto, mas
imagem. Ao perceberem isso, muitos escritores renomados preferem ficar de fora
da elaboracéo de roteiros baseados em seus livros, ainda que 0s nomes deles possam
constar como coautores nos créditos do filme. Em 1993, por exemplo, o livro Casa
dos espiritos (1982), de Isabel Allende, foi adaptado para o cinema. Sobre ter seu

livro adaptado, ela diz:

Filmes, pecas de teatro, Opera — eu nunca me envolvo, porque é
outro meio, um produto totalmente diferente do qual ndo conheco
nada. Eu ndo gostaria que ninguém olhasse por cima do meu
ombro quando estou escrevendo. Por que eu estaria olhando por
cima do ombro de um diretor? Vocé vende a opgéo por dinheiro,
e eles fazem o que querem.? (tradugcdo minha)

O talento literario, portanto, pode ndo ser suficiente, se ndo se consegue
contar uma histdria por meio de imagens e dialogos. Assim, € possivel afirmar que,
enquanto escritores com farta bagagem literaria podem ter dificuldade em moldar
seu empenho criativo nesse formato, outros, com pouco talento literario, tém um
forte potencial de roteirizar historias e acabam por ver suas criagdes em uma tela de

cinema;

Se um roteirista falha em envolver-nos com a pureza da cena
dramatizada, ele ndo pode esconder-se atrds de suas palavras,
como um romancista na voz autoral, ou um dramaturgo no

10 Entrevista da escritora Isabel Allende a Havard Business Review. Disponivel em:
https://hbr.org/2016/05/isabel-allende; acesso em 18-10-2020.
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soliléquio. Ele ndo pode suavizar falhas de l6gica, motivagoes
sem sentido ou emogdes flteis com uma camada de linguagem
explicativa ou emotiva, dizendo-nos o que pensar ou como nos
sentir. (MCKEE, 2006, p. 20.)

O significado de um filme ndo é uma propriedade Unica da criagdo de seu
roteirista, depende de uma organizacdo de seus elementos, e o0 seu significado ou
significados, porque ele ndo ¢ Unico, além das interpretacdes do publico ao assistir
a um filme, o roteirista deve levar em consideracao o significado dado ao texto por
aquele que vai filmar.

Para Bazin, é com base na técnica de roteiro ficcional que a estética do
cineasta se estabelece. Por meio das técnicas narrativas, como no romance, o filme
acontece “como uma sucessdo de fragmentos de realidade na imagem, num plano
retangular de proporgdes dadas, a ordem e a duragdo de visdo determinando o
sentido” (BAZIN, 2018, p. 322).

Seja sob as leis aristotélicas referentes a trama ou a unidades de acdo ou,
numa perspectiva contemporanea, inspirados pela obra de Joseph Campbell, com a
jornada do herdi — uma estrutura de narrativa de histéria com base em mitos —,
trouxe-se a ficcdo cinematografica nas Ultimas décadas, especificamente a partir
dos anos 1970 (BERNARDET e REIS, 2018), uma estrutura técnica de filmes cujo
tema, a “historia”, consagra-se acima da busca pelo cineasta de novas linguagens
cinematogréaficas (um estilo de filmar).

Hé4 autores que gostam de tratar do “Tema”, com o T maiuasculo,
considerando-o como uma soma de assuntos. Sob essa 6tica, se levarmos em conta
que o cinema “ja descobriu parte de suas potencialidades estruturais, e deve
considera-las na escolha de seus temas, resta-nos perguntar ‘o que é um tema de
filme?” (BURCH, 2015, p.168):

Com excecdo dos grandes “primitivos” (como Georges Méli¢s,
Emile Cohl, Louis Feuillade), para quem o tema ja tinha uma
certa fungdo formal, pode-se dizer, a grosso modo, que 0s
cineastas tradicionais adotaram, em relacdo ao tema, algum dos
seguintes comportamentos: ou proclamaram que s6 o tema conta
e que a maneira de trata-lo sé importa na medida em que o realga
(posicdo de Claude Autant-Lara, por exemplo), ou,
inversamente, consideram que 0 tema ndo tem importancia
alguma, e que o importante é a maneira de trata-lo (posicéo de
Henri-Georges Clouzot e de Josef von Sternberg).
Paradoxalmente, essas duas atitudes aparentemente tdo opostas
refletem uma Unica idéia, hoje inteiramente ultrapassada,
segundo a qual a pessoa que faz o filme é apenas um diretor,
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alguém que, a partir de um tema, faz ou encomenda. (BURCH,
2015, p. 168.)
Evidencia-se ai, nas tematicas, um capital simbdlico relevante no contetdo
daquilo que é filmado no ambito ficcional, sendo capaz de conferir uma espécie de
valor historico as representacdes dispostas:

A obra de ficcdo € uma pilha radioativa de projecdes-
identificacdes. E o produto objetivado (em situagdes,
acontecimentos, personagens, atores), reificado (numa obra de
arte) dos “devaneios” e da “subjetividade” dos seus autores.
Projecéo de projecdes, cristalizacdo de identificacBes, apresenta
as caracteristicas alienadas e concretizadas da magia. Mas essa
obra é estética, isto é, destina-se a um espectador que continua
consciente da auséncia de realidade pratica do que esta a ser
representado: a cristalizagdo mégica reconverte-se, pois, para
este espectador, em subjetividade e sentimentos, isto €, em
participac6es afetivas. (MORIN, 2018, p. 129.)

Portanto, o roteiro é uma historia filmada ou um tema desenvolvido.
Consequentemente, um roteirista pode ser definido como um contador de historia,
levando-se em conta que essa historia deve ser enunciada por meio de imagens e
dialogos, contemplando elementos sonoros.

O texto visual ndo tem como que uma espécie de débito com o texto literario
(ABRIL, 2013). O conceito de texto designaria, entdo, qualquer unidade de
comunicacdo sustentada por uma pratica discursiva em uma rede textual que pode
ou ndo congregar elementos verbais.

No entanto, ainda que se considere 0 cinema como uma espécie de
“narrativa textual”, Christian Metz (1972) discorre, ao tratar da significacdo do
cinema, que existe uma linguagem cinematografica, mas que o cinema nao é uma
lingua. Logo, para ele, o discurso imagético e o discurso do préprio filme ndo
podem ser entendidos como uma lingua, pois ndo apresentam uma organizacao de
codigo, abrangendo uma amplitude maior, o que contemplaria a propria lingua
(verbal):

A inteligibilidade da fusdo ou da sobreimpressdo nunca
esclarecerd o enredo de um filme, a ndo ser para os espectadores
que ja viram outros filmes em que apareciam inteligivelmente
uma fusdo ou uma sobreimpressdo. Mas o dinamismo narrativo
de um enredo, que entenderemos sempre mais que o suficiente,
ja que nos fala com imagens do mundo e de nés mesmos, nos
levard como que obrigatoriamente a entender a fusdo ou a
sobreimpressédo, se ndo no primeiro filme em que o0s
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encontrarmos, pelo menos no terceiro ou no quarto. (METZ,

1972, p. 55.)
Ele € o ponto de partida em uma obra audiovisual, mas sua criacdo ndo dota
o roteirista de uma centralidade autoral, também diferindo-o do escritor. Se
pensarmos na realizacdo de um filme, o processo de criagao do “texto visual” ¢
construido além do roteiro, na montagem, na edicéo e, sobretudo, na direcdo. Nesse
sentido, o roteirista Lucas Paraizo — um dos entrevistados do trabalho —, reafirma,

em seu livro Palavra de roteirista, o que Burch ressaltou:

Em suma, todo filme resulta de um processo de sucessivos
ajustes, de tentativas, de erros e de acertos, de adaptagdes e de
corregdes de rumo, em que um grupo trabalha junto para contar
uma historia por meio da linguagem do cinema. Nenhuma dessas
pessoas € autora do filme. Todas sdo autoras juntas, cada uma na
sua funcdo. Pensar o roteiro fora desse contexto € pensar o roteiro
de maneira idealizada. O mesmo vale para a dire¢cdo. Os
roteiristas ndo sao autores de filmes, sdo autores de roteiros. Os
diretores ndo sdo autores de filmes, sdo os que os dirigem.
(PARAIZO, 2015, p. 13.)

2.2. Uma camera e muitas ideias

Conforme dados do estudo O impacto econémico do setor audiovisual
brasileiro,* no ano de 20132 a cadeia produtiva do audiovisual foi responséavel por
0,57% do Produto Interno Bruto (PIB) nacional — com participacdo equivalente a
setores como o téxtil, autopecas e produtos farmacéuticos —, chegando a
movimentar em torno de R$ 15,7 bilhdes na economia brasileira. Tal pesquisa ainda
aponta que o setor de midia e entretenimento que emergiu da crise apresenta
mudancas. Segundo a Agéncia Nacional do Cinema (Ancine),*® o valor adicionado
ao PIB do Brasil é de cerca de R$ 25 bilhdes, e até 2020 o pais poderia transformar-
se no quinto mercado do mundo em producdo e consumo de conteudos audiovisuais
para cinema, televiséo e novas midias. No mercado nacional, os filmes estrangeiros

mantém o dominio de publico e do total de lancamentos, enquanto o total de publico

1 Encomendado pela Motion Picture Association — América Latina (MPA-AL) e pelo Sindicato
Interestadual da IndUstria do Audiovisual (Sicav).

12 Dados de 2016 referentes a atualizagdo do estudo O impacto econdmico do setor audiovisual
brasileiro, de 2014, realizado pela Motion Picture Association — América Latina (MPA-AL) e pelo
Sindicato Interestadual da Industria do Audiovisual (Sicav).

13 Disponivel em: www.ancine.gov.br; acesso em: agosto de 2020.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712869/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712869/CA

30

dos filmes brasileiros continua em patamares entre 10% e 15% em relacdo aos
estrangeiros e o total de langamentos fica em torno de 30%, considerando-se 0
periodo dos anos de 2015 a 2019.

A cadeia produtiva do audiovisual congrega um conjunto de atividades que
se articulam progressivamente, desde os insumos béasicos até o produto final,
constituindo-se em segmento de uma corrente. Para o audiovisual, a cadeia
produtiva é basicamente composta por seis etapas: planejamento, pre-producéo,
producdo, pos-producdo, distribuicdo e exibicdo. Embora a proposta da pesquisa
nédo pretenda fazer um aprofundamento de todos os aspectos que compdem cada
etapa da cadeia produtiva hoje, é preciso destacar alguns pontos-chave que deverdo
ser considerados na analise da profissao de roteirista.

No planejamento, ocorre o desenvolvimento do projeto, da ideia, quando o
roteiro é escrito, de modo que ele fique pronto para seguir para a fase de pré-
producdo. Também ¢ definido nesse momento os principais membros da equipe de
trabalho, como os profissionais de direcdo, direcdo de fotografia, assim como
sugestdes de elenco do filme, além das linhas gerais do orcamento, com estimativa
de todos os custos necessarios, de forma a viabilizar a obra pretendida.

Jé a pré-producdo € uma etapa mais detalhada dos aspectos gerais que foram
levantados na etapa anterior, a de planejamento. A contratacdo da equipe de
profissionais envolvidos ocorre nessa fase, assim como a captacéo de recursos.

Em sequéncia, a etapa de producédo corresponde ao momento de filmagem,
obtendo-se um material filmado em estado “bruto”, sobre o qual se detera o trabalho
de po6s-producdo, com a edi¢cdo, montagem, finalizacdo, tratamentos de som e trilha
sonora. Finalmente, sucedem-se as fases de distribuicdo e comercializacdo, com a
venda do filme (o conteldo audiovisual) para as salas de exibicao.

Ao relembrar a frase “uma ciAmara na mio e uma ideia na cabeg¢a”,'* maxima
popularizada por Glauber Rocha, ao que parece, 0 que se queria dizer é que a
construcdo de um filme ocorria no momento em que se filmava, ndo existindo nada
que antecedesse ao que j& estivesse previamente desenhado na cabeca do diretor.
Ou seja, é como se as fases descritas anteriormente estivessem concentradas na

figura do diretor do filme, quando ele pegava a camera e partia para filmar.

14Na verdade, segundo o préprio Glauber, a frase teria sido dita por Paulo Cesar Saraceni (disponivel
em: https://cpdoc.fgv.br/; acesso em: 19-8-2019).
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O Cinema Novo — movimento cinematografico do inicio dos anos 1960
aos anos 1970, marco fundamental do cinema brasileiro e do qual Glauber Rocha
seria um de seus principais representantes — assinala 0 momento do cinema no pais
como algo que poderia ser descrito como uma industria cinematografica
propriamente dita, quando s&o consolidadas as implantacdes de grandes estddios —
que vinham j& desde os anos 1950 —, no contexto de um crescimento geral da
industria brasileira, com o surgimento da Companhia Cinematografica Vera Cruz,
criada no final de 1949. Essa empresa contava com o interesse e 0 apoio da
intelectualidade e da elite financeira paulista. A partir de sua criacdo, o cinema nao
seria mais considerado atividade marginal por setores da critica e da academia.
Segundo CATANI (2018), novas companhias cinematograficas — além da Vera
Cruz, eram destaques a Maristela e a Multifilmes — surgiram em S&o Paulo, onde
acontecia um grande desenvolvimento industrial, com a substituicdo de
importacfes, mais especificamente ap6s a Segunda Guerra Mundial, aliada a
acumulacdo de capital pelas empresas produtoras de bens de consumo. Segundo o
autor, existia uma estreita relacdo entre a burguesia paulista e 0 mecenato cultural
e, sequencialmente, entre 0 mecenato cultural e a industria cinematografica naquele

momento:

O que se chamou de “industria cinematografica paulista” surge
num momento de intensa atividade cultural na cidade, pois, em
apenas cinco ou seis anos, se observam a criacdo de dois museus
de arte, 0 Museu de Arte Moderna (MAM) e o Museu de Arte de
Sao Paulo (Masp); a formagdo de uma companhia teatral de alto
nivel, o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC); a multiplicacdo de
concertos, escolas de arte, conferéncias, seminarios, exposicoes,
revistas de divulgacéo artistica e cultural; a construgdo de uma
grande e moderna casa de espetaculos; a criacdo de uma
filmoteca; a inauguracdo de uma bienal de artes plasticas, entre
outros empreendimentos de destaque. (CATANI, 2018, p. 434.)

Era uma década em que o Brasil encontrava novos desafios e também novas
necessidades, que geravam mais perspectivas de investimentos para dar sequéncia

a transicao de um pais agrario para um pais industrializado, com forte crescimento

urbano:

Veio todo o tipo de empresa nacional e estrangeira — alemaes,
suecos, japoneses e outros —, talvez a primeira onda de
investimento direto estrangeiro de carater global, isto é, de vérias
procedéncias e ndo apenas dos EUA, que ndo estavam apoiando
muito. Foi a constru¢do da matriz industrial, que, com altos e
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baixos, continuou até 1980. O projeto basico da infra-estrutura e
da industrializa¢do continuou 0 mesmo, com ou sem ditadura,
atravessando 0s regimes politicos e cambiais. (Maria da
Conceicdo Tavares, depoimento para a publicagdo BNDES: 50
anos de desenvolvimento, in: AZEVEDO e GORAYEB, 2002, p.
76.)

A época em que se estabelecia no pais o setor de bens de consumo, com
financiamentos a producédo de matérias-primas e a produtos como geladeira, roupas,
bebidas, radio e televisores, Brasilia estava sendo construida, e o pais também
passava a contar com uma indUstria de automoveis, navios, maquinas e

equipamentos:

Em meio ao torvelinho de um cenério fumacento, a geladeira,
sem dudvida, agiganta-se. Alva e altaneira, assemelha-se a uma
mangueira fincada no centro de um quintal nostalgico.
Inteiramente fabricada no Brasil, orgulho nacional, ela
prodigaliza-se em maravilhas e esperangas. Em suas prateleiras e
gavetas se escondem, junto ao queijo-de-minas e a manteiga,
catarses de um amor proibido.

Como um legitimo totem urbano, serve-nos este refrigerador com
resignada fidelidade e eficacia. Por isso merecendo que lhe
enaltecamos os caprichos tecnoldgicos e os detalhes de sua
forma. Sobretudo por haver sido no passado um simples armério
de madeira, com pedacos de gelo no interior, e hoje exibir-se belo
e consistente.® (PINON, 2002, p. 81.)

Alguns anos depois, o periodo é marcado pela chegada do movimento hippie
ao pais, juntamente com o fendmeno da contracultura, que ganha visibilidade no
periodo entre 1960 e 1970, com o conceito de rebeldia contra 0 que estava ja
estabelecido. Luiz Carlos Maciel, conhecido como o “guru da contracultura” e
parceiro de Glauber em diversos projetos, conta que a arte da contracultura buscava
uma liberdade total, sem com isso ir, exatamente, contra 0os canones da critica
académica ou dos grandes filosofos. O que se pretendia era “fazer a sua musica,
pintura, literatura, cinema e teatro da maneira como eles brotam espontaneamente”
(MACIEL, 2014, p. 83).

Nesse contexto, a producdo de filmes também se configurava como parte

fundamental do desenvolvimento de uma industria cultural, conceito instituido por

15 A cronica da Nélida Pifion foi criada como peca publicitaria em 2002 — envolvendo outros
renomados escritores, como Jodo Ubaldo Ribeiro — para os cinquenta anos de criacdo do BNDES,
que explorava, publicitariamente, os objetos como representantes dos ciclos de investimentos
industriais e todo os seus significados, além do seu uso-fim. O plano de midia da campanha foi
voltado para os principais jornais do pais.
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Theodor Adorno e Max Horkheimer (1985), uma producdo capitalista de produtos
culturais, com objetivos de lucro, obedecendo a uma divisdo e racionalizagdo do
trabalho. Tratava-se dos anos 1960, do Cinema Novo, em que produzir cinema no
Brasil revelava uma autoralidade — a criacdo de uma linguagem cinematogréfica,
com destaque para o préprio Glauber —, em que ndo importava de fato a historia que
se contava, mas como ela era contada.

O filme ja nascia com a autoria estabelecida, antes de qualquer registro de
imagem. Ela era unica e pertencia ao diretor, e a autoralidade da obra audiovisual
era destinada ao momento da filmagem propriamente, quando o diretor podia firmar
a sua marca.

La Politique des Auteurs, um movimento teérico criado nos anos 1950 por
cineastas que escreviam na revista Cahiers du Cinéma, reafirma a importancia da
questdo da autoralidade do filme a época, ressaltando o potencial de expresséo do

diretor com a sua obra:

Na primeira metade dos anos 1950, a revista francesa Cahiers du
Cinéma lanca uma proposta de critica cinematogréafica conhecida
como a politica dos autores, que se tornaria célebre. A proposta
teve imensa repercussédo mundial, inclusive no Brasil, e hoje as
expressdes cinema de autor tornaram-se usuais no vocabulario
cinematografico. A existéncia de um cinema de autor e de autores
cinematograficos ficou em evidéncia entre a maioria da critica
cinematografica e o publico cinéfilo. Os autores da proposta
foram jovens criticos que pouco depois se tornariam realizadores
famosos, como Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, Claude
Chabrol, Eric Rohmer, Jacques Rivette e Jacques Doniol-
Valcroze, expoentes da Nouvelle Vague. (BERNADET e REIS,
2018, p. 16.)

Nos Estados Unidos, o principal divulgador dos principios da politica de
autor foi o critico Andrew Sarris, que descreve em 1962, de forma mais sistematica,
a teorizacdo francesa, destacando que a auteur theory estd calcada em trés
premissas: a técnica do diretor, a personalidade desse diretor, que o distingue dos
demais, e a significacéo interior, que pode ser entendida como a gloria méxima do
cinema como arte (BERNADET e REIS, 2018).

Para Ismail Xavier (2019), no Brasil, no inicio dos anos 1960, a politica de
autor era de fato um componente do Cinema Novo. A valorizagdo do autor
vinculava-se ao problema-chave de uma cultura nacional e a uma postura

francamente anti-industrial.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cahiers_du_Cin%C3%A9ma
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A ideia do movimento La Politique des Auteurs é justamente colocar o
diretor separado dos demais profissionais na realizacdo de um filme, consolidando
sua posicdo de autor como distinta das demais, muito acima do roteirista, por

exemplo:

(...) a Politique des Auteurs parece-me sustentar e defender uma
verdade critica essencial de que o cinema precisa mais do que as
outras artes, precisamente porque um ato de verdadeira cria¢éo
artistica é mais incerto e vulneravel no cinema do que em outros
lugares. Mas sua préatica exclusiva leva a outro perigo: a negacdo
do filme em beneficio de uma louvagdo de seu autor. Tentei
mostrar por que autores mediocres podem, por acidente, fazer
filmes admiraveis e, como, por outro lado, um génio pode ser
vitima de uma esterilidade igualmente acidental. (BAZIN, 1957,
traducéo minha.)

O diretor, dessa forma, atuava como uma estrutura produtiva centralizada
nele mesmo: ele inventava a histdria, era um roteirista; escolhia os atores, era diretor
de elenco; escolhia a musica, era o produtor musical; editava o material bruto, era
0 montador; e buscava ele préprio os recursos para filmar, sendo, finalmente,
também o produtor. Estabelecia-se nele todo o elo da cadeia produtiva na realizacao

de um filme.

Passada a fase de “uma camara na mao e uma ideia na cabeca”, o cinema
brasileiro passou a oscilar continuamente entre 0s seus interesses empresariais € a
conquista de publico. As leis de incentivo a cultura forjaram cada vez mais um
modo de pensar a producdo do filme como um plano de negécio.’® Mas, ainda
assim, esse plano tinha como figura central a produtora por tras do filme e 0 nome
do diretor, deixando mais uma vez de lado o desenvolvimento do roteiro por um
profissional especificamente identificado somente como roteirista, segundo José
Mario Ramos,

O questionamento da forma de producdo autoral e a maior
abertura ao esquema industrial trazem em si a reformulagéo da
linha em que o Cinema Novo buscava encontrar uma “linguagem
nacional”. Esta passa a ser, cada vez mais, confrontada com as

16 A partir de 2007, 0 BNDES — historicamente, o maior patrocinador do cinema brasileiro — comeca
a exigir nos seus editais de apoio ao cinema, por meio da Lei do Audiovisual, questdes referentes a
estratégia corporativa da produtora, aos principais diferenciais competitivos da produtora, as formas
de avaliacdo do resultado dos seus Ultimos projetos, aos objetivos da produtora para os proximos
anos, as qualidades e diferenciais competitivos do projeto, a definicdo do publico-alvo, aos riscos e
oportunidades externos ao projeto, as acdes da produtora para mitigar os riscos do projeto, as forcas
e fraquezas internas do projeto e ao cronograma fisico-financeiro do projeto.
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necessidades do mercado. A “linguagem maldita do Cinema
Novo”, como foi chamada na época, ndo ¢ mais defendida com
tanta seguranca pelos diretores. Joaquim Pedro de Andrade, em
entrevista de 1966 a Alex Viany (81), faz uma autocritica da
prépria estilistica do Cinema Novo e mostra como, em O Padre
e a Moga, para além de seu desejo de “autor”, tenta buscar uma
formula de comunicacdo mais direta com o publico. Toda a
producdo alegodrica do final da década teria como embasamento
a tentativa de se alcancar o publico através do “espetaculo”.

(RAMOS, 1987, p. 356.)

Depois da década de 1960, na qual a autoralidade artistico-cultural conduzia
a producdo cinematogréafica, ha uma tendéncia de formagdo de uma nova estrutura
de producdo, aliada a mecanismos de apoio estatal que viria a consolidar-se décadas
depois, com a Lei do Audiovisual,}” e comega a surgir, assim, uma nova vertente
no campo cinematografico. Uma vertente mais comercial e de larga escala.

No entanto, isso ndo significou um deslocamento de centralidade de
lideranca do diretor no campo cinematogréfico, ja que “manifestagdes poéticas,
posturas autorais e tratamentos de linguagem elaborados véo despontar aqui e ali
no interior de uma crescente diversificagdo das atividades cinematograficas”
(ORTIZ, 2003, p. 87).

Ainda segundo José Mario Ramos, € sob as tendéncias de mercado e de um
Estado ditatorial que o cinema vai tracar seu caminho no Brasil a partir dos anos
1960 e inicio dos anos 1970. Além da censura, sem duvida brutal, que acaba por
desarticular alguns dos movimentos artisticos, intimidando artistas, ha uma

gradativa industrializacdo da producéo cultural:

A década de 1970 vai explicitar uma nova situacao para a cultura,
com a esfera de mercado assumindo propor¢des surpreendentes.
Em todos os setores ocorrem expansdes da producéo e consumo
de bens simbolicos. Na musica, a indlstria do disco atravessa
notéavel fase de crescimento, atingindo o final da década como o
sexto mercado do mundo. S&o expressivas também a expansao e
a diversificagdo das edicOes de livros e revistas. E no caso da

17 L ei Federal 8.685/1993, também conhecida como Lei do Audiovisual, que rege os investimentos
em producéo e coproducédo cinematograficas e audiovisuais de infraestrutura, considerando apenas
as etapas de producéo e de exibicdo. O art. 1° diz que, ao investir até 3% do imposto de renda a ser
recolhido, esse percentual é descontado do imposto da empresa e pode ser contabilizado como
despesa operacional, diminuindo o lucro contabil e, por consequéncia, o imposto devido. E destaque
também no contexto o Fundo Setorial Audiovisual (FSA), que contempla trés linhas: o Programa de
Apoio ao Desenvolvimento do Cinema (Prodecine), para a producdo e distribuicdo de longas-
metragens para o cinema; o Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Audiovisual (Prodav), para
a producdo destinada ao segmento de TV; e o Programa de Apoio ao Desenvolvimento da
Infraestrutura do Cinema e do Audiovisual (Proinfra), voltado para investimentos em projetos de
ampliacdo e modernizacdo do parque exibidor.
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televisdo ocorre a implementacdo das redes nacionais, a decisiva
implantacdo da cor e um vertiginoso aumento do ndmero de
aparelhos. O cinema brasileiro vai acompanhar o processo,
dobrando sua presenca no mercado e expandindo sua produgdo.

(RAMOS, 1987, p. 402.)
De fato, tal qual outros setores da cultura, como a industria fonografica, em
1979, com a venda de 39 milhdes de discos (SILVA, 2001), o cinema foi impactado
pelos efeitos do golpe militar. A producdo de filmes do Cinema Novo, em
particular, sofre certa paralisia quando, a0 mesmo tempo que havia obstaculos para
continuar com um cinema que provocava uma discussao sobre o pais, dentro de
uma estética do chamado cinema-verdade, existia uma crise politica impondo
censura a conteudos, o que levava os cineastas a encontrarem outras tematicas e a

investigarem caminhos estéticos distintos desse tipo de fazer cinema:

Em 1967, sem querer retomar 0s embates com os censores, Leon
Hirszman filma Garota de Ipanema e Paulo César Saraceni
realiza Capitu, uma adaptacdo da obra de Machado de Assis. Era
o Cinema Novo ajustando-se mais explicitamente & desfavoravel
conjuntura politica. Ainda que outros membros do grupo
estivessem ocupados com futuros filmes, ja se notava certa
dispersdo do movimento como projeto coletivo, pois cada um
buscava individualmente produzir algo possivel na nova
realidade. N&o haveria, naguele momento, como se expressar por
meio daquele cinema da fome, conforme seu projeto estético
original. (CARVALHO, 1989, p. 302.)

Diversos fatores econdmicos e culturais passam, ainda na ditadura militar,
a influenciar o modelo de producdo do cinema brasileiro, considerando-se 0s
mecanismos de apoio publico e o desenvolvimento industrial do pais, possibilitando
o surgimento do cinema erético, conhecido pelo termo “pornochanchada”. E nesse
periodo que surge o Instituto Nacional de Cinema (INC), assim como a Empresa
Brasileira de Filmes (Embrafilme),’® e a “modernizacio intensa da sociedade
brasileira particulariza-se entdo no cinema, através de uma articulacdo entre
expansdo da produgdo, mercado e propostas culturais estatais” (RAMOS, 1987, p.
419).1°

18 Empresa estatal com funcéo de apoiar o desenvolvimento da producio e distribuicdo do cinema
brasileiro. Criada em 1969, foi durante cerca de vinte anos um fator de viabilizacdo do cinema no
pais, com foco na producdo e comercializacdo.

19 Filmes como Xica da Silva (Brasil, 1976) e Bye bye Brazil (Brasil, 1979), de Carlos Diegues, e
Dona Flor e seus dois maridos (Dona Flor e seus dois maridos (Brasil, 1976) e Tenda dos milagres
(Brasil, 1977), de Nelson Pereira dos Santos, sdo destaques desse periodo.
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A producdo, com mais recursos, acaba por evidenciar a atividade de roteiro,
quando roteiristas oriundos da literatura, do teatro e da televisdo passam a escrever
para o cinema. Dessa forma, o roteirista brasileiro ganha visibilidade, e nomes como
0 de Leopoldo Serran, Walter Durst, Armando Costa e Cassiano Gabus Mendes
(que viria, posteriormente, a se tornar um autor de novela de sucesso) comegam a
configurar-se como representantes da funcdo, desempenhando um trabalho

especifico de roteirizacdo nao simultaneo ao de direcao:

(...) roteiristas passam a ter destaque nesta produgéo, caso de
Leopoldo Serran, com passagens pelo CPD (Centro Popular de
Cultura), e pelos filmes iniciais de Caca Diegues, e que participa
dos filmes de Bruno Barreto, inclusive de Dona Flor, tornando-
se modelo de profissional de textos para cinema. E outros véo
chegando, como José Louzeiro, presente em O caso Claudia
(direcdo de Miguel Borges, 1979) e Lucio Flavio, o passageiro
da agonia (direcdo de Hector Babenco, 1977), ou Aguinaldo
Silva, que escreve Republica dos assassinos (dire¢do de Miguel
Farias Jr., 1979). (RAMOS, 1987, p. 425.)

A producdo de filmes no pais prosseguiria com uma série de sucessos
comerciais, com filmes baseados em personagens televisivos, como os filmes dos
TrapalhGes — quarteto formado pelos comediantes Dedé, Mussum, Zacarias e
Renato Aragao —, com programa de mesmo nome na televisao, e de personalidades
artisticas midiaticas, como o cantor Roberto Carlos. Os filmes dos Trapalhdes, por
exemplo, conseguem um desempenho notavel, com mais de dez filmes e nimero
médio de espectadores entre 3 e 6 milhdes.?’ As novas tematicas e o foco comercial
da producdo acabam por contribuir para a consolidacdo da profisséo de roteirista no
cinema. O cinema comeca cada vez mais a assimilar o modelo de mercado do setor
com base em um modo de trabalho com diviséo de tarefas, articulando diferentes
etapas e relacionando-as a especializa¢6es profissionais diferentes.

Faz-se importante ressaltar que a transicdo para um momento de producéo
menos centralizador de todas as etapas do filme no diretor ndo significava que o
Cinema Novo tivesse criado uma cinematografia sem qualidades técnicas. Carlos
Diegues, um dos fundadores do Cinema Novo, também realizador de sucessos nessa
nova fase, como o ja citado Bye bye Brazil (Brasil, 1979), no livro em que trata,

justamente, do “antes, durante e depois” do Cinema Novo, diz:

20 Dados disponiveis no site Filme B; acesso em: 22-11-2019.
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Um dos maiores equivocos, entre tantos outros criados a
propésito do Cinema Novo, é o de pensar que ndo tinhamos
nenhum interesse pela técnica cinematografica, que ndo nos
incomodavamos com ela. Muito pelo contrario, foi o Cinema
Novo que introduziu a moderna tecnologia audiovisual no Brasil,
a partir do inicio dos anos 1960. Assim como sem 0s modernos
microfones mais sensiveis ndo haveria bossa nova, sem o
negativo de maior sensibilidade e as leves cameras europeias néo
haveria Cinema Novo. (DIEGUES, 2014, p. 97.)

Mas, de fato, o Cinema Novo tinha um sentido de expressar resisténcia a
valores da industria cultural, de “ataque a sua aura de universalidade e ao seu padrdo
de competéncia cinematografica” (XAVIER, 2019, p. 86). O cinema de autor
significava ser independente em relacdo a um modelo menos artesanal da producéo,
com suas formas narrativas mais esquematicas — com inicio, meio e fim, e um
enredo de tramas estruturadas em partes lineares — e sem um viés ideoldgico. A
referida autoralidade ndo se enquadrava na logica de mercado, visando sempre
novas formas de expressdo artistica. Filmes como Deus e o diabo na terra do sol
(Brasil, 1964), de Glauber Rocha, sdo exemplos de uma filmografia que apresenta
uma montagem inovadora e disruptiva em relacdo a edicéo tradicional, a de contar

histérias de modo linear:

Afinal, no Cinema Novo, a ideia de experiéncia assume uma
conotacgdo particular, identificando-se com a ideia de realidade
brasileira. A contestagdo do universal abstrato, convencéao
vigente, traduz-se num projeto cultural anticolonialista porque a
particularidade vivida a que se quer dar expressdo mais auténtica
é a do subdesenvolvimento, e o lugar dessa autenticidade é a
ideologia da revolugdo brasileira, por oposi¢do a “mentira” do
cinema colonizador. (XAVIER, 2019, p. 88.)

Nesse contexto, é preciso reconhecer que, se, por um lado, em toda arte se
da a expressdo de um artista, por outro, ao considerarmos uma industria
cinematogréfica, ndo sera o objetivo dela a busca por novas linguagens ou
experiéncias estéticas. Logo, uma historia do cinema deve levar em conta que o seu
objetivo tem fins lucrativos, mas que isso ndo se coloca “em oposi¢do ao uso de
meios estéticos para obter determinados efeitos e para satisfazer um grande
mercado de consumidores, sem visar, todavia, na maioria dos casos, a criacdo de

obras de arte” (ROSENFELD, 2013, p. 35):

Uma producdo cinematografica aproveitavel de filmes de ficcdo
é impossivel sem organizagdo industrial e sem o investimento de
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consideraveis capitais. Ora, a Paramount ndo dira a um diretor:
“Mr. Ford, tome ai um milhdo de délares e va expressar-se!” Sem
duvida, as empresas cinematograficas recorrem também a
recursos estéticos. Fazem-no a modo dos comerciantes que
acondicionam as suas mercadorias, antes de entrega-las ao
fregués, em embrulhos bem feitos, amarrados com fitinhas cor-
de-rosa ou azul-celeste. (ROSENFELD, 2013, p. 35.)

No entanto, o desenvolvimento da cadeia produtiva do audiovisual no
cinema no Brasil ndo passou a seguir um contexto de sistema de producéo
industrial, como era, e ainda é, a producdo norte-americana, com estudios
construidos para produzir filmes em escala industrial, um modelo em que a
televisdo no Brasil também viria a se basear. Assim, o cinema no pais continuou a

sua producdo de um modo que se pode chamar de artesanal:

Diante da impossibilidade de desenvolver uma inddstria
cinematografica brasileira baseada no sistema de producéao norte-
americano, estudam-se novas formas de producédo
fundamentalmente artesanais, que ndo utilizem grandes estudios
e dispensem todo o aparato técnico que caracteriza a producao
estrangeira. Diretamente relacionado a tais propostas, comeca a
ser elaborado todo um processo de descoberta e de reflexéo sobre
a significacdo cultural do cinema brasileiro. A producéo deveria
ser artesanal, rapida, barata, realizada por pequenas equipes e, de
preferéncia, fora dos estudios. (CATANI, 2018, p. 447.)

O ajuste entre questdes mercadoldgicas e fins artisticos converge bastante
para a figura do roteirista, que exerce o papel de “contador da historia”,
configurando-se como um operador de uma ‘“relacdo entre dois movimentos,

contemplando um movimento que Ranciére chamou de “processo de exposigdo ¢

de dissipagdo das aparéncias” e que caracteriza os enredos narrativos:

Tal l6gica faz do enredo um encadeamento de a¢Bes que parece
ter certo significado e levar a determinado fim. Mas esse
encadeamento chega a um ponto em que as expectativas séo
desmentidas: a ligagdo entre as causas produz um efeito bem
diferente do que era esperado; o saber torna-se ignorancia e a
ignorancia, saber; o éxito se transforma em desastre ou a
desgraca em felicidade. Como pode o desenrolar visual das
imagens em movimento desposar essa ldgica de desvelamento de
verdade das aparéncias? (RANCIERE, 2012, p. 29.)

Enquanto nos Estados Unidos, um pais com uma inddstria propriamente de
cinema, a funcdo de roteirista consolida-se, com sindicatos fortes e produtores

avidos por historias, no Brasil até hoje o roteirista ainda briga para ser visto como
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um criador de histdrias e ndo como um braco que faz florescer as historias do diretor
e suas aspiracdes estéticas.

O modelo de producdo de cinema no Brasil vem mudando
significativamente ao longo das ultimas quatro décadas, ampliando a cadeia
produtiva do audiovisual no pais. Contudo, tal como antes, em que 0s cineastas
imperavam no mercado e contavam cOm 0S recursos necessarios para exercer e
manter essa posicdo, 0 dominio permanece com o0s editais de selecdo —
principalmente, os ja extintos, de empresas publicas, como 0 BNDES e a Petrobras,
dois dos maiores patrocinadores do cinema antes do governo atual (2019) —, que
continuam a favorecer o renome do diretor e pouco baseando suas analises nos
roteiros ou mesmo nos nomes dos roteiristas envolvidos. O foco de anélise dos
editais sdo as perspectivas de desenvolvimento de um cinema autoral, em que o
diretor é figura principal, ou de alavancamento de publico, de consumo, o que
também recai na figura do diretor, a quem cabe propor a ideia do filme (muitas
vezes, em comunh&o com o produtor).

A Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), autarquia vinculada atualmente
ao Ministério da Cidadania, por exemplo, trabalha com conceitos de notas para
categorizar as produtoras e os projetos.?l A nota dos diretores é dada pelo
desempenho comercial e pela quantidade de obras, mas ndo ha qualquer pontuacéo
para o roteirista do filme.?

Embora na avaliagdo do projeto apresentado seja possivel observar que
também o roteiro é levado em consideracdo, além da sinopse e da visdo do diretor,
ainda assim, tal avaliacdo do roteiro ndo envolve qualquer analise do roteirista, ou
seja, ndo importa, para fins de pontuacdo, quem escreve 0 roteiro, ndo sendo
exigido, por exemplo, que seja um roteirista profissional que o tenha escrito.

Também ndo h4, de forma significativa, incentivos a destinag&o de recursos

a etapa de desenvolvimento do roteiro, seja por meio dos proprios editais, seja por

21 Por meio do Regulamento de Notas, que sintetiza os requisitos necessarios para a habilitacdo de
projetos da Ancine.

22 S3o atribuidas aos profissionais de direcdo notas de 1 a 10, de acordo com o niimero de obras
produzidas. Ja a avaliacdo de desempenho comercial desses profissionais sera feita com base nos
dados de desempenho comercial das obras de longa-metragem produzidas e exibidas em salas de
cinema e listadas no site do Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA) e da Ancine
(www.oca.ancine.gov.br).
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meio de laboratdrios de roteiro?® (sido poucos) especificamente para a elaboracéo de
roteiros ou para a capacitacio de roteiristas. E comum ainda, quando surge uma
iniciativa nesse sentido, haver exigéncias de vinculacdo do roteirista a uma
produtora, o que seria 0 mesmo que dizer “vinculacao a um diretor”. Os editais e
programas de financiamento exigem que o0 roteiro ja esteja pronto no ato da
inscricdo ou na solicitagcdo de recursos, mas, ainda que ele conste como item de
orcamento, o roteirista € a Unica mdo de obra da cadeia produtiva que presta,
antecipadamente, todo o servico sem a garantia de pagamento integral ou muitas
vezes sem nenhum pagamento.

Ora, desse modo, vale pensar na hipotese de que o diretor, tal como hoje
esta estabelecido na midia, na publicidade e no marketing, constitui uma atracao de
investimentos para um filme, isto €, uma espécie de novo modo de acumulacdo do
capital, nesse caso, além do simbdlico. E ele quem é capaz de gerar confiabilidade
para que um investidor (empresa patrocinadora) decida apoiar a producao.

No entanto, vale aqui ressaltar que esse é um fato que diferencia o cinema
em relacdo a televisao, na qual a confiabilidade do projeto é calcada no autor. Na
televisdo, € como se houvesse uma aposta no valor do texto, que o cinema nao faz;
e é por isso que se diz que uma novela é da autora Gloria Perez e ndo do diretor

Mauro Mendonca Filho, por exemplo.

2.3. Escrever para televisdo: um campo diferente do cinema

Nos anos 1960, dez anos depois de sua inauguraco no Brasil,?* a televisio
passou a receber expressivamente investimentos publicitarios, com forte influéncia

das agéncias de publicidade no processo de consolidagdo da prépria televisdo:

(...) existiam quinze emissoras de televisdo operando nas mais
importantes cidades do pais. Entretanto, sé quando os efeitos do
consumo de produtos industrializados cresceram e 0 mercado se
consolidou foi que as emissoras de televisdo se tornaram
economicamente vidveis como empresas comerciais e
comecaram a competir pelo faturamento publicitario. A fim de
receber uma maior quantidade de anuncios, a televisdo comegou

23 Evento que reline consultores e roteiristas selecionados, previamente, para promover consultoria
especializada ao desenvolvimento de roteiros. No Brasil, 0 Laboratorio de Roteiro do Sesc (Servico
Saocial do Comércio) é um exemplo de laboratdrio.

24 No dia 18 de setembro 1950, foi inaugurada a sede da TV Tupi no Rio de Janeiro.
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a direcionar seus programas para grandes audiéncias,

aumentando assim seus lucros. (MATTOS, 2010, p. 31.)
O inicio da televisdo estava calcado em uma série de mudangas de ordem
econdmica, social e politica. Foram transformacdes referentes a industrializacéo,
segundo Sodré (1984), que acabaram acelerando também a modernizacdo das

cidades:

Nenhuma andlise sincera poderia recusar a tevé esse evidente
efeito modernizador. O impacto dos contetdos ideoldgicos
“metropolitanos” (novo estilo de vida, novas opinides, toda a
pletora de bens e servigcos da moderna sociedade de consumo)
sobre comunidades fechadas, com sua poderosa carga
pedagogica, € capaz de alterar comportamentos e de remanejar
atitudes. (SODRE, 1984, p. 30.)

Foi justamente esse carater comercial da televisdo que criou uma estrutura
de financeirizacdo na industria de producédo de novelas. Foi na década de 1960 que
a televisdo passou a receber grandes investimentos publicitarios de anunciantes
dessas empresas produtoras de bens de consumo, que entendiam a televisdo como

um fomento a ampliacdo de um mercado consumidor:

(...) os conglomerados necessitavam de um sistema que levasse
seus produtos aos quatro cantos do pais. A fragmentacdo dos
outros meios, sem um jornal ou emissora verdadeiramente
nacional, impedia isso. O outro lado da moeda: enquanto as
grandes instituicGes industriais e financeiras se concentravam
geograficamente, principalmente no eixo Rio-S&o Paulo, a
inversdo publicitaria nas redes de televisdo ali localizadas
ocasionava, igualmente, uma concentracdo de capitais nestas
emissoras, impedindo uma divisdo das verbas para as emissoras
regionais. (CAPARELLI, 1982, p. 80.)

Nesse momento, surgem as primeiras telenovelas, resgatando a linha tragica
das radionovelas. Se nos Estados Unidos a TV podia contar com sua evolugao
tecnoldgica e a implantagdo de uma infraestrutura de produgdo do cinema (grandes
estadios, como Hollywood), no Brasil, a televisao iria ter no radio a sua base. O
fato de a Vera Cruz ndo produzir mais filmes a partir de 1954, acrescido de um
predominio das chanchadas no cinema, faria com que a televisao buscasse por uma
qualidade de texto e de profissionais envolvidos, principalmente os atores, algo ndo
associado a esse tipo de filme. Na verdade, isso ndo se restringia ao pais, segundo
Cristina Branddo (2018); em toda a América Latina a teledramaturgia televisiva

teve seu comeco marcado pela ficcdo dos teleteatros:
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O teatro ajudou a TV a construir seus formatos teledramaticos de
programas e emprestou ao veiculo, tanto em Séo Paulo como no
Rio de Janeiro, seus principais atores, que, por sua vez, tornaram-
se mais populares ao grande publico. Contudo, a maioria dos
profissionais, imortalizados por sua atuacéo nos teatros, e muitos,
ainda hoje, engajados na producéo ficcional da TV, nos anos
1950 e meados de 1960, pertenceram ao cast dos teleteatros.
Poderiamos citar uma centena deles, mas anotamos aqui
participacfes em teleteatros de Procopio Ferreira, Maria Della
Costa, ;iembinsky, Sérgio Cardoso, Cacilda Becker, Sérgio
Britto, Italo Rossi, Paulo Autran, Nathalia Timberg, Zilka
Salaberry, Francisco ~Cuoco, Laura Cardoso e Fernanda
Montenegro. (BRANDAO, 2018, p. 40.)

A relacdo com o radio era direta, e 0 que parecia ser a substituicdo de um
meio pelo outro, na verdade, dava a impressdo de continuidade. Alexandre
Bergamo, ao tratar da reconfiguracdo do publico nesse periodo, ressalta que era
comum, até mesmo em anuncios nos meios impressos (revistas e jornais) de
produtos de bens de consumo, como aspirador de po, a representacao do radio como
elemento de ambientacdo de cena, posteriormente substituido pela televiséo
(BERGAMO, 2018, p. 61).

No inicio, as telenovelas ndo eram diarias ainda, elas iam ao ar em uma
frequéncia média de trés vezes por semana, com capitulos curtos, entre 20 e 30
minutos, e os roteiristas de televisdo oriundos do radio trabalhavam mais com
adaptacdes literarias que com base em suas préprias ideias.

A primeira novela com frequéncia diaria, em 1963, 2-5499 ocupado, da TV
Excelsior, foi baseada em obra do escritor argentino Alberto Migré. Depois,
seguem-se sucessos de Ivani Ribeiro, também inspirados em dramalhdes latinos,
chegando-se ao grande éxito da TV Tupi, a novela O direito de nascer (1964-1965),
obra classica escrita por Talma de Oliveira e Teixeira Filho com base no livro do
cubano Félix Caignet. A figura de Gl6ria Magadan, escritora de novela de sucessos,
dava seguimento a criacdo de enredos descomprometidos com a realidade do pais,
com historias integradas no ambiente islamico e seus sheiks (O sheik de Agadir, TV
Globo, 1966-1967) ou na corte francesa (A rainha louca, TV Globo, 1967).2°

O crescimento do numero de aparelhos na década de 1960 em todo o pais,
aliado ao também aumento da audiéncia e a chegada do videoteipe a televisao,

ganha difusdo, consolidando-se como um meio midiatico de massa. Com as

5 Informacdo disponivel no site do pesquisador de telenovela Nelson Xavier, autor do Almanaque
da telenovela: http://teledramaturgia.com.br/telenovela-brasileira-historia; acesso em: 22-7-2020.
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transformacoes do veiculo e do publico receptor, as novelas comecam a estruturar
novos caminhos dramatdrgicos, vislumbrando a necessidade de mostrar um
universo ficcional mais brasileiro, sob uma o6tica mais cotidiana, conjugado a
personagens igualmente mais préximos de uma possivel identificacdo com o
publico do que os sheiks e condes de uma dramaturgia dissociada do contexto
cultural do pais. Beto Rockfeller, de Cassiano Gabus Mendes e Braulio Pedroso,
exibida pela TV Tupi entre 1968 e 1969, marca essa transicdo, com um enredo
cotidiano, mostrando cenas simuladas de um real, dentro das casas, com café da
manha e jantar, trama contemporanea e personagens com historias familiares a

realidade do publico:

O produto cultural mais importante exibido, o teleteatro, que
consistia de pegas e de adaptacGes de filmes ou de obras da
literatura, vai gradativamente sendo substituido por produgdes
originais especialmente “criadas para a televisdo”. Com isso, as
producdes consagradas do teatro que ganhavam uma verséo ou
um espaco na TV, servindo como um meio de divulgagéo para as
companhias de teatro, comecaram a ser substituidas por
producdes cuja viabilidade estava ligada de forma indissociavel
a esse novo veiculo. Mas se o teatro exibido pela televisdo era o
seu produto cultural de maior prestigio, o que pode ter motivado
os profissionais a buscarem outros caminhos para a dramaturgia,
a tal ponto que se poOde, posteriormente, falar em uma
teledramaturgia? (BERGAMO, 2018, p. 60.)

O processo continua a consolidar-se com a entrada de mais autores que mais
tarde iriam consagrar-se no mercado de televisdo, criando suas proprias historias.
Eram os anos 1970. A televisdo comeca a fortalecer a ideia de grade de
programacéo e farta producdo de novelas, criadas com base em ideias originais, de
que é exemplo as novelas de Janete Clair. Inicia-se um novo caminho
teledramatirgico, com o estabelecimento da Rede Globo como a principal
produtora e distribuidora de telenovelas. Essa producdo massiva de novelas molda
uma grade de programacéao por faixas de horarios, demonstrando ja uma adequacéo
de estilos e tematicas em fungdo do que se pretendia atingir, segmentando-se a
producdo por publico e por horario de ir ao ar.

O momento de crescimento da Globo ocorre em uma espécie de transi¢do
entre dois periodos no desenvolvimento historico da televiséo, que Mattos (2010)
chamou de transicdo entre a fase populista (1964-1975) — a televiséo representava

a modernidade, mas com muitos programas de auditério, visando ao grande publico
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— e a fase do desenvolvimento tecnoldgico (1975-1985), quando a Globo produz
sua primeira novela colorida, O bem amado, e passa, ja nos anos 1970, a liderar os
indices de audiéncia. Hoje, que Mattos também considera como nova fase, iniciada
nos anos 2000, com interatividade digital das novas midias, a Globo continua a
liderar a audiéncia em nameros gerais na TV aberta, servindo como modelo de
negdcio de producdo e distribuicdo no pais para outras emissoras na producgdo de
novelas, como o SBT e a Record.

As historias e os enredos de uma telenovela, que envolvem o telespectador
durante uma média de nove meses, por meio de capitulos veiculados quase
diariamente, estdo inseridos numa esfera de significagéo que absorve quem a assiste
numa dimensdo cotidiana das imagens. Em uma novela, podemos acompanhar o
dia a dia de um grupo de pessoas como se fossem elas muito proximas a nos: vemos
o café da manha, a ida ao trabalho, o jantar, o dormir a noite, entre outras acfes
tipicamente rotineiras. Ao assistir “a histéria dentro de sua casa, em doses
paulatinas, o espectador, por sua vez, estabelece familiaridade com ela”
(CAMPEDELLLI, 1987, p. 39).

Desse modo, a novela ndo deixa marcado de forma clara o seu estilo visual,
ou seja, diferentemente do cinema, em novela, por exemplo, a etapa de edi¢do néo
pretende produzir uma linguagem simbolica, apenas uma coeréncia interna de
imagens. O que importa é contar uma historia, desenvolver a trama com
caracteristicas folhetinescas.

Cada capitulo é como uma parte de um novelo que sera desenrolado pelo
criador da historia. Ainda que fatores externos, da ordem do imponderavel —a morte
de um ator ou o0 ndo rendimento de um personagem na trama —, possam alterar 0s
rumos da sinopse,?® cabera ao autor, também conhecido como “cabega de novela”,
as decisOes acerca de eventuais alteracbes. Ou seja, na televisdo, as posigoes
invertem-se, a producéo desenvolve-se em torno da fungéo de quem escreve o texto,
algo, no entanto, que vai muito além do préprio texto em si. Ha igualmente uma
centralidade de poder decisorio em torno das questdes mercadoldgicas, de insercdes

de merchandising em cena até aspectos relacionados a producéo:

26 Similar ao conceito de Argumento, como um resumo da trama, a sinopse deve ser apresentada
pelo autor a emissora e produtora da novela e deve conter o inicio, 0 meio e o fim da histdria.
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Ele?” dava as opinides dele, mas a palavra final era minha, porque
eu era o autor principal. Mas ele me dava um feedback muito
valioso e me ajudou a encontrar Denise Saraceni como diretora.
Ele me ensinou, também, a escalar um elenco. Um autor de
novela também é um produtor executivo. Ndo basta apenas
escrever, vocé precisa saber escalar, precisa se relacionar com a
direcdo, com a producdo, com a imprensa. (Jodo Emanuel
Carneiro, depoimento in: Autores: histdrias da teledramaturgia,
livro 2, 2008, p. 23.)

Também a novela ndo deixa espaco para que o publico possa imaginar,
refletir, pois a l6gica da estrutura de roteiro do folhetim televisivo pressupde sempre
uma saturacdo da propria historia. Assim, quando se escreve uma cena em que um
personagem descobre que ndo é filho de quem pensava ser — classico acontecimento
dentro de uma trama —, o fato deve ser repetido em diversas outras cenas, por meio
do mesmo personagem ou de outros, repercutindo a dramaticidade de tal
descoberta. Em outras palavras, deve ocorrer um excesso daquilo que se quer
informar.

A novela tem funcdes claras, finalidades objetivas, como as de persuadir,
trazer emocao, fazer rir e chorar, por exemplo. Tais objetivos sdo possiveis de ser
realizados por recursos da execucao técnica de texto e, claro, também, ainda que
em segundo plano, pela exceléncia da equipe envolvida e pelo aparato tecnolégico,
entre outros elementos. Desse modo, ao contrario do cinema, a liberdade artistica
ndo seria possivel de ser vista (ou sentida) ao desfrutarmos uma cena de novela na
TV, por mais emocao ou qualidade técnica que possam estar a servigo da trama.

A novela é o principal produto audiovisual ficcional da televiséo brasileira,
um meio de comunicacdo de massa. Nesse contexto de objetivos exclusivamente
mercadoldgicos, 0 monitoramento da audiéncia por mecanismos tecnoldgicos de
medicéo, assim como por meio de metodologias de pesquisa qualitativas, tem um
peso grande na definicdo do que sera produzido e no préprio rumo das tramas
desenvolvidas. Diferentemente de um filme, a novela dialoga com o publico durante

o0 desenvolvimento, colocando-o no centro da atividade de criagéo do autor:

A audiéncia é o indicador que permite fixar o valor do espago
publicitario colocado em pratica, essencial para as transagdes
entre emissoras e anunciantes. O sistema de medicdo
implementado responde com muita precisdo a essa necessidade
do mercado. Disponibiliza a cada momento uma série de
contatos, ou seja, de pessoas afetadas por tal ou qual canal. Os

27 Silvio de Abreu, autor de novela e entdo chefe do departamento de dramaturgia da Rede Globo.
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resultados de audiéncia obtidos séo os dados mais regulares, mais
sistematicos e legitimos da quantifica¢do dos publicos atingidos.
(CHANIAC, 2009, p. 11, traducdo nossa).

O texto de novela visa sempre a ordem do mercado, quando os interesses
publicitarios e capitalistas sdo os que, na verdade, regem a técnica ali mostrada. Por
ISs0, 0 investimento em roteiristas, em sua formacéo, e a alta remuneracdo de
autores de novela deram-se no Brasil de forma expressiva, enquanto o
desenvolvimento do cinema como cadeia produtiva estabelecia-se numa forca
centripeta em torno do proprio cineasta, um criador livre de objetivos financeiros e
focado na busca ndo exatamente de uma historia, mas de uma estética e de uma
linguagem audiovisuais.

Ao ser perguntada sobre sua relacdo com o diretor de televisdo Luiz
Fernando Carvalho durante uma de suas novelas, a autora Maria Adelaide Amaral®®
demonstra a forga do roteiro e o poder dominante do roteirista na televisdo em face

da busca de uma linguagem e uma estética da imagem, quando conta:

Luiz Fernando é um diretor autoral, uma pessoa extremamente

cuidadosa e refinada, por quem tenho grande admiracéo. E claro

que Ihe sou grata pelo resto da vida por ele ter conferido o visual

espantosamente belo de Os Maias. Mas entramos em rota de

colisdo em alguns momentos, porque o meu foco principal é o

texto. Mas isso faz parte. (Maria Adelaide Amaral, depoimento

in: Autores: historias da teledramaturgia, livro 2, 2008, p. 138.)

Podemos pensar que o0 que se propaga é a afirmacdo de um poder j& existente

que orienta a acdo de todos os agentes dentro de um setor?® produtivo, bem como

as formas de aceitacdo desse exercicio de poder. Dessa forma, € natural, no cinema,

supor que quem filma e ndo quem escreve a historia a ser filmada constitui uma

categoria de forca com mais poder, uma vez que a origem da producéo de filmes no

pais nunca esteve apoiada no que se vai contar, em termos de sinopse, argumento,
roteiro — a histéria em si mesma —, mas em quem vai filma-la.

De fato, a TV e 0 cinema séo estruturas de campo muito distintas no Brasil

e € por meio delas que os agentes se distinguem um do outro. Na TV, o autor goza

28 Maria Adelaide Almeida Santos do Amaral, roteirista de televisdo e escritora de sucesso, venceu
0 prémio Jabuti em 1987 com o romance Luisa: quase uma histéria de amor (Circulo do Livro,
1986). Entre suas novelas e minisséries de sucesso, sdo destaques Dalva e Herivelto: uma cancdo
de amor (Globo, 2010), Os maias (Globo, 2001)e Sangue bom (Globo, 2013).

2 O conceito de “setor” aqui segue a concepgdo de Adam Smith em A riqueza das nagdes (2003)
em que a separagao das atividades econdmicas é dada pela divisdo do trabalho e pela especializagao.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Dalva_e_Herivelto_-_Uma_Can%C3%A7%C3%A3o_de_Amor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dalva_e_Herivelto_-_Uma_Can%C3%A7%C3%A3o_de_Amor
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de prestigio, consagracdo e, quando em posi¢do de autor principal, de 6timos
salarios. Ele conta com sua habilidade em contar uma histéria com uma média de
150 capitulos, custo alto de producéo, envolvendo inimeros agentes da cadeia do
audiovisual, como atores, técnicos e produtores, que fazem dele um profissional
digno da posicéo que ocupa.

Na producdo de uma telenovela, o autor é o centro da producéo, o
responsavel ndo somente pelo texto, mas também o ponto para onde converge a
governanca da producédo da obra, envolvendo desde a insercdo de merchandising,
portanto, acdes de venda de produtos, até a de forte influenciador na escolha de
elenco, da musica de abertura e da trilha sonora. Os envolvimentos com 0s aspectos
de producdo e seu poder catalisador de congregar em si 0s demais profissionais,
como o diretor, o produtor e o diretor de elenco, ddo ao autor de novelas uma
autonomia e um poder de decisdo muito grandes.

Na sua analise sobre uma leitura social da novela do horéario nobre da Globo,
a chamada “novela das oito” (ou atualmente “das nove”), a autora Ondina Fachel
Leal lembra do caso de Sol de verdo, que mostra que o envolvimento do autor com
os atores é tdo intrinseco a elaboracéo do texto que nem mesmo a morte de um ator
cujo personagem foi escrito para ele pode impedir a continuagdo do trabalho do

novelista:3°

Sol de Verdo, a telenovela em torno da qual girou esta pesquisa,
foi uma das novelas das 20h da Rede Globo, que foi ao ar de
novembro de 1982 a margo de 1983, em 136 capitulos,
apresentados diariamente (exceto aos domingos). Sol de Verédo
foi escrita por Manoel Carlos até o capitulo 119, quando, com a
morte de um dos atores, Jardel Filho, que desempenhava um
papel central, o texto passou a ser escrito por Lauro César Muniz.
(LEAL, 1986, p. 59.)

O trabalho de escritor de novela ndo se resume a elaboracdo do texto.
Portanto, como “autor”, ele assume, além de todas as fun¢des e responsabilidades
de um escritor, diversas atribuices de gestdo. Um roteirista de televiséo pode ser
também o chamado colaborador, que tem a funcdo de escrever o texto junto com o

autor, embora sem os deveres de criar a trama espinhal da novela, a sinopse. Ele

30 Em entrevista ao jornal O Estado de S&o Paulo, de 1986, o autor Manoel Carlos diz que sentiu
demais a morte do ator e amigo e ndo conseguiu seguir escrevendo Sol de verdo. Disponivel em:
https://www.terra.com.br/diversao/tv/felicidade-marcou-volta-de-manoel-carlos-apos-briga-com-a-
globo,4cf6dc9662b50ce76627d5f839a7b53elbplj6j3.html; acesso em 27-12-2020.
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pode inventar subtramas para determinados personagens, mas sem ter as
responsabilidades de interagir com outros processos da producéo e, por outro lado,
sem as recompensas de reconhecimento midiatico e financeiro do autor.

De um modo geral, as novelas sdo compostas de uma equipe de no maximo
cinco colaboradores e um ou dois autores, sendo os créditos de autoria divididos
sob a denominacao, em primeiro lugar, “uma novela de”, para apresentar o autor, e
“escrita por”, para divulgar os nomes dos colaboradores.

Quando um autor de novelas, mesmo com base em um trabalho de equipe
com seus colaboradores, ndo consegue harmonizar a condugdo de uma trama — nao
apenas a conducdo narrativa, mas o andamento de toda a producgdo —, 0 campo 0
deixa de lado, por meio do poder de outros agentes, como 0s executivos (chefes ou
diretores) da emissora, podendo ser dispensado. Sdo inumeros 0s casos de
roteiristas que, ao ocuparem a posicdo de autor de novela, ndo conseguiram manter
a trama com uma boa audiéncia e nunca mais voltaram a escrever uma novela na
posicdo de autor. Bosco Brasil, Euclides Marinho e Mario Prata sdo exemplos de
Otimos dramaturgos em outros campos, como o literario e o teatral, que nao
conseguiram se manter como autor de telenovela.

Na producéo de roteiro para a TV, os rendimentos publicitarios com a obra
—além de inser¢des de andncios entre os chamados blocos de uma novela, também
ha que considerar as perspectivas de realizar acdes de merchandising ao longo de
uma trama — sdo primordiais para a existéncia e continuidade da cadeia produtiva
do audiovisual na televisdo. Os roteiristas, assim como 0s outros agentes
envolvidos, vado disputar serem bem-remunerados, ainda que a busca pela
notoriedade no campo também se faca notar. Relata um autor de novela, Marcilio

Moraes, entrevistado para este trabalho:

Durante os ultimos trinta e poucos anos no Brasil, a aspiragdo
profissional méxima para os autores roteiristas foi trabalhar na
Globo. Porque é a produtora-exibidora que tem mais recursos,
maior visibilidade e a que paga melhores salarios. Até ai, a
resposta é 6bvia.®

A expressa relevéancia dada a trabalhar na Globo é uma admissdo da busca

de prestigio e reconhecimento de éxito pelos roteiristas. JaA no cinema, o sinal de

31 Marcilio Moraes, autor de novelas na TV Record e Rede Globo (disponivel em:
www.marciliomoraes.com.br; acesso em: 8-7-2019).
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prestigio de um roteirista € dado pelo diretor do filme. Ao contrario do que ocorre
na TV, em que os roteiristas competem com 0 objetivo de serem recompensados
financeiramente pelo mercado e contam com contratos com as emissoras que
viabilizam a producdo de suas criagcdes, no cinema a situacdo de fragilidade da
posicdo do roteirista é tdo grande que ndo é incomum trabalhar sem qualquer
remuneracgao prévia, contando somente com a expectativa futura de arrecadacéo do
filme. Além disso, o roteirista ndo possui 0s meios de producdo para executar sua
ideia, dependendo da vontade do diretor para chama-lo para trabalhar. Desse modo,
o prestigio do roteirista esta vinculado a “ser escolhido, desejado” por um diretor.
Consequentemente, como os filmes brasileiros sdo produzidos sem altos
investimentos em desenvolvimento de roteiros, enfraquecendo a profissdo de
roteirista e privilegiando a do diretor, o saber roteirizar pode ficar estagnado em

uma Unica concepcao de roteiro, segundo os critérios de direcao.

2.4. Relagbes de trabalho no cinema

O roteirista de cinema entra em uma logica produtiva em que assume um
custo subjetivo bem alto, em que o retorno financeiro € um risco, dado que néo é
garantido, e, a0 mesmo tempo, hd uma certa renncia da conducdo narrativa da
historia, portanto, de um poder referente a autoralidade da obra. Ele se torna um
empregado das produtoras e do cineasta — fica limitado em muitos aspectos de
criacdo —, usando sua técnica de roteiro para roteirizar a ideia que muitas vezes nao
foi originada nele, ciente de que outros roteiristas poderdo associar-se ao projeto
para reescrever aquilo que ele roteirizou, os chamados “novos tratamentos”. Assim,
ele pode fazer o terceiro tratamento do texto, enquanto outros virdo a fazer,
sucessivamente, 0 quarto e o quinto.

A entrada de uma série de roteiristas para tratar de uma mesma base textual
¢ como um dispositivo que coloca o roteirista como um empregado auténomo,
diante de cada novo projeto, sem vinculos duradouros com cada produtora,
conjugando uma suposta liberdade para poder estar vinculado a muitos projetos e a
necessidade de sempre encontrar um novo projeto a que possa vincular-se. Ele é
encorajado a assumir riscos e deve ser capaz de realizar todas as etapas do
desenvolvimento de um roteiro por sua propria conta — pesquisas que envolvam

deslocamentos e tempo para entrevistas ou coleta de dados —, sem contar com a
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colaboracdo de outros profissionais, dentro de uma Idgica neoliberal que institui
uma capacidade de “render” mais, um plus (LAVAL e DARDOT, 2016).

Conceito dado por Emile Durkheim (2016), a divisdo do trabalho trata da
forma como uma sociedade organiza-se ndo somente em um contexto de aumento
de producdo, mas também em termos sociais, com causas e efeitos sociais, um
conjunto de atividades que sdo realizadas dentro de um sistema de producédo
econdmica em que todas as pessoas podem fazer a mesma tarefa ou ter uma funcéo
especializada.

Ao se pensar 0 cinema como uma indistria, pode-se atentar para a divisao
de trabalho industrial em dois modelos: o fordismo — termo que remete a producédo
industrial de carros de Henry Ford, com principios tayloristas de racionalizacdo e
constante mecaniza¢do —, com sua producdo em massa, com o trabalhador sem
qualquer autonomia em relacéo ao produto, com forte separacao de tarefas, em que
guem concebe ndo executa, e a producéo artesanal, envolvendo pequenas empresas,
com trabalhadores qualificados e alto grau de especializacdo para produzir produtos
especificos. A televisdo, conforme Sodre (2002, p. 79, apud GARNHAM, 1991, p.
68-75), tem como modelo econémico o regime fordista, com producéo em série e
marcado pela divisdo de trabalho rigida.

No pos-fordismo, os profissionais sdo motivados a procurar novas
possibilidades de trabalho, mais autbnomo e flexivel, no ambito de estruturas
capitalista mais complexas, com o0 avango tecnoldégico em jogo. No entanto,
pensadores como Bauman (2001), e sua tao repercutida “modernidade liquefeita”,
face a uma modernidade so6lida, em que a fabrica fordista é um simbolo, abordam
as mudancas no trabalho como o fim de um eixo seguro em torno do qual séo
criados nossos projetos de vida, sem deixar de ressaltar que, de certa forma, muita

coisa ndo mudou:

Pessoas com as méos livres mandam em pessoas com as méaos
atadas, a0 mesmo tempo que a falta de liberdade das dltimas é o
significado altimo da liberdade das primeiras. Nesse aspecto,
nada mudou com a passagem da modernidade pesada a leve.
Mas, a moldura foi preenchida com um novo contetdo; mais
precisamente, a busca da “proximidade das fontes da incerteza”
reduziu-se a um sO objetivo — a instantaneidade. (BAUMAN,
2001, p. 139.)
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No caso do cinema no Brasil, 0 modelo ndo é industrial propriamente. A
forma artesanal coloca a producdo num paradoxo entre uma estrutura burocratica,
com a atuacdo do Estado e, consequentemente, a interferéncia de mecanismos de
controle para aferir sua propria atuacdo — além da Ancine, a Advocacia Geral da
Unido (AGU) e o Tribunal de Contas da Unido (TCU) —, e um modelo de produgéo
privada das produtoras, com acentuada separacdo de tarefas e uma exigéncia de
criar uma individualidade, uma unicidade do filme. Para Edgar Morin, a industria

cultural “precisa de unidades necessariamente individualizadas”:

A industria do detergente produz sempre 0 mesmo pé, limitando-
se a variagcOes das embalagens de tempos em tempos. A indUstria
automobilistica s6 pode individualizar as séries anuais por
renovagOes técnicas ou de formas, enquanto as unidades séo
idénticas umas as outras, com apenas algumas diferencas —
padrdo de cor e enfeites. No entanto, a indlstria cultural precisa
de unidades necessariamente individualizadas. Um filme pode
ser concebido em funcdo de algumas receitas-padréo (intriga
amorosa, happy end) mas deve ter sua personalidade, sua
originalidade, sua unicidade. Do mesmo modo, um programa de
radio, uma cangdo. (MORIN, 1997, p. 25.).

Na chamada “retomada”®? do cinema brasileiro, nos anos 1990, o setor do
audiovisual passou a contar com investimentos por meio das leis de incentivo fiscal,
investimentos esses oriundos de empresas tanto privadas quanto publicas (estatais).
O fato é que, nos anos 1990, a industria do cinema no pais ndo era relevante como
setor produtivo. O fechamento da Embrafilme, no governo de Fernando Collor,
marcou o fim de uma politica cultural do governo federal e paralisou o setor a época.
Ao longo da ultima década, o numero de publico de filmes nacionais saltou de 30
milhdes em 2001 para 153 milhdes em 2019. J4 em termos de percentual de publico
e renda da producéo nacional de participacdo no mercado, houve crescimento no
periodo de 1997 até 2016, com seu apice em 2003 — percentual de publico de 21,4%
e renda de 20,3% —, mas foi continuamente ascendente essa curva de crescimento,
se pensarmos o0 ano de 1997 com apenas 4,6% e 5,3%, respectivamente, de publico
e renda e, posteriormente, em 2016, com 16,4% e 13,9%.% Cabe destacar que a

participacdo do filme nacional no mercado tem relacdo com o total do publico no

32 periodo reconhecido por uma espécie de revitalizacdo da producéo de filmes no pais, apés um
periodo de estagnacéo, marcado pelo fim da Embrafilme. O filme Carlota Joaquina (Brasil, 1995),
de Carla Camurati, marca o processo desse novo ciclo.

33 Dados disponiveis em: www.filmeb.com.br; acesso em: 12-8-2020.
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fim do ano e com o total arrecadado, em comparagéo com a producao internacional,
incluindo a norte-americana, mas como o filme nacional ndo conta com filmes em
3D, que sao exibidos em salas especificas, isso pode acarretar em percentuais bem
menores.

Nesse periodo, a politica de incentivos fiscais praticada pelo governo federal
permitiu o surgimento de nova geracéo de diretores e fez com que varias esferas da
atividade cinematografica no pais se tornassem mais capacitadas, diferenciadas e
especializadas. A propdsito, o desenvolvimento de atividades na cadeia produtiva

das artes promove o0 aparecimento de especialidades diversas:

As esferas de atividades como as artes e as ciéncias tornaram-se
gradualmente autébnomas, de acordo com 0 processo de
racionalizacdo por diferenciacdo das atividades produtivas
analisadas por Max Weber. (...) A historia das artes pode ser
escrita como a do desenvolvimento de atividades artisticas em
um numero crescente de profissdes e especialidades profissionais
complementares ou coexistentes de oficios existentes.
(MENGER, 2002, p. 13.)

No entanto, surgiram novos profissionais em outras areas, embora em menor

escala do que os de direcdo. No caso de produtores, por exemplo, é algo bastante

preocupante para o sucesso de qualquer projeto:

Essa auséncia de produtores é fatal para qualquer projeto que
queira ir além de seus aspectos estéticos e estabelecer conexdes
profissionais fortes com o mercado (a distribuicéo e a exibicao,
principalmente). E o produtor, afinal, que faz a ponte entre essas
trés etapas no histérico de um filme. Isso, muitas vezes, tem
deixado o setor desprotegido nas complexas negociacfes que o
mundo do audiovisual compreende hoje. (ALMEIDA e
BUTCHER, 2003, p. 104.)

No caso do cinema brasileiro, os diretores, e ndo somente os produtores, tém
acesso aos meios de producdo, portanto, ao capital. E isso possibilita um modelo de
controle que leva o trabalhador a enfrentar as exigéncias das multitarefas em uma
economia capitalista, acarretando a precarizacao de seu trabalho.

A posicdo na estrutura das relagcdes de forga, econdmicas e simbolicas,
coloca, de um lado, os cineastas emergindo com todas as estratégias possiveis para
defender, conservar e perpetuar sua ocupacgao (sdo principios basilares do préprio
fundamento da dominacgéo). De outro, 0s roteiristas tém interesse na ruptura desse

modelo, em que a sua forca de trabalho sé esta a servico de uma logica que ndo


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712869/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712869/CA

54

promove com investimentos a qualidade de seu texto, flexibiliza continuamente seu
oficio e pode distanciar o resultado de seu trabalho — o roteiro — da versdo final que
sera filmada.

Assim, o controle da utilizacdo do capital cabe aos proprios mecanismos que
asseguram sua producgdo e reproducdo e determinam sua distribuicdo entre os
diferentes profissionais que atuam no setor, que vao concorrer para se apropriar

deles, sem abrir méo da forca de trabalho de outros:

E preciso que se diga de forma clara: desregulamentac&o,
flexibilizacdo, terceirizacdo, bem como todo esse receituario que
se esparrama pelo “mundo empresarial”, sdo expressoes de uma
I6gica societal onde o capital vale e a forga humana de trabalho
s0 conta enquanto parcela imprescindivel para a reproducgdo deste
mesmo capital. Isso porque o capital é incapaz de realizar sua
auto-valorizacdo sem utilizar-se do trabalho humano. Pode
diminuir o trabalho vivo, mas ndo elimina-lo. Pode precariza-lo
e desempregar parcelas imensas, mas ndo pode extingui-lo.
(ANTUNES, 2005, p. 73.)

Os cineastas, de um modo geral, apresentam caracteristicas em comum:
terem iniciado sua carreira com a realizagcdo de um curta-metragem ou alguma obra
audiovisual de cunho autoral, o que Ihes deu um poder de produzir j& inicialmente
um material audiovisual; seguirem a carreira; liderarem seu processo de captagédo
de recursos (dificilmente, um cineasta consagrado ndo teve um envolvimento
profundo com os mecanismos de patrocinio ou financiamento); e nutrirem, em seus
desejos originarios de vocacdo profissional, a pretensdo de fazer parte da producéo
cultural artistica de cinema. Por outro lado, os roteiristas vao apresentar
caracteristicas mais distanciadas, por exemplo, do capital financeiro: ndo estdo
naturalmente envolvidos com a captacdo, assim como a atividade de escrever ndo
estd muitas vezes, em sua origem, vinculada a realizacéo de filmes, mas a atividade
literéria, jornalistica ou mesmo a dramaturgia de teatro.

Na verdade, é ilusoria a oferta de uma espécie de administra¢do do risco que
envolve fazer um filme. E um projeto, uma ideia, que pode ndo passar da primeira
etapa dos elos de producéo, a de planejamento ou de desenvolvimento do roteiro,
sendo a oferta de responsabilizacdo pelos riscos aos roteiristas também um
mecanismo de controle, no contexto de uma relacdo em que o diretor € quem

administra de fato os meios de producao.
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Ainda que o setor do audiovisual esteja entre os mais dinamicos e
inovadores no segmento denominado “economia criativa”, desde o0 momento da
“retomada” e da nova estruturacdo dos mecanismos de apoio e de politicas culturais,
com as leis de incentivo, 0 mercado nacional de producdo vem cada vez mais
estabelecendo-se em um modelo de organizacdo do trabalho em caréater flexivel, no
qual um mesmo profissional pode realizar diversas tarefas, descaracterizando sua
identidade original de trabalho.

Dentre as cerca de 500 produtoras atuantes no pais nas ultimas duas décadas,
0 setor de audiovisual conta com algumas grandes produtoras, como a Globo
Filmes, O2 Cinema e Diler & Associados. No entanto, a consolidagdo dessas
empresas ndo impediu a continua precarizacdo e flexibilizacdo do oficio dos
roteiristas, com trabalhos curtos e temporarios. De fato, a especializacdo flexivel
substitui o sistema de producdo fordista; o que h& sdo “ilhas de produgdo
especializadas” (SENNETT, 1999, p. 59).

Séo profissionais que trabalham por projeto, sem vinculos formais de
empregos. Além disso, o roteirista muitas vezes assume um trabalho em condigdes
financeiras precarias, em que escreve sabendo que poderd receber apenas um
percentual do valor contratado, em face da perspectiva incerta de realizacdo do
filme, que pode levar anos para ocorrer, diferentemente do ator profissional, por
exemplo, que ndo atua, propriamente, sem receber ou ter um contrato que garanta
seu pagamento. Ja os contratos dos roteiristas muitas vezes sdo vinculados a
percentuais em funcdo da filmagem, ou seja, a atividade de escrever é feita sem a
garantia de que ele recebera o total. A forma de deixar isso de modo menos evidente
é considerar que o trabalho de roteirizacdo é operado por etapas de tratamento de
texto, sendo os pagamentos vinculados a quantidade de tratamentos do roteiro. Em
outras palavras, eles ndo sabem ao certo como chegardo ao final do processo de
realizacéo do filme.

Para Sennett (1999), o sistema de poder esta inserido nas formas de
flexibilidade pela reinvencdo das instituicbes, na especializagdo flexivel de
producéo e na concentracdo de poder sem centralizacdo. No que se refere ao setor
do audiovisual do cinema para o roteirista, o trabalho pode, em principio, ser feito
de casa, com um comportamento tal como o do escritor literario, na crenga de que
0 processo exaustivo de criagdo de historias possa vir a ser reconhecido por um

gestor e justamente recompensado. No entanto, ndo ha um poder central gerindo o
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trabalho do roteirista — ha um diretor do filme com desejos de instruir o roteirista
sobre a concepcédo do filme —, e 0 pagamento e os beneficios sdo mais fluidos do
que os efetuados por editora de livros a um escritor contratado (no caso de um
escritor com éxito comercial), ja que ndo ha sempre a garantia de realizacdo do
filme.

O campo da produgdo cinematografica aqui observado é um territorio,
portanto, em que ocorre um enfrentamento de uma categoria dominante, a dos
cineastas (a categoria dominante também inclui os produtores, assim como 0s
representantes de empresas patrocinadoras, 0s cargos executivos relacionados a
departamentos de comunicagéo, por exemplo), com uma categoria dominada, a de
roteiristas, que estd misturada a outras especializacdes, como a de figurinista,
diretor de elenco, diretor de arte, editor, produtor musical, entre muitas outras que
formam um conjunto de partes que fundamentam a producdo de um filme.

Nesse contexto, na indUstria do audiovisual do cinema de longa-metragem
ficcional, o tempo de trabalho ndo esté restrito ao de producéo dos filmes. A parcela
relativa ao trabalho de consagracédo cresce a medida que o campo artistico se torna
mais autbnomo em relacdo a imagem social dos diretores, como é o caso da vida

particular do artista:

(...) a orelha cortada de Van Gogh ou o suicidio de Modigliani
fazem parte da obra destes pintores, do mesmo modo que suas
telas, que lhes ficam devendo uma parcela de seu valor. Ninguém
teria a ideia de reduzir a producdo do profeta as sentencas e
parabolas que professou, deixando de lado as adversidades que
superou e 0s milagres que realizou. E, sob pena de se
autocondenarem, os pintores de vanguarda devem saber que sdo
obrigados a agir, continuamente, como seus proprios
empresarios, frequentando os criticos, os diretores de galerias e,
sobretudo, o0s organizadores das grandes exposicdes
internacionais, vendendo em todos os instantes seu discurso e seu
comportamento de artista, tanto a seus concorrentes, quanto aos
negociantes e potenciais compradores. (BOURDIEU, 2008, p.
169.)

Com a necessidade de captar recursos para produzir um filme, fica mais
claro que os signos, os discursos, 0s instrumentos e os dispositivos técnicos sao 0s
pressupostos do processo de constituicdo de uma forma nova de producgéo e, de um
modo geral, de organizacao.

Concebida como uma cadeia produtiva de etapas interligadas de producéo,

circulacdo e consumo, nela a figura do diretor revela-se ainda como ponto


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712869/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712869/CA

57

organizativo central. Em outras palavras, a estrutura da cadeia produtiva do cinema
estd baseada no peso hegemonico do cineasta para alavancar a producdo de um
filme. O aspecto econdmico esta relacionado ao seu potencial financeiro, e é em
torno de seu prestigio que se concentram as potencialidades de captacéo.

O fato é que o pouco do prestigio do roteirista diante do cineasta ndo se deve
somente a objetividade da lideranca deste no desenvolvimento da narrativa do
filme, mas, sobretudo, ao valor social, cultural e mesmo politico de sua producéo.
Em torno da falta de prestigio, o roteirista funciona como um ponto periférico em
redor do qual gravitam as demais especializagbes profissionais do audiovisual
cinematogréfico. Desse modo, 0 posicionamento do roteirista no setor da producédo
de cinema no pais se da até hoje, em termos econémicos, em torno da posi¢do do
diretor.

Ja no &mbito social, as relacbes de redes Uteis e prestigiosas fazem parte da
construcdo de um posicionamento na estrutura do audiovisual. Por exemplo,
Michael Hauge3* dedica, em um dos seus livros sobre a escrita de roteiro, um
capitulo inteiro a respeito dos ‘“negocios” que envolvem sua elaboragdo,
explicitando o marketing individual necessario para um roteirista ocupar uma
posicao de destaque, em que conhecer gente constitui um dos principais passos para

0 SuUCesso:

Um contato € alguém que vocé conhece, ponto final. A filha do
namorado da irmd do seu contador pode ser a gerente de
Hollywood que estara disposta a ler o seu roteiro ou o financista
que desejara investir no seu filme. (...) O que vocé esta realmente
adquirindo de cada pessoa nessa cadeia, cada individuo em sua
rede, sdo informagOes: sobre (ou apresentacfes de) outras
pessoas ou sobre as necessidades de roteirizagao desse individuo.
(HAUGE, 2011, p. 238.)

Escrever um roteiro, a0 mesmo tempo que se enquadra em aspectos
artesanais do trabalho, também fica circunscrito em um contexto industrial, com
entregas de textos moldados por uma légica de producéo — alinhados com objetivos
de audiéncia e viabilidade de produgdo —, e ndo, exclusivamente, pelos seus anseios
criativos. Além disso, a forma como esses profissionais movem-se em busca da

sobrevivéncia de sua prépria vontade de criar, simultaneamente a busca de recursos

34 Michael Hauge é consultor de roteiro norte-americano e faz parte do Conselho de Administracdo
da American Screenwriters Association e do Conselho Consultivo da Scriptwriter Magazine, em
Londres.
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financeiros, posicdo politica e social, indica um empenho na defesa da
imprevisibilidade do exercicio da func&o e da necessidade de escapar dos riscos que
Ihes sdo impostos.

Luc Boltanski e Eve Chiapello, em O novo espirito do capitalismo (2011, p.
361), abordam os temas da precariedade do trabalho e do desenvolvimento da
subcontratagdo como fatores que fazem com que o tempo do trabalho seja pago
exatamente pelo tempo disposto na acéo de escrever. O roteirista deve ser pago pelo
tempo que levou para entregar o texto escrito. No entanto, o trabalho do roteirista
engloba um tempo além do ato de escrever ou pesquisar sobre o tema que ira
escrever. HA& um tempo inativo, usado para adquirir inspiragdo, como um
treinamento, podendo envolver até cursos de roteiro, um momento adicional que
forma a personalidade profissional de um criador. Ao viver de projetos, o tempo
sem estar vinculado ndo é remunerado; € um tempo no qual ele esta por conta dele

mesmo, em que precisa utilizar suas reservas financeiras.

2.5. Potencial do campo e indUstria criativa

Conforme estudo da Firjan® (Federacdo das Industrias do Estado do Rio de
Janeiro) realizado em 2019, antes considerada um nicho de mercado, a economia
criativa passou a ser fundamental na organizagdo de toda cadeia produtiva do pais.
Desde meados da década anterior, pode-se observar clara tendéncia de aumento da
participacdo da industria criativa na economia nacional, ainda que o cenério
macroecondémico dos Ultimos anos tenha retardado tal tendéncia, com certa
estabilizacdo ja desde 2014. No entanto, mesmo nesse contexto, o chamado PIB
Criativo totalizou R$ 171,5 bilhdes, com destaque para a Regido Sudeste, com S&o
Paulo e Rio de Janeiro com média acima da nacional, de 2,61%, de 2,9% e 3,8%,
respectivamente.

A intensividade do trabalho qualificado, gerando ativos intangiveis, sob a
forma de propriedades intelectuais, como as cria¢oes de histdrias dos roteiristas, faz
com que haja um deslocamento da busca por profissdes mais tradicionais na area
de comunicacédo (e de humanas em geral), como a de jornalista (-9,1%), diante do

aumento de profissionais criativos da producédo audiovisual (+28,4%)

3 Disponivel em: https://www.firjan.com.br/EconomiaCriativa/pages/default.aspx; acesso em: 23-
10-2020.
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Estudos realizados no ambito da Conferéncia das Nagdes Unidas sobre
Comeércio e Desenvolvimento (Unctad)3® em 2015 apontam que o crescimento do
mercado global de produtos criativos mais do que dobrou, passando de US$ 208
bilhdes no ano de 2002 para US$ 509 bilhdes em 2015, mantendo uma taxa de
crescimento constante de cerca de 7% no periodo, sendo a participacdo das
economias em desenvolvimento no comercio de bens criativos maior do que nas
economias desenvolvidas. Outro estudo, da Ernst & Young e da Organizacéo das
Nagdes Unidas para a Educacio, a Ciéncia e a Cultura (Unesco),?’ também de 2015,
mostra que o valor de mercado das industrias criativas e culturais no mundo foi
estimado em US$ 2,25 trilhGes em 2013, totalizando 3% do produto interno bruto
(PIB) do referido ano, gerando empregos para 29,5 milhdes de pessoas. O campo
das artes visuais e da televisdo apresentaram as maiores receitas, com 39% das
vendas e 35% dos empregos. Por outro lado, com 17% das receitas e 46% dos
empregos encontram-se os setores de musica, filmes, livros e artes cénicas.

Ja considerando as variacGes de cada pais, um estudo da McKinsey &
Company de 20173 sobre o impacto do processo de automagio no mercado de
trabalho aponta a tendéncia de crescimento do emprego em atividades que exijam
interacdo emocional e criatividade, 0 que méaquinas ainda ndo conseguem fazer.

Philippe Chantepie e Alain Le Diberder (2010) atribuem a autores como
Tocqueville, Proudhon, Bastiat e Baudelaire a origem de uma primeira reflexao
socioldgica e econdmica, a partir de meados do século XIX, a respeito da industria
cultural. Ja no século XX, com o conceito de reprodutibilidade técnica, de Walter
Benjamin, a nocdo de indudstria cultural ganha félego nos anos de 1960, com a
escola de Frankfurt (Adorno e Horkheimer) e com Hannah Arendt. Depois vieram
economistas e sociélogos que ampliaram o conceito e o aplicaram nas analises dos
meios midiaticos e na producédo cinematografica. Nos anos de 1990, o conjunto de
atividades culturais em escala de producéo industrial expande seu conceito para o
de industrias criativas.

Hesmondhalgh, Oakley, Lee e Nisbett (2015) discorrem sobre o conceito de

economia criativa por meio de analises teoricas e estudos de casos sobre cultura,

% Disponivel em: https://en.unesco.org/creativity/sites/creativity/files/; acesso em: 30-10-2020.

37 Disponivel em: https://en.unesco.org/creativity/sites/creativity/files; acesso em: 30-10-2020.

38 Disponivel em: https://www.mckinsey.com/~/media/mckinsey/industries; acesso em: 30-10-
2020.
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economia e politicas publicas. O conceito refere-se as atividades de producédo de
bens culturais, assim como as de outros produtos de qualquer setor industrial,
embora 0 consumo seja distinto, uma vez que se apropria deles como bens
simbolicos. A producdo de livros, filmes, musicas, séries de televisdo, artes
plasticas, fotografia e teatro sao exemplos da industria criativa. O termo “economia
criativa” originou-se de “industrias criativas”, expressao surgida em um discurso,
em 1994, do primeiro-ministro da Australia Paul Keating, “Nacao criativa”. Depois,
ele se consolida na Inglaterra, com a implementagéo de politicas de governo em
varios setores produtivos da cultura. De fato, o caso do Reino Unido tornou-se
emblematico, ao investir na economia criativa para sua recuperagdo econdémica, nos
anos 1990:

Por exemplo, em um discurso para a Confederacdo da Industria
Britanica (os principais representantes da capital britanica) em
novembro de 1997, Blair exp6s seis principios por tras da politica
econdmica para a Nova Economia do Trabalho, todos baseados
em “uma crenga” de que “para ter sucesso, hoje, a Gra-Bretanha
deve ser a economia criativa n°® 1 do mundo. Venceremos por
cérebros ou ndo venceremos. Competiremos na empresa e no
talento ou no fracasso” (Blair, 1997). Nao surpreendentemente,
os think tanks® e os intelectuais politicos intensificaram seu foco
na criatividade em resposta a essas  sugestOes.
(HESMONDHALGH, OAKLEY, LEE e NISBETT, 2015, p.
56.)

Nesse contexto, a criatividade significa mais do que a base da economia
criativa. Era uma competéncia a ser buscada nos desafios de empreender por meio
do cultivo de habilidades, talento e empreendedorismo pelo governo, em vez de
apenas um grupo particular de industrias especificamente delineadas como
criativas.

O trabalho criativo valoriza o recurso de imaginar historias, e a criatividade
encontra-se disposta numa ordem produtiva em que a “arte fornece um modelo de
organiza¢do para outras esferas” e permite que “o mundo das artes e do

entretenimento esteja se tornando um setor economicamente significativo”

(MENGER, 2002, p. 7, tradu¢do minha.)

39 Expresséo inglesa para laboratério ou fabrica de ideias.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712869/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712869/CA

3. Pierre Bourdieu e os conceitos de campo, capital, habitus
e agente

Neste capitulo, apresentam-se alguns conceitos e teorias de Pierre Bourdieu
que servirdo de base para a pesquisa e analise dos dados coletados. Isso permitird,
nos capitulos subsequentes, uma reflexdo com mais camadas e nuances a respeito
da figura do roteirista e seu trabalho. Esta parte emprega conceitos conectados que
abrem um espaco para 0 exame da escrita do roteiro como uma forma particular de
profissdo na producéo de cinema.

Os estudos culturais vdo analisar 0 modo como a cultura é produzida e
experimentada, além de examinar como ela é influenciada pelo Estado e pela
economia. No caso deste estudo, sdo analisadas as propriedades especificas da
profissdo de roteirista de cinema. Paralelamente, também hé interesse em entender
as relacdes de poder que se observam na gestdo de pessoas, fazendo com que
conceitos de soci6logos como Pierre Bourdieu possam ser usados como referéncia
teorica para a analise do objeto de estudo que envolva setores produtivos, empresas
e instituicdes publicas.

Um dos principais objetos de estudo de Bourdieu foi o setor da producéo
cultural, que, assim como o literério, o de teatro, o das artes plasticas, entre outros,
¢ configurado por esse autor como “campo”. Diversos trabalhos em comunicacgio
investigam os setores relacionados a area da cultura com base nos conceitos
formulados por ele. Neste estudo, 0 uso desses e de outros conceitos criados por
Bourdieu, da mesma forma como foi bastante Gtil para a anélise de diferentes
campos culturais, pode ser valioso para a reflexdo e o entendimento a respeito dos
fendmenos que ocorrem no setor de audiovisual do pais.

Compreender Bourdieu, no que se refere ao cinema como um campo, €
sublinhar alguns de seus principais conceitos, contemplando o proprio
relacionamento entre eles. Foi na década de 1960 que Bourdieu, com Jean-Claude
Passeron, desenvolveu a maioria desses conceitos, especialmente quatro deles, os
quais muito servirdo como fundamentagédo do trabalho: o préprio conceito de campo
— campo de poder, campo cultural —, o de agente, o de capital, e o de habitus. S&o
conceitos que permitiram a Bourdieu analisar o funcionamento macroestrutural da

sociedade, particularmente os processos de dominagéo social.
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Além disso, por meio desses conceitos € possivel empreender uma analise
sobre o mercado cinematografico como um campo de forgas e de disputas no qual
diversos individuos e organizac6es que estdo relacionados a essa industria disputam
poder, visando, no caso dos roteiristas, a uma nova posic¢do privilegiada no campo
e a uma perpetuacdo da posicdo ja existente. Ao longo das entrevistas realizadas
para o trabalho, esses conceitos fundamentaram as perguntas e funcionaram como
topicos para explorar o campo e o que significava ser roteirista em termos de
experiéncia, personalidade e estruturas de pensamento.

Um profissional de cinema relacionado a criagdo da historia a ser filmada —
0 cineasta ou o roteirista —, além do habitus, que lhe permita entrar nesse campo de
producdo cultural, deve reunir uma quantidade minima de propriedades, como
conhecimento, talento ou habilidades, que Ihe possibilite fazer parte da estrutura e,
dessa forma, ser considerado agente legitimo no meio do cinema. Assim, quem
estiver em uma posi¢do dominante tera mais poder na conduc¢do da narrativa de um
filme. No cinema, os diretores dominam a posic¢éo de poder de producdo, por um
lado, e, por outro, sdo tao “criativos” quanto os roteiristas na constru¢ao de uma
ideia, ponto de partida para o desenvolvimento do proprio roteiro.

Trata-se de uma competicdo em que consideragdes econdémicas e o prestigio
no mercado sdo levados em conta, hum contexto de disputa entre roteiristas e
diretores por reconhecimento financeiro pelo mercado e socialmente pelo préprio
meio do cinema. Questdes que vao envolver dicotomias como ‘“prestigio ou
dinheiro” e “mercado ou reputa¢do”, muito analisadas por Bourdieu, estdo inseridas
nessa disputa.

Segundo Bourdieu, na producdo cultural, com tudo o que ela congrega,
como a histdria do cinema, por exemplo, podemos obter interpretacdes que ele
chamou de “internalistas” ou “internas” e “externalistas” ou “externas”. Essa
divisdo, tomando o exemplo, mais especificamente, do cinema brasileiro, engloba
a percepcao dos que compreendem a histéria do cinema brasileiro por meio dos
seus filmes produzidos e a dos que interpretam a filmografia do pais em um
contexto social e econdmico.

Embora os estudos e as pesquisas sobre a producdo cinematogréafica tenham
sua origem mais na pratica da analise filmica do que nos estudos académicos de
pensadores fora da area especifica de cinema, a teoria de Bourdieu coloca-se como

uma hipodtese indissociavel do fendbmeno contemporéneo do cinema brasileiro,
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quando observamos as condi¢cGes do préprio campo e as do habitus dos
profissionais envolvidos na cadeia produtiva do audiovisual, que ndo deixam de
perpetuar a relagdo de submisséo e de dominio dos agentes envolvidos.

Bourdieu foi considerado um pds-estruturalista porque seu posicionamento
tedrico afasta-se do estruturalismo, assim como do subjetivismo. No entanto, ao
mesmo tempo, ele ndo descarta o0 que o estruturalismo permitiu,
metodologicamente, analisar, ainda que o estudo dos signos nao pudesse ser
utilizado como uma teoria para todo e qualquer objeto de estudo quando néo leva
em conta questdes econdmicas ou politicas na anélise dos sistemas simbdlicos
(BOURDIEU, 2008). Fundamentada em conceitos basilares como habitus e campo,
0 pensamento tedrico dele molda-se com base na relacdo entre as estruturas
objetivas dos campos sociais e as estruturas incorporadas do habitus. Uma filosofia
que engendra relacdes entre as potencialidades dos agentes e a estrutura das

condigdes em que agem. Chamada de “disposicional”, ela

(...) opde-se radicalmente aos pressupostos antropoldgicos
inscritos na linguagem, na qual comumente se fiam os agentes
sociais, particularmente os intelectuais, para dar conta da pratica
(especialmente quando, em nome de um racionalismo estreito,
consideram irracional qualquer acdo ou representacdo que nédo
seja engendrada pelas razdes explicitamente dadas de um
individuo autbnomo, plenamente consciente de suas
motivacdes). Opde-se também as teses mais extremas de certo
estruturalismo, na sua recusa em reduzir 0s agentes, que
considera eminentemente ativos e atuantes (sem transforma-los
em sujeitos), a simples epifendmenos da estrutura (o0 que parece
torna-la igualmente deficiente aos olhos dos que sustentam uma
ou outra dessas posi¢des). (BOURDIEU, 2011, p. 10.).

Segundo Michael Grenfell (2018), ao tratar da oposicao entre as abordagens
objetivistas e subjetivistas estabelecidas pelas ciéncias sociais, Bourdieu queria ir
além dessa dicotomia, utilizando o que ele considerava pertinente em cada uma das
correntes teoricas. Para ele, as estruturas sociais formam uma realidade autbnoma
que se impde aos atores sociais, mas que, a0 mesmo tempo, atribui aos individuos
uma autonomia. Bourdieu refere-se ao subjetivismo e ao objetivismo como formas
de conhecimento, preservando o que poderia interessar ao seu trabalho de sociélogo

com cada um deles:

Ele continua referindo-se ao subjetivismo e ao objetivismo como
“modos de conhecimento”, e declara ser necessario ir além de
seu antagonismo mutuo, mas também preservar o que foi ganho
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com cada um deles. Ambos sdo essenciais, mas s6 oferecem um
lado de uma epistemologia necessaria para compreender o
mundo social. O mundo ndo pode ser reduzido a fenomenologia
nem a fisica social; ambas precisam ser empregadas para
constituir uma “teoria da pratica” auténtica. (GRENFELL, 2018,
p. 67.)

Primeiramente, cumpre falar de habitus, ponto central na teoria de Bourdieu.

A nocdo de habitus é uma traducédo, por Santo Tomas de Aquino (WACQUANT,

2017, p. 213), da nogdo aristotélica de hexis (habito) pela escolastica medieval —

definido como um estado adquirido e orientador de sentimentos e de

comportamentos (BOURDIEU, 2018). Bourdieu recupera, nos anos 1960, esse

termo em suas obras iniciais, para descrever habitos (como os dos fazendeiros de

Béarn), mas depois amplia o seu emprego para “um foco cognitivo que abrangia

mais o corporeo (principalmente por meio do conceito de hexis e da énfase em

formas socializadas da acdo para o destaque da criatividade da pratica)” (MATON,

2018, p. 83). Ao se questionar por que a utilizacdo de uma palavra téo antiga, ele

responde:

Porque esta nocdo de habitus permite afirmar algo que se
assemelha ao que a nogao de habito evoca, a0 mesmo tempo que
se distingue num ponto essencial. Habitus, como a palavra diz, é
0 que se adquiriu, mas que se incorporou de forma duradoura ao
corpo na forma de disposi¢des permanentes. (...) Por outro lado,
a escolastica também colocou sob 0 nome de habitus algo como
uma propriedade, um capital. E, de fato, o habito é capital, mas
gue, ao ser incorporado, se apresenta sob o exterior do inato. Ja
ao também se perguntar sobre a razdo de nao querer usar a
palavra “habito”, ele é suscinto ao dizer que o habito “¢
espontaneamente visto como repetitivo, mecanico, automatico,
mais reprodutivo do que produtivo” e que ele desejava destacar
“a ideia de que o habitus ¢é algo gerador poderoso”.
(BOURDIEU, 2018, p. 134; tradugdo minha.)

De fato, ao longo de seus trabalhos, ele conceberia muitas defini¢des para o

conceito, mas a que calcou em seu livro Senso préatico pode ser uma das

fundamentais para compreender o habitus:

Os condicionamentos associados a uma classe particular de
condi¢bes de existéncia produzem habitus, sistemas de
disposi¢des durdveis e transponiveis, estruturas estruturadas
predispostas a funcionar como estruturas estruturantes, ou seja,
como principios geradores e organizadores de praticas e de
representacdes que podem ser objetivamente adaptadas ao seu
objetivo sem supor a intengdo consciente de fins e o dominio
expresso das operagcbes necessarias para alcangé-los,
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objetivamente “reguladas” e “regulares” sem em nada ser o
produto da obediéncia a algumas regras e, sendo tudo isso,
coletivamente orquestradas sem ser o produto da acédo
organizadora de um maestro. (BOURDIEU, 2013, p. 87.)

O termo abarca os modos de agir, sentir, pensar, ser, congregando nossa
histéria de vida e como fazemos essa historia se dar no contexto atual. Para
Bourdieu, habitus é um sistema das disposi¢des socialmente constituidas que, ao

mesmo tempo, gera e unifica 0 conjunto das préaticas e das ideologias de um grupo:

(...) o principio de divisdo em classes logicas que organiza a
percepgdo do mundo social é, por sua vez, o produto da
incorporacdo da divisdo em classes pelas propriedades
relacionais inerentes a sua posi¢&o no sistema das condigdes que
é, também, um sistema de diferencas, de posicdes diferenciais,
ou seja, por tudo o que a distingue de tudo o que ela ndo é e, em
particular, de tudo o que lhe é oposto: a identidade social define-
se e afirma-se na diferenga. (BOURDIEU, 2017, p. 164).

Estamos sempre diante de varias escolhas possiveis, e dependentes da
posi¢ao que ocupamos hum campo social, mas, ao mesmo tempo, relacionadas com
o resultado de nossa trajetoria passada. Mas o habitus ndo € estatico, € um processo
continuo e consequéncia de uma historia passada que organiza nosso trajeto de vida.
O habitus posiciona os individuos no campo em termos da configuracao do capital
que eles possuem e que, como tal, se alinha, ou ndo, aos principios governantes da
I6gica do campo. Para esta pesquisa, isso implica dar atencdo maior a aspectos
como a biografia e a trajetdria (pessoal e profissional) em relacdo a I6gica da prética

Nnos campos em que elas ocorrem:

Primeiramente, uma analise da posi¢do dos intelectuais e dos
artistas na estrutura da classe dirigente (ou em relagdo a esta
estrutura nos casos em que dela ndo fazem parte nem por sua
origem nem por sua condi¢do). Em segundo lugar, uma anélise
da estrutura das relagbes objetivas entre as posi¢des que 0s
grupos colocados em situacdo de concorréncia pela legitimidade
intelectual ou artistica ocupam num dado momento do tempo na
estrutura do campo intelectual. (...) O terceiro e tltimo momento
corresponde & construgdo do habitus como sistema das
disposi¢des socialmente constituidas, que, enquanto estruturas
estruturadas e estruturantes, constituem o principio gerador e
unificador do conjunto das praticas e das ideologias
caracteristicas de um grupo de agentes. (BOURDIEU, 2015a,
p.191).
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Segundo Bourdieu (2018), habitus sdo construidos por meio de esquemas
de percepcdes sobre 0 mundo e as coisas, as maneiras como empreendemos nossos
julgamentos e ac¢Ges, nossos comportamentos. Tais esquemas foram adquiridos ao
longo de nossas vidas, na escola, no meio social, na familia, incorporando formas
de pensar e agir, de maneira mais ou menos inconsciente. Eles geram “praticas
distintas e distintivas, envolve desde a escolha do filme a que assistimos, o que
consumimos, até o que pensamos em termos de politica”, mas “sdo também
esquemas classificatorios, principios de classificacdo, principios de visdo e de
divisdo e gostos diferentes” (BOURDIEU, 2011, p. 22). Por isso, os habitus podem
mudar conforme as condi¢fes de vida transformam-se, implicam adaptacéo,
“atinge[m] constantemente um ajustamento ao mundo que s6 excepcionalmente

assume a forma de uma conversao radical” (BOURDIEU, 2018, p. 136):

As disposicoes do habitus sdo durdveis a medida que, sendo
enraizadas nas pessoas, elas tendem a se perpetuar e a resistir a
mudanga. Salvo uma mudanga radical das condigdes
socioecondmicas do entorno, os individuos tendem a conservar
as disposicdes adquiridas ao longo de sua socializagdo. As vezes,
guando o mundo social muda, mas os comportamentos oriundos
do habitus se perpetuam sem se adaptar, um efeito de histerese
aparece. A histerese designa a persisténcia de um efeito ao passo
gue sua causa desapareceu. (JOURDAIN e NAULIN, 2017, p.
50).

O habitus é duradouro, as disposi¢des sdo dadas a perpetuar-se e resistentes
a transformacoes. Mas as disposi¢des ndo sdo aptiddes naturais; ao variar no tempo
e no espaco; elas sdo, sobretudo, sociais, atuando na distribuicdo de poder no
campo, um poder “transferivel” entre individuos.

Por fim, pode-se dizer que o habitus é dotado de dinamismo nas suas
disposicdes, sofrendo influéncia de diversos fatores que se sucedem na vida de uma
pessoa. Ainda que estruturado e estruturante, em conformidade com o mundo social
vivido no presente, ndo é necessariamente coerente e Unico. Nesse sentido, para
exemplificar, Bourdieu lembra Dom Quixote e sua insisténcia em ser um cavaleiro
andante depois de ler muitos romances de cavalaria sozinho, sem qualquer

correspondéncia de disposic¢éo e postura com o mundo real em que vivia:

Enquanto produtos estruturados (opus operatum) que a mesma
estrutura estruturante (modus operandi) produz, mediante
retraducOes impostas pela légica propria aos diferentes campos,
todas as praticas e as obras do mesmo agente sdo, por um lado,
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objetivamente harmonizadas entre si, fora de qualquer busca
intencional da coeréncia, e, por outro, objetivamente
orquestradas, fora de qualquer concertagcdo consciente, com
todos os membros da mesma classe: o habitus engendra
continuamente metéaforas praticas, isto é, em uma outra
linguagem, transferéncias — a transferéncia de habitos motores é
apenas um exemplo particular — ou, melhor, transposictes
sisteméticas impostas pelas condigdes particulares de sua
aplicacdo pratica; assim, 0 mesmo ethos ascético que, de acordo
com a expectativa, deveria exprimir-se sempre na poupanca
pode, em determinado contexto, manifestar-se em uma forma
particular de utilizar o crédito. (BOURDIEU, 2017, p. 164).

Ja anocdo de campo para Bourdieu configura-se como espacos estruturados
de posicdes cujas propriedades dependem de sua posicdo nesses espacos e que
podem ser analisadas independentemente das caracteristicas individuais de quem
ocupa o campo. Trata-se de um campo de forgas, portanto, um campo de poder, um
campo em que determinados grupos de agentes vao disputar poder como uma base

de dominagéo:

E, por assim dizer, a ferramenta por meio da qual é possivel
acessar a totalidade social, composta por mundos sociais
distintos. Ao preferir a nogdo de campo em detrimento de
conceitos como “grupos”, “populagdes”, “organizacdes” ou
‘institui¢cdes”, Bourdieu pretende chamar a atengao para os jogos
de interesse e lutas que modelam a existéncia do mundo social,
apresentando-se como uma metéafora espacial-chave em sua
sociologia. (PASSIANI e ARRUDA, 2017, p. 71).

O conceito de campo foi fundamental para a metodologia pela qual
Bourdieu mapeou relagbes estruturais objetivas e mostrou como elas eram
construidas por subjetividades individuais constituidas pelo habitus. Para efeitos
deste trabalho, ele possibilita, por exemplo, a anélise do mercado audiovisual como
um campo de forcas e de disputas no qual diversos profissionais, como 0s
roteiristas, disputam determinados recursos de poder, tal como o de quem define o
rumo da historia (poder de criagéo).

A ideia do campo € como a de um jogo de interesses ou de uma luta num
campo de batalha ou numa &rea determinada. Ao criar uma relagdo metaforica de
campo da existéncia social como um jogo, o conceito se afasta de simplificacGes de
significado de termos como “grupos” ou “organizagdes”. Para Bordieu, o jogo de

forgas opera as posi¢des dos agentes por meio da influéncia do capital cultural e

econdmico. A possibilidade de analogia do termo “campo” — champ, em francés —
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com jogos foi feita pele proprio Bourdieu e outros autores, como a comparagao com
um campo de futebol, um lugar onde ocorre um jogo com uma bola e as posigoes

dos jogadores e regras preestabelecidas:

O jogo tem regras especificas que os jogadores novatos precisam
apreender, além das habilidades bésicas, quando comecam a
jogar. O que os jogadores podem fazer e onde eles podem ir
durante o jogo depende de suas posi¢des no campo. A prépria
condicdo fisica do campo (se ele estd molhado, seco, se o
gramado é bom ou cheio de buracos) também tem efeito no que
0s jogadores podem fazer e, portanto, em como o jogo pode ser
jogado. (THOMSON, 2018, p. 97.)

O conceito de campo surge inspirado em Emile Durkheim, com a divis&o
social do trabalho, e em Max Weber, na diferenciacéo das atividades sociais. Podem
também ser entendidas como reinterpretacdes do conceito aristotélico de bios, na
Etica a Nicomaco, sendo cada bios um “género qualificativo, um ambito no qual se
desenrola a existéncia humana, determinado por Aristoteles a partir do bem (to
agathon) e da felicidade (Eudaimonia)” (SODRE, 2002, p. 25), em que ¢
considerado um universo préprio de determinado tipo de producdo, com seus
agentes e 0s responsaveis por esse tipo de producdo inseridos sob leis sociais
especificas. Assim, o campo do cinema poderia ser visto como uma espécie de
“mundo social como outros, mas que obedece a leis sociais mais ou menos
especificas” (BOURDIEU, 2004, p. 20).

O campo como um universo social proprio traz imposi¢fes que ndo estdo
diretamente relacionadas ao mundo social maior, global, que o contempla. Os
campos sdo como espacos estruturados de posigdes “cujas propriedades dependem
de sua posicdo nesses espacos e que podem ser analisadas independentemente das
caracteristicas de seus ocupantes (em parte, por eles determinada)” (BOURDIEU,
2002, p. 113). Por exemplo, um fator externo ligado a macroeconomia brasileira,
COmMo uma recessao, poderia servir como uma variavel externa a producao de filmes
em dado periodo, ocasionando um numero decrescente de filmes realizados no
periodo, mas, por outro lado, também seria possivel pensarmos, no contrario, em
um aumento de filmes, talvez mais autorais e de baixo orgamento, j& que 0s
investimentos por meio de politicas publicas seriam reduzidos. O fato é que dentro

do campo tal variavel externa aconteceria configurada pelas condi¢Bes que esse
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campo vai dar, diante de uma logica propria, 0 que o torna autbnomo, ou segja,

quando as pressdes externas so se exercem por intermédio e l6gica do campo.

A nocdo de campo estd ai para designar esse espaco
relativamente autbnomo, esse microcosmo dotado de suas leis
préprias. Se, como o macrocosmo, dotado de suas leis prdprias,
ele é submetido a leis sociais, essas ndo sdo as mesmas. Se jamais
escapa as imposi¢Ges do macrocosmo, ele dispde, com relagédo a
este, de uma autonomia parcial mais ou menos acentuada. E uma
das grandes questdes que surgirdo a propésito dos campos (ou
dos subcampos) cientificos serd precisamente acerca do grau de
autonomia que eles usufruem. (BOURDIEU, 2004. p. 20-21).

Portanto, 0 campo é um microcosmo dentro de um macrocosmo, possui

regras especificas, estrutura posi¢cGes, como um sistema em que as praticas dos

agentes estdo relacionadas a tal estrutura, moldando um espaco de lutas cujo

objetivo serd adquirir um dominio do capital econémico e simbolico. Dessa forma,

é pelo acumulo de capital que sdo dispostas a posicdo dos agentes no campo, no

exercicio de poder dos dominantes sobre os dominados:

A estrutura do campo é um estado de equilibrio de poder entre 0s
agentes ou instituicbes engajadas na luta ou, se preferir, na
distribuicdo do capital especifico que, se acumulada nas lutas
anteriores, orienta as estratégias subsequentes. Esta estrutura,
que é em principio estratégias destinadas a transforma-la, esta ela
mesma sempre em jogo: onde campo é o lugar que coloca em
jogo o0 monopélio da violéncia legitima (autoridade especifica),
que é caracteristico do campo em questdo, ou seja, em Ultima
instdncia, a conservacdo ou subversdo da estrutura de
distribuicdo do capital especifico. (BOURDIEU, 2018, p. 114;
traducdo minha.)

Também ha diferengas no que ele chamou de “aparelho” (appareil) e a

prépria nocdo de campo, considerando que o aparelho esta destinado a

determinados objetivos finalisticos. No entanto, Bourdieu alerta que, sob certas

condi¢cdes, um campo pode tornar-se um aparelho. Isso ocorre quando 0s

dominantes do campo conseguem recursos e formas de anular a resisténcia dos

dominados:

O sistema escolar, o Estado, a Igreja, os partidos ndo séo
aparelhos, mas campos. No entanto, sob certas condigdes, eles
podem comegar a funcionar como aparelho. Essas sdo as
condigdes que devem ser examinadas. Num campo, agentes e
instituicbes lutam, com forgas diferentes, e de acordo com as
regras constitutivas desse espago de jogo, para se apropriar dos
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ganhos especificos que estdo em jogo. Aqueles que dominam o
campo tém os meios para fazé-lo funcionar em seu beneficio,
mas eles devem contar com a resisténcia dos dominados. Um
campo se torna um aparelho quando os dominantes tém os meios
para cancelar a resisténcia e as reacBes dos dominados.
(BOURDIEU, 2018, p. 136; tradugdo minha.)

Pensar o campo é olhar para as forcas de conservagdo, instancias de
reproducdo de produtores e também reproducdo de produtores de consumidores
pelos que ocupam o campo. Em As regras da arte (BOURDIEU e WACQUANT,
1992), ao investigar a estrutura do campo literario na Franca no século XI1X com
Gustave Flaubert — sobre quem ja havia pesquisado em A invencdo da vida do
artista (1975) — e Charles Baudelaire, Bourdieu discorre sobre uma teoria geral dos
campos com base em uma reflexdo sobre a funcdo dos intelectuais, levantando
questdes como: quem cria as opinides; onde publicar e sobre que temas. S&o as
estruturas de relacOes e oposicdes objetivas entre os intelectuais que vao determinar

0 que eles devem ou ndo devem publicar:

Assim, a primeira tentativa de analise do “campo intelectual” se
deteve nas relagcGes imediatamente visiveis entre 0s agentes
envolvidos na vida intelectual: as interagdes, entre autores e
criticos ou entre autores e editores, tinham ocultado aos mesmos
olhos as relagdes objetivas entre as posicGes relativas que um e
outro ocupam no campo, ou seja, a estrutura que determina a
forma das interagdes. (BOURDIEU, 2015b, p. 299; traducdo
minha.)

Em relacdo ao conceito de espaco social, Bourdieu o diferencia do campo,
em termos das posicdes relativas ocupadas por individuos e agrupamentos em seu
interior. Utilizou-se do conceito mais amplo de espaco social para indicar todas as
posi¢cdes sociais possiveis de serem ocupadas em qualquer momento e lugar,
enquanto definiu campo como um modo particular de expressar tais posic¢oes; 0
campo mostra-se com um uso mais restrito a um subconjunto das posic¢des, que,
segundo ele, envolvem interesses, atividades e disposi¢es (HARDY, 2018, p. 296).

Dessa forma, Bourdieu ndo considerou 0 campo apenas como um panorama
geral, como um cenario, como 0 contexto amplo sobre o qual estd situado
determinado fendmeno social. A perspectiva dele para o campo € relacional, o
campo seria um subconjunto, enquanto o espaco social, o conjunto que o engloba.

A logica do campo é complexa e para Bourdieu ele deveria ser um conceito

a ser utilizado por pesquisadores compreendendo mundos sociais distintos e
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levando em conta uma anélise do campo, sua histdria, a relacdo entre os agentes
que o compdem e seu habitus. Sob a perspectiva relacional, Bourdieu vai expor, em
dois eixos, por meio da distribuicdo das posicGes e condic¢des sociais, 0 volume de
capital, os estilos de vida e as perspectivas de transformacdo desses estilos como

mecanismo distintivo de tais posicdes e condigdes:

(...) a construcdo de um espaco com duas dimensdes permite, de
fato, perceber que a taxa de converséo das diferentes espécies de
capital é um dos pretextos fundamentais das lutas entre as
diferentes fracGes de classe, cujo poder e privilégios estdo
relacionados com uma ou outra dessas espécies e, em particular,
da luta sobre o principio dominante de dominagdo — capital
econdmico, capital cultural ou capital social, sabendo que este
Gltimo esté associado a antiguidade na classe por intermédio da
notoriedade do nome, assim como da extensdo e da qualidade da
rede de relagbes — que, em todos os momentos, estabelece a
oposicdo entre as diferentes fracbes da classe dominante.
(BOURDIEU, 2017, p. 115.)

Ao tratar de aspectos de reproducdo do campo, como em seu empenho em
deter-se na analise da educacdo escolar no livro A reproducdo, os estudos de
Bourdieu consideraram as mudancas envolvidas. De fato, o0 campo deve possibilitar
a construcdo de uma realidade nova a todo tempo, compreendendo a sua

historicidade e novas leis operacionais:

Conhecendo de um lado as relagdes que unem as caracteristicas
sociais ou escolares das diferentes categorias de receptores aos
diferentes graus da competéncia linguistica e de outro lado a
evolucdo do peso relativo das categorias caracterizadas por niveis
de recepcao diferentes, pode-se construir um modelo que permita
explicar e, numa certa medida, prever as transformagdes da
relagdo pedagdgica. Vé-se imediatamente que as transformagdes
do sistema das relagdes que unem o sistema escolar e a estrutura
das relagbes de classe, transformacBes que se exprimem, por
exemplo, na evolugdo da taxa de escolarizagdo das diferentes
classes sociais, levam a uma transformagéo (de acordo com o0s
préprios principios que a comandam) do sistema das relagdes
entre niveis de recepcdo e as categorias de receptores (...).
(BOURDIEU, 2018, p. 119).

Ao pensar especificamente no campo de producédo cultural, a disputa de
poder se da entre produtores de cultura, que buscam preservar o seu capital, seja ele
simbodlico, seja ele convertido em econdmico, para garantir prestigio em

determinada area da cultura.
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Em sua teoria dos campos, Bourdieu considerava a ideia de divisdes do
campo em subcampos, ainda que “subcampo” ndo fosse um termo usado com
frequéncia por ele, “preferindo a expressao ‘campo’ para se referir, a rigor, aquilo
que seriam os subcampos do campo cultural, como o literario, o da moda, o do
jornalismo, o da pintura, o cientifico, o religioso e outros” (PASSIANI e ARRUDA,
2017, p. 71). Por isso, o campo do cinema esta dentro do campo cultural, ou seja,
poderia ser um subcampo desse campo abrangente, e essa € a razdo por que
chamaremos aqui de campo do roteirista, mesmo sendo um subcampo do campo do
cinema.

Se pensarmos no campo do cinema, é possivel identificar uma
hierarquizacédo significativa das profissdes envolvidas na realizacdo do filme por
uma ordem de um capital simbolico e econbmico em que o prestigio e a autoridade
estdo primordialmente nas funcdes de direcdo e producdo. Veja-se, por exemplo,
que na distribuicdo de prémios para o cinema — Festival de Cannes, Festival de
Berlim, Oscar, entre outros — nos ambitos mundial e nacional as categorias
principais sdo de melhor diretor e melhor filme (quem recebe é o produtor). A
premiacdo no campo de cinema adquire um carater primordial na obtencdo de
prestigio e reconhecimento pelos agentes do campo porque 0 prémio € como um
titulo que permite uma ascensdo, significativamente, simbolica, ainda quando

envolve o recebimento de capital econémico:

Os agentes reinem-se em grupos, formam aliangas, elegem
adversarios para levar adiante as contendas, cuja vitoria significa
conquistar a hegemonia do campo, posicionar-se e manter-se
como grupo dominante, o qual, inevitavelmente, sofrera a
concorréncia constante dos grupos subordinados. Entronizar-se
como grupo ou agente hegemaonico significa adquirir e exercer o
poder de nomeacdo, de classificagdo, atribuindo e distribuindo
titulo, rétulos oficiais, batizando, consagrando certos intelectuais
e obras em detrimento de outros. (PASSIANI e ARRUDA, 2017,
p.72.)

A maior utilidade da nog¢&o de campo de producdo cultural, quando aplicada
a industria cinematografica, é a de perceber as dindmicas que ocorrem no setor e
compreender como acontece a estruturacdo e reestruturacdo do profissional de
roteiro no campo ao longo do tempo. Isso porque Bourdieu olha o campo da
producdo cultural considerando uma perspectiva de uma luta por poder,

congregando forgcas econdmicas, sociais, culturais e politicas. Aqui o campo
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cultural, como um todo, pode ser inserido naquilo que Bourdieu denomina “campo
de poder”, que contém forgas econOmicas, politicas, entre outras. Nesse ponto,
destaca-se que o campo de poder para Bourdieu, além de ndo significar campo
politico, ndo deve ser visto como um campo como qualquer outro. Ele é o “espaco

de relagoes de forga entre os diferentes tipos de capital” (BOURDIEU, 2011, p. 52):

Bourdieu ndo usava a abordagem do campo do poder como algo
gue comporta uma classe dirigente, sempre uma elite, guiada por
determinados interesses em comum, dominando outra classe, a
classe baixa. Ele considerava gque seria 0 posicionamento no
campo que conferiria propriedades de poder de um individuo
sobre outro. Desse modo, a expressdo “campo do poder” ¢
utilizada como “classe dominante”. A classe dominante ndo pode
ser olhada como uma posigéo simplesmente estruturada por um
acumulo de capital que lhe fornece imediatamente poderes. O
que significa dizer que o campo do poder é um “espago em que
se estabelece valor relativo dos diferentes tipos de capitais que
proporcionam um poder sobre o funcionamento dos diferentes
campos”. (DENORD, 2017, p. 75.)

Bourdieu (1993) traca uma divisdo do campo cultural, com a producéo
cultural restrita, de um lado, e, de outro, o campo de producédo cultural de larga
escala, respectivamente, exemplificada no cinema como uma producéo para outros
agentes do campo (criticos, profissionais do cinema, imprensa). Neste, temos de um
lado o cinema autoral, ndo objetivando “bilheteria” prioritariamente, e de outro o
dos produtores, que produzem para 0 mercado, ndo se importando com a opiniao
da critica especializada; ¢ o chamado “cinema comercial”’, com o fim
mercadologico de atrair publico. Enquanto o primeiro caracteriza-se por ser um
espaco em que os produtores buscam prestigio diante de outros diretores e
profissionais do campo do cinema, como eles, o segundo se caracteriza como um
campo em que os produtores produzem para conseguir publico.

Em relacdo a autonomia do campo do cinema, ainda que Bourdieu nao tenha
falado propriamente do setor, a sua teoria ndo relacionava diretamente a obtengéo
de autonomia a producéo restrita, com menos poder influenciador em termos de
objetivos de mercado. Assim, o cinema autoral ndo é mais autbnomo do que o
comercial, porque ele estara sob as ordens de um poder simbdlico, do qual ndo
estara inteiramente livre para empreender uma busca pela atuagéo financeira por
parte de outros produtores. Ou seja, &€ como se a producdo cinematografica ficasse

em uma certa posicdo intermediaria entre a producao restrita e a de larga escala.
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Por exemplo, no campo da literatura, ainda que a l6gica econémica se faca
acontecer, com objetivos mercadoldgicos de venda, prevalece para 0s escritores
com prestigio a busca por uma arte literaria. Em outras palavras, o capital especifico
forma-se no reconhecimento de outros escritores, entre outros agentes do campo,
como editores e criticos, com o prestigio e a projecdo dados por prémios literarios
e destaques em eventos, como feiras de livros. Na literatura, o interesse de ser
literario “ndo tem outro principio sendo a universalizagdo nao s6 de um modo de
ser, mas também do principio a partir do qual esse modo de ser € 0o modo excelente
de ser” (BOURDIEU, 2015d, p. 140; tradugdo minha). Logo, a questdo que
Bourdieu colocava, se levarmos em conta o livro, seria definir se o verdadeiro
produtor de seu valor seria 0 autor ou o editor, que ao explorar o texto escrito e
inseri-lo no mercado literario consagra o produto editorial, logo, o préprio autor, ao

mesmo tempo que o livra das preocupagdes de ordem financeira:

(...) passando do criador ao descobridor como criador do criador,
limitamo-nos a deslocar a questdo inicial; neste caso, restaria
determinar de onde vem o poder de consagrar 0 que €
reconhecido ao comerciante de arte. Ainda aqui, a resposta
carismatica se oferece ja pronta: os grandes marchands, os
grandes editores, sdo “descobridores” inspirados que, guiados
por sua paixdo desinteressada e irrefletida por uma obra,
“fizeram” o pintor e 0 escritor, ou entdo, permitiram-lhe que ele
se fizesse, amparando-o0 nos momentos dificeis, respaldados na
fé que havia colocado nele, orientando-o com seus conselhos e
livrando-o das preocupac¢des materiais. (BOURDIEU, 2008, p.
23).

Esse reconhecimento é o que Bourdieu chamou de capital simbolico,
utilizando o conceito de “capital” para diversos significados. Distintamente do
capital econdmico — além de recursos financeiros, considera-se aqui também a ideia
de patriménio, envolvendo posses diversas —, o capital simbolico refere-se
justamente a acumulacdo de prestigio, consagracao, visibilidade e valorizacdo de

uma pessoa ou instituicdo em determinado campo:

(...) o valor mercantil da obra de arte ndo tem qualquer relacéo
com seu custo de producdo: verdadeiro, se levarmos em
consideracdo somente a fabricacdo do objeto material, da qual o
Unico responsavel € o artista; mas, falso, se entendermos a
producdo da obra de arte como objeto sagrado e consagrado,
produto de um imenso empreendimento de alquimia social na
qual colabora, com a mesma convicgdo e com beneficios bastante
desiguais, 0 conjunto dos agentes envolvidos no campo da
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producdo, ou seja, tanto os artistas e 0s escritores obscuros
guanto os mestres consagrados, tanto os criticos e os editores
quanto os autores, tanto os clientes entusiastas quanto os
vendedores convencidos. (BOURDIEU, 2008, p. 29.)

Em uma Unica palavra, Bourdieu resume o capital simbdlico, de fato, como
um capital de “reconhecimento”. Para ele, € uma forma de ser percebido que
“implica, por parte de quem percebe, um reconhecimento de quem ¢ percebido”,
sendo a luta simbolica, justamente, “mudar o ser ao mudar o ser percebido, na

medida em que o ser percebido faz parte da verdade completa do ser quando se trata
do mundo social” (BOURDIEU, 2015d, p. 131; tradu¢do minha):

Porque os individuos ou 0s grupos sdo objetivamente definidos
ndo somente pelo que sdo, mas também pelo que supostamente
sdo, por um ser percebido que, embora dependa estreitamente de
seu ser, ndo é jamais totalmente redutivel a esse ser, a ciéncia
social deve levar em conta as duas espécies de propriedades que
Ihe estdo objetivamente vinculadas: por um lado, propriedades
materiais que, comecando pelo corpo, se deixam enumerar e
medir como qualquer coisa do mundo fisico, e, do outro,
propriedades simbdlicas que ndo sdo mais do que propriedades
materiais quando sdo percebidas e apreciadas em suas relacdes
mutuas, isto €, como propriedades distintivas. (BOURDIEU,
2009, p. 226.)

O reconhecimento ndo é construido pela influéncia de um determinado
grupo de pessoas ou de organizacfes, mas estabelecido no préprio campo da
producdo em que tais grupos disputam o monopolio do poder de gerar reputacao e,
consequentemente, gerar também valor aquilo que produzem, um livro ou um filme.
Na producdo do campo cultural, os bens simbdlicos sdo usufruidos no momento em
que os consumidores podem de fato compreendé-los; em outras palavras, seria dizer
que a “apropriacdo destes bens supde a posse prévia dos instrumentos de
apropria¢ao” (BOURDIEU, 2015a, p. 297).

Bourdieu (2008) reforca que, essencialmente, o valor de uma obra esta
calcado na disputa pelo seu valor, mas ndo é uma luta s6 entre agentes que ocupam
a mesma posicdo em um campo com Seus interesses distintos — roteiristas,
escritores, artistas plasticos —, como também entre agentes que ocupam posigdes
diferentes nesses campos — diretores de cinema, editores, marchands —, mesmo néo
enquadrados em uma oposic¢ao evidente entre o “comercial” e o “ndo comercial”.

Outro ponto a destacar sobre isso é o potencial de influéncia de um certo

desinteresse, um cinismo, pode-se dizer, como forma de aumentar a reputa¢do. O
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desinteresse demonstra um descomprometimento com o mercado, desdenha
aspectos mercantis da obra, portanto, empurra a forca do capital para o simbdlico,
no qual vai estar também o cultural. Ao citar a vida do nobre em Raz0es praticas,
ele afirma que, em determinados campos, o objetivo exclusivamente econdémico —
obter ganhos financeiros — ndo é prioritario, tal como estabelecido pelas proprias
regras sociais do campo. Assim, 0 universo social da nobreza exige que o nobre
para ser nobre deve demonstrar um certo desinteresse, porque ser um membro da
nobreza €, em esséncia, ser desinteressado, demonstrando uma dose certa de

generosidade:

As condutas de honra das sociedades aristocraticas ou pré-
capitalistas tém como principio uma economia de bens
simbdlicos fundada no recalque coletivo do interesse e, de
maneira mais geral, da verdade sobre a produgdo e a circulagéo,
qgue tende a produzir habitus “desinteressados”, habitus
antiecondémicos, dispostos a recalcar os interesses, no sentido
estrito do termo (isto é, a busca de lucros econémicos),
particularmente nas relagdes domésticas. (BOURDIEU, 2011, p.
151.)

Muitos dos roteiristas entrevistados nesta pesquisa podem ser enquadrados
como roteiristas de um cinema autoral, portanto, interessa o que Bourdieu pensou
como uma légica da dissimulacdo, proprio da Iégica mais autoral, como no cinema
de Glauber Rocha, que caracteriza determinado modo comportamental do campo
artistico e daqueles que, justamente, buscam ser mais “arte” e menos comercial. Sao
roteiristas dispostos a criar formas narrativas disruptivas em relacdo as normas, de
acordo com aquelas dominadas pelos consumidores, o publico. Logo, pode-se
afirmar que quanto mais de acordo com as capacidades de recepgdo dos
consumidores potenciais, menos o texto estard bem reconhecido como aquilo que €
exigido pela propria comunidade de roteiristas ou pelo campo de cinema autoral.
Segundo Bourdieu, isso poderia ser explicado pelo fato de que o consumo dos bens
simbolicos esta “restrito aos detentores do codigo necessario para decifra-los, a
saber, 0s que detém as categorias de percepcdo e de apreciacdo adquiridas pelo
convivio com as obras produzidas segundo tais categorias” (BOURDIEU, 2015a,
p. 198).

O capital simbolico, ou bens simbdlicos, deixa de lado as questBes
economicistas de valor do produto, uma vez que ndo prioriza o interesse puramente

econémico, embora mantenha algumas ordens da logica econdmica, ao sustentar
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um desequilibrio em termos de igualdade social nas relaces de poder configuradas

no campo:

(...) a recepcédo dos produtos do sistema da industria cultural é
mais ou menos independente do nivel de instrucdo dos receptores
(uma vez que tal sistema tende a ajustar-se a demanda), as obras
de arte erudita derivam sua raridade propriamente cultural e, por
esta via, sua funcdo de distincdo social, da raridade dos
instrumentos destinados a seu deciframento, vale dizer, da
distribuicdo desigual das condic¢Ges de aquisi¢do da disposicdo
propriamente estética que exigem e do cddigo necessario a
decodificacdo (por exemplo, através do acesso as instituicoes
escolares especialmente organizadas com o fim de inculca-la), e
também das disposi¢des para adquirir tal codigo. (BOURDIEU,
20153, p. 117).

Bourdieu ndo retira a ideia simbdlica do capital econdmico, pelo contrario,
ele insere o “simbolico” em qualquer tipo de capital, desde que ele esteja sendo
percebido de acordo com categorias de percepcédo e sistemas de classificagdo das
estruturas do campo considerado:

O capital simbolico que faz com que reverenciemos Luis X1V,
que Ihe fagamos a corte, com que ele possa dar ordens e que essas
ordens sejam obedecidas, com que ele possa desclassificar,
rebaixar, consagrar etc., s6 existe na medida em que todas as
pequenas diferencas, as marcas sutis de distin¢do na etiqueta e
nos niveis sociais, nas praticas e nas vestimentas, tudo o que
compde a vida na corte, sejam percebidas pelas pessoas que
conhecem e reconhecem, na pratica (que incorporaram) um
principio de diferenciacdo que Ihes permite reconhecer todas
essas diferencas e atribuir-lhes valor (...). (BOURDIEU, 2011, p.
149-50.)

Hé& outros dois capitais de que Bourdieu vai tratar, o cultural e o social. Mas,
o capital simbdlico incorpora em si o capital cultural, recursos culturais que
possibilitam a uma pessoa apreciar e fazer uso da producéo cultural, que configura
posicBes nas hierarquias sociais. Ja o conceito de capital social é apresentado como
uma espécie de sistema de relagdes no artigo “Le capital social” (1980), no qual

Bourdieu

exp0e a rede sélida (duradoura ou institucionalizada) de relac@es,
gue precisa de esforcos para ser mantida e multiplicada, caso
contrario ela pode desaparecer, ou seja, ela ndo € como uma
relacdo de parentesco — mesmo que se herde a rede — precisa ser
preservada. (SAINT-MARTIN, 2017, p. 113).
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As relacgdes constituidas pelo capital social permitem ascender socialmente
e representam ganho de poder. Desse modo, o capital social constitui-se relacionado

aos outros capitais, ainda que de maneira desigual entre os agentes do campo:

Era preciso, portanto, construir o objeto que chamo de capital
social — 0 que deixa claro desde o inicio que os coquetéis dos
editores ou as trocas de relatérios equivalem, na ordem do campo
intelectual, ao trabalho mundano dos aristocratas —, perceber que
a vida mundana €, para algumas pessoas, cujo poder e autoridade
sdo baseados no capital social, a atividade principal. A empresa
baseada no capital social deve assegurar a sua propria reproducdo
por meio de uma forma especifica de trabalho (inauguracao de
monumentos, presidir instituicbes de caridade etc.) que envolve
uma profissdo, portanto, um estagio e um dispéndio de tempo,
dinheiro e energia. (BOURDIEU, 2018, p. 57; traducdo minha).

Conjuntamente com a no¢ao de campo, o conceito de “agente” ou “agente
social” define-se pelas praticas realizadas no interior do campo, destacando-se as
acdes dos individuos originadas pelos proprios habitus; em outras palavras, seria
dizer que ele vai observar os agentes pelas acdes praticas que estes empreendem.

O conceito de agente é adotado por Bourdieu como uma forma de se opor a
estruturas objetivas externas aos individuos, tal como o faz ndo s6 o objetivismo,
mas também o estruturalismo, visando investigar como essas estruturas se
encontram interiorizadas nos agentes, constituindo um conjunto estavel de
disposicdes estruturadas, um habitus.

Segundo Claudio Marques Martins Nogueira (2017, p. 27), ao optar por
agente, Bourdieu sinaliza, por um lado, a distancia em relacdo a forma subjetivista
do sujeito e a analise sincronica do estruturalismo, com o individuo estatico, sem
atentar para uma abordagem que abarcasse as condi¢des sociais do mundo

norteadoras do curso das agoes:

Os “sujeitos” sdo, de fato, agentes que atuam, dotados do que ele
chamou de senso prético — titulo de uma de suas obras —, que
seria um sistema adquirido de preferéncias, de principios de visao
e de divisdo (que comumente chamamaos de gosto), de estruturas
cognitivas duradouras (que sdo essencialmente produto da
incorporacdo de estruturas objetivas) e de esquemas de acdo que
orientam a percepcdo da situacdo e a resposta adequada.
(BOURDIEU, 2013, p. 42.)

Nesse sentido, ele abre méo da ideia de ator racional para trazer com o

agente uma concepcao na qual estaria contemplado o agir, tanto quanto o que €
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acionado internamente, ou seja, 0s comportamentos e as estruturas subjetivas do
habitus. Assim, enquanto o agente significa acdo, o ator € atuacéo, conforme aquilo
que ali ja é dado como estabelecido, como um ator de um filme que tem suas falas
decoradas, sendo passivo na criacdo dessas falas. Os agentes sdo “alunos que
escolhem uma escola ou uma disciplina, familias que escolnem uma instituicéo para
seus filhos etc., ndo sdo particulas submetidas as forgas mecanicas” (BOURDIEU,
2011, p. 42).

Ainda que, primordialmente, Bourdieu afirme que os agentes vao ter suas
acoOes relacionadas ao habitus adquirido de seu grupo social, ou seja, seguem suas
disposicdes socialmente estruturadas, eles podem escolher usar os meios mais
adequados para realizar tais acdes, o que estiver disponivel para que seja possivel
manter e legitimar a estrutura, recursos materiais e simbdlicos, da forma
estrategicamente mais pertinente para sujeitos localizados em sua posicao social.
Com isso, acabariam por agir da maneira que mais contribui para a manutengéo e
legitimacdo da posicdo de dominacdo (BOURDIEU, 2018). Um exemplo de
manutencdo da posicdo seria a adocdo de estratégias de distin¢do, de modo a
“controlar as duas opera¢des fundamentais da logica social, a unido e a separacéo,
por meio das quais pode advir o crescimento ou a diminuigéo da escassez, portanto,
do valor simbolico do grupo” (BOURDIEU, 2013, p. 231).

“Fazer moda” ndo é somente desclassificar a moda do ano
anterior, portanto, desapossa-los de sua autoridade sobre a moda.
As estratégias dos recém-chegados, que sdo também os mais
jovens, tendem a rejeitar para o passado os mais velhos e estes
colaboram com a translagdo do campo que desembocard em sua
desclassificagdo (ou, aqui, em seu desaparecimento) pelas
estratégias que utilizam para assegurar sua posi¢cdo dominante
que é também a mais proxima do declinio. (BOURDIEU, 2008,
p. 137-8.)

Ou seja, estratégias que, por serem as melhores para a preservacdo de uma
posicao, acabam por formar também o habitus. Na luta pela dominacao do campo,
ao tratar do campo da moda, por exemplo, Bourdieu analisa os agentes em debate

sobre o proprio esquema dominante, que estrutura a producdo e ndo somente a

producdo em si, implicando mudancas em toda a estrutura.
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4. Estratégias de pesquisa

O processo de pesquisa adotado neste trabalho € de natureza qualitativa, por
meio de coleta de dados e entrevistas em profundidade, com o proposito de
desenvolver conceitos e questdes, além de levantar hipdteses (GIL, 2019). As
principais ideias da pesquisa qualitativa sdo contemplar estratégias que permitam
empreender uma analise sob diferentes perspectivas e métodos, baseando-se em
mais de um conceito tedrico. Dessa forma, a pesquisa qualitativa transcende a
escolha Unica por determinados métodos e processos em detrimento de outros; ou
seja, “cada etapa pode ser tomada e considerada uma apos a outra e separadamente”
(FLICK, 2009, p. 95).

Em suas anélises sobre o oficio do socidlogo, ao falar de metodologias de
pesquisa, Bourdieu alerta para que as praticas de pesquisa ndo sejam submetidas a
um procedimento mecanico, estatico, como uma formula a ser aplicada a qualquer

problema:

A tentacdo sempre renascente de transformar os preceitos do
método em receitas de cozinha cientifica ou em engenhocas de
laboratério sé podemos opor o treino constante na vigilancia
epistemolodgica que, subordinando a utilizagdo das técnicas e
conceitos a uma interrogagédo sobre as condicdes e limites de sua
validade, proibe as facilidades de uma aplicacdo automaética de
procedimentos ja experimentados e ensina que toda a operacao,
por mais rotineira ou rotinizada que seja, deve ser repensada,
tanto em si mesma quanto em funcdo do caso particular.
(BOURDIEU, 2015c, p. 14).

De fato, ao estudar um fato social, como uma profissdo, com suas
identidades e perspectivas de sobrevivéncia em um mercado de trabalho, como a de
roteirista, o pesquisador deve, primeiramente, transcender a obrigacdo de colocar-
se restrito a qualquer olhar puramente objetivo. S&o certas inclinagdes ou mesmo
interesses particulares norteadores de todo um sistema de valores pessoais que se

colocam em acéo durante o empreendimento da pesquisa:

Diferentemente do pesquisador que atua no mundo das coisas
fisicas — que ndo se encontra naturalmente envolvido com o
objeto de seu estudo —, o cientista social, ao tratar de fatos como
criminalidade, discriminacdo social ou evasdo escolar, esta
tratando de uma realidade que pode ndo lhe ser estranha. Seus
valores e suas crengas pessoais o informam previamente acerca
do fendmeno, indicando se é bom ou muito justo ou injusto.
(GIL, 2019, p. 4.)
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A pesquisa qualitativa caracteriza-se por um olhar direcionado a uma
interpretacdo instaurada numa ordem ndo estatica dos dados, dando suporte a
aspectos subjetivos, o que, entretanto, ndo significa estar distante de processos
executados sem rigor, envolvendo, por exemplo, a descricdo detalhada sobre os
dados coletados (VIEIRA e ZOUAIN, 2004).

Considerando-se 0 objeto de estudo aqui exposto, trata-se de uma pesquisa
desenvolvida para resgatar de forma conjunta, por meio dos roteiristas, 0s
significados atribuidos por eles ao tema “roteirizar historias”, adotando uma
perspectiva analitica de suas falas. Os roteiristas considerados estdo dentro do
escopo da pesquisa, o de filmes brasileiros de longa-metragem no segmento de
ficcdo.

No entanto, € claro que a simples identificacdo com o objeto de estudo nédo
€ a Unica singularidade que se configura como uma tendéncia de um julgamento
afetivo das questOes acerca do tema. Mas 0 caso desta pesquisa, por ser uma
roteirista e haver uma relacdo entre pesquisador e objeto, evidenciou a relevancia
da inclinacdo de uma imediata aproximacao entre mim e os entrevistados.

A tradigdo da pesquisa qualitativa frequentemente insistiu no carater pessoal
dos trabalhos. O envolvimento do pesquisador em seu objeto €, portanto, emocional
e constituiria 0 ponto de partida. Para esta pesquisa, o tema escolhido é alvo de
preocupacao, de atracdo pessoal, e acaba por instigar uma necessidade de olhar mais
de perto, quando ha um sentimento de pertencimento ao grupo social estudado.
Portanto, sdo condi¢Ges influenciadoras do processo, orientando alguns
posicionamentos diante de algumas ideias e dos préoprios dados coletados
previamente.

Robert K. Yin (2016) afirma que o mais comum € que tais condi¢des
pessoais sejam um forte fator de influéncia no que diz respeito a interpretacdes dos

dados, como nas interagdes com os entrevistados do campo:

Com frequéncia, os pesquisadores podem residir no mesmo
bairro em que vivem os participantes, usando a residéncia local
para estabelecer vinculos mais estreitos, bem como desenvolver
maior familiaridade com condi¢es culturais e outras condigdes
contextuais. Entretanto, essas situacfes ndo parecem criar um
possivel conflito tdo forte como quando pesquisadores estdo
estudando a mesma organizacao da qual fazem parte (YIN, 2016,
p. 37).
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Portanto, a aproximagdo com o objeto de estudo me estimulou a criar, em
contraposigéo, e durante o tempo todo, um estranhamento do que era dado como
certo, o das constatacbes ha muito solidificadas no exercicio da profissao, nhuma
tentativa constante de “desconfiar” daquilo que parecia dbvio.

Por outro lado, o principio de um suposto purismo de objetividade foi
deixado de lado logo de partida, quando ficou claro que os objetivos de entender
ndo poderiam ser padrdo ou quantificados, ja que eram concebidos por e carregados
de sentimentos. N&o se tratava de responder a perguntas abertas ou fechadas, mas
de promover uma colaboracdo entre pesquisador e pesquisado para esclarecer o que
realmente se coloca como pergunta, ou seja, quais eram as questdes a serem
investigadas.

Nesse caso, ndo ha uma hipotese a ser testada ou validada. Assumidamente,
por um lado, trata-se de uma pesquisa exploratoria, e nem todas as pesquisas tém
hipdteses: “o que se espera como produto final € o conhecimento mais aprofundado
de determinado tema” (GIL, 2019, p. 48). Por outro, o trabalho partiu da formulacao
de um problema — motivacéo inicial da pesquisa — no @mbito de um contexto de
reflex@o sobre determinado campo.

No entanto, as questdes levantadas no inicio, como o poder do diretor em
relacdo ao poder do roteirista na concepcdo de um filme, foram reformuladas ao
longo do processo, no sentido de que ndo se tratava mais exatamente de uma disputa
de forcas entre duas categorias profissionais, mas qual seria a posi¢do de cada uma
delas no campo e o que significa estar na categoria de roteirista. Em outras palavras,
0 que € ser roteirista de cinema no Brasil ndo somente em relacdo a funcdo de
diretor, mas incluindo todos as informacdes que constituem a formacdo de uma
existéncia profissional, abrangendo o contexto de toda uma cadeia produtiva, além
da atividade de diregéo.

A pesquisa tem realmente um carater descritivo e exploratorio, buscando
“informagdes contextuais que poderdo servir de base para pesquisas explicativas
mais desenvolvidas, ainda que ela ndo esteja dependente de uma continuidade
imediata” (DESLAURIERS e KERISIT, 2014, p. 130). Sobre isso, Jean-Pierre
Deslauries e Michéle Kérisit, ao discorrerem sobre tipos de pesquisa qualitativa,
refletem sobre um estudo que chamam de “sentido da ag@o”, algo que se aplica ao

propésito do trabalho, quando eles alertam para o fato de o carater qualitativo ndo
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se reduzir a uma descri¢cdo minuciosa de acdes ou de fenbmenos observaveis, mas

sim que € preciso interpreta-las:

Nisso, pode-se dizer que o objeto por exceléncia da pesquisa
qualitativa € a acdo interpretada, simultaneamente, pelo
pesquisador e pelos sujeitos da pesquisa; de onde a importancia
da linguagem e das conceituacdes, que devem dar conta tanto do
objeto “vivido”, como do objeto “analisado”. (DESLAURIES e
KERISIT, 2014, p. 131.)

Também foi necessario, considerando o carater novo e atual do objeto
estudado, levantar dados e ouvir profissionais engajados. Dessa forma, para a coleta
de informagOes ja processadas ou desenvolvidas por grupos envolvidos com o
objeto de investigacdo desta pesquisa, optou-se por realizar, além das pesquisas
bibliografica e documental, um conjunto de entrevistas com roteiristas.

Para esta pesquisa, empreendida no campo da comunicacdo, 0 que
interessou foi observar as praticas da atividade de roteirista no setor do audiovisual.
A metodologia aplicada para essa proposta compreendeu, além da bibliografia
sobre o tema do audiovisual e da coleta de dados sobre o setor e 0 exercicio da
profissio, entrevistas em profundidade com 15 roteiristas profissionais.*°

De maneira geral, a pesquisa empirica seleciona evidéncias que possam
servir para argumentar, para o que é necessario que se explique a selecdo dessas
evidéncias, que formarédo a base de investigacao, descri¢do, demonstracdo, prova
ou refutacdo de uma afirmacéo especifica (BAUER e GASKELL, 2015). Por isso,
apesar de as entrevistas ocuparem um lugar central no trabalho, elas estdo
posicionadas em um contexto de levantamento de outros dados, incluindo a propria
analise do desenvolvimento da carreira de cada entrevistado.

As entrevistas tém forte tradicdo na pesquisa qualitativa e sua centralidade,
sendo um dos métodos mais usados nas pesquisas em comunicagao e nas ciéncias

sociais, com explicada em farta bibliografia sobre o assunto:

Enquanto técnica de coleta de dados, a entrevista é adequada para
a obtencdo de uma multiplicidade de informagdes, como
caracteristicas demograficas, conhecimentos, comportamentos,
opinides, sentimentos, valores, expectativas e rea¢des sensoriais
dos participantes. Presta-se tanto para obtencdo de dados
qualitativos como quantitativos. Representa uma das formas
mais tradicionais de coleta de dados, mas constitui também

40 0 termo "profissional" aqui aplica-se a roteiristas que tenham escrito filmes de cinema produzidos
e exibidos em circuito comercial.
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estratégia basica de algumas das mais recentes abordagens de
pesquisa, como grupos focais e levantamentos baseados na Web
(GIL, 2019, p. 216).

As vantagens da entrevista sdo muitas, da economicidade a viabilidade de
execucdo, se comparada a técnica de observacdo, além de proporcionar uma
aproximagcéo face a face com os envolvidos, que representam o0 objeto do estudo.
No caso aqui, ndo caberia a técnica da observacdo porque néo faria sentido observar
um roteirista de cinema escrevendo, e, ainda que fosse possivel acompanhar as
reunides com diretores e produtores, elas acrescentariam poucos dados
surpreendentes, considerando-se que 0 objeto desta pesquisa ndo é o processo da
escrita do roteiro. Desse modo, 0 que importava para o trabalho era ter as entrevistas
COmMo um recurso para tratar do tema, sem deixar que elas representassem um meio
substituto ao processo de observacdo, enquanto também ndo fossem uma espécie
de outro tema da pesquisa, 0 que significa dizer que as entrevistas deveriam ser um
meio de tratar do tema e ndo o prdprio tema.

De fato, o uso primordial da entrevista e sua alardeada centralidade e
influéncia no quadro de pesquisas qualitativas apresentam falhas que poderiam ser
resumidas por meio de uma argumentacao em que o que se diz ndo é exatamente 0
que se faz. Percebemos isso, por exemplo, quando perguntei a um roteirista que é
diretor dos filmes que escreve se ele tinha vontade de dirigir roteiros que nao fossem
de sua autoria, e ele disse que sim, que sempre teve muita vontade. Imediatamente,
ao ter os dados da filmografia dele em méos, pude observar o fato de que, depois
de mais de cinquenta anos de carreira, ele nunca dirigiu um filme que néo fosse de
sua prépria autoria. No entanto, cabe ressaltar que essa ndo foi a resposta de outros
diretores e roteiristas. E possivel, dessa forma, concluir que se faz necessario manter
constante verificacdo da declaracdo com a préatica real, ndo se constatando como
uma dicotomia sempre presente a todos os entrevistados. Assim, 0 que as pessoas
disseram nas entrevistas ndo necessariamente estava correlacionado com o que
fizeram na prética.

David Silverman (2010), um critico do uso excessivo das entrevistas de
forma sistematica na pesquisa qualitativa, levanta outra questdo a respeito do foco
no ponto de vista do entrevistado, sem se perguntar o contexto dessa perspectiva. A
Sua preocupacao consiste em que muitas vezes a fala do individuo ndo é puramente

individual, ocorrendo em uma dinamica de representagdo social de identidades
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diversas de grupos. Assim, um roteirista ndo fala por si somente, mas carrega a voz
de um grupo de profissionais de roteiro e, contraditoriamente, carrega a de outros
profissionais que ndo sdo somente roteiristas, que podem exercer a funcdo de

diretor, por exemplo, ou seja, ele carrega a voz do diretor junto:

Um exemplo gritante dessa perspectiva é um episédio a respeito
de um dos estudantes de doutorado de Jay Gubrium (Gubrium e
Holstein, 2002: 21-22). Esse estudante entrevistou farmacéuticos
envolvidos em abusos de drogas. Seu objetivo era entender como
justamente aqueles que “deveriam saber de tudo” iriam explicar
como tudo aquilo havia acontecido com eles. Pelo que se viu,
aquilo que esses farmacéuticos disseram ajustou-se com exatidao
nas familiares rubricas dos grupos de auto-ajuda. Na verdade,
muitos deles haviam frequentado grupos como os Alcodlatras
Anbnimos (AA) e Drogaditos Anénimos (DA). Por isso mesmo,
em que sentido poderiam ser tais relatos historias “proprias” dos
farmacéuticos? (SILVERMAN, 2010, p. 185).

Além disso, David Silverman considera a anélise do dado uma etapa mais
importante do que a coleta; em outras palavras, ele desdenha das teses em que o
pesquisador constréi um texto sobre um apanhado de referéncias bibliogréaficas,
numa demonstracao de seu esforco de leitura (e fichamento). Nao obstante, ele ndo
consegue chegar de forma coerente a uma analise do disposto, deixando sem
resposta a questdo de para que serviu o levantamento de todas aquelas referéncias,
quando qualquer um poderia ir direto a leitura dos livros citados.

Sem duavida, isso foi motivo de atencédo, e o tempo despendido na analise,
com o processo de transcrigdo e comparagéo dos relatos, foi centralizador de todos
os outros esforcos. Ao longo do processo, a analise era feita também no momento
da coleta, ndo somente ap6s, 0 que permitiu que perguntas inicialmente elencadas
como cruciais para serem feitas fossem suprimidas, diante da compreensédo de que
aquilo ndo fazia mais sentido.

Existem varios tipos de entrevistas, em que sdo estabelecidas interacdes
por meio de perguntas feitas por um entrevistador e de respostas dadas pelos
entrevistados, obedecendo a um padrdo de ordem ou de forma de exposi¢do dos
pontos abordados ou um modo chamado de entrevistas semiestruturadas, quando
h& menos rigidez de formato (ROULSTON e CHOI, 2018). Nesse caso, foram
realizadas entrevistas semiestruturadas, com perguntas abertas, formando mais um
conjunto de topicos a serem abordados do que um questionario, de modo a construir

um conjunto de informagdes para fomentar a analise do objeto de estudo, sendo a
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sequéncia das perguntas dispostas em uma ordem preestabelecida, mas que estava
aberta a mudancas a partir da interagdo com 0s entrevistados.

Como podemos constatar, as entrevistas tém o formato mais de conversas
informais, com base em tdpicos para reflexdo, promovendo engajamento,
suscitando comentarios e permitindo a exposi¢do de narrativas pelos entrevistados.
As perguntas abertas tendem a obter mais interagdes do que as questdes fechadas e

estruturadas, colhendo mais opinides e experiéncias narradas:

As entrevistas semiestruturadas, em particular, tém atraido
interesse e passaram a ser amplamente utilizadas. Este interesse
estd associado a expectativa de que é mais provavel que os pontos
de vista dos sujeitos entrevistados sejam expressos em uma
situacdo de entrevista com um planejamento aberto do que em
uma entrevista padronizada ou em um questionario. (FLICK,
2009. p. 143))

As 15 entrevistas foram realizadas ao longo de cinco meses, de julho a
novembro de 2020. Com duracdo média de uma hora, elas foram realizadas face a
face virtualmente, em razdo da pandemia da covid-19, e ndo houve apresentacao
prévia por escrito aos entrevistados das questdes a serem tratadas, com apenas o
tema, de maneira geral, sendo introduzido. Se, por um lado, a realizag&o de reunides
virtuais para as entrevistas facilitou a aproximacdo, ainda mais em tempos
pandémicos, por outro, trouxe alguns obstaculos nas interacGes para ambas as
partes. Foram inumeros os problemas técnicos ao longo de quase a totalidade das
conexdes com os entrevistados, envolvendo desde a queda de sinal da internet, a
falta de bateria de celular ou do computador até falhas sem explicacfes técnicas
claras, como defeito de camera e falhas no som.

A preparagdo da entrevista envolveu uma sele¢do de entrevistados que
considerasse que todos deveriam ser roteiristas exclusivamente ou roteiristas e
diretores simultaneamente, com experiéncia em cinema ficcional de longa-
metragem. A ideia era justamente abordar esses dois tipos de profissionais porque,
desde o inicio, um dos principais postulados da pesquisa era que o poder do diretor
inibiria 0 processo criativo dos roteiristas, impactando o desenvolvimento de
historias originais. Conforme veremos no capitulo de analise dos resultados, esse
topico tendo deixado de fazer o sentido central, o diretor-roteirista precisava constar
como um tipo de profissional da lista de selecionados, por ser comum no Brasil 0

diretor roteirizar seu filme.
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O primeiro contato com os entrevistados foi feito por escrito, por e-mail, por
mensagem em midia social ou mensagem por WhatsApp, ou, ainda, por intermedio
de outros roteiristas. Esse foi o caso de Karen Sztajnberg, que intermediou a
entrevista com Lucas Paraizo, e de Antonio Carlos da Fontoura, que me auxiliou na
abordagem a Marcos Bernstein.

Mesmao ndo sendo alvo na sele¢do dos entrevistados, roteiristas que tivessem
experiéncia ou identidades profissionais além da direcdo eram interessantes para a
formacgdo de um grupo heterogéneo e diverso. Dessa forma, foi selecionado um
roteirista que exerce a profisséo de ator, mas a entrevista acabou ndo ocorrendo em
funcdo de dificuldades de agendamento do profissional, que s6 poderia ser
entrevistado apds o periodo das entrevistas estipulado pelo cronograma da pesquisa.
Além desse roteirista e ator, foram feitas tentativas de entrevistas com outros oito
roteiristas e diretores, que ndo responderam as solicitacGes de entrevista ou ndo
conseguiram conciliar seus compromissos de trabalho ou pessoais com a data
solicitada.

Todas as entrevistas foram gravadas por meio de recursos de video e audio,
exceto a de Patricia Andrade, registrada apenas em audio. Transcritas as entrevistas,
foi preciso retirar do material coletado para anélise toda a conversacao classificada
como prévia, de tom informal, concebida como forma de reconhecimento e
aproximacdo com o0s entrevistados, visando criar um clima descontraido, propicio
a um espaco de didlogo. Além disso, todos os entrevistados concordaram que
fossem citados seus nomes, fator fundamental para a anélise, em face do perfil de
cada um deles, profissionais renomados e experientes, 0 que acaba por qualificar e
tornar mais relevante o que é dito e evidencia as informacdes sobre a filmografia de
cada um, elemento significativo para a compreensdo do contetdo das entrevistas.

As primeiras entrevistas, alem de servirem como teste das que viriam a
seguir, tambeém foram formas de alavancar outros entrevistados ou contatos de
entrevistados previamente selecionados. Em outras palavras, apds apresentar a um
dos entrevistados uma lista de pessoas com quem tinha a pretensdo de falar, era
perguntado sobre com quem mais eu deveria conversar e se esse entrevistado teria
0 contato desse outro roteirista e como poderia ajudar a chegar até ele.

O preparo de uma entrevista qualitativa leva tempo, néo restrito ao tempo
em si do momento da relacdo entrevistador e entrevistado. Para entrevistar cada

roteirista, além de uma pesquisa bibliografica em livros, revistas, jornais e sites —
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como o Filme B, um dos sites mais completos de informac6es sobre o mercado de
cinema do Brasil —, fazendo parte do levantamento de dados gerais, era
imprescindivel assistir a boa parte dos filmes de cada um dos 15 entrevistados, o
que totalizou cerca de 67 filmes. No caso de alguns entrevistados, toda a filmografia
foi assistida, assim como foi analisada a ficha técnica de produgdo, visando conferir
0 exercicio da func&o do diretor na equipe de roteiro.

A etapa de preparacdo envolveu a selecéo dos entrevistados, a qual, por ser
uma pesquisa qualitativa, ndo teve a intencdo de expor apenas as opinides dos
roteiristas, mas de analisa-las e explora-las, diante de outros dados. George Gaskell
(2015), ao abordar a questdo da sele¢do, enfatiza o termo “amostragem”. Alvaro P.
Pires (2014) também difere “amostra” de “sele¢do”, quando afirma que “nao ¢
porque se deve selecionar que se extrai uma amostra; e, inversamente, também néo
¢ porque se considera um conjunto completo localizado que ndo se faz uma
amostragem” (PIRES, 2014, p. 163):

Isto porque a amostragem carrega, inevitavelmente, conotacdes
dos levantamentos e pesquisa de opinido onde, a partir de uma
amostra estatistica sistematica da populacdo, os resultados
podem ser generalizados dentro de limites especificos de
confiabilidade. Na pesquisa qualitativa, a selecdo dos
entrevistados ndo pode seguir os procedimentos da pesquisa
quantitativa por um bom ndmero de razdes. (GASKELL, 2015,
p. 67).

Ja sobre o0 nimero de entrevistas, a reflexdo sobre a selecdo identifica um
ponto essencial da pesquisa, que pode ser visto como um dilema a respeito de
quantas entrevistas sdo necessarias. Ha autores de pesquisa que ndo promovem
qualquer férmula para definir o nimero de entrevistas (FLICK, 2009, p. 120-5;
YIN, 2016, p. 80). No entanto, outros autores, como Gaskell (2015, p. 71),
estabelecem um limite entre 15 e 25 entrevistas. De maneira geral, ele explica o
limite em razdo do numero reduzido de versdes da realidade; portanto, se as
entrevistas podem ser surpreendentes em determinado momento, em outro pode
ocorrer a saturagdo, quando ha um grau de redundéncia nas falas dos entrevistados,
ocasionando uma repeticdo do conteudo, sem quaisquer acréscimo significativo em
termos de informac6es ou novas abordagens. Alem disso, ha outros aspectos, como
a questdo do tamanho do corpus a ser analisado: se considerarmos o tempo médio

de uma entrevista em profundidade como a deste trabalho, a transcricdo do nimero
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maximo sugerido poderia chegar a mais de 300 paginas. Por outro lado, menos de
15 entrevistas poderiam significar uma perda do contraste das falas dos diferentes
entrevistados.

Ao repensar por diversas vezes 0 numero de entrevistados, cheguei a
considerar 15 um namero baixo, mas, ao observar a quantidade da producdo de
filmes desses entrevistados por ano na producao nacional e a relevancia profissional
deles, compreendi que o limite sugerido por Gaskell era um bom parametro.

Bourdieu pensa o campo pelas instancias de conservacédo e de reproducéo,
consideradas em termos estatisticos, ou seja, quando pensamos nos roteiristas de
cinema do Brasil, olhamos para um modo de agir de um determinado grupo. Ao
colocar em questdo a relevancia estatistica desse grupo — menos de 200 pessoas
mereceriam ser observadas? —, estabelece-se uma reflexdo sobre o tamanho do
campo que se quer estudar. Nesse caso, ele diz que o campo € o “grupo pequeno”,
estatisticamente, e o proprio campo ao mesmo tempo. Ao indicar caminhos para
estuda-lo, por exemplo, ele cita o campo cultural na Franca na década de 1950,
especificamente os campos artisticos do teatro e literario (BOURDIEU, 2015d, p.
546):

(...) se eu estudar o estado do campo na Franca nos anos 1950,
com a posi¢cdo dominante ocupada por um homem, Sartre, 0
homem-orquestra que domina teatro, literatura, etc.? N&o estou
condenado a uma monografia de Sartre porque, embora seja
verdade que Sartre se define pela dominagdo, SO posso
compreendé-lo compreendendo tudo o que ele domina: Sartre é
0 campo; o campo é Sartre. (BOURDIEU, 2015d, p. 547,
traducdo minha).

Nesse empenho de busca pelos meus entrevistados, decifrando questdes
afetivas que me levavam a eles, fui orientada na selecdo por sentimentos de
admiragdo, pelo conhecimento referente ao conjunto da obra, pelo notério saber,*
pela consagracao da critica e do publico e pelas facilidades de acesso (relacGes ja
constituidas de amizade ou de trabalho). Assim, desde o contato inicial com o
intuito de uma primeira aproximacao para realizar as entrevistas até chegar ao grupo

final dos selecionados, todo esse movimento de interacéo foi incluido na analise.

41 Conforme a Lei 8.666/93 (Lei de LicitagGes e Contratos), é aplicado aqui o conceito juridico de
notorio saber, como a especializagdo profissional notdria decorrente de desempenho anterior,
experiéncias, outros requisitos relacionados com suas atividades que permitam afirmar que seu
trabalho é essencial e indiscutivelmente o melhor.
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O respeito a meus sentimentos na escolha dos roteiristas a serem
entrevistados pode ser resumido em quatro critérios norteadores. O primeiro deles
foi selecionar roteiristas com uma carreira consagrada em longa-metragem
ficcional. Isso significa que realizaram filmes bem avaliados pela critica
especializada em cinema, com bom desempenho na bilheteria e em outras janelas
de exibigdo — televisdo e streaming, contemplando desdobramentos em outros
formatos —, com destaque em festivais e com premiagdes no pais e no exterior,
considerando o reconhecimento — capital simbolico —adquirido por eles. O segundo
€ que era preciso considerar que o conjunto a ser entrevistado tivesse uma
diversidade de género, de regido geografica do pais — ndao poderiam ser 15 paulistas
e cariocas, ainda que a producdo cinematografica seja concentrada no Rio de
Janeiro e em S&o Paulo —, de faixa etaria, de estilos e histdrias de vida. Outro ponto,
como mencionado, é que as questdes afetivas influenciaram a definicéo de possiveis
nomes com quem gostaria de interagir. Nesse sentido, a filmografia e os dados
colhidos em entrevistas em meios midiaticos a que assisti ou que li, formando um
enfoque, uma biografia deles, também contribuiram para o enquadramento do
grupo para servir como meus informantes. Por fim, as oportunidades e facilidades
oferecidas pelas conex@es imediatas com os entrevistados. Sobre esse ultimo
critério, cumpre ressaltar que foi preciso entrar em contato com roteiristas
renomados, aos quais ndo tive absolutamente nenhum acesso, com o intuito de
incluir profissionais com os quais ndo tinha nenhum envolvimento sob nenhum
aspecto, pessoal ou profissional, e, igualmente, de compreender as barreiras de
aproximacdo quando ndo houvesse relacdes estabelecidas.

No quadro a seguir, apresento a lista dos 15 entrevistados em ordem

alfabética:
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Quadro 1: Roteiristas entrevistados

Roteiristas entrevistados

Antonio Carlos da Fontoura

Cristiane Oliveira

David Franca Mendes

Doc Comparato

Flavia Castro

Fellipe Gamarano Barbosa

Guel Arraes

Karen Sztajnberg

©O© (00 [N (oo O (B (W ([N (-

Karim Ainouz

[y
o

Lucas Paraizo

[EEN
[EEN

Marcilio Moraes

[y
N

Marcos Bernstein

-
w

Patricia Andrade

[N
o

René Belmonte

-
o1

Sandra Kogut

A primeira entrevistada foi, propositalmente, Karen Sztajnberg. Por ser
amiga de infancia, fundamental como informante principal, no sentido de testar as
perguntas, pedir indicacdes sobre o que poderia abordar e com quem seria
importante falar. O fato de termos intimidade permitiu que a entrevista seguisse
caminhos mais exploratérios, fundamentais para construir as 14 entrevistas
seguintes.

Karen Sztajnberg, 48 anos, € uma carioca radicada em Nova York ha mais
de duas décadas, onde fez mestrado em cinema na Columbia University School of
Arts. Também professora de cinema, ela deu aulas na Sacred Heart University e é
uma roteirista e montadora reconhecida no mercado, com prémios em Sundance e
em Paulinia, com o roteiro do filme Casa grande (Brasil, 2014) de Fellipe
Garamano Barbosa. Atualmente, cursa doutorado em cinema na Amsterdam School
on Cultural Analysis. Evidentemente, o fato de ser uma pesquisadora de cinema,
além de exercer a profissdo de roteirista, fez dela uma informante primordial no
trabalho.

Antonio Carlos da Fontoura, 82 anos, paulista, € diretor, produtor e
roteirista. E um representante not6rio em termos de direcdo e roteiro do cinema
brasileiro do final dos anos 1960 e inicio dos 1970, com Copacabana me engana
(Brasil, 1968), vencedor do prémio de melhor roteiro no Festival de Brasilia, escrito

em parceria com Leopoldo Serran e Armando Costa, e Rainha diaba (Brasil, 1973),
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também premiado por seu roteiro, selecionado para a Quinzena dos Realizadores
do Festival de Cannes. Nos anos 1980, Fontoura destacou-se na producéo nacional
com o polémico filme Espelho de carne (Brasil, 1985). Além de uma carreira
exitosa no cinema, trabalhou por décadas na televiséo (redes Globo e Record), tendo
dirigido e escrito programas e series.

Cristiane Oliveira é representante de uma geracdo nova no cinema
brasileiro. Galcha, 41 anos, além de roteirista é diretora. O primeiro longa-
metragem de Cristiane, Mulher do pai (Brasil, 2016), chamou a atencéo da critica,
tendo participado de mais de 20 festivais e conquistado inUmeros prémios, como o
de melhor direcdo no Festival do Rio e o prémio do juri da Federagdo Internacional
de Criticos de Cinema (Fipresci), no Festival Cinematografico Internacional do
Uruguai. Seu segundo filme, A primeira morte de Joana (Brasil, 2021), conseguiu
destacar-se na captacao de recursos para ser produzido, conseguindo vencer alguns
dos principais editais de cinema do pais, como o do BNDES.

David Franca Mendes, carioca, 59 anos, foi um dos fundadores do grupo
Estacdo Botafogo, escreveu criticas de cinema e resenhas literarias para o Jornal
do Brasil e para a Folha de S.Paulo. Na década de 1980, iniciou sua carreira de
roteirista e ao longo dela ganhou diversos prémios por filmes como Coragdes sujos
(Brasil, 2011), de Vicente Amorim, e Um romance de geracdo (Brasil, 2008),
dirigido por ele. Além de atuar em cinema, David escreve para televisdo e € também
um nome reconhecido por sua expressiva atuacdo como script-doctor (consultor de
roteiro) e professor de roteiro.

Doc Comparato, médico, carioca, 72 anos, € um roteirista de cinema e
televisao reconhecido pelo seu trabalho também como autor de livros e manuais de
roteiro. Foi um dos fundadores da Casa de Criacdo, na Rede Globo, onde, entre
outros trabalhos na emissora, foi um dos criadores da série de sucesso Plantéo de
policia, exibida nos anos 1970 e 1980. S&o destaques na sua filmografia sucessos
de bilheteria e de critica como O cangaceiro trapalhdo (Brasil,1983), dirigido por
Daniel Filho, e Bonitinha mas ordinaria (Brasil, 1981), dirigido por Braz Chediak.

Flavia Castro, 55 anos, gaucha, € roteirista e diretora, tem larga experiéncia
com documentarios e ficcBes. O seu primeiro filme, Diario de uma busca (Brasil,
2010), recebeu diversos prémios, entre eles o prémio de melhor documentério no
Festival do Rio de 2010, e participou de mais de trinta festivais internacionais.

Como roteirista, pesquisadora e assistente de direcédo, trabalhou com importantes
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documentaristas, como Richard Dindo e Eduardo Escorel. Foi roteirista de Nise: 0
coracdo da loucura (Brasil, 2015), de Roberto Berliner. O longa-metragem de
ficcdo Deslembro (Brasil, 2018) foi o primeiro filme roteirizado e dirigido por ela.

Fellipe Gamarano Barbosa, 41 anos, € carioca, fez mestrado em cinema na
Universidade de Columbia, Nova York. Iniciou sua carreira com o curta-metragem
premiado Salt kiss (Brasil, 2007), exibido no Festival de Sundance. Com seu
documentério Laura (Brasil, 2011), ganhou o prémio de melhor documentario no
Hamptons Film Festival 2011, o que o tornou reconhecido pelo trabalho de diretor.
Com o filme Casa grande (Brasil, 2014), também como roteirista, participou do
Sundance Lab de roteirista. Casa grande ganhou 12 prémios, incluindo o prémio
do puablico no Festival do Rio. Depois vieram outros sucessos de critica, como
Gabriel e a montanha (Brasil, 2017) e Domingo (Brasil, 2019).

Guel Arraes, diretor e roteirista, 64 anos, pernambucano. Na televiséo
desenvolveu uma carreira com inimeras produc@es consagradas, como Armacao
ilimitada, TV Pirata e Comédia da vida privada. No cinema foi responsavel pelo
roteiro e direcdo de um dos filmes de maior bilheteria no cinema brasileiro, O auto
da compadecida (Brasil, 2000), inspirado na peca de Ariano Suassuna. Outros
filmes, como Romance (Brasil, 2008), Lisbela e o prisioneiro (Brasil, 2003),
Caramuru — A invencdo do Brasil (Brasil, 2001), fazem parte de sua obra.

Karim Ainouz, diretor e roteirista, 54 anos, cearense. Além de roteirizar
filmes como Abril despedacado (Brasil, 2002), de Walter Salles, consolidou uma
carreira como diretor de filmes premiados, roteirizados por ele, como A vida
invisivel (Brasil, 2019), escolhido para concorrer a uma indica¢do na categoria de
melhor filme internacional do Oscar de 2020. Outros sucessos de destaque foram
Praia do Futuro (Brasil, 2014), selecionado para a mostra competitiva do Festival
de Berlim de 2014; e Abismo prateado (Brasil, 2011), selecionado para a mostra
Quinzena dos Realizadores do Festival de Cannes de 2011. Além desses, séo
destaques O céu de Suely (Brasil, 2006) e Madame Satéa (Brasil, 2002).

Lucas Paraizo é roteirista de uma geracdo nova, carioca, 40 anos, com
trabalhos de destaque na televisdo e no cinema, formado em jornalismo pela PUC-
Rio e em roteiro pela EICTV (Escuela Internacional de Cine y Television, em San
Antonio de los Bafios, Cuba). Pds-graduado em roteiro pela ESCAC (Escola
Superior de Cinema i Audiovisuales de Catalunya) e mestre em Artes Cénicas pela

Universidade Autdbnoma de Barcelona, tem no curriculo séries de sucesso, exibidas
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na Rede Globo, como Sob presséo, Justica e A teia. No cinema, Lucas assinou 0s
roteiros de Gabriel e a montanha (Brasil, 2017) Domingo (Brasil, 2019), de Fellipe
Garamano Barbosa e Clara Linhart, e Aos teus olhos (Brasil, 2017), de Carolina
Jabor.

Marcilio Moraes nasceu no estado do Rio de Janeiro, é romancista,
dramaturgo e roteirista. Formado em Letras, foi professor, tradutor, jornalista,
critico de teatro e também presidente da Abra. Na década de 1980, passou a escrever
para televisdo. Iniciou sua carreira na Rede Globo, onde fez Roque Santeiro, com
Dias Gomes, Roda de fogo, Mandala, Mico preto, Sonho meu, além de minisséries
como Noivas de Copacabana, Dona Flor e seus dois maridos e Chiquinha
Gonzaga, entre outras. No final de 2002, saiu da Globo e langou seu primeiro
romance, O Crime da Gavea, pela Editora 7 Letras (2003). Depois, na Record,
escreveu as novelas Essas mulheres, Vidas opostas (com a qual ganhou o Troféu
Imprensa) e Ribeirdo do tempo. Produziu e roteirizou o filme O crime da Gavea
(Brasil, 2017), com base em seu romance de estreia.

Marcos Bernstein, 50 anos, carioca, € roteirista, cineasta e ator brasileiro.
Escreveu o roteiro de Central do Brasil, (Brasil, 1998), de Walter Salles, vencedor
do prémio Sundance/NHK de roteiro e do Urso de Ouro de melhor filme no Festival
de Berlim. Sua filmografia é extensa e inclui mais de dez filmes. Além disso, atuou
como diretor também no filme O outro lado da rua (Brasil, 2004) e Meu pé de
laranja lima (Brasil, 2012). E também roteirista contratado pela Rede Globo, onde
escreve como autor principal e colaborador.

Patricia Andrade, 54 anos, carioca, roteirista de cinema e televisdo (TV
Globo). No cinema séo destaques de sua obra o roteiro de um dos dez filmes
brasileiros mais vistos nos ultimos anos: 2 filhos de Francisco: a historia de Zezé
di Camargo & Luciano (Brasil, 2005), Era uma vez... (Brasil, 2008), A mulher do
meu amigo (Brasil, 2008) e Gonzaga — De pai pra filho (Brasil, 2012), todos
dirigidos por Breno Silveira.

René Belmonte, roteirista, 50 anos, paulista. Também trabalhou em
televisdo, com dramaturgia de novela, mas foi no cinema que seu trabalho de roteiro
ganhou destaque, com filmes de grande sucesso de publico, como Sexo com amor?
(Brasil, 2008), de Wolf Maia, Sexo, amor e traicdo (Brasil, 2004), de Jorge

Fernando, Se eu fosse vocé (Brasil, 2006) e Se eu fosse vocé 2 (Brasil, 2009), ambos
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dirigidos por Daniel Filho. Ainda para a televisdo, escreveu o0s seriados
Avassaladoras (Rede Record e Canal Fox) e Sob nova direcéo (Rede Globo).

Sandra Kogut, carioca, 56 anos, € premiada cineasta brasileira, atuando
como roteirista, diretora e diretora de fotografia. Estudou filosofia e comunicacéo
e é especializada em videoarte e documentarios. Seu documentario Passaporte
hangaro (Brasil, 2001) recebeu diversos prémios, como o que a tornou reconhecida,
a0 conquistar o prémio do jari do Festival E Tudo Verdade. Dirigiu ainda e
roteirizou ou corroteirizou Trés verdes (Brasil, 2019), Campo Grande (Brasil,
2016) e Mutum (Brasil, 2007). Atualmente, Sandra também atua como comentarista
do programa da Globonews Estudio i.

Como o interesse maior da entrevista era deixar o interlocutor falar e escuta-
lo, baseando-se em tdpicos, a conversa ndo contou exatamente com perguntas,
ainda que os topicos fossem referidos como tais durante as entrevistas, como
quando se dizia, por exemplo, “Agora, vou fazer a terceira pergunta”. Também
realizamos varias mudancas na ordem dos topicos, conforme os temas abordados
foram colocando-se ao longo das conversas, ndo obstante procurassemos seguir
uma diretiva.

Houve sempre um ponto de partida para a reflexdo. A pergunta introdutéria
da entrevista, de maneira geral, ocorria no momento em que era explicado,
novamente de forma mais detalhada, o contexto da entrevista. A abertura da
entrevista tem a funcdo de desencadear o processo de narragdo, solicitar a
autorizacdo para grava-la e estabelecer algumas orientacbes de como ira ser
desenvolvida a conversa (JOVCHELOVITCH e BAUER, 2015, p. 98).

A primeira pergunta feita dizia respeito a trajetéria do roteirista no
audiovisual, em que cada um era instigado a contar sobre o inicio da carreira, por
quais outras atividades da cadeia produtiva ele passou até tornar-se roteirista,
evidenciando como ele se descobriu roteirista, ou seja, em que momento de
acumulo de experiéncia eles passaram a se considerar efetivamente um roteirista.
Ao colocar essa pergunta introdutéria, a critica de Silverman aos aspectos
subjetivos das narrativas — destacando uma perspectiva particular de vida, que
reflete uma dindmica parecida com a dos programas de entrevistas, que se
multiplicam na televiséo — ficou presente se pensarmos no processo planejado. Foi
preciso reafirmar que o interesse aqui ndo estava apenas no entendimento de como

cada um iniciou-se na carreira de roteirista. Eram duas as inten¢bes com essa
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abordagem. A primeira foi criar um vinculo inicial com os entrevistados,
entendendo suas historias, com uma espécie de pergunta-chao sobre as quais as
outras estariam sustentadas. A segunda também teve a ideia de ouvir a forma como
cada entrevistado narrava sua vocacgdo, o criador de historias criando a narrativa
sobre sua propria historia de como comegou a criar histérias, sendo a relevancia,
justamente, a forma como eles embalavam a origem do desejo de escrever,
contrariando qualquer possibilidade de uso de medigao estatistica sobre “como os
roteiristas comegam sua carreira”, por exemplo.

A busca era por um sentido, na prépria fala da existéncia individual deles,
em sua atividade do trabalho, porque “essas atividades ndo se reduzem a troca
econbmica de um gasto de energia por um salario, mas possuem uma dimensao
simbdlica em termos de realizacdo de si e de reconhecimento social” (DUBAR,
2020, p. 14). Ao narrarem suas histdrias de vida profissional mescladas as suas
vidas pessoais, 0s entrevistados, em certa medida, além de contar experiéncias,
eram provocados a refletir sobre elas com base em uma atualizacéo de suas histérias
pessoais no contexto da entrevista.

Ainda que, ao longo do processo, as perguntas ou tépicos para reflexdo
pudessem ter sofrido alteracfes apds a primeira pergunta, a segunda sempre era a
mesma e colocada desta forma: “Como vocé identifica-se profissionalmente, por
exemplo, ao preencher um formulario em um hotel; no momento de chegada, vocé
coloca o qué?” Interessava, com esse questionamento, entender qual a terminologia
que eles usavam na identificacdo profissional. A profissdo de roteirista ndo é
regulamentada por lei, ndo € necessario ter uma formacdo académica para seu
exercicio, portanto, poderia haver uma certa dificuldade por parte dos entrevistados
em optar por um termo especifico que os definisse. Dessa maneira, a ideia do
formulério de hotel serviu para forcar a escolha por uma palavra com a qual eles
identificassem como a mais adequada para assegurar seu reconhecimento como
profissional na cadeia produtiva do cinema.

Ao estudar identidades, Stuart Hall remete a Ferdinand de Saussure, Jacques
Lacan e Jacques Derrida e atesta que o significado das palavras nao ¢ fixo, “ele
procura fechamento (a identidade), mas ele é constantemente perturbado (pela
diferenga)” (HALL, 2003, p. 41). A interagdo na recep¢ao do hotel ¢ uma
socializagdo, um momento no qual, ao ter de escolher uma determinada palavra,

como “cineasta”, deixava-se de lado a autonomeagdo como “roteirista”. Ou seja, a
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identidade profissional tornava-se mais ampla, para além da escrita, com o
entrevistado identificando-se com a profissdo de diretor também. Ainda que tais
significados sejam instaveis e ndo garantam qualquer descricdo estatica sobre
determinada profissdo, o uso de um termo define em muitos aspectos a identidade
de quem escreve para o0 cinema. A narrativa sobre a profissdo precisava ser
processada com base em uma identidade dada por um nome representativo do
trabalho em questao.

A terceira pergunta tem mais a ver com uma lista prévia de topicos que
seriam abordados do que, de fato, com o que seria a terceira pergunta propriamente
dita sempre feita aos entrevistados. Como se tratava de entrevistas abertas, muitas
vezes ela foi deixada mais para o fim das conversas. Na dimensdo da pergunta, foi
abordado o conceito de habitus de Pierre Bourdieu, visando entender o que funda o
ser roteirista, quais sd0 suas aptiddes e praticas essenciais. E interessante notar que
falar em habitus — ainda que a explicacéo sobre o conceito fosse dada no momento
da pergunta — causava certa estranheza aos entrevistados, por que eles ndo pareciam
reconhecer o termo de imediato e apresentavam certa relutdncia em responder,
como se ndo soubessem se a pergunta era exatamente a que tinham compreendido.

Ainda que explicitamente apoiada na teoria de Bourdieu, a preocupacéo nao
era saber se eles tinham entendido o habitus em si, mas a definicdo do termo
aplicada ao tema e a entrevista, mesmo porque o proprio Bourdieu deu muitas
defini¢cdes para o conceito. No entanto, era importante para a pesquisa explicar esse
enquadramento, buscando uma transparéncia sobre o referencial tedrico em torno
do qual a pesquisa estava debrucada. Isso implicou um tempo maior na formulacédo
do topico abordado. Foi um momento em que se fez necessario recorrer a
explicaces, visando fornecer algo mais preciso do que se queria saber, como, por
exemplo, “o que torna uma pessoa roteirista, o que ela precisa ter de nato, de
experiéncia e de comportamentos?”.

Como topico seguinte, um assunto que era ponto central da pesquisa: a
questdo da disputa autoral e de poder na realizacdo do filme entre diretor e roteirista.
Essa argumentacdo era importante para entendermos como estdo dispostos 0s
diferentes capitais, de forma a observar como o poder detido por cada uma das
atividades, roteiro e direcdo, cria o funcionamento do proprio campo.

Diante dessa pergunta, cabia compreender ndo apenas a opinido deles sobre

quem detém mais poder, mas também ouvir 0 modo como tratavam o assunto,
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percebido em um certo sentido como bastante desconfortavel, ja que permeia a
propria relacdo de trabalho pregressa e futura deles com outros profissionais do
campo. Aqui importava, sobretudo, tracar as posi¢cGes assumidas por meio das
disposicdes. Em outras palavras, “conhecendo as posigdes dos agentes neste espago
e 0s arranjos a que normalmente estdo vinculados, temos, portanto, grande
previsibilidade quanto as suas posi¢des” (BOURDIEU, 2015d, p. 460).

Outro objetivo dessa questdo era refletir se 0 campo do poder referente ao
diretor ou os poucos investimentos em editais de desenvolvimento de roteiro — com
€sCassos recursos para a etapa de pesquisa, por exemplo — influenciam na criagao
das histdrias originais. Nesse momento, era apresentado a eles (oralmente pois eles
ndo tiveram acesso a texto e quadros) o resumo de um levantamento de dados, por
meio do qual introduzia-se a reflexdo sobre roteiros com base em ideias originais.

Conforme os quadros a seguir, e tomando como base para as reflexdes deste
estudo a amostragem de filmes apoiados pelo BNDES*? — o maior patrocinador do
cinema brasileiro em valores desembolsados para todas as etapas da cadeia
produtiva do audiovisual —, desde o inicio de seu apoio ao cinema até a realizacao
do seu ultimo edital,*® é possivel identificar um percentual de apenas 30% de
roteiros originais, sendo apenas 16 (do total de 109 filmes) escritos exclusivamente
por roteirista profissional, além de ndo haver um dnico filme escrito apenas por
roteirista sem a divisdo de autoria com um diretor.

No ano de 2005, apesar de metade dos filmes ser original, nenhum deles foi

escrito exclusivamente por um roteirista.

42 Desde o inicio de seu apoio ao cinema, 0 BNDES investiu cerca de R$ 200 milhdes na realizagdo
de 435 projetos cinematograficos, com recursos de incentivos fiscais, no ambito da Lei do
Audiovisual (Lei 8.685/93).

4 Aqui é considerado como dltimo edital o de 2016-2017, com a divulgacdo do resultado dos
vencedores, ja que o Ultimo, no ano de 2018, foi suspenso.
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Quadro 2
Critérios de originalidade do roteiro Divisdo da autoralidade do roteiro
Sequéncia Baseado em Cineasta (ou Exclusi Exclusi N3 Prépri " R?E”U com
ANO 2005 de outro Original Adaptacdo | histéria real | Biografia | produtor)e clusivo (clusivo Nao roprio autor ase em
filme (ou cangio) roteirista roteirista cineasta profissional do livro dargur!n.em?
0 roteirista

N

A festa da menina morta

N

Andar as vozes (Sob o
sol de meio dia)

w

Anténia

IS

Budapeste

o

Chega de saudade

o

Cidade dos homens

-

Irma Vap

©

Jardim das folhas
sagradas

©

Meu pé de laranja lima

Mutum

O passado

Saneamento basico

[13|Taina 3

Tropa de elite

Fonte: Elaboracéo propria com base em pesquisa de informages no site e em documentos de editais
do BNDES.

No ano seguinte, em 2006, além dos anos de 2010, 2013, 2014 e 2015,
apenas dois filmes foram escritos somente por roteiristas profissionais, sem
envolvimento de diretor. Nos demais, além de a autoria ter sempre a participacao
dos préprios diretores, ha também a prépria participacdao do autor do livro no qual
o filme foi baseado, ou até a realizagcdo de um filme escrito por um cantor, o caso
do filme O magnata (Brasil, 2007), de autoria do falecido musico Chorao, que ndo
tinha qualquer formacdo ou experiéncia na &rea de roteiro, mas que também faz
parte do proprio filme que escreveu, como atragdo musical. Sobre o roteiro escrito
pelo masico, o critico do jornal Folha de S.Paulo Céssio Starling Carlos* diz que

“a insuficiéncia dramadtica do roteiro e suas reviravoltas, que pdoem tudo a perder”,

4 Disponivel em: www.folha.com.br, de 15-11-2007; acesso em: 18-11-2019.
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parecem estar a servico da entrada de Chordo para um numero musical. Tais

considerac6es foram colocadas nas entrevistas.

Quadro 3

Critérios de originalidade do roteiro

Divisdo da autoralidade do roteiro

Roteiro com
ANO 2006 Sequéncia Baseado em Cineasta (ou base em
de outro histéria real produtor) e |Exclusivo Exclusivo Nao Préprio autor|argumento
[filme Original Adaptacdo  [(ou cancdo) [Biografia roteirista roteirista cineasta profissional |do livro do roteirista

1 A casa de Alice
2 A montanha
Condominio Jaqueline
3 (Quanto dura o amor?)
4 Eu prefiro a maré
Meu nome néo é
5 Johnny
6 N&o por acaso
7 O magnata
8 O pai, 6
9 Polaroides urbanas
10 Primo Basilio
11 [Romance
12 Sexo com amor
Sexo, croché e bicicleta
13 (Sonhos roubados)
Territério livre (Os
14 inquilinos)

Fonte: Elaboracédo propria com base em pesquisa de informages no site e em documentos de editais

do BNDES.
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Critérios de originalidade do roteiro

Divisdo da autoralidade do roteiro

ANO 2010

Sequéncia
de outro
filme

Original

Adaptacao

Baseado em
historia real
(ou cancgéao)

Biografia

Cineasta (ou
produtor) e
roteirista

Exclusivo
roteirista

Exclusivo
cineasta

Nao
profissional

Roteiro com
Préprio autor| base em
do livro argumento

do roteirista

1 A beira do caminho
2 A horaeavez de
Augusto Matraga
3 Acorda, Brasil
4 Beleza (Real beleza)
Flores raras e
5 banalissimas (Flores
raras)
6 O menino no espelho
7 O velho marinheiro
8 O vendedor de passados
9 Os ultimos dias de
Getdlio
10 Romance policial
Todas as coisas mais
11 simples (Hoje eu ndo
quero voltar sozinho)
12 Xingu

Fonte: Elaboracédo propria com base em pesquisa de informages no site e em documentos de editais

do BNDES.
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Quadro 5
Critérios de originalidade do roteiro Divis&o da autoralidade do roteiro
Sequéncia Baseado em Cineasta (ou Exclusi Exclusi NA Propri N R?Eim com
ANO 2013 de outro Original Adaptacao | histéria real | Biografia produtor) e clusivo xelusivo Nao roprio autor ase em

filme (ou cangao) roteirista roteirista cineasta profissional do livro argumgljlto

do roteirista
Juizo final
Qualquer

gato vira lata
2

Aquarius

Aos olhos de
Ernesto

Tim Maia

Toquei todas
as suas
coisas

Fonte: Elaboracdo propria com base em pesquisa de informages no site e em documentos de editais
do BNDES.

Quadro 6

Critérios de originalidade do roteiro Divisdo da autoralidade do roteiro
Sequéncia Baseado em Cineasta (ou Exclusiv Exclusivi N Prépri tor Rc;telro c'_im
ANO 2014 de outro Original Adaptacao | histéria real | Biografia | produtor)e clusivo xclusivo Nao oprio auto ase e
" = . roteirista cineasta profissional do livro argumento
filme (ou cancgéo) roteirista -
do roteirista
1 Meu amigo
hindu
2 Minha fama
de mau
3 Redemoinho
Depois da
4 saideira
(Dentes)
5 Califérnia

Fonte: Elaboracdo propria com base em pesquisa de informages no site e em documentos de editais
do BNDES.
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Critérios de originalidade do roteiro

Divisdo da autoralidade do roteiro

ANO 2015

Sequéncia
de outro
filme

Original

Adaptacéo

Baseado em
histéria real
(ou cancéo)

Biografia

Cineasta (ou
produtor) e
roteirista

Exclusivo
roteirista

Exclusivo
cineasta

N&o
profissional

Préprio autor
do livro

Roteiro com
base em
argumento
do roteirista

A meméria é
um musculo
da
imaginacdo

As boas
maneiras

Como
nossos pais

De onde eu
te vejo

Malasartes
(Malasartes e
o duelo com

amorte)

O filme da
minhavida

O grande
Circo Mistico

8 O rastro

Fonte: Elaboracdo propria com base em pesquisa de informages no site e em documentos de editais
do BNDES.



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712869/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712869/CA

104

Em relagdo aos anos de 2007, 2008, 2011, 2012, 2016 e 2017,* esse nlimero

é reduzido a apenas um filme.

Quadro 8
Critérios de originalidade do roteiro Divisao da autoralidade do roteiro
Sequéncia Baseado em Cineasta (ou Exclusivo | Exclusi N Préprio Robtelro com
ANO 2007 de outro [Original |Adaptacéo | histdria real |Biografia| produtor) e clusivo | Exclusivo Nao autor do ase em
) = o roteirista | cineasta |profissional - argumento
filme (ou cancéo) roteirista livro -
do roteirista
1 As doze estrelas
2 Besouro
3 Capitaes da areia
4 Cegueira
5 Corpos celestes
6 Eraumavez
7 O bem amado
O homem que néo
8 -
dormia
9 [ O menino da porteira
10| O signo dacidade
11 Plastic city
12 Salve geral
15 Se eu fosse vocé 2
16 Verdnica

Fonte: Elaboracdo propria com base em pesquisa de informages no site e em documentos de editais

do BNDES.

45 Os anos de 2011 e 2012 contaram com um Unico edital de cinema, assim como os anos de 2016 e

2017.
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Critérios de originalidade do roteiro Divisao da autoralidade do roteiro
Sequéncia Baseado em Cineasta (ou Exclusi Exclusi N Propri " Rob(e|ro com
ANO 2008 de outro Original Adaptacdo | historiareal | Biografia | produtor) e clusivo Kelusivo a0 roprio autor ase em
) ~ . roteirista cineasta profissional do livro argumento
filme (ou cangéo) roteirista -
do roteirista
1 A morte e a morte de
Quincas Berro D'Agua
2 A primeira vez de
Priscila (Desenrola)
3 Coragdes sujos
4 Eu e meu guarda-chuva
5 Eu receberia as piores
noticias dos labios seus
6 Heleno, o homem que
chutava com a cabeca
Mano (As melhores
7 .
coisas do mundo)
8 Olhos szuis
Paraisos artificiais
(inserido como
9 adaptado porque titulo e
tematica sdo inspirados
em livro de Baudelaire)
10 Somos téo jovens
11 Um dia (Broder)
Uma professora muito
12 N
maluquinha
Fonte: Elaboracdo propria com base em pesquisa de informagdes no site e em documentos de editais
do BNDES.
Quadro 10
Critérios de originalidade do roteiro Divisdo da autoralidade do roteiro
Roteiro com
P Baseado em Cineasta (ou . = "
ANO 2011/2012 Sequéncia de Original Adaptagdo | histéria real Biografia produtor) e Exclusivo Exclusivo Nao Proprio autor base em
outro filme ~ . roteirista cineasta profissional do livro argumento do
(ou cancao) roteirista -
roteirista
1 Espertezas e valenturas
(Meus dois amores)
2 A esperanca € a Ultima
que morre
ConfissGes de
3
adolescente
4 Do fundo do lago
escuro
5 O ilnacreditavel roubo
da Jules Rimet
6 Oolho e afaca
7 Orfaos do Eldorado
8 Quase memoéria
9 Trinta

Fonte: Elaboracédo propria com base em pesquisa de informagdes no site e em documentos de editais

do BNDES.



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712869/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712869/CA

106

Quadro 11
Critérios de originalidade do roteiro Divisdo da autoralidade do roteiro
Sequéncia Baseado Cineasta Préprio Roteiro com
ANO 2016/2017 de outro Original | Adaptagao | €™ histéria Biografia (ou Exclusivo | Exclusivo Nao autor do base em
filme real (ou produtor) e | roteirista cineasta |profissional livro argumento
cangéao) roteirista do roteirista,

Canastra suja

Simonal

Fonte: Elaboracdo propria com base em pesquisa de informacdes no site e em documentos de editais

do BNDES.

No entanto, vale destacar o edital referente ao ano de 2009, quando o

namero de filmes escritos exclusivamente por roteiristas cresce para quatro.

Quadro 12
Critérios de originalidade do roteiro Divisdo da autoralidade do roteiro
A " Roteiro com
Sequéncia Baseado em Cineasta (ou . : < -
ANO 2009 de outro Original Adaptacdo | histéria real | Biografia | produtor)e EXCIU,SIVO QCIUS'VO Nao Proprio autor base em
" - roteirista cineasta profissional do livro argumento
filme (ou cangéo) roteirista N
do roteirista
1 Boca do lixo

Cabeca a prémio

Eraumavez eu,
Verdnica

Estrelas caidas do céu
(O segredo dos
diamantes)

Gonzaguinha e
Gonzagao - Explode
coraga@o

Nao se preocupe, nada
vai dar certo!

Os famosos e os
duendes da morte

Praia do Futuro

Sex delicia (De pernas
pro ar)

10

Vendo ou alugo

11

Vips

Fonte: Elaboracéo propria com base em pesquisa de informacdes no site e em documentos de editais

do BNDES.

Ja se observarmos o ranking nacional de filmes com mais publico no

periodo de 2000 a 2018 (Quadro 12), é possivel concluir que apenas dois filmes,

Loucas para casar (Brasil, 2015) e Se eu fosse vocé (Brasil, 2006), partem de ideias

originais.



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712869/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712869/CA

107

O filme Nada a perder (Brasil, 2018) assim como Chico Xavier (Brasil,

2010) e 2 filhos de Francisco sdo biografias. Minha mée é uma peca (Brasil, 2013)

é baseado em uma montagem teatral, sucesso estrondoso do ator Paulo Gustavo no

palco. De pernas pro ar (Brasil, 2011) também parte da historia real de uma

vendedora de produtos erdticos. Ha também espago para o filme biblico, Os dez

mandamentos: o filme (Brasil, 2016), assim como para os baseados em livros ou

em programas de televisdo, respectivamente, os casos de Vai que cola (Brasil, 2013)

e Carandiru (Brasil, 2003), incluindo ainda roteiros inspirados em livros de

autoajuda, como o filme Até que a sorte nos separe (Brasil, 2012),% que rendeu trés

sequéncias. Também chama a atencdo constar, entre os lideres de publico, filmes

sequéncias de outro, como o Se eu fosse vocé 2 (Brasil, 2009).

Quadrol13: Numero de publico cinema nacional no periodo e 2000 a 2018

1 | 2018 | Nada a perder 11.985.261
2 | 2016 | Os dez mandamentos: o filme 11.261.270
3 | 2010 | Tropa de elite 2 11.204.815
4 | 2016 | Minha mé&e é uma peca 2 9.320.359
5 | 2009 | Se eu fosse vocé 2 6.137.345
6 | 2005 | 2filhos de Francisco: a historia de Zezé di Camargo & Luciano 5.319.677
7 | 2012 | De pernas pro ar 2 4.794.658
8 | 2003 | Carandiru 4.693.853
9 | 2013 | Minha mae é uma peca: o filme 4.604.505
10 | 2010 | Nosso lar 4.060.000
11 | 2013 | Até que a sorte nos separe 2 3.988.386
12 | 2006 | Se eu fosse vocé 3.780.941
13 | 2015 | Loucas pra casar 3.779.702
14 | 2011 | De pernas pro ar 3.563.723
15 | 2012 | Até que a sorte nos separe 3.435.824
16 | 2010 | Chico Xavier 3.414.900
17 | 2002 | Cidade de Deus 3.370.871
18 | 2015 | Até que a sorte nos separe 3 3.329.770
19 | 2015 | Vai que cola 3.317.275
20 | 2003 | Lisbela e o prisioneiro 3.174.643

Fonte: Disponivel em: www.filmeb.com.br; acesso em: 20-11-2019. Elaborada com base na tabela
constante do site Filme B.

“ Filme baseado no livro de Gustavo Cerbasi Casais inteligentes enriquecem juntos: financas para
casais (Sdo Paulo, Editora Gente, 2004).
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A parte final da entrevista focou na questdo da sociabilidade do roteirista
como um requisito a ser buscado para conseguir exercer o oficio. Ao partir do
conceito de capital social de Bourdieu para tratar dessa sociabilidade, quis-se com
isso pressupor que o capital social ndo é algo que nasce pronto em cada um,
constituido para sempre, como as relacdes de parentesco, e que tal sociabilidade se
colocava como “estratégia de investimento social consciente e inconscientemente
orientada para a instituicdo ou reproducdo das relacbes sociais diretamente
utilizaveis, a curto ou longo prazo” (BOURDIEU, 1980, p. 2; tradu¢do minha).
Desse modo, indagava-se: “Qual a importancia da ida a festas, pré-estreias e
festivais como obrigagdes de trabalho necessérias para a projecdo profissional,
como modos de garantir trocas simbdlicas de reconhecimento, amizade e
informagdes na carreira de um roteirista?” Um desdobramento da pergunta — um
pouco provocativo — trazia um ponto sensivel, ao se referir a expressdo
“panelinhas”, como aluséo a grupos fechados no campo: “\VVocé sente que ha grupos
de relacBes que acabam por fechar parcerias muito baseadas nos sentimentos
afetivos, quando vemos um diretor que sempre trabalha com o mesmo roteirista na
equipe?”’

Essa ideia de capital social, muito mais ampla do que o antigo “caderno de
contato” ou hoje os chamados “seguidores em rede social”, abrange todos o0s outros
capitais de que Bourdieu trata, 0 econdmico, o cultural e o simbélico (BOURDIEU,
1980). Significa dizer que o capital social esta relacionado a outros tipos de capitais
sobre os quais pode exercer um efeito multiplicador, especificamente 0 econémico
e o cultural (SAINT-MARTIN, 2017, p. 113). Portanto, consequéncia da
sociabilidade e das redes de relacGes, a questdo passa para o lado financeiro da vida
do roteirista, os riscos da profissdo, a ilusdo de um pacto de trabalho que oferta
flexibilidade com liberdade, mas que, em troca, revela uma esséncia sem garantias
trabalhistas, sem vinculos duradouros ou mesmo sem controle sobre o filme
produzido.

Nesse momento, o importante era caracterizar a condi¢do financeira
proporcionada pelo trabalho de roteirista. Esse registro ndo s6 deu margem ao
tratamento de todas as questdes referentes a remuneragao, como permitiu um acesso
a uma parte de cunho intimo, muitas vezes velada, quando tratamos de profissao,

indo direto ao ponto: “Vocé se sustenta com o trabalho de roteirista?”” ou “E possivel
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viver de roteiro no pais? Sempre foi assim para vocé?” Algumas perguntas devem
facilitar a intimidade entre entrevistado e entrevistador, essa foi uma delas.

Conforme mostra 0 Quadro 14, para argumentar sobre a sustentabilidade
financeira da profissdo, foram analisados alguns dos orgamentos*’ dos projetos
apresentados ao BNDES na selecdo de 2018 (ultimo edital realizado no &mbito da
Selecdo de Cinema, que foi cancelado), no sentido de demonstrar a variagdo de
valores do trabalho, a depender do filme, de percentuais de valores desses
pagamentos em relacdo ao custo total e a referéncia a roteiro como item
orcamentario na etapa de desenvolvimento do projeto, sem envolvimento dele nas
etapas subsequentes. O nivel dos salérios esta relacionado com o consumo de cada
ocupacdo, dos salarios de outras profissbes do mesmo campo ou de outros que
possam impacta-lo, aléem do poder de negociacdo e influéncia dos profissionais.
Nesse sentido, as atividades de roteiro, a trajetoria profissional, o capital simbélico,
0 habitus e o préprio capital social vao influenciar o quanto é pago por um roteiro.
Vale também ressaltar que o trabalho de um roteiro ndao envolve apenas o
desenvolvimento de uma ideia, por meio de dialogos, mas varios desenvolvimentos,
os tratamentos de texto, além de toda a pesquisa que a criacdo exige, especialmente
quando se trata de biografias e filmes de época.

Sobre esses dados do Quadro 14, a proposta era ter alguma base referencial
de valor do salario de roteirista de cinema, entendendo sua relacdo com duas outras
atividades na realizacdo do filme — direcéo e figurino —, assim como o percentual
de custo de mao de obra no custo total do projeto cinematogréafico. A atividade de
direcdo foi uma escolha natural na comparacao, dada a abordagem da pesquisa em
relacdo ao trabalho de roteirista e de direcdo, sendo que a de figurino entra como
uma atividade diversa das duas para balizamento de valor, compreendendo uma
representacdo de qualquer outra atividade, como a de diretor de arte ou mesmo a de
ator.

Além disso, é importante destacar tratar-se de orgamentos de filmes

ficcionais de longa-metragem, seguindo o recorte da pesquisa, e 0s custos de roteiro

47 Os dados foram obtidos por meio de solicitagdo realizada no més de novembro de 2020, ao Servico
de Informagdes ao Cidadao (SIC), criado como recurso para obter informagdes publicas com base
na Lei de Acesso a Informagdo — LAI (Lei 12.527/2011) e seu regulamento (Decreto 7.724/2012).
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ndo incluem os de direitos autorais nos casos de filmes baseados em livros,*® mas
contemplam a equipe de roteiro como um todo, nos casos em que ha mais de um
roteirista envolvido, seja na funcdo de corroteirista, argumentista ou dialogista
(voltado exclusivamente para o desenvolvimento de dialogos). Outro ponto a
destacar é o fato de que cabe observar o tempo de conclusdo de realizacdo de um
filme, em torno de um tempo médio de trés a cinco anos (ou mais), dependendo das
condicdes politicas e econdmicas do pais. Dessa forma, o valor recebido por um
roteirista € por filme, sendo que, dificilmente, mesmo o mais renomado consegue
manter uma periodicidade constante de trabalho de mais de um filme por ano, por

exemplo.

4 Qs custos de direitos autorais referem-se a compra dos direitos de adaptacdo para o cinema de
uma obra literéria, que apresentam, neste levantamento, uma variagdo grande, com valores que vao
de 50 mil até 500 mil reais.
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Quadro 14

Valor
ltem Valor ($) percentual
sobre o total
FILME UMA NOVA CHANCE
Direcao 441.430,00 5,20%
Figurino 41.350, 00 0,49%
FILME HEBE
Roteiro 250.000,00 3.3%
Direcéo 402.550,00 5.3%
Figurino 108.000,00 14
FILME CONSELHO TUTELAR
Roteiro 200.000,00 4.3
Direcéo 340.500,00 7,3
Figurino 16.200,00 0,3
FILME AVASSALADORAS
Roteiro 100.000,00 15
Direcéo 231.360,00 3,4
Figurino 69.040,00 1
O MEU SANGUE FERVE POR
FILME VOCE
Roteiro 160.000,00 0,2
Direcéo 263.500,00 3,1
Figurino 52.000,00 0,6
FILME AGRESTE
Roteiro 30.000,00 0,8
Direcéo 204.400,00 5,2
Figurino 34.100,00 0,9
FILME LEITE DERRAMADO
Roteiro 180.000,00 1,80%
Direcéo 548.500,00 5,40%
Figurino 56.700,00 0,60%
FILME ELA DISSE ELE DISSE
Roteiro 70.000,00 1,90%
Direcéo 148.350,00 4,00%
Figurino 82.000,00 2,20%
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Por fim, para concluir a fase final da entrevista, foi pedida uma narrativa a

respeito do futuro da profissdo, em face do momento politico no Brasil apds as

eleicdes de 2018, do encerramento de inimeros editais de apoio ao cinema, como

os ja citados do BNDES e da Petrobras, e da pandemia mundial da covid-19, que

também paralisou o setor cultural como um todo. Além disso, conforme Flick

(2009), faz-se util deixar esse momento para uma conversa mais informal, livre, na
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qual entrevistador e entrevistado toquem em assuntos fora dos topicos apresentados
para reflexao.
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5. Os discursos dos informantes

O processo de analise das entrevistas comegou ndo somente no momento de
sua realizacdo, mas abarcou todo os procedimentos prévios, na selecdo dos
entrevistados, nas solicitacbes ndo atendidas, em todas as etapas da preparagéo,
dado que a andlise da pesquisa implica observd-la na maneira como ela se
desenvolve, “em vez de confina-la na observancia de um decalogo de processos que
so0 devem, talvez, parecer avancados em relacéo a pratica real na medida em que
sd0 definidos de antemao” (Bourdieu, 2015c, p. 19).

A anélise da entrevista é um capitulo em que se procura dar um sentido para
a fundamentacdo da teoria e dos dados levantados, diante das interacdes com o0s
entrevistados. Neste capitulo, a organizacdo do que foi dito pelo entrevistador e
pelos entrevistados segue a ordem dos topicos, conforme explana¢do no Capitulo
4, “Estratégias de pesquisa”. A escolha dos fragmentos da narrativa apresentou
alguma complexidade, e a etapa de transcri¢do revelou-se uma fase importante para
auxiliar, ja que na prépria transcricdo ha elementos de decisfes acerca do que deve
constar. Procurou-se manter o estilo de como cada entrevistado falou, sem um
padrdo de exatiddo, visando deixar mais evidentes as entonacdes e 0s sentimentos
deles ao discorrer sobre o tema, sem perder de vista que o propdsito ndo era uma

analise linguistica:

Quando os estudos analiticos linguisticos e de conversacdo
concentrarem-se na organizagdo da linguagem, esse tipo de
exatiddo poderé ser justificado. Contudo, no caso de estudos mais
psicoldgicos ou socioldgicos, nos quais o intercambio linguistico
representa um meio para o estudo de determinados contetdos,
apenas casos excepcionais justificam padrfes exagerados de
exatiddo na transcri¢do. (FLICK, 2009, p. 271.)

Como os entrevistados, eventualmente, sabiam que eu também j& havia
escrito roteiro, era frequente que diversos nomes e fatos que eles supunham que
pudesse ser de conhecimento comum fossem mencionados de modo rapido, sem
preocupacdo de maiores explicagcbes, como nomes sem sobrenomes ou nomes de
prémios internacionais sem estar completo. Isso acabou fazendo com que eu
despendesse mais tempo na transcrigdo, porque se fazia necessario contextualizar

melhor as informac0es para que elas fizessem sentido.
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Desse modo, ao considerar todo o processo envolvido, faz-se importante
abordar, inicialmente, quem respondeu e quem ndo respondeu a solicitacdo de
entrevistas.

Para chegar aos 15 entrevistados, foi considerada uma lista prévia com 25
nomes, apds a realizagdo de um filtro, conforme explicitado no Capitulo 4. Os
primeiros passos de aproximagdo com o0s agentes do campo nao foram guiados pelo
meu capital social. Deixei meu caderno de telefone com informantes de lado, e sem
esses dados a incursdo no campo dos roteiristas se deu como se realmente eu nao
conhecesse nenhum roteirista de cinema no Brasil. Escolhi 11 nomes da lista prévia,
que eram aqueles com quem néo tinha qualquer relacionamento anterior.

Dessas 11 pessoas sondadas, duas responderam, explicando a
impossibilidade de atender aos pedidos de entrevistas na ocasido (um deles, o
“roteirista e ator”, ja mencionado no Capitulo 4); oito ndo responderam a
absolutamente nada, com nenhum tipo de mensagem, ainda que houvesse registro
de recebimento; uma respondeu negando a possibilidade de entrevista; e apenas um
respondeu demonstrando interesse.

Em relacdo ao Unico roteirista que respondeu a solicitagdo, mesmo
desconhecendo minhas relagbes como roteirista, e considerando somente minha
identificacdo como pesquisadora de doutorado da PUC-Rio, pode-se dizer que foi
uma surpresa: um dos mais renomados diretores e roteiristas, hoje radicado em
Berlim, Karim Ainouz. Para chegar até Karim, foi enviado um e-mail para a
produtora pela qual ele faria um filme, do qual eu tinha lido o roteiro. Uma pessoa
da equipe que trabalha com ele fez toda a intermediacdo e favoreceu com muita
gentiliza a compatibilidade de data e horéario, de forma que sem qualquer alteracéo
0 encontro aconteceu como agendado. Todo o ritual de entrevista com Karim foi
diferente do ritual com os demais roteiristas, cercado de mais cuidado, em que o
tempo todo eu ndo falava diretamente com ele, mas com a pessoa que intermediava
0 contato. Outro ponto diferente dos outros foi o pedido de um tempo maximo,
estipulado em 20 minutos, 0 que ndo ocorreu com outros entrevistados. Eu aceitava
todas as condicGes, empolgada por ter conseguido um dos maiores nomes do
cinema atual sem que fosse necessario solicitar a amigos que nos apresentassem.

No dia da entrevista, repassei todos 0s assuntos que precisava abordar e ndo
consegui imaginar como poderia tratar de todos em apenas 20 minutos. Mas

aconteceu o inverso. Karim deu a entrevista mais longa de todas, brincou sobre o
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tempo de 20 minutos, declarando ser uma pessoa que fala muito, o que tornaria
impossivel ajustar sua fala a esse tempo. A informalidade, a educacgdo e a simpatia
fizeram de Karim um dos meus principais informantes, com seu relato completo,
com revelagdes muito intimas sobre a vida de um roteirista. Karim adora dar
entrevista para pesquisadores, € um pensador sobre o cinema e as questdes
relacionadas a toda a cadeia produtiva: pensa na montagem, escolha de elenco e em
como ensinar outros a escreverem roteiro. Karim se mostrou tdo disponivel a
conversar que, ao longo da entrevista, interrompi varias vezes a gravagdo porque,
empolgados, conversavamos sobre outros assuntos, fora do programado. Isso foi
muito comum durante todas as entrevistas, mas com Karim foi mais.

Ja sobre os roteiristas que ndo responderam de volta ou ndo puderam
disponibilizar suas agendas para as entrevistas, sao profissionais com 0s quais nao
tenho nenhuma relagdo, ndo sou amiga, ndo sou “amiga de um amigo” e tampouco
trabalhei com alguns deles.

A construcdo de um discurso sobre a profissdo também se efetua nas
auséncias de falas, nas negativas de conversar com um pesquisador sobre o tema.
Ou seja, o dificil acesso aos profissionais do campo, quando ndo se conta com um
capital social que permita aproximagdes, mostra a dificuldade do pesquisador em
estabelecer contato sem uma intermediacdo. Entdo, impressionaram-me respostas
negativas, como a de um dos mais famosos diretores e roteiristas brasileiros — ndo
cabe divulgar o nome, claro —, com expressiva projecdo nacional, que restringe seu
empenho de reflexdo sobre o cinema a entrevistas apenas a determinados veiculos

de imprensa, com objetivos de divulgacdo de seu préprio trabalho:

(...) Esta indisponivel para entrevistas nos proximos meses. E até
por conta da demanda que recebemos diariamente (do Brasil e
exterior) ndo atendemos a este tipo de solicitacdo. Apenas as de
imprensa mesmo para divulgacdo e, ainda assim, com uma
triagem super especifica, levando em conta os assuntos, o tipo de
veiculo e o histérico de abordagens com a produtora/diretores.*

Vale dizer que também foi feito contato com a Abra, a ja citada associacéo
gue redne os roteiristas, que muito gentilmente enviou e-mail a todos os associados

COm uma convocagao para as entrevistas. Apenas um roteirista apresentou-se como

49 Resposta da assessoria de imprensa do roteirista, enviada em 23-9-2020, ap6s a solicitagéo enviada
por e-mail no dia anterior.
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possivel entrevistado, mas infelizmente ele ndo se enquadrava nos critérios de
selecdo, como o de ter experiéncia como roteirista em longa-metragem de ficgéo.

Nessa perspectiva de avaliacdo do momento de preparacdo das entrevistas,
é preciso destacar que Sandra Kogut também foi uma entrevistada da qual eu ndo
detinha o telefone ou para a qual ndo precisei de intermediacdo de qualquer pessoa
para chegar até ela. Meu contato inicial com Sandra foi feito pelo Facebook, o que
implica ela ter alguma nocdo de minha rede de relacionamento, que apresenta
inimeras interseces com a dela no que se refere a profissionais de roteiro e cinema.

Portanto, diante da dificuldade de entrar em contato com informantes sem
acessar meu capital social, estruturei minha rede de relagbes no campo para
identificar quem caberia na selecdo e como poderia a eles ter acesso. No que se
refere aos demais entrevistados do grupo, sempre havia um informante, um amigo,
gue me apresentava. Assim ocorreu com Karen Sztajnberg, que me pds em contato
com Lucas Paraizo; com Antonio Carlos da Fontoura, que intermediou a entrevista
com Marcos Bernstein; e com a professora e pesquisadora Conceigdo Evaristo, da
UFRJ, que indicou Flavia Castro como fundamental para a pesquisa e a quem me
apresentou, entre outros casos.

Alguns dos entrevistados eram amigos, colegas de trabalho na area de
roteiro ou profissional com o qual tive contato atuando no campo, o que facilitou a
marcacdo das entrevistas. O esfor¢o colaborativo era algo que eu buscava; era
importante observar o quanto cada entrevistado tinha de interesse em construir a
pesquisa por meio da intermediacdo da entrevista com outro roteirista. Nesse
sentido, pode-se dizer que Karen e Fontoura tiveram muito interesse para que eu
chegasse a Lucas e a Marcos, dois renomados roteiristas.

Concluindo, o campo dos roteiristas — podemos pensar aqui como o
subcampo do cinema e da televiséo, da producdo audiovisual ficcional, para ser
mais precisa — ndo é de facil acesso. E preciso conhecer para conseguir entrevistas,
para conseguir os telefones de contato, mostrando que o retorno as solicitacfes
acontece quando ha uma rede envolvida. H& muitos que dirdo que sempre dao
entrevistas. E verdade, muitos dos entrevistados tém experiéncia com entrevistas,
que fazem parte da vida deles. O ponto aqui ndo € 0 quanto eles sdo abertos a
conversas. Primeiramente, cumpre ressaltar o fato de os entrevistados aceitaram dar

a entrevista; portanto, eles, de algum modo, claro, mostraram-se abertos. No
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entanto, eles ndo sdo faceis de acessar. Como, por exemplo, para chegar a Marcos
Bernstein, precisei de um informante, Antonio Carlos da Fontoura.

Assim, o campo € aberto quando se consegue chegar até eles, mas ndo se
contacta um roteirista profissional de cinema e televisdo tal como se contacta um
ator ou celebridade, uma vez que eles ndo contam, em geral, com assessoria de
imprensa. Em sua maioria, funcionam sozinhos, sem secretarios ou pessoas que
possam intermediar. No caso de Karim e de outros roteiristas que sejam diretores
também, é possivel haver alguém exercendo esse papel, mas isso deve-se ao fato de
eles estarem vinculados a produtoras, como sdcios ou proprietarios. Outro ponto
dificultador era que eu me identificava, quando ndo conhecia o roteirista, como
pesquisadora. As pessoas mencionadas que nao responderam ndo costumam falar
com pesquisadores, mas com veiculos de midia.

Pelas perguntas e temas abordados a seguir, 0s roteiristas entrevistados
contaram suas histérias sem receios, com sinceridade e descontracdo. O
envolvimento com o trabalho de pesquisa académica interessa a eles, que se
dispdem a falar sobre a profissdo, sobre outros agentes do campo do cinema, como
os diretores, produtores, instituicdes financiadoras, e cobram politicas publicas do
Estado para fomentar os investimentos na cadeia produtiva na qual estdo inseridos.
Eles mostram ter voz, mais individualmente do que como uma categoria
propriamente, e querem cada vez mais falar de suas historias, como articuladores

de suas posi¢des no campo e como criadores. A seguir, algumas dessas historias.>

5.1. Oinicio de uma carreira profissional

Sobre essa primeira pergunta, 0 que estava em questdo era o inicio da
carreira do roteirista, ou seja, como se forma o profissional de roteiro, ao considerar
gue ndo ha no pais uma formacdo classica, académica, para isso. Ha cursos de
graduacdo de cinema, mas ndo especificamente de roteiro. A certificacdo de
conclusdao de um curso de cinema pode ser traduzida como “formado em cinema”,
sendo o roteiro uma ou duas das disciplinas da grade curricular do curso de

cinema,® como pode ser verificado se observamos a grade curricular da graduagio

50 A ltima pergunta, referente as perspectivas da profissdo, foi tratada no ultimo capitulo,
“Consideragdes finais”.
1 Disponivel em: http://www.puc-rio.br/ensinopesg/ccg/comunicacao_cinema.html#periodo_1;
acesso em: 23-11-2020.
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de cinema na PUC-Rio — uma das habilitagdes do curso de comunicacdo social; as
outras duas sdo jornalismo e publicidade —, quando h& apenas uma direcionada
exclusivamente para roteiro, denominada argumento e roteiro.

Ainda que tenha indicado como objetivo capacitar e tornar o aluno apto a
criar um roteiro, seja ele original ou adaptado, a profissionalizagéo de roteirista
decorre da prética, do capital simbdlico individual adquirido por cada um, e ndo
estd vinculado a um registro, como o de médico ou de engenheiro, tampouco ao
diploma de cinema. Como uma atividade artistica, a capacidade de roteirizar é dada
nas experiéncias e moldada pelo mercado. Por outro lado, diferentemente de muitas
das atividades artisticas, a atividade de roteiro so se constitui quando na ordem da
profissionalizacdo, ndo é uma capacidade natural. Vejamos o canto, em que a
pessoa pode ter nascido com grande voz, mas pode ndo se tornar um profissional,
desenvolvendo uma carreira de cantor. Nesse caso, saber cantar ndo depende da
profissionalizacdo de ser cantor. Saber roteirizar é diferente. A habilidade se
constitui dentro do campo porgue o roteiro precisa ser transposto para o filme (ou
0 produto audiovisual). A pratica que identifica o roteirista ndo é somente a textual,
mas também ¢ relativa as a¢Ges do agente no campo com relagdes instituidas com
outros agentes, além de roteirista, como diretores, montadores e produtores.

Para Guel Arraes, a atividade de roteirista profissional comeca sob o
enguadramento em um sistema em que o que se produz € filmado e vai ao ar. No
caso dele, chama a aten¢éo seu inicio na televisao, com a alternancia mensal entre

a atividade de escrever e dirigir um mesmo projeto:

Eu comecei a ensaiar a escrever mais profissionalmente numa
parte dos trabalhos, quando fiz Armag&o ilimitada, quando fiz o
TV Pirata, e eu acompanhava muito os roteiros, participava da
selecdo final dos esquetes e sugeria uma coisa ou outra. Mas acho
que, depois disso, quando comecei a fazer uma série chamada
Brasil especial, ali por volta de 90 e poucos, foi quando comecei
a fazer filme mambembe. Depois a gente fez O alienista, que na
época era 0 Pedro Cardoso, Jorge Furtado, eu e depois entrou o
Jodo Falcdo. A gente fez uma série de especiais bimensais: eu
escrevia um més e dirigia o outro, entdo se chamava Brasil
especial na época, nem lembro o ano direito. Me lembro que o
primeiro episédio foi Mambembe e nessa série a gente fez o
Lisbela, uma versdo de Lisbela e o prisioneiro para a TV, O
coronel e o lobisomem, uma série de oito ou nove comedias que
a gente fez. Fizemos Comédia da vida privada, que depois virou
uma série, enfim, foi um pouco o inicio da minha carreira pré-
cinema.
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O fato de néo ter uma formacgdo de roteirista e um sindicato forte da
categoria confirma, segundo os relatos, que o inicio dificilmente ocorre ja
diretamente com roteiro. Por exemplo, ao observarmos uma formacdo em
jornalismo, é possivel imaginar que um estudante possa estagiar em um jornal e
seguir direto da faculdade para trabalhar em algum veiculo de imprensa. No entanto,
aqui um aspirante a roteirista ndo se forma roteirista em um curso de graduacéo;
logo, ele pode ter qualquer formacdo, mas, ainda que detenha uma formacao em
cinema, dificilmente saird do curso superior para exercer a atividade de roteiro.

Todos os entrevistados forneceram narrativas sobre o inicio da carreira, de
COmO comegou a ser roteirista. A histdria sobre como eles se legitimaram como
profissionais sempre foi algo presente nas entrevistas. E possivel dizer que era o
momento de maior prazer de todos, como se a origem da profissdo provocasse a
construcdo de uma abordagem sobre significados a respeito do discurso
profissional, em que a compreensdo sobre a razdo de ser roteirista pudesse ser
explicada por uma narrativa com comeco, meio e fim, tal como na estrutura classica
de uma obra, estabelecida por Aristoteles. Em outras palavras, ser roteirista ndo é
algo dado pelo acaso, como se se pudesse dizer: “A vida me empurrou para isso”,
ou mesmo algo hereditario, como um filho de musico que diz que toda sua familia
tocava um instrumento e que, portanto, foi natural para ele tocar piano, por
exemplo. Pais e médes ndo sonham que seus filhos sejam roteiristas de cinema; nao
obtive nenhum relato de que a atividade de roteirista foi uma reproducdo de um
sistema familiar ou escolar. Ndo ha narrativas como essa quando o roteirista conta
0 inicio da vocacdo profissional.

O roteirista que € diretor é quase sempre um diretor que comegou a escrever
para dirigir seu préprio filme. Por outro lado, ndo é comum um roteirista passar a
dirigir. O roteirista-diretor € um profissional tipico do audiovisual brasileiro, em
que o diretor € quem, comumente, concebe a ideia. Isso ndo quer dizer que eles ndo
se vejam como roteiristas ao contar sua trajetdria profissional.

O caso de Antonio Carlos da Fontoura é exemplo dessa situacdo. Desde o
final dos anos 1970, quando ele comeca sua carreira no cinema, ja era visto como

roteirista e diretor:

Na ficcdo, entdo, comecei a fazer roteiro no meu primeiro longa-
metragem, que era um projeto original meu chamado
Copacabana me engana, para o qual convidei dois roteiristas
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para desenvolver junto comigo, o Leopoldo Serran e 0 Armando
Costa.

Ao contrario de Fontoura, surpreendentemente, Guel Arraes, um roteirista
sempre identificado em entrevistas ou em meng¢des de meios midiaticos como um
diretor, ao comegar a entrevista, quando estimulado a contar sua trajetoria, deixou
claro que se assume como roteirista. Nesse momento, é interessante pensar em toda
a problematica das entrevistas qualitativas, quando a narrativa do entrevistado
confronta a ideia projetada midiaticamente sobre ele. Ao selecionar Guel Arraes,
eu o compreendia como um diretor que roteirizava seus proprios filmes. Mas, ele
realmente ndo se via assim, afirmando ser, antes de um diretor, um roteirista. Além
disso, ele fez questdo de contextualizar o meio em que ele se enxergava como
roteirista, o da televiséo, mais que o de cinema. E isso foi a primeira afirmacao que

ele fez ao comecar a entrevista:

Entdo, deixa eu te falar logo: sou muito mais roteirista de
televisdo do que de cinema, de cinema sou muito bissexto.
Segundo, ultimamente, talvez eu tenha feito muito mais roteiros
do que diregdes, porque escrevi muito em séries, coisas para
outras pessoas dirigirem. Entdo, no fim das contas, comecei
como um diretor-roteirista € no momento sou mais um roteirista-
diretor.

Para boa parte dos entrevistados, de um modo geral, o inicio ndo é dado
como um plano profissional, € um processo de descobertas, experimentagdes, um
caminho que comeca em alguma atividade do audiovisual e poderia ou ndo acabar
no oficio de roteiro. E como se fosse uma passagem natural ir da direcdo ou edicio
para o roteiro, desde que a funcdo de narrador estivesse assegurada. E o exemplo
de Sandra Kogut, que comegou com uma vontade de fazer cinema, mais do que de

ser roteirista:

Eu queria contar alguma histéria, queria falar de algum assunto
e foi assim que fui avangando. E isso me fez pensar que, na minha
trajetOria, sou uma pessoa que navega no universo audiovisual.
Vai ser em funcdo de cada projeto que vou escolher a ferramenta,
o formato, o que se presta melhor pra falar daquilo, contar aquela
historia, falar daquele assunto. Entdo, pode ser um filme, um
video, um livro, uma instalacdo... Ndo é um plano de carreira, é
muito mais uma escolha artistica. Tenho feito assim até hoje.
Aquele sonho de fazer cinema nunca me abandonou.
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Segundo David Franca Mendes, hoje com a producdo de conteudo
audiovisual de séries para a televisdo e o streaming, muitos querem ser roteiristas,

com a ambicao de assumir a posi¢io de showrunner:°?

No ponto de vista do que leva uma pessoa para o roteiro, acho
que isso se transformou. Tem muita gente hoje que vai para o
roteiro com a fantasia de que vai ser showrunner, por causa da
popularidade das séries e por conhecer, saber que existem esses
caras que chefiam as séries americanas e que sdo poderosissimos
e riquissimos.

Contudo, o proprio David nao se identifica muito com esse proposito: “(...)
Por que eu quis fazer roteiro? Porque eu queria fazer cinema e foi muito por uma
paixao pelo cinema autoral.”

Além das atividades de dire¢do, a atuacdo no jornalismo também é uma base
comum para a passagem rumo ao trabalho de roteiro. Patricia Andrade, ha muitos
anos contratada da Rede Globo como roteirista e que também ¢ autora de filmes de
sucesso, € uma jornalista com formacdo em comunicacdo. O interessante no caso
da Patricia é o fato de uma historia aparentemente distante do gosto musical e estilo
de vida dela introduzir uma perspectiva de criacdo ficcional em sua atividade de
escrever: foi o caso da histdria da dupla sertaneja Zezé di Camargo e Luciano, que
constituiu a base do roteiro de autoria de Patricia para um dos filmes mais vistos do
cinema brasileiro, sem ela nunca ter escrito um.

A vontade de narrar sobrepde-se totalmente a qualquer técnica e formacao
em roteirizacdo. Patricia, como jornalista, identificou uma boa historia que néo faria
sentido contar como jornalista. Mas era também uma perspectiva de uma vida mais
tranquila, o que ndo corresponde a propria realidade dela no futuro, assim como a
de outros roteiristas. A vida de roteirista, por exemplo, no trabalho em novela é
participar da elaboracdo de cerca de cinquenta paginas de historia, diariamente, para
compor os blocos de seis capitulos semanais. Diversos roteiristas relatam a rotina
de trabalho intensa, que n&o Ihes permite, ao longo de uma novela, manter uma vida
social normal. Aguinaldo Silva, ao relatar a rotina de trabalho de uma novela no ar,

cita a necessidade de o dia ter “36 horas porque ha sempre uma corrida contra o

2 Termo que poderia equivaler ao de autor de novela, um autor-criador com responsabilidades
centrais de gestdo, de deciséo e influéncia em relacdo a outros roteiristas e profissionais da producéo,
como o elenco.
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relogio™™3. No cinema, além de inimeros tratamentos, a pesquisa para criar a
historia despende muitas horas de trabalho, com nenhuma estabilidade, o que em
muitos aspectos acaba por lembrar a vida de um jornalista em uma redacdo de
jornal. O jornalismo é um campo formador de roteirista. O caso de Patricia
representa outros muitos, como o do autor citado, Aguinaldo Silva, ou de Jodo
Ximenes Braga, outro nome que sai do jornalismo do Grupo Globo para escrever
novela.

Patricia ndo saiu do jornalismo apenas porque queria escrever uma grande
historia que havia vislumbrado em uma dupla de cantores de sucesso; ela desejava
a oportunidade de ter mais tempo com as filhas e abriu mao de “carteira assinada”
no jornal. Isso é uma clara sinalizacdo de que trabalhar com roteiro, fora da
televisao, seria abrir mdo de garantias trabalhistas. Também cabe observar a forma
como Patricia (e isso se repetira em outros relatos) trata a técnica de roteirizagdo, a
de algo que se apreende de maneira autodidata, por meio da observacéo de outros

roteiros:

L4 no O Globo eu era editora, colunista, acumulava mil funcgdes,
e ai fiquei com vontade de sair de 14, porque era muito puxada a
minha vida la. Chegava muito cedo, saia muito tarde e ficava
muito pouco com as minhas filhas. E ai nesse meio tempo a
Conspiracdo estava abrindo a parte de internet. Isso foi em 2000,
com aquele boom da internet. Eles me chamaram para ser
diretora de contetdo e eu topei. Abri mao de carteira assinada, de
tudo, porque eu tinha um horario para comecar a trabalhar, tipo
meio-dia, uma da tarde. Entdo eu podia ficar com as minhas
filhas, coisa que no jornal ndo dava. Eu as deixava na escola e ia
trabalhar. Quando fui para 14 como diretora de contetdo cuidar
dos sites que a gente comegou a desenvolver e, como a
Conspiragdo é uma produtora de cinema, comecei a fazer sites
dos filmes também, ler os roteiros.

Para Patricia, sair do jornalismo para o roteiro ndo foi planejado. Foi uma

boa histéria, um bom roteiro, que transformou a jornalista em roteirista:

Um dia, o Leo Monteiro de Barros, que é um dos sécios, me
pediu para ir a Sdo Paulo entrevistar o Zezé di Camargo (...). Fui
la entrevistar, achei a historia linda e escrevi um argumento com
dezessete paginas que ficou um tempdo na Conspiragdo. Eu
falava com os diretores, mas ninguém se interessava muito, até
gue um dia o Breno [Silveira] se interessou, e comecamos a

53 Em entrevista para o livro Autores: histérias da teledramaturgia, projeto de meméria da Globo,
p. 73.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712869/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712869/CA

123

escrever. Eu sem nunca ter escrito um roteiro, sé vendo o modelo
de roteiro dos outros, e assim foi. Mudei de vida [risos].

Ao analisar a experiéncia narrativa, Muniz Sodré (2009) afirma que a
atividade literaria sempre se manteve ligada ao jornalismo, especialmente, no Brasil
a partir do Segundo Reinado. Segundo ele, nos aspectos profissionais, 0 texto
jornalistico sofria 0 que denominou uma ideologia corporativa a respeito da
objetividade da producao do conhecimento de fato. Isso, sem duvida, “tentava
sempre recalcar a persisténcia evidente do fabulativo ou do imaginario em
determinadas técnicas retoricas da narragdo jornalistica” (Sodré, 2009, p. 139).

Lucas Paraizo, também jornalista, ao relatar seu desenvolvimento no campo,

fala desse sentimento limitador na concepcao do texto jornalistico:

Eu me formei em jornalismo na PUC em 2000-2001 e comecei a
trabalhar na area na prépria TV Globo. Mas o jornalismo era uma
profissdo que trazia histdrias durante o dia e no dia seguinte trazia
outras. Vocé ndo consegue se aprofundar muito. Essa coisa das
hardnews, de alguma maneira, limitava um pouco a minha
curiosidade: eu queria saber mais sobre o personagem.

David Franca Mendes também veio do jornalismo, mas era um jornalismo
imbuido da vontade de fazer cinema. De fato, a formacdo em comunicacéo, seja
com especializagdo em jornalismo, producéo editorial ou publicidade, apresenta um

campo vasto de perspectiva de trabalho, sendo a cadeia produtiva do audiovisual

um campo natural de trabalho para os profissionais dessa area:

Na faculdade, resolvi que queria fazer cinema e acabei sendo
jornalista s6 de cinema e literatura. Trabalhei no [caderno]
"ldeia", do antigo JB. Mas eu j& queria fazer cinema. Entdo,
comecei a fazer matérias, criticas, a conhecer as pessoas do meio
e a maneira de eu entrar foi através da escrita porque eu escrevia.
N&o vou dizer que eu ndo gostava da ideia. Gostava, claro, mas
era muito mais viavel, tanto que os curtas que eu fiz eu mesmo
escrevi. Entdo, fui me aproximando do audiovisual em geral pelo
roteiro, porque era 0 mais natural para mim. Hoje vocé fala que
eu fui diretor, roteirista, critico, mas a coisa de critico estd muito
distante, ndo é mais algo que eu faca.

A propaganda também é um campo de passagem e faz intercessées com o
campo de roteirista. Redatores de publicidade sdo profissionais aptos e dispostos a
atuar nesse outro campo de escrita. René Belmonte € um dos roteiristas mais bem-

sucedidos do cinema atual no Brasil, ndo dependendo da televisdo para manter-se

financeiramente, acumulando diversos trabalhos de longa-metragem. René nao
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concluiu o curso de graduacdo em publicidade, mas trabalhou em agéncia, com
propaganda, antes de tornar-se roteirista. Sem duvida, o trabalho com publicidade
leva um profissional a ter contato com produtoras, 0 que acaba por ser um
facilitador para a passagem de um trabalho em agéncia de publicidade para uma
produtora, especialmente nas décadas anteriores a 2010, quando a producdo de
contetdo de midias sociais ainda ndo estava no auge do crescimento no Brasil. O
inicio da carreira, no entanto, segundo sua narrativa, ndo tinha nada a ver com a

propaganda. Era relacionado a literatura:

Eu comecei a escrever assim com dez, onze anos, baseado nessas
cronicas do Verissimo, que depois eu descobri serem
avassaladoras na minha vida, porque muito daquilo que sou hoje
vem dali, que é o didlogo rapido. O humor, a ironia, a discussao
de relacionamento, vem tudo dali. Ent&o, desde crianga descobri
gue gostava de escrever. Comecei com as cronicas, passei para
0s contos, fui tentando formas maiores. Chegou a hora de fazer
faculdade e fui para a propaganda porque era uma época que nao
tinha cinema, e cinema nédo era voltado para a escrita, € meu
interesse ja era esse. Na propaganda achei que poderia ser
criativo e foi ali, em algum momento, que decidi que gostava de
roteiro. Talvez porque a ideia de viver de literatura no Brasil
fosse uma coisa meio que impossivel, mas achei que trabalhando
como roteirista eu poderia fazer televisdo ou teatro, [que] era um
lugar mais realista para mim.

A fala do René é muito representativa de todos os relatos, quando recai a
narrativa vocacional em um momento da infancia, que poderia também ser expresso

como um “sonho desde muito antes de tudo comecar’:

Isso é o que eu achava na época quando era mais novo, porque
hoje vejo que nunca fui um escritor literario, nunca tive um
apreco pela palavra. O meu interesse sempre foi 0 personagem,
desde o comeco. A dramaturgia sempre foi a coisa que, mesmo
antes que eu soubesse, ja era 0 meu norte narrativo.

Um ponto importante na trajetoria de um roteirista no Brasil é a Oficina de
Roteiro da Globo, com mais de trés décadas. E um método de selecio e formagéo
de roteiristas. Previamente selecionado por meio de formatos diversos ao longo dos
anos® — com a apresentacdo de um roteiro como um teste, a partir de um tema,
conjugado com uma entrevista —, a carreira de René esta ligada a Oficina, ainda que
ndo da forma mais bem-sucedida: ele n&o foi selecionado para participar da Oficina,

% Informagdo com base em experiéncia prépria, na selecéo para a Oficina de 2004.
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mas participou do concurso de selecdo. A Rede Globo desenvolve a atividade de
roteirizacdo, além de sua funcdo natural de empregadora de roteiristas. Como
produtora e distribuidora de producéo de contetdo audiovisual, ela mantém cursos
estruturados de longa duracdo, processos de selecdo com critérios, fases de
aprovacdo e periodos de aprendizado para os escolhidos, além de manter,
atualmente, um espagco de capacitagdo de roteiristas, chamado de Casa do
Roteirista® (0 que j existiu no passado como Casa de Cria¢do). No momento de
nossa entrevista, René ressaltou a importancia desse projeto de capacitacao de

roteiro da Globo na sua trajetoria:

Da faculdade, fui trabalhar em produtoras, e trabalhar em
produtora naquela época significava trabalhar fazendo
institucional. Fiz alguns, mas j& queria trabalhar com
dramaturgia de alguma forma. Naquela época ndo tinha nem
televisdo a cabo ainda. Entdo existia a Globo e a Oficina da
Globo. Tentei no ano seguinte, fui chamado, fiz a Oficina, fui até
o final mas ndo fui contratado, porque o orientador, que era o
Flavio de Campos, queria que a gente escrevesse melodrama, e
ndo era isso que eu queria fazer, eu queria fazer humor, queria

essas minhas historias um pouco diferentes.
Outro resultado de ndo ser uma carreira que necessite de formacdo classica
é o roteirista poder vir de uma érea de ciéncias exatas ou biolégicas, indicando um
inicio que nao tinha relacdo direta com a atividade de escrever para cinema. Um
dos entrevistados, cujo nome artistico carrega sua formacdo de graduacdo, €
médico. Doc Comparato (com o Doc de doctor) chama a atencdo para o fato de a
formacao de roteirista ser um processo individual, de ndo ser necessario ter qualquer
formacédo especifica. No entanto, Doc frisou que estudar medicina ndo foi a toa. Os
seis anos para tornar-se médico fizeram com que o escritor lidasse com pessoas,
com o ser humano, configurando-se em uma experiéncia maravilhosa para sua base
de conhecimentos dramaturgicos. Em determinado momento, Doc chega a dizer que
sdo muitos os médicos roteiristas e que haveria, inclusive, uma associacdo de

médicos roteiristas, informagdo que ndo pude checar:

Vocé pode ser matematico... Nao interessa, ndo importa. Aliés, a
maioria dos roteiristas e escritores é [constituida] de médicos, a
maioria no mundo. E porque o médico lida muito com o humano

% A Casa do Roteirista, localizada na Zona Sul do Rio de Janeiro, criada em 2017, conta com 11
redaces de roteiristas, criando e escrevendo dramaturgia, além de promover cursos, leituras e outras
acOes de capacitagcdo na area de roteiro.
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e vocé tem de extravasar aquilo de algum modo, sendo a
literatura um escape maravilhoso.

Considerando o tempo gasto e o grau de dedicacdo no trabalho de roteirista,
dificilmente um médico seria capaz de manter-se em carater profissional em ambas
as atividades. Escrever um roteiro com cinco tratamentos e dar plantdo? O caso de
Doc ilustra que a transicdo de uma profissdo para outra deu-se justamente na

impossibilidade de conjuga-las. Ele conta:

Quando fui escrever O beijo no asfalto, eu estava de plantdo, e 0
Bruno Barreto me ligou e falou: "Mas o que vocé estd fazendo
ai? Afinal, vocé é médico ou artista?" Ele me pegou [risos].
Depois disso eu renunciei, sai do cargo no hospital e me dediquei
a escrever. Entdo, isso foi j& aos trinta e poucos anos.

Ao comecar a falar com os entrevistados, eu sabia que todos de alguma
forma relacionariam seu inicio de trajetéria como uma vocacao. Também sabia que,
por serem latinos em um pais com poucos incentivos a carreira de roteirista, 0s

percursos seriam repletos de obstaculos, e as respostas dadas sempre permeiam a
vida pessoal deles. Flavia Castro conta:

Queria te dar uma resposta simples, mas ndo é possivel [risos].
Tem a ver com a minha historia pessoal e a mistura de linguas,
porque eu cheguei ao Brasil de volta do exilio. Meus pais foram
exilados, e eu voltei para o Brasil com catorze anos. Eu sempre
quis escrever, escrevia em francés, fui alfabetizada em espanhol,
cheguei a Franga...

E mais uma vez, também com Flavia, roteirista e diretora, a auséncia de uma

formacédo especifica fez parte de sua formacdo de roteirista. Ler roteiros e analisa-

los fazia parte de seu cotidiano profissional:

Teve essa coisa de eu me dizer roteirista, mas sem ter tido uma
formagéo especifica disso. Eu tinha tido uma formagao de cinema
na faculdade, mas achava que era [sO] isso. Entdo foi algo
absolutamente selvagem. Eu estudava muito a questéo do roteiro,
analisava muito, tinha toda uma pratica que aprendi nessa
faculdade de anédlise de filme que me ajudou muito e nem sei
como comegou aqui no Brasil...

Flavia também passa por outras atividades, além da direcdo. Uma das
caracteristicas da atividade é a multidisciplinaridade para chegar ao roteiro. Ela

exerceu, por exemplo, a funcdo de figurinista em sua trajetoria:
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Com dezenove anos, comecei a trabalhar em cinema, fiz alguns
estagios na parte de figurino, mas sempre com o foco de escrever.
Ai fiz um curso com o Alcione Aradjo, que ele tinha na casa dele
e que foi maravilhoso, porque foi a primeira vez que fui atras do
meu desejo. Porgque sempre me senti um blefe em tudo o que é
profissdo, porque eu fazia figurino, mas no fundo sabia que ndo
era isso que eu queria, ndo me sentia boa, adequada naquela
funcao.

Ser roteirista assemelha-se & atividade de ator, mais uma atividade artistica
da economia criativa. Ninguém sera ator porque Ihe ofereceram uma oportunidade
de atuar e ele estava sem emprego, ou € pouco provavel que se conte a historia
assim. A vontade de atuar, tal como a de escrever, vem sempre embalada como um
sonho antigo.

Todos os roteiristas com quem conversei expressaram, de alguma forma, um
senso de vocacdo da ordem criativa, artistica, em relacédo a trajetoria profissional.
No entanto, nenhum deles discorreu sobre uma trajetéria linear de carreira, no
sentido de insercdo no mercado de trabalho ja como roteirista. Todos passaram por
outras atividades, sem uma progressao continua apenas no roteiro. As atividades
podem ser muitas e diversas, como redacdo publicitaria, jornalismo, edicéo,
montagem, medicina, em que a questdo da formacdo com ensino superior (e,
sequencialmente, mestrados e doutorados), ainda que ndo seja necessaria para
exercer a profissdo, é uma conquista importante e citada com orgulho por aqueles
que fizeram. As narrativas sobre como iniciaram a carreira e em que momento se
percebem profissionais do roteiro — quando passam a ser vistos como tal e sédo
remunerados por isso — referiam-se a uma inspiragdo maior, orientada por
sentimentos; a vocagdo ndo era expressa como o desejo de ser roteirista; e a
expressao “contar historia” descreve melhor como eles diziam querer ser.

Os projetos literarios que impulsionam o roteirista também é algo muito
comum. Essa passagem de ser escritor para roteirista pode se dar com escritores que
participam de suas adaptacdes para o cinema ou televisdo, mas pode originar-se de
um desejo de ser escritor e quando a realidade do mercado sinaliza uma mudanca
de planos, indicando o roteiro como sendo mais vidvel financeiramente como
trabalho.

Para Marcilio Moraes, ser escritor vem antes de ser roteirista. Como seu

desejo inicial era escrever romance, ele coloca ‘“ser roteirista” como uma

consequéncia dos caminhos literdrios. Reparamos que ele ndo comega como
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escritor propriamente — ele s6 escreveria seu primeiro romance muitos anos depois.
Definir-se como escritor tem a ver com seu sonho de vida profissional. O seu
comeco foi de fato como roteirista em teatro, no qual o termo mais usado é

dramaturgo:

Na minha trajetéria, identifico-me mais como escritor, em que
inclui ser roteirista. No inicio, na juventude, 0 meu projeto era
muito mais literario, eu ndo pensava em audiovisual. Naguele
tempo, alias, o audiovisual, a televisdo, ndo era uma coisa tdo
importante quanto veio a ser depois. O cinema brasileiro tinha
uma coisa que estava explodindo com Glauber Rocha e aquele
pessoal que vinha basicamente das chanchadas, mas em nenhuma
das duas o roteiro, 0 escritor, era valorizado. Mas, onde eu
comecei profissionalmente n&o foi na literatura. Embora tivesse
escrito contos, romance, aventura, todos publicados em bancas
de jornal sob um pseuddnimo, foi no teatro que comecei a ter
uma vivéncia profissional como escritor.

A relagdo entre as atividades de direcéo e de roteiro € outra caracteristica a
aparecer nos relatos, demonstrando que sao duas atividades proximas. Tal como um
pianista, voltando a analogia com o campo musical, poderia cantar ou ser maestro,
h& uma sinergia entre os campos, fazendo com gque os campos de roteiro e direcao
estabelecam com muita facilidade intersecdes em seus conjuntos de acgdes. Fellipe
Garamano Barbosa enxergou ser roteirista como uma possibilidade de conseguir

dirigir seu primeiro filme:

Eu sempre tive essa sensacao de que, se eu ndo escrevesse, Ndo
iria conseguir dirigir o meu primeiro longa. Achava que seria um
caminho mais facil, mais evidente, se eu mesmo escrevesse 0 que
gostaria de dirigir. Sempre amei escrever; desde muito novo,
sempre amei ficcdo. E ai isso veio naturalmente para mim, mas
ndo sei 0 que vem antes: se é roteiro ou dire¢do, mas acho que as
duas coisas vém bem juntas para mim. O desejo de fazer cinema
é 0 desejo de escrever e dirigir. SO depois é que entrou a
montagem, pelo que me encantei e passei muito tempo montando
em Nova York. Depois, fiz mestrado, mas inicialmente era
roteiro e direcéo.

Karen Sztajnberg também ressaltou a bagagem de experiéncia por diversas
atividades da producéo de um produto audiovisual (ndo somente cinema) como uma
caracteristica para encontrar-se como roteirista. E como se o roteirista nio nascesse
pronto nem pudesse se dar, em algum momento especifico, como formado. Ele é

formado pela sua vivéncia no campo:
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A diversidade de atividades no cinema é uma marca. (...) Entéo,
a partir disso, acho que fiz uma mescla do meu trabalho de editora
com a de roteirista. Sempre senti que eram capacidades
suplementares, né? Tanto na edi¢do quanto no roteiro, vocé tem
de desenvolver um feeling do que é essencial para contar uma
histdria e quais sdo as coisas que vocé pode excluir para fazer o
filme mais interessante. Acho que eu trouxe para o roteiro
aprendizados da edicdo. Se tem um diferencial a meu respeito €
ter esse conhecimento profundo da edi¢édo, que é quase o Ultimo
estagio de se fazer um filme, a p6s-producdo. Mas acho que é
uma genética compartilhada com o roteiro.

Cristiane Oliveira comegou na fotografia, no ambito do curso de
comunicacéo, e depois foi trabalhar em uma produtora de publicidade e cinema. A
produtora — assim como as emissoras de televisdo —, de fato, é a empresa do
roteirista, se pudesse haver um espaco empresarial ao qual ele pudesse estar

permanentemente alocado:

De alguma forma, antes do roteiro veio a imagem, e quando fui
para 0 cinema, foi o roteiro que veio primeiro em relacdo a
direcdo. Sou formada em comunicacdo e desde a faculdade me
envolvi com fotografia. Fiz um curso de formacéo em paralelo a
faculdade e achava que meu caminho ia ser por ai. Entdo,
comecei a fazer ensaios, fotografar por conta propria, mas
também fazendo trabalhos diversos. Até que com o meu portfolio
consegui um estagio na DPI Filmes, que era uma produtora de
publicidade e cinema |4 de Porto Alegre, que depois [se]
expandiu para Sdo Paulo.

Portanto, observa-se a narrativa sobre mdltiplas tarefas, antes de chegar ao
roteiro, de forma sempre ligada a uma busca pela vocagdo. Nunca é algo negativo.
Séo funcBes que criam conexdes no préprio campo. Em seu relato, ao relembrar o
comeco, Cristiane estabelece o tempo todo relagdes de atividades que ndo sao
referentes a de escrever, como as ligadas de alguma forma ao exercicio de narrar
uma histéria. No caso dela, ela traz a fotografia e a montagem como partes desse

processo:

Quando tive uma oportunidade la dentro, pedi para ser estagiaria
de finalizagdo, porque havia a possibilidade de criar uma
narrativa temporal que ndo estava mais sé restrita a um quadro.
Porque a foto ja era um pouco isso, que registra uma historia, a
possibilidade de guardar para si um momento da histéria. Entao,
a possibilidade de trabalhar com imagem me instigou muito a
entrar nesse estagio de finalizacdo na DPI e me permitiu comecar
a ter algumas ideias de montagem. Comecei a entender um pouco
mais do timing das imagens e como isso conta a histéria.
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O sistema de premiacBes no campo do roteiro de cinema é um capital
simbdlico impulsionador de carreiras e ponto decisivo para a profissionalizagdo e o
reconhecimento de um roteirista no campo. Todos 0s entrevistados citam algum
prémio ao longo da narrativa de sua trajetoria. No caso do roteirista brasileiro, o
prémio é capital simbdlico e econdmico, no sentido de que realmente pode permitir
a captacgéo de recursos e a producado do filme. Karen Sztajnberg teve uma formacéo
classica de roteirista, um caminho mais tradicional em termos de sequenciais de
estudos estruturados, como curso superior, mestrado e hoje doutorado em cinema.
Mas foram os prémios conquistados que impulsionaram e moldaram sua carreira.
O prémio é interpretado como o reconhecimento dos outros agentes do campo, uma

confirmacao de que o profissional esta no campo “certo”:

Fiz mestrado na Columbia, e ganhei um dos prémios mais
significativos da universidade, que é o prémio da Swan
Foundation, por um roteiro que escrevi, e ai da aquela
confirmadinha, né? P06, de repente eu tenho talento para a coisa.
Eu ndo sabia se tinha talento ou ndo, mas certamente tinha gosto,
e isso requer uma disciplina enorme.

(...) Cheguei a finalista do Hubert Bals,* trabalhei com o diretor
portugués Jodo Maia num filme que se chama Variacdes e
continuei a roteirizar meu proprio trabalho. Continuo a achar que
¢ um métier que se beneficia de um conhecimento
multidisciplinar, sabe?

O caso de Fellipe Garamano Barbosa € bem semelhante ao de Karen. Ambos
tiveram formacdo tradicional nos Estados Unidos, onde ha diversos cursos
universitarios de graduacdo e pos-graduacdo na area de cinema e roteiro. Assim
como Karen, o inicio foi marcado por prémios por meio de bolsas de estudo que
estruturaram esse processo de estudo e depois o0 de entrada no mercado: “Entéo,
consegui a bolsa do Institute of International Education, que era patrocinado pelo
Ibeu, e ai eles me deram trés opcBes de faculdade, e fui para a Hofstra, em Long
Island.”

Lucas Paraizo também passou pelos estudos universitarios. Depois de
formado em jornalismo, Lucas quis estudar roteiro de modo estruturado. Ele foi
para Cuba e a seguir deu continuidade aos estudos em roteiro com uma bolsa de

estudos: Em Cuba, frequentou a Escuela Internacional de Cinema y Television

5 O Hubert Bals é um fundo dedicado a apoiar cineastas da Africa, Asia, América Latina, Oriente
Médio e partes da Europa Oriental em todas as fases do processo de filmagem, do desenvolvimento
do roteiro a pés-producéo.
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(EICTV), considerada uma das mais importantes instituicbes de formacdo em

audiovisual do mundo:

Entdo acabei descobrindo a escola de Cuba, fiz a prova e fui para
la em 2002, ficando trés anos estudando roteiro especificamente.
Essa era uma maneira de pegar a parte do jornalismo, [de] que eu
gostava, a parte de contar e descobrir historias e poder, de alguma
maneira, flexibilizar aquelas histérias, "mentir", criar, inventar e
dar novas camadas aquilo. Entdo foi muito importante para mim
poder dar esse passo na historia. Fui para Barcelona fazer uma
pos-graduacdo em roteiro, com uma bolsa que era uma parceria
entre as duas escolas em que eu estudei e acabei ficando 14;
emendei pds, mestrado e comecei o doutorado.

Uma trajetdria com variedades de atuag¢fes constitui muito provavelmente

formas de construir empregos e meios de subsisténcia em determinado momento da

vida deles. Por isso, varios de meus informantes usaram o ensino como um meio de

ter acesso a empregos. A profissdo de professor esta relacionada a um interesse de

muitos, e dar aulas pode surgir como um modo de subsisténcia e de realizar um

objetivo de ensinar a outros a técnica de criacao e escrita. A funcdo ndo os aproxima

do campo, ndo representa um capital simbolico almejado, mas congrega a chance

de ter um capital cultural mais amplo do que quando estabelecido apenas no

mercado. Para Karim Ainouz, pode ser a concretizacdo de um sonho, como € o de

escrever e dirigir para cinema:

O que eu adoraria fazer... e ja tenho um projeto... eu ja fiz esse
projeto, fiz orgamento... Entdo, se eu pudesse, pegaria e bancaria
uma escola de roteiro por dez anos, com formagdo cléssica, para
roteirista de longa-metragem e de séries de televisdo. Acho que
mudaria a histéria do Brasil. Mudaria mesmo, mas de maneira
contundente. Acho que a maior contribuicdo politica que a gente
podia dar, claro, que é educacdo e saude, evidentemente. Mas o
sentido da cultura eu acho que é de formacao de contadores de
histéria no audiovisual. Olho para os Estados Unidos, cara, 0s
caras descobriram isso em 1910. (...) Entdo, o que eu faria hoje é
uma coisa que a Globo ja fez ... € o que eu faria... Quando vocé
olha bem: quantas escolas de roteiro vocé tem dentro das escolas
brasileiras? Nenhuma. N&o é uma loucura? N&o parece que € um
projeto... Por isso nunca foi tdo importante contar historia e
nunca tao estratégico formar contadores de histdria.

Lucas Paraizo tambeém deu aulas de roteiro na graduagdo de comunicagéo

da PUC e também em Cuba, nas duas universidades onde estudou. Lucas considera

ser um professor algo alinhado a sua propria atividade de roteirista. Mas, a certo


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712869/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712869/CA

132

ponto da entrevista, assume que conciliar a atividade de roteirista com a de docente

tornou-se incompativel, e ele precisou parar:

Eu sempre quis ser professor. Para mim, dar aula era uma
maneira de aprender (por mais estranho gue isso pareca), era uma
maneira de eu ter de organizar toda a minha bagagem para expor
aquelas informagdes, juntar um pouco com a experiéncia pratica
gue eu estava tendo, e a aula acabava sendo um vetor catalisador
para uma outra coisa. Atualmente, a academia esta bem menos,
porque, como eu te falei, para vocé fazer direito vocé precisa se
dedicar, ter tempo, ainda mais de roteiro, que s6 tem uma
disciplina obrigatoria de roteiro na PUC. Entdo, era muito
importante que eu estivesse em cima dos alunos, do conteudo, e
eu dei um tempinho agora. Dei aula também na escola de Cuba,
durante dez anos. Vou todo ano |4 no Carnaval dar um curso
especifico. Dei também aula em Barcelona. Em suma, dei muita
aula, mas agora parei um pougquinho.

David Franga Mendes também é famoso pelos seus cursos e workshops,
além de exercer a funcao de consultor, o denominado script doctor. Nesse enfoque
de prestar consultoria a outros profissionais mais novos em idade ou comecando a
carreira, o roteirista diversifica seus ganhos financeiros, mantendo-se no campo e
criando ainda mais conexdes. Outro ponto a destacar € que ser um consultor
significa uma senioridade, uma posicdo de acimulo de conhecimento. Em cursos
fora do ambiente universitario, David lida com todos os tipos de aluno, com
expectativas diversas, um fator citado por ele como enriquecedor no processo de
ensinar: “Minhas turmas de aulas de roteiro sempre t€ém bastante gente jovem, mas
sempre tém também pessoas na faixa dos 40.”

Por fim, nas intencbes de transmitir ensinamentos, além das citadas, é
destaque a elaboracdo de manuais ou livros voltados para conceitos tedricos e
praticos para quem quer apreender técnicas de roteiro. Nos Estados Unidos, a
producdo bibliografica nessa categoria é extensa, com nomes reconhecidos
mundialmente, como Syd Field, Robert Mckee, Joseph Campbell. No Brasil, Luiz
Carlos Maciel escreveu um classico sobre o assunto, O poder do climax:
fundamentos do roteiro do cinema e TV (2003), e Doc Comparato consagrou Da
criacdo ao roteiro: teoria e pratica (1984) como um dos principais livros sobre o
assunto no pais. Ao desconsiderar a necessidade de cursar uma graduacg&o de roteiro
como condicdo para a profissionalizacdo, ele chama a atengéo para o quanto seu

livro é referencial no campo:
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(...) ele ndo precisa de faculdade nenhuma, ele néo precisa de
nada. (...) "Ah, agora vocé vai ter de fazer uma prova?". Eu nao
vou fazer prova nenhuma, francamente. Se eles usam meus livros
para fazer as provas, eu ndo vou fazer nada [risos]. Sou roteirista,
estou hé quarenta anos na praca, nem faz sentido.

De forma muito direta, Antonio Carlos da Fontoura conclui, com seus 82
anos, com muita experiéncia no audiovisual, que o que vai definir um roteirista ndo
é ser capaz de digitar um texto na estrutura ensinada em cursos ou manuais. Eles
podem ser (teis, mas escrever um roteiro nfo o torna um roteirista. E preciso que
vocé consiga tira-lo do papel, é preciso estar em jogo no campo e conseguir ser
visto pelos agentes do campo como um roteirista, porque nenhum titulo dara esse

reconhecimento, a ndo ser sua propria historia no campo:

(...) as pessoas pensam que para ser roteirista é s6 sentar e
escrever um roteiro. Claro, todo mundo pode ser roteirista. O
problema é se vocé vai ser um bom roteirista ou um pavoroso
roteirista. Assim como todo mundo pode tentar ser médico. "Ah,
precisa de diploma", tudo bem, precisa de diploma para ser
médico, mas para roteirista, ndo. Nem existe.

5.2. Escrever roteiro: o nome de uma profissao

A segunda questdo estava relacionada a construcdo e negociacdo da
identidade por meio de como eles nomeiam a profissdo de roteirista. Os
entrevistados deveriam imaginar o momento do check in na recepgéo de um hotel,
em que as pessoas devem escrever em uma palavra sua profissdo. Todos tiveram
dificuldade em dar um nome com o qual se identificavam profissionalmente. No
entanto, quando a ideia do check in num hotel era citada, eles reviviam a experiéncia
e, cientes do espaco limitado para preencher um formulario de modo rapido,
respondiam como definir suas identidades de profissional por meio de um Unico
termo.

De modo geral, foi interessante perceber a reagdo dos entrevistados a essa
pergunta. A forma como um roteirista se autodenomina néo é algo inerente a rotina
de trabalho deles. O campo € pequeno, os que se destacam pelo trabalho tornam-se
notdrios no campo e ndo é habitual eles refletirem sobre a palavra que os define.
Por isso, foi comum ver o quanto a pergunta tinha um viés provocativo, até

engracado, e eles gostaram de pensar sobre a questao.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712869/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1712869/CA

134

Para Fellipe Garamano Barbosa, assim como a autodesignagdo como
diretor, “cineasta” passa a ser uma palavra que engloba mais adequadamente nao
sO 0s sentimentos de pertencimento a uma atividade, mas também como um termo
que representa aquele que cria, realiza o filme, contemplando roteiro e direcéo,

ainda que escrever seja primordial para ele:

Cineasta... Hoje em dia coloco diretor de TV também, ja que
comecei a fazer novela, mas até entdo colocava sé cineasta, como
realizador, em francés réalisateur, que inclui o roteiro também.
Mas, uma vez, quando ganhei o prémio de roteiro em Paulinia,
com Casa grande, falei isso no palco, que era um tema muito
importante para mim porque eu poderia viver sem dirigir, mas
ndo poderia viver sem escrever.

Esse também € o caso de Flavia Castro, com uma diferenca: ela substitui a

direcdo pelo oficio de montagem:

Cineasta... porque acho que engloba... Durante muito tempo eu
me definia como roteirista, mas acho que cineasta engloba o
conjunto, e gosto muito de escrever. Para mim, o processo de
fazer um filme € o roteiro e a montagem, [que] séo os dois lugares
onde me sinto melhor, mais confortavel e, atualmente, menos
blefe, digamos assim.

A necessidade autoral instaura uma concepcao de trabalho mais de criagéo

do que de fornecedora de servigo. Entdo, nesse sentido, a palavra “cineasta”

apareceu com Sandra Kogut também:

Eu j4 nem tenho mais essa divida, mas é uma boa pergunta,
porque existe uma hora definidora. Eu gosto muito de “cineasta”
porgue engloba tudo. E também pelo seguinte: eu sou editora?
Sou, mas ndo edito para os outros. Eu falei isso pra te dar um
exemplo de como vejo essas etapas, pensando no roteiro.

O registro profissional, de fato, ndo tem relevancia para a identidade de um
roteirista. Além do reconhecimento dos agentes do campo e de outros campos, além

do cinema e da televisdo, o proprio profissional da area institui sua categoria a partir

de desejos individuais e pessoais. Sobre isso, Cristiane Oliveira disse:

Como tenho DRT [referéncia ao registro profissional concedido
pela Delegacia Regional do Trabalho] de diretora
cinematografica, em funcdo da minha experiéncia ndo sé no
cinema, mas também na animacdo, que tive na atividade de
direcdo, tirei 0 DRT como diretora. Quando tenho que assinar,
coloco cineasta, mas se alguém me pergunta me coloco como
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realizadora, porque realizo varios processos, né? Trabalho com
producdo; em outros projetos ja trabalhei como assistente de
direcdo; entdo, sou uma apaixonada pela atividade de forma mais
ampla e me envolvo em diversas fungdes, dependendo do
projeto.

Guel Arraes foi um dos entrevistados mais bem-sucedidos na carreira de
diretor e roteirista em termos do que Bourdieu chamou de capital econémico,
considerando-se as funcbes executivas assumidas ao longo de cerca de trinta anos
na Rede Globo, que podem ser resumidas como a de diretor de dramaturgia. Guel
em nenhum momento denominou-se como executivo ou lembrou de sua funcéo
hierarquica de gestor de outros roteiristas. Ao definir-se, o cinema surge como

ponto central de sua identidade — ele é um cineasta:

No aeroporto eu coloco cineasta, porque fago isso desde sempre.
Quando eu era diretor, colocava cineasta. Na verdade, sou um
diretor-produtor-roteirista-de-audiovisual, né?

Expressdo similar a usada por Guel Arraes ao fim de sua fala foi a usada por
Antonio Carlos da Fontoura, ao autodenominar-se “diretor-produtor-roteirista-de-

audiovisual”:

Eu sou como os americanos chamam: hifenizado [risos], coloco
diretor-produtor-roteirista ou produtor-diretor-roteirista. N&o
preencho uma coisa sO; estd tudo interligado. Geralmente,
produzo, dirijo e escrevo. (...) Nunca consegui descobrir se eu
sou um roteirista que dirige ou um diretor que escreve roteiros.

No caso de Karim Ainouz, pelo seu reconhecimento internacional como
diretor, apesar de ter uma atuacdo quantitativa expressiva como roteirista em filmes
de outros diretores, era natural esperar que usasse a autodesignacdo de cineasta,
contemplando seu trabalho intenso com direcdo, montagem e roteiro. Karim
demonstrou davidas ao escolher a palavra, como se a escolha por uma palavra
pudesse ndo fazer sentido ou até sentido demais, o0 que seria igualmente inibidor.
Ele mostrou receio em optar por uma Unica identidade profissional: “Eu ponho
cineasta. (...) Menina, isso é um problema. Esse negdcio que tu falou ai, durante
muito tempo eu chegava nos lugares e era tentado a colocar diretor. Mas pensava:
Nao, vou botar cineasta.”

Doc Comparato é um caso atipico entre meus informantes: um médico. A

formagé@o em medicina ndo é um percurso a se abandonar com facilidade, depois de
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seis anos de curso e mais dois de residéncia. Os cursos de graduacdo, mesmo sem
conex&o direta com 0 campo, séo sempre assumidos como parte da experiéncia de
roteirista, como uma etapa natural em sua profissionalizacdo. Do ponto de vista
entre profissdo e formacdo, cabe observar que os roteiristas sdo orientados pelo
principio da heterogeneidade de categorias profissionais, sendo todas elas uma base
de sua formacdo. Logo, para Doc, uma vez médico, sempre médico. Entdo, ele

encontrou uma boa solugéo para o impasse entre ser médico e criador de histérias:

Eu me defino mais como meédico-escritor. Eu tenho curso de
médico, fiz mesmo medicina, acho formidavel qualquer tipo de
metodologia ou pensamento da literatura e na estrutura
dramatica. Entdo, sabe?... Eu acho o pensamento médico muito
interessante.

A multidisciplinaridade também é uma constante na defini¢éo do trabalho
de roteirista. Quando envolvido com arte, o roteirista toma para si a condicéo de
“artista”. O conceito de arte ¢ sempre desprovido de um intuito mercadoldgico, de
um fim especifico, de modo que, quando o roteirista se assume como um artista —
apesar do uso da palavra, propriamente, ndo ter surgido em nenhum momento pelos
outros entrevistados —, o campo dele muda. Ora, exceto Karen Sztajnberg, os
roteiristas, embora sejam profissionais da industria criativa, parecem nao se
enxergar como artistas, conforme definicdo da Unesco®’ como uma pessoa que,
vinculada ou ndo em uma relagdo, “cria arte € considera sua criacdo artistica uma
parte essencial de sua vida, que contribui dessa forma para o desenvolvimento da
arte e da cultura e que € ou pede para ser reconhecido como artista”. No caso de

Karen, ela transita pelo campo das artes visuais, com a producdo de videoarte. E,

para ela, isso sO traz mais capital simbélico e cultural:

Eu me identifico como artista multidisciplinar porque também
me frustrei com as dificuldades dos ciclos da producdo de
cinema. E isso foi ideia de um amigo meu, Henry, que disse:
“Vocé deveria se propor, a todo ano, fazer um trabalho, seja um
curta-metragem, seja uma videoinstalagdo, com o objetivo de ter
esse sentimento cumulativo de crescimento.” Foi ai que comecei
a fazer esses trabalhos de videoarte, dos quais hoje tenho trés ou
quatro, que ja mudaram pra caramba. Tive um certo sucesso com
uma exposicao solo em Lisboa, mas prefiro me identificar menos

5 Dados do estudo Recommendation concerning the Status of the Artist. Disponivel em:
https://en.unesco.org/creativity/governance/status-artist; acesso em: 21-11-2020.
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pelo formato das minhas criagcBes e mais pelo que vejo como a
constante tematica.

Lucas Paraizo e Marcilio Moraes, respectivamente, trouxeram uma
interpretacdo sobre a denominacéo de roteirista bastante singular, retornando para
uns dos significados em dicionarios, 0 do campo semantico de um itinerério de
viagem. Ambos lembraram esse contexto e preferiram referir-se, respectivamente,
a formacdo académica e a atividade de escritor. Lucas viu a questdo com bom

humor:

Eu boto jornalista! Mas que boa pergunta essa [risos]. Porque
assim eu ja botei roteirista varias vezes e as pessoas ficam “ah, é
guia de turismo, né?”, e eu: “ndo, ndo € isso”. (...) Até porque
tenho a carteira de jornalista, trabalhei um pouquinho como
jornalista, mas é uma boa pergunta! Vou comecar a botar s
roteirista daqui para frente [risos].

J& Marcilio foi categorico:

Me defino como escritor, ndo boto roteirista. Sempre pensei em
ser escritor e, além de roteiro, ja fiz varias outras coisas, como
teatro, literatura. Entdo, roteirista faz parte dessa atividade.
Roteirista € uma palavra muito ruim para designar a nossa
profissdo. O camarada que estabelece os percursos, os caminhdes
de entrega da lavanderia, é quem faz o roteiro das entregas
[risos]. Nesse caso, a gente cria a histdria, o que vai ser gravado,
0 que vai ser filmado, antes € escrito por alguém.

Patricia Andrade também retorna a graduacéo de jornalista para encontrar a
palavra. Assertiva, ela declara: “Jornalista [risos]. E a minha formagao, né?”

Finalmente, dois usaram o termo “roteirista”. David Franga Mendes e René
Belmonte foram diretos. De fato, David, apesar de ter dirigido um filme, declarou
que se tratou de um projeto muito autoral, ele ndo se vé como um diretor,
propriamente. Ele traz uma explicacdo baseada em um periodo de trinta anos atrés,

quando era importante, segundo ele, definir-se em um Unico campo:

E eu nunca me vi como um diretor profissional, no sentido de
“ah, eu vou ser alguém que tem todas essas skills técnicas que se
espera de um diretor profissional”, ¢ como autoral eu tinha e
tenho desejos, ideias e vontades, mas nunca tive esse drive de
levantar os filmes. Tanto que o longa de ficcdo que eu dirigi eu
fiz com 0 meu proprio dinheiro e a ajuda dos amigos, O romance
de uma geracdo. Entdo, eu me considero de fato roteirista,
porque, num determinado ponto da vida, juntei a vontade de fazer
cinema com a necessidade de ganhar a vida de alguma forma e
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me parecia que, se eu tivesse mais clareza na minha opg¢édo
profissional, o mercado entenderia melhor. Hoje isso até que
mudou, mas ha vinte anos nao era bem visto se vocé fizesse mais
de uma coisa.

Desse modo, David ndo tem duvidas: “Em check-in de hotel, em geral eu
boto roteirista.”

Para René, a remuneracdo também ¢é definidora de como definir sua
profissdo: “Por que eu sou roteirista e ndo outra coisa? Porque, se vocé for me
contratar, vocé vai me contratar para escrever um roteiro. O que eu fago por
dinheiro, como encomenda, € roteiro”.

Em relacdo aos 15 entrevistados, fui checar como eles se definiam no
Linkedin, rede social voltada para aspectos profissionais. Primeiramente, poucos
puderam ser encontrados. Os termos aparecem em inglés, podendo ganhar outros
contornos. David Franca Mendes e René Belmonte sdo roteiristas. Marcos
Bernstein € um especialista em filmes. Patricia Andrade na rede nédo é jornalista,
mas roteirista. Assim como Sandra Kogut, que se coloca como artista, no ambito
do que Karen Sztajnberg discorreu. Ja a prépria Karen apresenta-se com uma
palavra que poderia ser traduzida como ‘“cineasta”, que ela ndo usou. Doc
Comparato ndo menciona a medicina, define-se como script doctor-, consultor.
Portanto, ao responder a pergunta, as relutancias em encontrar uma palavra foram
sinalizadoras de que ndo precisa haver uma palavra, ela pode variar de acordo com
a necessidade, objetivos de projecdo, mas, mesmo quando é encontrada, ndo a torna

uma constante.

5.3. Habitus do roteirista

A pergunta sobre o habitus do roteirista, como exposto no Capitulo 4,
confundiu um pouco os entrevistados. Muitos entenderam, para citar os habitos,
como a forma como eles criam histdrias, quais 0s mecanismos de inspiragdo. Nesse
entendimento, eles se perderam tentando explicar os sentimentos que buscam em
seus processos criativos. O interessante a observar aqui é como todos acabaram por
falar de questbes subjetivas, evitando uma homologia de posi¢cbes com outros
roteiristas, ou seja, 0s modos de ser, agir e pensar foram expressos subjetivamente,

naquilo que fosse individual. As respostas dos entrevistados foram enfaticas,
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idealizadas por fantasias sobre o que é viver em um mundo de trabalho ficcional, o
que significa que escrever roteiro é sempre visto como muito atraente.

Haveria, portanto, o modo de ser de Fellipe Garamano Barbosa como
roteirista, quando ele diz que um dos modos de sentir a profissdo poderia ser a

solidao:

Acho que é um processo bastante solitario. A gente vive em
soliléquio constante, num dialogo com a gente mesmo. Acho que
nessa soliddo estd contida muito uma busca pelas memorias
importantes, as memérias que ficaram, que te marcaram, te
transformaram de alguma maneira. E € como se a gente
precisasse desse isolamento, dessa soliddo para poder acessar
esses lugares mais profundos da memoria.

Lucas Paraizo, René Belmonte e Marcilio Moraes, respectivamente,
confirmam o estado de soliddo como parte integrante de suas condigdes
profissionais, descrevendo-o0 mais como um estar menos em evidéncia.

Lucas afirma ser

um cara que na festa vocé sabe rapidamente que ndo sou ator
[risos]. Eu sou mais de dois, de trés, nem de set de filmagem eu
gosto; € muita pergunta, é muita gente. Gosto disso que a gente
esta fazendo, gosto de sentar com o diretor e falar com ele, entéo,
para mim tem muito a ver com como VOCé consegue usar a sua
bagagem, sua experiéncia pessoal no trabalho.

René, por sua vez, ressalta a condicdo de estar dividido entre a soliddo e a

necessidade do contato:

Primeiro que o roteirista € um animal esquisito, que nado sai de
casa. Entdo, tem uma certa soliddo ai, junto com uma necessidade
de troca muito grande porque, de novo, o meu olhar esta sempre
para 0 meu personagem, e todas as pessoas que eu conhego sdo
personagens para mim.

Ja Marcilio assinala a condicdo de escritor do roteirista:

Nesse caso, é uma questdo de vocé ser escritor, ter um certo
distanciamento sempre. Acho que € isso que caracteriza mais. Ele
ndo se identifica mais com um artista, mas sim com esse ato e
[essa] obrigacdo de observar, criar e recriar personagens. Essa é
uma posicao mais interiorizada, mais intimidada, ao contrario da
do artista, que € mais expansivo, usa uma roupa diferente, ao
contrario do pessoal que escreve. Somos um pessoal mais do
canto, mais calados, acostumados a trabalhar e viver
solitariamente, mais sozinhos.
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As respostas também se misturavam em torno da definicdo do que é
roteirista, comparando-a, inclusive, com outras profissdes. Fellipe Garamano
Barbosa, Antonio Carlos da Fontoura e Karim Ainouz, respectivamente, sao
também diretores e, para eles, a comparacdo da profissdo de roteirista com outras
profissdes contempla uma analogia com o papel do diretor em relacdo a outras
profissoes:

Fellipe vé a atitude solitaria do matematico ou a do arquiteto-construtor

como proxima da do roteirista:

Eu vejo o roteirista como construtor. O roteirista é como um
obreiro que vai botando um tijolo em cima do outro. O diretor
tem muito disso. A diferenca é que o diretor j& tem a planta. O
roteirista € mais arquiteto e matematico mesmo. O roteiro é um
problema matematico a ser resolvido, e a solugdo mais linda,
assim como na matematica, é que a resolucdo é a mais simples.
Enfim, s6 uma analogia com profissbes que eu acho que tém
muito a ver com o que ele faz. A mateméatica é também solitéaria,
em busca de resolver problemas, assim como fazemos com 0s
roteiros. Do inicio ao fim.

Ja Fontoura faz uma homologia da profissao do roteirista com a do arquiteto:

Pensando que um filme seria um prédio, vamos dizer que o
roteirista faz a planta baixa do prédio. Ele ndo constrdi, faz
apenas a planta baixa. O diretor é quem constrdi e bota esse
prédio em pé. Sdo funcdes diferentes.

A percepcao de Fontoura tem seu equivalente na de Karim:

(...) Entéo, o meu trabalho como roteirista nunca foi de fato um
trabalho classico de ficar digitando e pensando nas cenas. Era um
trabalho de ficar muito mais no todo, de estrutura, e ai &€ um
trabalho que voltava um pouco para o engenheiro e o arquiteto,
se vocé pensar assim na estrutura, de pensar trama, de pensar
personagem, mas nunca eu como roteirista. Entdo, por isso que
eu fico brincando que acho que ndo sou roteirista porque acho
que sou corroteirista, que é bem diferente do roteirista...
Geralmente, sou aquela pessoa que ta ali, né?

A pergunta era entendida mais propriamente como 0 que uma pessoa precisa
ter para ser roteirista, o que poderia reduzir o habitus ao acimulo de investimentos
para adquirir capital cultural e social. Fontoura fala de uma profissao sujeita a
aquisicdo de um capital cultural como imprescindivel para estar em jogo no campo.
O roteirista tem uma esséncia autodidata; estar no campo ao qual pertence é estar

em muitos outros, é um ser que deve se alimentar de todas as vivéncias para obter
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conteldo dramatdrgico, uma vez que conhece a base fundamental da estrutura

dramatica, tal como discorreu Aristoteles:

Mas, para além disso, vejo roteiro como uma técnica também, é
criatividade, claro, mas € muita técnica, muito know how. Em
primeiro lugar, um roteirista tem de ver cinema, ler muitos
roteiros, conhecer muito das técnicas do roteiro, ter uma
habilidade narrativa e conhecer dramaturgia. Por exemplo,
guando comecei a escrever 0s meus roteiros, a Unica referéncia
que eu tinha era da dramaturgia aristotélica, que é mais ou menos
a base de toda a constru¢do dramatica. Ndo que o Aristdteles
tenha inventado isso, mas ele era como o Syd Field daquela
época. Ele via as tragédias todas e pensava o que funciona e o
gue ndo funciona numa tragédia?

E preciso também saber escutar. Uma habilidade, um jeito de ser de quem
observa. O roteirista vai incorporar na sua escrita muitas vozes, a voz de um
personagem que é traficante, a voz de um personagem que tem metade da idade
dele ou a voz de um personagem que € de outro pais que ndo é aquele onde ele
nasceu. Em seu primeiro filme, Cristiane Oliveira trouxe como personagem
principal uma adolescente, quando ela, Cristiane, ja era uma adulta. Foi preciso
escutar, aproximar-se desse lugar de fala, sem que isso significasse falar por uma

adolescente:

(...) a forma de falar das adolescentes de Mulher do pai, eu
escrevi 0 que eu achava que era necessario para a histdria. Mas,
quando comegou O processo de preparagdo, ndo entreguei 0
roteiro para a atriz. Contei as minhas inten¢Oes de cada cena e
pedi para ela me devolver, respondendo como € que ela falaria
sobre aquilo. Entdo fui absorvendo a forma dela de falar e, se em
algum momento ou outro ela ndo chegasse na ideia que era
necessaria para mim, na narrativa, ai eu jogava para ela: “O que
tu acha disso?” E as vezes ela assimilava e em outras me
respondia com outras palavras, 0 que era muito importante.
Ent&o, essa forma de falar de uma menina de dezesseis anos, eu
ndo tenho mais.

A acdo de observador também é o ponto central na resposta de Karen
Sztajnberg quando diz: “Para mim, o que define a capacidade do roteirista é a
capacidade de observacdo, uma curiosidade infinita de olhar o mundo a minha

volta.” Essa também ¢ a percepcdo do Lucas Paraizo:

Existem muitos livros técnicos de roteiro, muitos livros que
falam sobre como escrever sinopse, tema, premissa, storyline,
argumento, escaleta... Eu ficava muito atento a como os alunos
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gostam de cumprir esse protocolo, essa estrutura do processo
criativo para alcangar o seu objetivo. Porém, dominar essa
estrutura do processo criativo, no caso do roteirista, ndo é
suficiente. Por qué? Porque eu acho que o roteirista tem uma
caracteristica que é o olhar, é o ponto de vista. E ai eu
acrescentaria o habito de olhar sem julgar, porque, hoje em dia,
o0 julgamento é sumario: seja nas redes sociais ou pessoalmente,
a gente esta sempre julgando.

O habitus também foi interpretado como as ilusfes incorporadas ao desejo
pela profissdo. David Franga Mendes conta uma histéria sobre um ponto em comum
na carreira de roteirista, que € a gestdo do tempo. Uma ilusdo, segundo ele, que 0s
roteiristas tomam como um beneficio da atividade criativa, o tempo de criacdo, sem
amarras. Ele ressalta que a televisdo, mercado para o roteirista, coloca-o em uma
posicdo de trabalhador industrial, escrevendo, no caso de uma novela, cerca de
quase quarenta paginas, se considerarmos um padrdo de bloco semanal de seis
capitulos (um capitulo pode chegar a sessenta paginas). O controle sobre o tempo
de trabalho, tal como um escritor literario, é algo que o roteirista carrega como
inspiragdo, mas nem sempre traduz a sua rotina.

A fala de David trouxe outros trés pontos relevantes como definidores do
habitus. O primeiro é sua manifestacdo em dizer que ndo fala pela categoria. Em
todas as entrevistas, o sentido individual das experiéncias e praticas € muito
marcado. A fala perpassa a propria filmografia como narrativa dos posicionamentos
de vida e profissionais. No segundo ponto, David expressa a percepc¢ao de uma certa
falta de interesse de outros agentes de outros campos e do proprio publico dos filmes
a respeito da vida do roteirista, quando se pode dar atencéo ao ator ou diretor, por
exemplo. No entanto, vale ressaltar que ele se referia a roteirista de cinema, porque
de novo ha uma diferenca grande em relagcdo a quem € autor de novela. A vida
pessoal do autor de novela é notoria por meio de matérias jornalisticas. Por fim, ele
ressalta a disposicdo do roteirista no campo para lutar pelo seu espaco autoral em

relacdo ao diretor:

Acho que s6 consigo responder por mim, ndo pela categoria. Mas
s6 um paréntese para contar uma histéria que talvez seja
interessante a vocé: uma vez, tinha sete roteiristas numa mesa
para o Festival de Gramado e trés pessoas na plateia. Ninguém
se interessou pela vida dos roteiristas. Mas aqui tem essa mistica:
uma vez fui questionar uma coisa com uma produtora, que 0
diretor tinha mudado, e eles perguntaram: mas onde fica a
liberdade do diretor? N&o faco a minima ideia onde fica a
liberdade do diretor. Eu quero é saber da qualidade do que a gente
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estd fazendo aqui. Entdo, as proprias pessoas da equipe
mistificam muito essa figura.

A escrita do roteiro, como ja dito, € composta por uma técnica determinada.
H& uma forma especifica; como a partitura de musica; ha regras, mas também é
marcada pela criatividade. H& dois enquadramentos sobre o oficio, que néo
representam necessariamente uma dicotomia. A carreira no campo do roteiro move-
se por essa oposicdo. Doc Comparato, ao destacar a questdo “criativa” como
estrutura do pensamento de um roteirista, contrapde-se, em certa medida, & sua
propria obra, considerando-se a importancia e influéncia dos livros e manuais na
bibliografia de qualquer estudante de roteiro, ndo somente no Brasil, como em
muitos outros paises, como a Espanha. Para Doc, o roteirista é antes de tudo um
criador, um profissional dotado de imaginagé&o.

Todos os entrevistados deixam clara a posicdo discreta do roteirista nos
bastidores. E nesse espaco que o roteirista sente conforto e gosta de estar. Ao
mesmo tempo, estar fora de evidéncia é estar em qualquer lugar. A esséncia da
atividade criativa da escrita permite estar em qualquer lugar porque € possivel criar
uma histéria, ndo sendo, a principio, necessario um determinado espaco para isso.
Um roteirista pode ser um némade, por exemplo. Como médico, Doc ndo poderia.
O registro de um médico brasileiro sé € aceito no proprio pais; entdo, ser médico

esta vinculado ao pais no qual o diploma foi emitido:

Também precisa ter uma 6tima imaginacéo. Por qué? Porque o
olho da camera é diferente do olho humano, e a imaginacéao
trabalha para o olho da cAmera. Para aquele olho que vai entrar
aqui, parar, subir aguela montanha, tum! Vai estourar 1a em cima.
O olho da camera é muito diferente do olho humano. Entdo tem
de ter alguém que compreenda o olho humano, alguém que saiba
fazer esse texto, uma pessoa que saiba fazer personagens, enfim.
Tem vérias equipes de roteirista em que eu posso ter varias
pessoas e cada uma com uma habilidade. Quando vocé entra num
restaurante, quem é o criativo? E o cara que esta la atras, na
cozinha. Vocé nem vé a cara dele. Quem vem é o gar¢com, o dono,
a caixa, ndo sei 0 qué. Vocé nunca vé o rosto do cozinheiro. Um
urso polar ndo pode morar no Rio de Janeiro, porque morre. Eu
posso perfeitamente morar no Alasca.

O roteirista, de fato, ndo se permite com constancia falar como categoria.
Ele pode até demonstrar um certo desinteresse em se considerar um roteirista. Como
a trajetoria é sempre composta por diversas atividades, algumas com objetivos téo

sO de subsisténcia, visando poder dedicar-se a criar historias, € possivel ocorrer uma
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confuséo ao colocar-se como um roteirista em um campo de roteiristas. Flavia

Castro, também uma diretora, manifestou dificuldade em falar do habitus porque

ela ndo se sente sé roteirista, e chegar a ser roteirista ndo foi a sua vocagédo ao

escrever para o cinema:

Eu ndo acho que eu seja uma roteirista... Quer dizer, ndo sei....
Sinto que, hoje, estou muito num momento de mutagéo, sabe?
Acho que tive essa experiéncia com séries e coisas que nao
tinham nada a ver com o que eu queria, com a minha vivéncia,
com o meu desejo do que eu queria colocar no mundo, digamos
assim. E de dez anos para ca estou muito mais préxima sempre
de algo que quero projetar, de coisas em que acredito e pelo que
realmente sinto entusiasmo em fazer e escrever. Entdo, ndo sei
direito como Ihe responder essa pergunta...

Guel Arraes distingue dois cinemas, o popular e o classico, como a

diferenciacdo que Bourdieu faz em A distingdo: critica social do julgamento em

relacdo aos campos literarios. Para ele, a divisdo distingue habitus também

diferentes:

Primeiro, eu acho bom distinguir dois tipos de cinema. Acho que
existe o cinema de arte e o cinema mais pop, do qual fago parte.
S8o quase duas artes distintas, quase musica classica e musica
popular. Para minha area, mais especificamente, que é o cinema
popular brasileiro ou televisdo popular brasileira, acho que a
caracteristica € ser um contador de historia. E vocé ser um bom
dramaturgo. Acho que € um pouco essa caracteristica, de se
contar historias através de uma ac¢do dramatica. Ja num cinema
mais experimental, de arte, vocé pode fazer um cinema literério,
um cinema ensaista, vocé pode ser um tremendo fil6sofo, mas ai
entram outras questoes.

Enquanto o diploma para ser roteirista pode ser dispensado, o

autoconhecimento € peca-chave. Para criar pessoas, personagens, € preciso

entender de psicologia, de comportamentos e personalidades, ser analisado e ter

vivéncias de varios paises e culturas. Lucas, por exemplo ressalta a importancia de

acumular uma “bagagem de vida”:

Outra coisa que acho importante é o roteirista ser bem analisado,
né? [risos]. Eu brinco muito que, na Argentina, todo mundo é
analisado. VVocé vé que existe uma analise, um interesse de querer
saber sobre 0 ser humano e ¢ um interesse nato de uma pessoa
que escreve. Entdo, para mim, o mais importante é pegar essa
bagagem de vida, juntar com a teérica e transformar em alguma
coisa.
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Enquanto isso, embora na mesma direcdo, René fala da importancia do olhar

as coisas com o “olhar do outro™:

E muito importante para o roteirista ser um pouco migrante. Sair
do lugar onde vocé estd, ir para outro. Enxergar as mesmas coisas
com outro ponto de vista ndo s6 lhe d& uma base importante, mas
é fundamental para vocé conseguir enxergar o todo ndo através
dos seus olhos, mas do olhar do outro. Essa é a minha principal
ferramenta. Eu tenho uma certa desconfianca de quem escreve
sem nunca ter morado em outro lugar, porque a pessoa sO tem
aquele ponto de vista, aquela perspectiva das coisas.

Sandra Kogut percebe como uma necessidade de expresséo, é uma légica
que se aproxima mais do campo literério. Ser roteirista envolve paix@es, ndo
envolve diplomas, nem tampouco a seguranca das antigas e solidas profissoes.
Parece que todos podem ser, que qualquer um pode entrar no campo, mas essa
atividade é regulada por outras aptiddes dificeis de serem adquiridas, contemplando
um modo de ser singular e envolvendo a soliddo, o distanciamento e a poténcia
criativa. Ela explicou como ocupa o seu lugar no mundo. N&o se trata de emprego;

ser roteirista € uma questdo existencial:

Na verdade, ndo vejo exatamente como uma profissdo. Esse
trabalho que faco é o meu lugar no mundo, é de onde vejo o
mundo e é também quem eu sou. E algo que me define
existencialmente. Sou essa pessoa que faz esses filmes e, quando
vocé vé os filmes, vocé td vendo muita coisa minha, muito
intima, tanto que, quando apresento os filmes, estou me expondo
de uma maneira gigantesca.

Karen Sztajnberg destacou uma expressdo muito repetida nas conversas
(ainda que a repeti¢do ndo conste dos trechos selecionados): “narrador de historia”
ou “contador de historia”. Ser roteirista €, antes de escrever para o cinema, ser
dotado da capacidade de contar uma histéria, em formas até desvinculadas do filme
em si e alheias ao modelo norte-americano, dos manuais, como os de Syd Field,
com inicio, meio e fim, abarcando os ganchos dramaticos para a transi¢do dessas

trés partes:

Eu acho que existem bons narradores em qualquer cultura, em
qualquer lugar do mundo, e vao ser narrativas diferentes. Tem
filmes de uns cineastas que eu adoro |14 de Mali, de Burkina
Fasso. E outro tempo, outra estrutura temporal, mas que também
me emocionaram. A prova de sucesso é quando aquela situacéo
me toca, e eles vivem num universo que é muito distante do meu.
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Eu ndo preciso viajar para conhecer: ele traz uma coisa para mim,
ando metade do caminho, e nés temos um encontro de emocao,
de se tocar mutuamente. (...) Sim, existe o roteirista formado,
catedratico, e que faz muito bem um cinema que funciona (e eu
também gosto, de vez em quando, de ver um cinemao
convencional), mas ndo sdo as contribui¢Ges que eu tendo a fazer,
porque isso traz um certo grau de subestimacdo do espectador,
dando tudo muito mastigado, muito pré-formatado, e vocé esta
cumprindo um desejo preexistente.

Na minha ultima entrevista, com Karim Ainouz, eu ja tinha um material
vasto de relatos, 0 que permitiu entender mais sobre as semelhangas do roteirista
com o escritor, ainda que ele tenha menos liberdade no formato, com a descri¢éo
de cena e dialogo. Importava entender como eles se percebem. O roteirista explicita
0 gquanto deseja falar de si mesmo, mas todos os entrevistados tém sua filmografia
extremamente relacionada a suas vidas. Além disso, um fato que levei em
consideragdo o tempo todo em que conversava com eles: eu conhecia a obra de cada
um. A forma como eles se organizam tem relacdo profunda com uma pulsédo — no
sentido freudiano — de expressar sua historia, suas memarias e 0 modo como foram
criados. A declaragdo de Karim resume brilhantemente tal tendéncia, ao falar de

seu filme A vida invisivel:

O Vida invisivel é a histéria da minha mae. Tinha ali um blueprint
em que eu consegui trazer a histéria da minha mée e colocar —
sem fazer a histdria da minha mae, porque eu também ndo queria
fazer a historia da minha mée. Minha mée ja morreu, ela néo
gueria que ninguém contasse a histdria dela, com detalhes, mas a
esséncia do que era o personagem da minha mae é a Guida.
Entdo, acho que autoralidade é quando vocé traz coisas que sao
absolutamente suas, da sua experiéncia, da sua fantasia, seu
medo, o que for, mas que é do seu inconsciente, porque vocé de
alguma maneira contamina o material que Ihe é oferecido, seja
ele como roteiro, como romance.

O céu de Suely também é sobre a mae dele:

Eu fui fazer O céu de Suely porque fui criado por uma mée que
era professora universitaria. Quando chegava no final do ano
vinham as férias, tinha passado o Natal, aquela mulher tinha que
viajar comigo, ¢ eu pensava: “Essa mulher ndo quer viajar
comigo, ela quer ir para outro lugar, quer fazer outra coisa. Ai la
ia minha mae me levar para as cidades historicas de Minas
Gerais, em vez de ir para as farras dela... Entdo em O céu de Suely
eu pensei: “Por que essa mulher ndo pode largar essa crianga e
viver a vida dela, igual a todos os homens?” E ndo é que ecla
abandona, ela deixa a criangca com a avé e com a tia e tal?...
Entdo, trago uma coisa para essa historia que possa fazer sentido
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emocionalmente. S&o esses pontos de interse¢édo que acho que
sdo pontos de intersecGes afetivos. (...) Mas, nem todos os filmes
que eu faco sdo sobre as minhas vidas, ébvio. Eu adoraria, por
exemplo, fazer um filme sobre serial killer. Eu n&o sou um serial
killer, ndo sei o que € um serial Killer. Entdo, as vezes tem o outro
lado, ndo o gque vocé traz, mas 0 que vocé tem curiosidade de
saber através daquele personagem.

Como ele bem alerta, isso ndo significa uma propensao por marcar seus
textos com a prdépria histéria. Trata-se de uma impressao de sua autoralidade, que

pode dar-se na curiosidade pessoal, nas angustias, até no oposto daquilo que se é.

5.4. Ideia original e adaptacdes

A questdo do impacto do jogo de forcas no campo de criacdo de ideias
originais no cinema brasileiro foi pautada em um levantamento conforme explicado
no Capitulo 4, sobre estratégias de pesquisa. Nessas entrevistas, 0s participantes
descrevem suas opiniGes sobre a hipdtese de haver mais histdrias adaptadas de
livros ou inspiradas em uma histdria real ou em biografias por falta de investimentos
em desenvolvimento de roteiros ou pelo fato de as ideias originadoras dos filmes
virem do diretor.

Em torno desse tema, os participantes discutiram o campo de poder, as
regras do campo e as mudangas em curso. Nota-se que algumas das respostas
apontam o alto nimero de histdrias adaptadas como um caminho natural do cinema
de maneira geral. Para Antonio Carlos da Fontoura, por exemplo, isso ndo se
restringe ao cinema brasileiro, além de néo representar algo significativo o fato de

o filme ser original ou adaptado:

O cinema americano surgiu assim, 0s roteiristas americanos
comegaram assim: "Adaptado do livro tal, adaptado do novel tal."
E um cinema construido muito em cima de adaptacdes. Com
muitos originais, claro, mas muitas adaptaces também. (...) o
importante ndo é vocé inventar a histdria, mas, sim, vocé fazer
bem e chegar a pessoa.

Sandra Kogut também levantou a hipotese de isso se dar em outros paises
como um curso natural na originagdo de filmes: “Eu nao sei se € verdadeiro ou nao,
porgue nunca me debrucei nesses dados. Mas sera que isso é uma particularidade

brasileira? T aqui pensando...”.
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Flavia Castro ficou surpresa com o quadro apresentado. Ela fez uma ressalva
importante para a andlise. A historia real ndo deveria entrar no conceito de
adaptacdo, como € o caso do seu filme Deslembro, uma autoficcdo, escrito e
dirigido por ela. A visdo de Flavia coincide com a classificagcdo mais comum em
prémios relevantes do cinema no mundo. O Oscar, por exemplo, considera como
ndo original o roteiro baseado em romance, peca de teatro, outros filmes ja
realizados ou séries de televisdo. Aqui o conceito utilizado tinha como objetivo

provocar uma ideia nascida inteiramente da imaginacéo do roteirista:

Eu acho surpreendente. Porque, de fato, vejo muitas biografias e
tal, mas me surpreende que sejam tantas. Até porque, se a gente
pensar na relevancia dos filmes que tém viajado,*® por exemplo,
gue eu acho interessante pensar... 0s filmes brasileiros que viajam
ndo sdo esses. Acho que talvez o acontecimento real ndo possa
fazer parte do seu corte, porque nesse caso Deslembro até
entraria. Embora seja um roteiro absolutamente original, é
baseado numa coisa real.

Para David Franga Mendes e Cristiane Oliveira, respectivamente, ndo se
trata de uma proposicao clara a ser testada, ja que a diferenciacdo entre roteiro
original e roteiro adaptado pode ser inexistente. S6 faria sentido se fossem
considerados dois tipos de roteiro: o do cinema autoral e o do cinema comercial:

Para David, essa diferenciacdo é possivel entre filmes de produtora e

producdes para TV:

Se vocé for olhar, eu néo sei, talvez vocé devesse refazer essa
conta, considerando sé os filmes autorais. Vocé provavelmente
ndo vai ter essa proporc¢do. VAo ser aqueles filmes de produtora,
digamos assim, ou producdes para a TV, que tendem mais a se
basear em material preexistente.

Ja Cristiane evita ser taxativa sobre isso, em face do nimero de produces

que sequer chega ao cinema:

Olha, nunca tive essa visdo ampla que voceé teve nesse estudo, e,
na verdade, ele varia muito, de acordo com o campo pesquisado.
Por exemplo, eu fui por muitos anos ao Festival de Tiradentes. O
festival traz uma mostra enorme de filmes, e a maioria sdo
autorais. Entdo, em termos de quantidade, ndo consigo dialogar
muito com essa sua concepcdo em relacdo ao mercado nacional.
E que eu acho que s&o tantos cinemas, né? Acho que o Brasil esta
num ponto que tem tanta producdo, tanta producdo que ndo chega

%8 Refere-se aos filmes com forte participagdo em festivais de cinema do mundo.
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aos cinemas, e a gente vé mais em festivais e outras formas
alternativas de distribuicdo, que ndo consigo falar sobre a
producdo cinematogréfica brasileira, mas sei que ela é muito
diversa. Esse que vocé analisou do BNDES, ele tende a buscar
uma nocao de resultado, e quando se tem um projeto que ndo tem
inicio-meio-fim conhecido, isso de alguma forma é uma base
solida para se apoiar opinides de jurados: “Essa historia eu
conhego, conhego o inicio, meio, fim delas”, e eu vejo aquilo ali,
entdo, ja esté posto.

Mas o que disse Cristiane sobre o corte da amostra do levantamento revela
um erro de interpretacdo dela no que se refere a selegdo de cinema do BNDES,
porque o préprio banco trabalhou com a divisdo de cinema autoral e comercial, e,
portanto, nunca houve um proposito Unico de filmes que obtivessem
exclusivamente sucesso comercial.>®

David também disse que ndo concorda com a hipotese. Mas, talvez tenha
ocorrido um ruido na comunicacao entre nds, porque a resposta dele sinaliza que as
estruturas de forcas no campo sdo justamente um fato para o impedimento do
desenvolvimento de roteiros originais segundo uma determinada perspectiva de
producdo. Repare-se que, em nenhum momento, o levantamento — base para a

questdo — sugeriu a falta de ideias originais, mas a concretizagéo delas na producgéo:

N&o acho que seja isso, ndo. Nao ha uma falta de ideias originais
circulando por ai. (...) O que acho que acontece, e que é até
relativamente comum no mundo do audiovisual, é uma certa
inseguranca de apostar. Entdo, algo que ja foi alguma coisa antes
jatem um ponto de partida, e isso é classico. A maioria do cinema
americano mainstream é sempre de continuagdes de franquia, e
isso ndo quer dizer que ndo existam varias outras ideias
circulando entre os roteiristas americanos. E porque ninguém
quer produzir. Entdo, acho que ndo é realmente um perfil de
mercado.

Guel Arraes concorda com a tendéncia, mas reafirma a argumentacao de que

é natural no mercado e explica porqué:

Eu tenho a impressdo de que é uma tendéncia geral. Acho que
historias originais sdo muito dificeis por duas razdes: a primeira
é que a demanda da industria € muito grande, historias originais
sdo muito dificeis; e a segunda é que, em bons roteiros, vocé se
dedicar a carpintaria de um bom roteiro, a contar bem alguma

% O segundo filme de Cristiane foi um dos selecionados no edital de 2016, quando havia seis
categorias de analise: projetos de ficcdo que priorizavam a busca de resultados econdmicos; projetos
gue priorizassem a busca de reconhecimento artistico; curta-metragem de animacdo; longa-
metragem de animag&o, documentario; coproducao de paises da América Latina; e projetos de filmes
em etapa de finalizago.
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boa historia, j& é tdo complicado que, se vocé partir de uma boa
historia, a maneira de contar ndo serd uma criacao igual a de ter
uma boa histéria. Entdo, criar uma boa histéria e arrumar uma
boa maneira dramaturgica de conté-la te demandam muito mais
tempo. Outro dia eu estava vendo uma entrevista daquele diretor
canadense que... qual o nome dele?...¢° Ficgdo cientifica... sempre
faz roteiros originais [n&o se lembra do nome], e ele fez um filme
recentemente adaptado de um romance, e perguntaram para ele
porque ele resolveu adaptar. Ele disse: “Porque, quando eu fago
uma historia original, levo trés anos para fazer um filme e,
quando faco adaptado, levo um ano” [risos].

Por outro lado, Karen Sztajnberg concorda com que haja um campo de poder
que influencia na elaboracdo de roteiros e pode impactar o desenvolvimento de
historias originais. Os editais e premiacdes, as politicas publicas de incentivo a
producdo de cinema no pais, atentam mais para a viabilidade de realizacédo do filme
do que para a qualidade em si do roteiro. O nome do diretor e o elenco ficam mais

sob julgamento do que a histéria que se quer contar:

Mas vejo o cinema no Brasil como uma industria relativamente
pequena, com um profundo mistério nos sistemas de pontuacéo,
dos concursos. Cadé a banca formada de roteiristas para avaliar
um roteiro? Entdo, acho que desgracadamente ainda se valoriza
muito a viabilidade, mais do que a qualidade do roteiro emssi. (...)
Na minha reles experiéncia, falta a avaliagdo da qualidade do
roteiro em si, sem pensar na viabilidade.

Karim Ainouz, como diretor e roteirista, filma e escreve historias originais,
assim como trabalhou com adaptacdo, como € o caso do bem-sucedido A vida
invisivel e o seu primeiro longa como diretor, Madame Sata, baseado em uma

historia real. Contudo, ele mesmo ndo enxerga muita relevancia na questao:

E um pouco mais complicado que isso... Acho que tem uma coisa
para mim que é a seguinte: ndo tenho nenhum problema em
dirigir roteiro de outras pessoas, ndo tenho nenhum problema em
adaptar. Eu adoraria na minha vida adaptar, porque na adaptacéo
vocé ja sai de um lugar, de um autor que passou ali anos
escrevendo, fazendo um negécio. Entdo, a arquitetura do negécio
estd resolvida. Eu ndo tenho nenhum problema em reagir ao
material de outro, de dirigir o roteiro de outro, de adaptar. (...)
Entdo, quando vocé Ié o livro... o livro do Vida invisivel... (...) eu
acho que o livro da Martha [Batalha] é uma coisa e o filme é
outra. S&o duas coisas muito diferentes, e eu j& conversei muito
sobre isso com ela, inclusive. Mas acho que o DNA do material
¢ 0 mesmo: a histéria daquelas duas meninas que foram
separadas de um pai brutal, que ndo conseguiram se ver de novo

60 Ele devia estar se referindo a Daniel Villeneuse.
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e passaram a vida sonhando uma com a outra. Isso € a historia do
livro, é a histdria do roteiro.

O critério de originalidade, para Karim, esta no olhar do roteirista sobre a

histéria e ndo na historia:

Eu acho que qualquer histéria, e ai eu te digo do autor, mas nédo
esse autor do cinema francés, € um olhar que se tem sobre o
material, e esse olhar, ele é de alguma maneira, quando vocé
passa para o roteiro e tem que entender se aquilo fica de pé ou
ndo, concreto: € a camisa, € 0 sapato, € a comida, € a viagem, e a
outra coisa que eu acho que é muito divertida. Por isso adoro
adaptar, adoro quando me ddo um roteiro que € incrivel, [mas]
nunca chega...

Lucas Paraizo considera a premissa apresentada valida e coloca esse

panorama no cinema em contraposi¢do ao campo do roteiro em televiséo:

Sim, acho essa hipotese bastante plausivel. A questdo da
biografia, de uma histéria real, acho que traz para o diretor uma
certa segurancga de que aquilo vai funcionar melhor do que uma
historia original. Acho, inclusive, que isso remonta a |4 no
comeco, de quando as primeiras obras cinematograficas eram
adaptadas da literatura. E quase como se a literatura desse um
selo de qualidade para que o cinema pudesse acontecer. O Kleber
[Mendonga], o Gabriel Mascaro, o Karim [Ainouz], que é do
Ceard, sdo pessoas que vao fazer historias originais. (...) Eu
concordo, sim, porque a TV é um lugar onde a gente esta
motivado a criar e onde a gente pode errar mais também. Por mais
contraditdrio que isso possa parecer, como vocé produz muito e
vocé que fez novela sabe disso, 0s seus erros vao ao ar, né?
[risos]? A gente aprende muitas vezes vendo e fala: “Ai, meu
Deus, por que eu fiz isso?", porque ndo da muito tempo de a gente
decantar uma ideia ou as vezes da, mas ela é mal levada a cabo
com o diretor. Entdo, o volume de produgdo da televisdo permite
que essa autoralidade do roteirista seja posta em pratica. Acho
que tem a ver com isso.

A explicacdo de Marcilio Moraes coloca as posi¢cdes em campo como um
jogo de forcas em que o diretor tem preponderancia e dominio sobre os meios de
producdo e, consequentemente, mais poder na autoralidade do filme, o que acaba

por seguir o caminho da adaptacéo, ja que a ideia parte dele:

(...) Acho que, de um modo geral, do que me contam e eu
observo, ndo ha essa valorizacdo do escritor. Geralmente € assim:
0 produtor ou o diretor tem uma ideia e o escritor ou o roteirista
entra para obedecer e fazer um filme de acordo com o que esta
na cabeca do outro. Mas isso ndo € legal, o resultado ndo é bom.
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Por outro lado, ele pondera que as adapta¢cdes podem ter um lado positivo

por dar mais consisténcia as historias:

Um dos filmes mais iconicos do Brasil, o Deus e o Diabo na terra
do sol, é um filme baseado num livro do José Lins do Régo, e
isso nunca foi dito.®* Entdo, se recriou um universo a partir dos
livros, um universo dele absolutamente original e genial, mas era
baseado em livro. Entdo, acho bom ser baseado, porque o livro
tem uma consisténcia ficcional, da mais contetdo, e o roteirista
ja parte de alguma coisa consistente.

Marcos Bernstein também concorda com a hip6tese suscitada na pergunta.

No entanto, ele diz ndo saber se isso é exatamente “errado’:

Acho que vocé ndo estd nem falando sobre uma hipotese, mas
sim sobre uma verdade. Vocé nem precisa mais fazer a sua
ressalva. E por isso. N&o estou dizendo que ¢é ilegitimo ou errado,
mas, de um modo geral, a pessoa que esta mais ligada a criacdo
original da histéria... porgque a gente esta falando de uma historia,
uma narrativa mais ou menos cléssica. Vamos colocar assim:
quem domina o universo da cria¢do de historias normalmente é
0 escritor. Mas existe uma questdo de vontade autoral que
também existe nas pessoas que ndo sdo 0s escritores, que sdo 0
diretor ou o produtor, mas ndo sdo profissdes que favorecam a
criatividade da ideia original.

Autor de um filme indicado ao Oscar, Central de Brasil, e também autor de
novela, Marcos é um roteirista que transita nos dois campos. E para ele a televiséo

é 0 espaco do roteirista, logo, da criacdo de historias originais:

Vocé vai na Rede Globo, a maior parte das coisas sdo originais:
as novelas sdo originais, as séries de comédia, todas essas coisas
sd0 muito mais originais. E vocé vé isso também nas séries.
Mesmo no streaming, vocé continua vendo isso. Tem uma
quantidade de coisas ainda muito elevada de séries, e tudo isso é
muito elevado, talvez porque o risco é menor, o custo financeiro
de vocé financiar série, a amortizacdo, tudo isso € uma equagao
menos arriscada que a do cinema, acho que tem tudo a ver com
0 que voceé falou. E na TV e no streaming, o0 escritor tem um
papel de muito mais destaque.

Patricia Andrade é uma roteirista de muitos sucessos e todos 0s seus roteiros
sdo baseados em biografias ou histérias reais. Ela ndo vé isso como um problema.

Pelo contréario. Diz que existe uma dificuldade imensa em adaptar, 0 que torna a

61 Ele se refere a suposta inspiracdo de Glauber Rocha nos romances sobre o cangaco de José Lins
do Rego, como Cangaceiros (1953), uma continuacdo de Pedra bonita (1938).
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adaptacdo ainda mais importante. Aqui também vale ressaltar que, mais uma vez, a
entrevistada sentiu a pergunta como uma desvalorizacdo do roteiro adaptado, o que

N&o era 0 caso:

N&o, ndo acho, ndo. Eu acho que as adaptacbes, se vocé for
procurar em livros, elas sdo muito ricas, né? Se vocé pega hoje a
carteira de séries da HBO, por exemplo, 80% sdo adaptacdes.
Entdo acho que todo caminho é louvavel, que ndo existe uma
coisa mais fécil do que a outra, porque adaptacéo é muito dificil.
E a biografia, que é uma coisa que eu fiz muito, é mais dificil
ainda, porque em geral vocé tem de pegar a historia de alguém.
Por exemplo, hoje em dia estou fazendo a Rita Lee e Roberto
Carlos, entfo, é pegar 70 anos e transformar em duas horas. E
muito dificil. Por mais legal que seja a histéria, ndo acho que seja
uma questdo de ndo investir em desenvolvimento, ndo, porque
acho que é tudo igualmente dificil.

A explicagdo mais completa no sentido de fornecer pistas mais contundentes
a questdo veio de René Belmonte. Segundo ele, isso tem uma razdo para acontecer.
O fato de o diretor ser o originador de ideias e de ele nem sempre ser um roteirista,
essencialmente, faz com que ele tenda a roteirizar com base em ideias ja existentes,
como um livro de sucesso. Diante disso, a posi¢do do roteirista no campo nao é

vista como o “originador” da ideia:

Porque normalmente a ideia ndo surge do roteirista, surge do
diretor, do produtor, de alguém, de um ator, de um astro que quer
contar uma determinada historia, ja tem um apelo. Sabe, entéo,
que vai conseguir o dinheiro e ja fala: “Se vocé fizer a minha
historia, eu vou fazer.” E o fato de ele estar fazendo ja vai chamar
gente e gerar interesse, porque ele é uma pessoa publica. E muito
dificil um roteirista vender uma ideia original dele, [embora] todo
mundo queira ser criativo, todo mundo queira ter ideias e, por
isso mesmo, achem as préprias ideias melhores. Um diretor, um
produtor, uma pessoa qualquer que leu um artigo, um livro,
alguma coisa que alguém contou e fala: “Olha s6 que legal; vou
contratar alguém para escrever.” O mercado ndo tende a ver o
roteirista como um originador de ideias, ele tende a ver um
roteirista como um executor das ideias.

5.5. Jogo de forgas

A pergunta sobre a disputa de poder entre roteirista e diretor tinha uma
relagdo com a questdo sobre o desenvolvimento de historias originais. Também
havia um certo desconforto com esse topico, uma vez que se tratava de abordar a

relagdo profissional com agentes do campo, seus parceiros de trabalho. Portanto,
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era natural haver uma certa defesa por parte deles, com elogios e reveréncias sendo
feitos a todos os que participam do processo. Isso é significativo pois se trata do
modo como eles dizem interpretar 0 jogo no campo, ou seja, hdo como disputa
exatamente, mas como uma comunhdo de interesses e afinidades.

Cristiane Oliveira e David Franga Mendes, respectivamente, dizem que o
jogo de forgas no campo n&o existe como uma disputa. E um jogo em que todos
tém o mesmo propdsito, e essa dinamica é coletiva, unificando posicoes:

Cristiane, por exemplo, ressalta o sentido coletivo:

Eu vejo o fazer cinematografico como uma arte coletiva que
surge do autor como uma pedra bruta e vai sendo lapidada junto
aos colaboradores que ele elege. E nisso em que acredito. Se
estou escolhendo aquela pessoa para trabalhar comigo, é porque
ela tem algum traco de personalidade ou algum talento em que
confio que va me ajudar a chegar aonde eu quero.

David teve boas experiéncias tanto com diretores quanto com roteiristas:

Essa € uma questdo complicada, porque nem sempre é uma
disputa de poder. Eu mesmo tenho experiéncias 6timas com
diretores e diretoras. Tive uma experiéncia maravilhosa com a
Julia Jorddo, por exemplo, que é uma diretora relativamente
nova, mas que ja dirigiu duas temporadas de A garota da moto,
que eu fiz, dirigiu algumas coisas da Netflix, dirigiu O negécio;
da HBO, e era uma relagdo 6tima. O que € essa questdao? VVocé
entender que uma ideia ndo é melhor porque é minha e nem
porque € dela.

Quando eu perguntava diretamente aos meus entrevistados, que além de
roteiristas séo diretores, se eles gostariam de filmar com base em uma ideia que néo
fosse dele, seja ela uma adaptacdo ou original, quase todos, exceto um, Guel Arraes,
disseram que gostariam, tinham interesse. Sobre isso, minha atencéo foi direcionada
para um ponto analitico em que as falas de alguns deles indicam um sentido
contrario ao capturado na filmografia, pois afirmam ter o referido interesse, embora
ISs0 ndo se cumpra, a se considerar a filmografia deles. Antonio Carlos da Fontoura
é um exemplo. Ele disse ter interesse em filmar algo ndo escrito com base em uma
ideia dele, mas em sua extensa obra ele nunca o fez: “Sim, ja aconteceu de receber

o roteiro e pensar: ‘Puxa vida, quero fazer isso.” Ja aconteceu, mas nao consegui

filmar, e acabou que o projeto nao pdde ser feito.”
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Fontoura acrescenta o fato de as séries norte-americanas serem comandadas
pelos roteiristas, o showrunner, e mostra a diferenca de contextos dos Estados

Unidos e do Brasil:

Eu acho que isso é um caso particular do cinema brasileiro,
porque nao é sempre assim. No cinema americano, muitas vezes,
guem toca o filme ndo é nem o diretor nem o roteirista, é um
produtor, que compra os direitos da obra, contrata um diretor para
dirigir e um roteirista para roteirizar. Entdo, ndo €
necessariamente assim. S6 que no Brasil surgiu muito essa figura
do diretor-dono-do-filme, em que ele tem a ideia do projeto e
acaba virando o produtor. Mas a que isso se deve? Porque aqui
ndo temos a cultura de producédo. Se eu ndo sou o produtor, eu
ndo vou fazer os meus filmes. Se eu tivesse uma estrutura de
producdo, se tivesse uma major®® brasileira a quem eu pudesse
dizer: “Olha aqui, eu estou querendo realizar esse projeto, estou
com essa ideia”, e o cara dissesse: “Beleza, eu até produzo, mas
quero Fulano para escrever o seu roteiro, ndo Sicrano.”

No Brasil, segundo ele, além de com o produtor, est nas méos do diretor o

poder:

E que aqui a relagio normalmente é muito colocada na mao do
diretor, ndo tenha ddvida. E ele quem tem a ideia do projeto,
chama o roteirista, enfim... Mas ndo é necessariamente assim, e
acho uma pena que seja assim, porque poucos roteiristas fazem o
que, nos Estados Unidos, se chama de roteiro especulativo: vocé
escreve o roteiro e depois vocé cata produtor para ele.

Flavia Castro abordou os aspectos juridicos contratuais como um
mecanismo de impor limites ao poder de criacdo e participacdo do roteirista no
filme. Ela também compreende haver um agente, além do diretor, nesse jogo e que

é o produtor:

Como os diretores, penso mais no produtor, que é uma coisa que
estd muito mal resolvida nas relagfes entre producéo e roteirista
no Brasil, que é o seguinte: muitas vezes lhe chamam para um
projeto e os contratos ndo lhe garantem a posicao; depois de um
ou dois tratamentos, vocé pode ser trocado por outro roteirista.
S6 que acho que muitas vezes isso se faz de forma extremamente
violenta e é como se ndo lhe dessem o tempo para fazer bem o
seu trabalho, sabe? Eu tive duas experiéncias muito marcantes
nesse sentido, de um envolvimento enorme de pesquisa, trabalho,
escrita e na hora em que o roteiro finalmente poderia comegar a
ficar bom eles Ihe tiram e passam para outro roteirista. Entdo,
acho que as vezes nos usam como uma peca de uma engrenagem
descartavel no cinema, sem investirem no nosso trabalho. (...)

62 Grandes produtoras e distribuidoras de filmes.
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Acho que isso vem do fato de que muitos produtores ndo sabem
ver 0 processo do roteirista, ndo sabem a diferenca entre um
primeiro e um segundo tratamento, tém uma vaga ideia de que
tém de melhorar o processo e ndo sabem discutir com vocé. Ai a
gente chega naquela historia da analise de roteiro, né? Acho que
até entre os produtores poucos sabem ler um roteiro, ler e lhe dar
um feedback que lhe permita ir adiante com ele. Nesse sentido,
acho que os ncleos criativos® ajudaram os préprios produtores
a entenderem melhor como se da esse processo de escrita e como
se da esse trabalho do roteirista, porque a ideia de que um roteiro
nasce pronto, que vocé tem dois meses para escrever e que VOCé
vai entregar uma obra pronta, ndo € assim...

Com os diretores, ela vé como uma relacdo mais conexa, em que cada um

sabe 0 seu papel, e ela teve experiéncias sempre muito colaborativas, de parceria:

E com os diretores é mais tranquilo, porque é muito claro para
mim que voceé esta ali para botar em palavras e imagens o que
aquela pessoa deseja, e eu gosto disso. Entdo, ndo tive tanta
questdo de trocas. Claro que as vezes posso nao ficar muito feliz
com o resultado final, mas acho que fui até onde pude para ajudar
aquela pessoa a ir até onde ela queria.

Para David Franca Mendes, a questdo crucial sobre esse jogo de forgas esta
no fato de que os donos das produtoras sdo, em geral, os diretores e ndo 0s
roteiristas: “E uma questdo capitalista classica, sdo os donos dos meios de produgo.
N&o tem uma grande produtora no Brasil cujo dono seja o roteirista, pelo menos
que eu saiba.”

O roteiro do filme Domingo, dirigido por Fellipe Garamano Barbosa, € uma
historia criada por Lucas Paraizo. Nesse caso, Fellipe deu a resposta com sua
prépria producdo, sempre coletiva e sendo capaz de ter de fato filmado a ideia de

um roteirista:

Nesse caso do roteiro do Lucas, toda vez que a gente tem
oportunidade de falar sobre filmes, fazer debates, a gente sempre
deixa bem claro que é muito dificil de a gente responder por esse
filme como autor/diretor porque a ideia ndo veio da gente, né? A
gente faz brinde ao autor, que é o Lucas, que foi quem escreveu
essas palavras, sem as quais ndo podiamos realizar
absolutamente nada. Entdo, questiono muito essa ideia de autoria
presente no cinema, essa ideia de que o diretor é o autor.
Questiono bastante a teoria do cinema de autor, inclusive, que
coloca muitos roteiristas incriveis a margem. Andrew Sarris, que

830 programa Niicleos Criativos foi langado pela Ancine em fins de 2013, em conjunto com o Banco
Regional de Desenvolvimento do Extremo Sul (BRDE), com recursos do Fundo Setorial do
Audiovisual. Seu propésito é desenvolver, por meio da reunido de profissionais criadores do cinema,
“projetos de forma colaborativa”. Desde 2018, ndo houve mais chamadas para o programa.
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foi professor nosso em Columbia, foi extremamente importante
para provar que havia uma consisténcia na linguagem e que
existia um corpo de trabalho a partir de cada diretor analisado
naquela época. Mas ndo sei, me parece peguena essa coisa do
diretor e da diretora serem 0s principais nessa cadeia. Nao vejo
assim mesmo... E eu honro muito o Lucas pelo Domingo. Acho
que ele é o mais importante desse processo, desse filme, sdo
memorias de infancia dele.

Por outro lado, Fellipe considera que na televisdo é diferente. Trata-se de
outro ambiente: “E, de fato, na TV o autor ¢ a figura central, ndo tem nem como
questionar isso. E € como deveria ser.”

Ao pedir para Lucas contar sobre a experiéncia com Fellipe, ele explorou
um aspecto especifico. No filme Domingo, ha na trilha sonora o uso significativo
de masicas de Nei Lisboa, um cantor muito conhecido no Rio Grande do Sul.
Perguntei se ele, como roteirista, havia influenciado na escolha da insercdo da
musica de Nei Lisboa no filme. Ele disse ter sido mais que influéncia. A mdsica
fazia parte do roteiro, demonstrando os desdobramentos de um trabalho com forgas

de criacéo equilibradas:

Sobre a trilha com o Nei, nesse caso fui eu mesmo [risos]. E coisa
da minha infancia. Minha mae é galcha, entdo, a gente conhece.
E o melhor era eu ensinando para o Chay Suede a musica que ele
tinha de cantar no carro, né? Puxei ele de lado e falei: “Olha, vou
cantar.” E ficou estranho eu cantando uma musica para o cara,
para ele aprender [risos]. Mas eu concordo com vocé, tem duas
coisas: existe, sim, eu acho, uma preponderancia do valor do
autor no cinema para o diretor, e isso € uma coisa com que, feliz
ou infelizmente, a gente tem de conviver.

Existe uma dominacdo da visdo do diretor sobre o filme. Para Lucas, o
mercado profissional de roteirista de cinema concebe-se nesse sistema hierarquico,
e é percebido como natural. O problema é quando o roteirista quer ser o diretor e
também o Unico autor da histéria. Quando isso acontece, a relacdo € reduzida a uma
briga de egos, deixando de lado os instrumentos de conhecimento de que cada um
é dotado. Ele se coloca fora dessa briga e se declara uma pessoa bem resolvida.
Nota-se 0 uso da palavra inferiorizado, ao dizer que acha natural o diretor ter uma
posicdo de dominio, quando em nenhum momento os sentimentos de superioridade
e inferioridade estavam no contexto da pergunta. Ao dizer o que ndo se sente, surge
0 sentimento de sentir-se inferior como possivel na relagcdo entre dominantes e

dominados no espaco de trabalho da criagéo audiovisual:
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Claro, eu ja tive muitas frustracfes com decisdes que os diretores
tomaram sobre filmes que eu escrevi, [a ponto de] eu pensar: “Eu
ndo teria feito isso.” Mas ndo sou o diretor no filme, né? Entao,
acho que € por isso que muitos roteiristas acabam virando
diretores, para ter um pouco dessa rédea. Mas eu, Lucas, brinco
gue meu psicanalista é muito bom [risos], ndo é nesse lugar que
eu me sinto inferiorizado, tem outros na minha vida, mas nesse
lugar entendo a minha importancia.

Lucas tem certeza de que ndo quer ser diretor. Tem certeza de que sua

profissdo € a de roteirista, entendendo sua funcéo dentro de um limite:

Mas, voltando para a minha experiéncia, ndo quero ser diretor,
ndo tenho nenhuma vontade de ser diretor, acho que ndo € a
minha vocacdo. Porém, a minha vocagdo é: a partir de uma
historia sua, ou a partir de um livro que vocé leu, ou de um
produtor que lhe trouxe essa ideia, ou de um roteirista que Ihe
deu essa ideia, a minha funcéo é potencializar essa ideia. A minha
funcdo é melhorar e entender o seu desejo para que ele se efetive.
E claro que na grande maioria das vezes existe uma racha entre
0 roteirista e o diretor, mas acho que no cinema, feliz ou
infelizmente, a decisdo final é do diretor. (...) Dentro de uma
hierarquia de decisdo, o diretor existe para que, num impasse,
decida. Se existe algum impasse com relacdo a histéria, no fim
das contas é ele quem decide, porque € ele quem se
responsabiliza mais por aquilo do que eu, roteirista.(...) Entéo,
para mim, essa reclamacdo de falta de histéria é também uma
reclamacdo, por um lado, do diretor, que ndo quer depender de
um roteirista, e também do roteirista, que as vezes quer ser diretor
e se arvorar, €, por outro, é fazer mais do que ele ja faz. Tem
muito dos dois lados.

A experiéncia de Lucas sobre a relacdo com o diretor € singular. Eu diria s6
conhecer o caso dele, em toda a historia do cinema brasileiro. De fato, é dificil

encontrar um diretor que queira filmar uma historia pessoal de um roteirista:

(...) Infelizmente ou felizmente, o cinema ainda é o espaco do
diretor. A minha experiéncia com Domingo € muito Unica. Tem
poucas historias que eu soube que um projeto nasceu de um
roteirista. Eu conheco, mas sdo poucas.

Karim Ainouz — assim como Fellipe Gamarano Barbosa — gosta da
coletividade. Ele precisa ter a figura de um outro roteirista envolvido, amigos,
parceiros, mesmo quando ndo estdo na ficha técnica do filme. No entanto, ele
concorda: na narrativa do filme, a figura maxima na hierarquia é o diretor, ele é o
gestor juntamente com o produtor, e a tomada de decisdo sobre a forma como a

histéria sera contada é dele:
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Eu acho que me dei conta disso quando estava dirigindo Madame
Satd na época. Tinha uma cena em que eu queria tanto ligar para
alguém para me dar uma forca, porque eu nao estava
conseguindo resolver o problema... Como é que fago com esse
ator? Como é que treino esse troco? E o que eu adoro... De novo,
eu venho de uma geracdo, uma geracao dessa coisa do coletivo.
A gente sempre trabalhou com o coletivo. Adoro dar a palavra
final, mas adoro também poder dividir o processo, vocé entende?

O depoimento de Guel Arraes, Unico dos entrevistados a ocupar héa décadas
cargos executivos em uma das maiores produtoras e emissoras de contetido, a Rede

Globo, foi fundamental para confirmar a configuracdo do campo de poder:

De modo resumido, durante uma época pelo menos, a televisdo
era a arte do produtor, o cinema era a arte do diretor e o teatro era
a arte do autor. Mas, na verdade, na televisdo e no cinema a
dindmica mudou um pouco. O autor de novela é soberano na
televisdo, ainda € hoje em dia... “uma novela de...” Uma novela
é quase um didlogo filmado ad infinitum, e 0 autor comanda
muito. Tem, inclusive, autores muito mais showrunners, que se
metem na obra e escalam o seu elenco. E muito comum o autor
comecar a combinar o seu elenco mesmo quando nem havia esse
nome showrunner [risos]. Autores como Silvio de Abreu,
Gilberto Braga, eles meio que ja escreviam para um elenco.
Entdo, esse autor é quase 70% de uma produgdo de TV. Nas
séries, 0s autores de televisdo comecaram a ganhar mais autoria
nos Ultimos anos... Houve um tempo desse embate com a série
de autor, com os diretores frustrados com suas participa¢fes em
novela, onde eles eram meio secundarios em relagdo aos autores.
Entdo, passaram a querer autores gque escrevessem séries para
eles dirigirem. Isso eu acho que, durante um tempo, ficou meio
assim, nessa espécie de passagem de televisdo autoral de diretor,
mas acho que ultimamente os autores recuperaram muita forca
nas series.

Karen Sztajnberg procurou situar o roteirista em suas disposi¢des no campo.
Para lidar com relacdo ao campo do poder, o roteirista precisa saber que sua ideia
s0 vai acontecer se ela for filmada, mas ndo ha de fato um controle de como ela sera
filmada. Existe uma dependéncia da agdo do diretor. Deve existir, portanto, uma

certa aderéncia as estruturas definidas:

Eu acho que tem duas coisas que sdo fundamentais: uma é vocé
ter um entendimento claro de que o roteiro ndo é o filme. Temos
filmes maravilhosos que foram feitos a partir de roteiros
esquisitissimos e roteiros maravilhosos para filmes que s&o
apenas ok. Entéo, para mim, é muito claro que dou o melhor de
mim na fase do roteiro, e vocé confia que o outro, o diretor, vai
fazer o que for preciso pra extrair desse roteiro o melhor filme
possivel. Eu tenho um limite do meu poder e acho certo que o
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diretor tenha a Gltima palavra, porque, sendo, eu vou me bancar
como diretora. Se eu tiver tanto apego a um roteiro a ponto de
achar que sé eu vou fazer justica aguela historia, aguele modelo,
entdo, ok, eu tenho de me animar a ser um diretor.

Como roteirista, René Belmonte confirma a disputa e acha que, de fato, o
poder no cinema esta com o diretor, pois é ele quem da o acabamento final a ideia,

e o que foi escrito pode ser mudado se ele assim o desejar. Ele aceita isso como

parte do processo e também pensa ser natural a forma como o campo esta disposto:

Eu sempre convivi bem com isso, porque sempre foi uma coisa
estabelecida. O cinema é o lugar do diretor e, como sempre
trabalhei com diretores grandes, renomados, Daniel Filho, por
exemplo, 0 meu papel era justamente este: ser a pessoa que
executa a ideia. E muitas vezes, em mais de um projeto, eu tinha
guase que contrabandear coisas minhas por baixo dos panos para
nado parecer que eu estava indo além da encomenda. Isso desde o
primeiro filme. Vejo isso com naturalidade. Entdo, o que vou
falar ndo é pessoal.

Outro caso que chamou a atencdo é o de Marcilio Moraes. Autor de novelas,
Marcilio adaptou para o cinema, em 2017, o livro de sua autoria, O crime da Gavea.
Ele queria ter o dominio sobre o filme, além de ser o roteirista. Entdo, contratou um
diretor — ele ndo queria executar a diregdo — e liderou a producdo. Diante dessa
estratégia de legitimar sua posicdo dominante, ele trocou a chamada nos créditos,
que usualmente indica o diretor do filme, para “um filme de”, com o seu nome, ou
seja, o nome do roteirista. A época, o fato teve repercussdo midiatica, causou
estranheza no meio do cinema. Contudo, ele ndo considerou isso um exercicio de
poder em relacdo ao diretor. Para ele, a inversao de posi¢do pode ser considerada
natural dentro das disposicdes dos profissionais envolvidos. Entdo, nessa légica, 0
roteirista pode assinar um filme, ndo sendo necessariamente o diretor o “dono do

filme”:

Esse foi um caso especifico. Nao era uma questdo de poder e tudo
0 mais. Normalmente, no cinema, o filme é do diretor. Mas eu
acho que nem sempre isso acontece. VVocé tem de ver de quem é
aquele universo ficcional, quem criou. Isso vai fazer a diferenca,
esse [que criou €] que é o dono, é a ele que 0 possessivo deve ser
dado. Entéo, tenho essa posi¢do. Muitas vezes um diretor muito
criativo pega o roteiro e cria uma linguagem em cima do roteiro,
que é dele, pessoal, e em outras vezes nao, coloca apenas o que
esta escrito. Isso faz muita diferenca. No Crime da Gavea nao
tinha isso. Primeiro, eu escrevi um romance e depois resolvi fazer
um roteiro. Em algum momento, resolvi fazer um filme e me
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incentivaram a isso, mas sem nenhuma experiéncia de producéo.
Gragas a essa falta de experiéncia, tive muita dificuldade, porque
é complexo fazer um filme, muita coisa falhou e, ao final, as
imagens ficaram um pouco dubias. Entdo, assumi para mim, sem
diminuir o trabalho do diretor, a tarefa de dar a forma final,
porque achei que, se nado fizesse isso, talvez ndo chegassemos a
resultado nenhum. Eu resolvi assinar o filme. Era dirigido pelo
André [Warwar], mas "um filme de Marcilio Moraes", porque o
roteiro fui eu que fiz, a producédo, a musica, o corte final, foi tudo
meu. Entdo aquele universo era realmente meu.

Marcos Bernstein entende o maior espago ocupado pelo diretor no sentido
da linha temporal de realizacdo do filme, porque é ele quem acompanha todas as

etapas, sendo o roteiro uma parte dessas etapas:

No cinema vocé demanda um tempo enorme para fazer um
roteiro. Vocé demanda um tempo enorme para o financiamento,
um tempo razoavelmente grande para a feitura efetiva, a
filmagem, uma edicdo de um modo geral, que tenha uma
maleabilidade muito maior do que na televisdo. Entéo, o processo
de um filme, que é uma peca de apenas duas horas, pode ser o
caso de demorar cinco anos [para ser concretizado (hoje em dia,
guatro anos)]. (...) E a Unica pessoa que acaba podendo
acompanhar aquilo ou que de fato acompanha em todas as suas
etapas, interferindo criativamente e dando os limites, é o diretor.
Entdo, o roteirista talvez seja a peca individual criativa mais
importante do filme, num certo sentido, mas ele é uma etapa
dessa participacdo do diretor. Mesmo que o diretor ndo escreva
nada, ele estara 1a o tempo inteiro, influenciando em indmeras
decis@es, até nas propostas que o roteirista vai fazer. As decisdes
de o que fica, o que sai, 0 que muda. Mesmo depois, quando vai
passar para outra etapa, ele continua coordenando, incluindo a
escolha das pessoas que vao fazer aquilo.

Em outro campo, a televisdo, para ele a dinamica da relacdo se comporta de
outra maneira. Marcos traca um comparativo dessa relacdo com um famoso

personagem de videogame nos anos 1980, o Pac Man:

(...) Tem um acompanhamento dramatdrgico dindmico. Ela ndo
esta fechada em si, quando é realizada essa obra de televisédo. Ela
tem algum fechamento, mas néo é total. Numa série vocé tem a
segunda temporada, vocé ndo vai ter as cinco temporadas
escritas. E impossivel vocé desenvolver cinco temporadas com
um diretor e o diretor ter esse tipo de influéncia que ele tem no
cinema. Numa novela nem se fala. Quer dizer, se o autor ficar
doente, o diretor normalmente vai ficar perdido, ndo vai saber
como resolver aquilo. Vocé tem de resolver até o final da série
diéria programada, [ao mesmo tempo que ela] esta indo para o
ar. A cada dia esta indo para o ar e vocé tem quase que uma arma
na sua cabeca. Costumo dizer que na TV, quando vai para o ar, é
tipo um Pac Man. Na verdade, isso até virou uma analogia de
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velho [risos], porque nem todo mundo mais sabe o que € Pac
Man... Nem sei se vocé chegou a conhecer [risos]. Entdo, o Pac
Man vem loucamente atrds de vocé, te comendo. Isso é a
televisdo. Na televisdo, o autor € o cara que domina quem sao
aqueles personagens, quem sabe daquela histéria que ainda ndo
esta totalmente no papel, que ndo esta totalmente revelada, que
ainda ndo aconteceu totalmente e que estd acontecendo
dinamicamente ao longo do tempo.

Quando um roteirista encontra suas grandes parcerias profissionais, € dificil
para ele falar o termo “jogo de forcas”. A ideia ¢ de colaboragdo, segundo Patricia

Andrade:

Olha, eu acho que é bem forte porque eu fiz o 2 filhos [de
Francisco] com o Breno,* participei de todo o processo, escolha
de elenco, enfim, tudo, até a edicéo, e escrevi todos os filmes do
Breno. A gente costuma trabalhar assim, a gente tem essa troca
muito grande. Entdo, as vezes vou para a reunidao a que ele ndo
pode ir, tipo no caso do filme sobre Gonzaga. Julinho Andrade®®
ndo era conhecido na época, queria fazer o papel, e o Breno disse
que eu fosse & ver o que eu achava. Ai eu fui, falei o que eu
achava e deu certo. A gente tem essa parceria, mas é algo com
ele, com os outros diretores é super diferente, né? Com 0s outros
diretores, vocé entrega o roteiro, e eles vdo para o set e fazem o
que eles quiserem. Mas com Breno eu tenho isso. E muito legal
porque vocé participa do filme inteiro, ndo é uma surpresa [tal
como] quando vocé assiste a ele pronto.

Assim como Marcos, que tem uma posicdo bem estabelecida nos dois

campos, televisdo e cinema, Patricia enxerga essas relacfes de maneira distinta:

Na televisdo, tem aquela coisa de "a TV é do autor e o cinema é
do diretor", mas acho que agora tem uma unido maior entre essas
duas éareas, sabe? Tanto que na televisdo, na Globo, essas
parcerias estdo sendo mais estabelecidas, né? De vocé falar com
os diretores, estar mais perto... Mas existe, sim, essa diferenca de
o diretor estar mais a frente no cinema, porque ele toca o set
inteiro, e o autor esta mais na televisao.

Sandra Kogut, como roteirista e diretora, por fim, assume que, com 0 seu
lado diretora, detém um poder maior sobre a autoralidade: a ideia comeca nela, com

0S rumos narrativos sob o seu controle:

A vivéncia com os roteiristas é naturalmente desigual desde o
comeco. Em geral, ja chego com uma ideia do projeto e quero
uma pessoa para uma parceria, numa ideia que ja esta definida,

8 Breno Silveira, diretor e sécio da produtora Conspiragéo.
8 Ator e diretor, fez o papel de Gonzaguinha no filme Gonzaga — De pai pra filho.
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com Varias coisas que ja sei [risos]. Mas tem uma troca boa. Acho
que as pessoas ficam felizes de fazer. Por mais que exista uma
situacdo de impasse, € claro que quem vai decidir sou eu,
entende? Mas acho que as pessoas que vém trabalhar comigo
acabam vindo porque querem essa troca, porgue se alimentam de
muita coisa, porque ao fazer o roteiro a gente estd dividindo
muita coisa, visdes de mundo, mil informagdes, vemos filmes
juntos... Tem algo que alimenta, é interessante, e vai além do que
é especificamente do trabalho do roteiro. Acho que roteiro — e
por isso que gosto tanto de fazer com alguém — é falar alto. Falar
em voz alta, até a voz dos personagens fazerem algum sentido.
Tem uma coisa muito viva na escrita e que tem a ver com essa
troca.

O trabalho dela, por outro lado, precisa ser com a colaboracdo de outros

roteiristas, ou seja, também implica parcerias.

5.6. O roteiro na pratica

Em relacdo a questdo da pratica da escrita do roteiro como forma de
capacitacdo, ela s6 é valida se existir a perspectiva de o roteiro ser produzido. De
modo geral, os entrevistados ndo demonstraram animo com a ideia da pratica da
escrita, situando o roteiro na situacdo concreta de trabalho. Assim, ele ndo pode ser
considerado como um conto ou um romance escrito independentemente de ter uma
editora para publicar. Pelo fato de terem tido formacgdo em uma especialidade cuja
relacdo pode ndo ser direta com a profissao, a capacitacdo ndo segue um plano
definido de treinamento. A orientacdo sobre como crescer e melhorar sera dada no
ambito dos projetos nos quais estdo inseridos ou no préprio campo, seguindo a

orientagdo interna, quase intuitiva, de como a evolucdo profissional desenrola-se:

Se vocé tiver tempo e condicBes para isso, vale a experiéncia. Eu
nado escrevo para colocar nada na gaveta, [0 que escrevo] para na
gaveta por circunstancias. Escrevo roteiro porque acho bonito
escrever roteiro? N&o, escrevo porque gostaria que virasse um
filme, uma série.

Fellipe Garamano Barbosa, assim como outros, acredita que vale a pena
escrever um roteiro mesmo ndo tendo uma destinacdo definida, mas faz ressalvas
no sentido de que a pratica sem finalidade pode tornar-se um exercicio inatil ou
“futil”. Para eles, o roteirista tem de considerar na criacdo aspectos de viabilidade

de producdo. Desse modo, a escrita estaria associada a toda a cadeia produtiva e sua

exequibilidade como projeto audiovisual:
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Eu tive um professor que falava para a gente que o roteiro néo é
uma obra literaria e que ele ndo existe se ele nao for filmado.
Ninguém pode falar de roteiro algum que néo tenha sido filmado.
Ent&o, escrever para praticar, como puro exercicio, acho valido,
mas todo mundo que escreve espera que aquilo vire filme e,
portanto, que as pessoas possam falar daquele roteiro como
objeto. Porque, até que o filme esteja pronto e montado, ndo
existe roteiro como objeto, que pode se tornar um exercicio um
pouco futil, se ndo existe uma preocupacao, se aquilo é viavel ou
n&do nas circunstancias em que a gente escreve.

Uma opinido semelhante tem Lucas Paraizo.

Acho que vale, claro, mas também acho que é muito mais
estimulante quando a perspectiva de producdo estd proxima
daquilo que vocé esta criando. Por isso acho que, ao longo do
processo de formacéo, essa escrita cega precisa existir. Por outro
lado, confesso, comecei a escrever muito mais quando comecei a
ser pago. Nédo porque eu ndo tivesse desejo de escrever antes, mas
é porque antes vocé ndo tinha a certeza da produgdo.

Sobre isso Marcilio concorda que “vocé estar contratado e ter alguém te
pagando para isso, certamente, € muito mais estimulante. VVocé coloca uma
disciplina muito maior”.

J& Marcos Bernstein assume ter a necessidade de escrever com um objetivo

claro de producéo. Ele diz:

Escrevo pensando no que vou fazer com aquilo, quer eu seja
contratado para um filme ou uma série, quer eu queira fazer
porgue vou vender para (no sentido de convencer) a Globo fazer
a minha série, minha novela. Entdo, escrevo sempre com
objetivos. Ndo escrevo para mim, mas acho que tem gente que
talvez escreva.

Flavia Castro destacou a necessidade de ler livros como um exercicio para
0 roteirista. Se 0 musico precisa de oito a dez horas por dia de pratica do

instrumento, o roteirista deveria ter a leitura como um exercicio:

Para mim, tem a ver com a leitura. Essa é a primeira coisa de
todas. Uma das minhas maiores alegrias da vida foi aprender a
ler. Acho que me lembro disso de maneira até romantica [risos],
porque tem um antes e depois disso. Entdo, viver nesse mundo
imaginario que a leitura Ihe permite, isso tem uma fung¢éo muito
concreta na sua vida. Ler, para mim, era que nem respirar, porque
ndo conseguia conceber a vida sem isso depois de um tempo.
Escrever estd diretamente ligado com o amor absoluto e a
necessidade de se alimentar de livros. Acho que isso, para mim,
¢ muito mais forte do que o cinema, porque veio antes do
cinema.
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No mestrado em cinema na Columbia, Karen Sztajnberg lembra de um

ensinamento a respeito da pratica como qualificagcdo para o roteirista:

O meu professor no mestrado dizia que "é como se eu fosse um
guitarrista e eu sé tivesse a chance de ensaiar a cada trés semanas
ou um nadador olimpico que s6 entra na &gua a cada seis meses".
E dificil criar um sentimento de melhoramento constante.
Nesse sentido, Karen acha que é preciso estar sempre melhorando a escrita,
mas isso néo significa escrever roteiro, propriamente. O desenvolvimento da escrita

pode se dar por meio da pratica de outros géneros:

Por isso, eu busco, neste momento, esse melhoramento
constante. [N&o importa] se vou adquirir ele escrevendo uma tese
de doutorado — e percebendo coisas agugadas e avancando a
minha sensibilidade — ou se vou acontecer como roteirista. Para
mim, € menos importante do que essa sensacdo de progresso
constante.

Lucas destaca outro ponto importante para o “progresso constante”, citado

por Karen, que € a leitura de roteiros:

Mas acho que os roteiristas deveriam ter essa pratica de ndo s6
escrever roteiros independentemente de serem filmados ou ndo,
mas de ler roteiro incessantemente. Todos os meus livros aqui
sdo de dramaturgias e, dentre eles, tenho pelo menos 40 roteiros.
Em toda viagem que vou compro roteiro e fico realmente lendo.
Foi assim que aprendi.

O melhoramento constante, como Karen citou, pode ser praticado em outros
meios, como adquirindo e vendo filmes, com um olhar de quem esta em
treinamento. Para Patricia Andrade, assistir a filmes € um treinamento, assim como
analisa-lo pode ser uma préatica de estudo: “Vendo filme, vendo série, e isso € uma
coisa que identifica os roteiristas. E impossivel vocé ver um filme sem estar
avaliando o roteiro, entendeu?... e tentando adivinhar o que vai acontecer.”

Marcos acha que isso depende do momento da carreira em que vocé esta. O
tempo no campo e o grau de reconhecimento dentro dele ajustam a medida do

empenho de autoaperfeicoamento pela propria préatica de roteirizacao:

Acho que depende da etapa em que vocé esta na vida, né? Se
vocé é um roteirista iniciante, vocé tem de escrever, vocé tem de
estar escrevendo, e o ideal é a pessoa escrever bastante, realmente
praticando.
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Atuando s6 como roteirista, a opinido do René Belmonte difere. Como um
filme demora de trés a cinco anos para ser realizado, ele acha que € preciso praticar.
Isso porque ele confessa um medo de, escrito o roteiro e entregue para a producao,
sO voltar a escrever quando aparecer nova demanda. E para ele € como tocar um
instrumento, surgindo mais uma vez a comparacdo com o trabalho do musico: “Eu
acho que tudo na vida é prética, € musculo. Andar de bicicleta é pratica, tocar sax é
pratica, meditacdo € pratica, academia € pratica. Se vocé ndo esta sempre fazendo,
vocé perde”.

Sandra Kogut acha que também faz parte do processo de criacdo escrever
sem uma finalidade de producdo. Mas nesse caso ela traz mais uma viséo particular

de direcao:

Acho muito importante. A pratica artistica é ndo so valida como
necessaria. As vezes vocé faz coisas que vao ser s6 aquilo, ndo
vao sair dali, e isso existe em todas as etapas do trabalho. Para
mim, é muito claro, por exemplo, até como diretora. Quando fiz
o0 Passaporte hungaro, fiz coisas que sabia que ndo iriam entrar
no filme, mas que eu precisava filmar.

Ao me aproximar do fim das entrevistas, o ponto da sustentabilidade
financeira da profissdo de roteirista era sempre um tépico abordado. Expor ou falar
em salérios € um tema que pode ser interpretado como invasiva a intimidade das
pessoas. Se pensarmos sobre a transparéncia a respeito de salarios no setor publico
do pais, por exemplo, decorreram muitos anos até que pudessem ser expostos 0s
proventos do funcionalismo no Portal da Transparéncia do governo federal, criado
em 2004. Por exemplo, no pais, a promulgacdo da Lei 12.527, de 18 de novembro
de 2011, que obriga 6rgdos publicos dos trés poderes nas esferas federal, estadual e
municipal a disponibilizarem a qualquer cidaddo informac6es publicas que nédo
sejam sigilosas, causou muita polémica, levantando a questdo a respeito de a
divulgacdo de salario do funcionalismo puablico ferir o principio constitucional do
direito a intimidade.

Portanto, era importante na analise do oficio saber quanto se ganha e se o
valor é suficiente para sobreviver com despesas com moradia, alimentacao, saude,
consumo de bens, entre outros gastos. Tratava-se de um assunto que demandava
muito cuidado na abordagem, porque nao era desejavel invadir a intimidade dos
entrevistados. Indagar “quanto vocé ganha” ndo é bem visto culturalmente. E uma

pergunta que pode ser percebida como indelicada sob certos aspectos. Por isso, ao
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falar da questéo financeira, foi preciso muito cuidado, contextualizar o propoésito e
explicar que a partir de alguns levantamentos de dados, como explicitado no
Capitulo 4, com o levantamento de custo de roteiro em orcamentos de filmes, ja
seria possivel concluir que nédo se trata de uma profissdo que traz ganhos rapidos e
faceis quando se consegue entrar no campo.

No entanto, foi surpreendente a forma transparente, enfatica e emocionada
com que eles discorreram sobre o tema. Provavelmente, as condi¢des ao longo da
carreira, em relacéo aos riscos altos e aos valores de pagamento nem sempre justos,
0s periodos sem trabalho, podem ter contribuido para essa abertura, em tom de
desabafo. Todos os entrevistados se sentiram muito confortaveis em comentar o
tema, falando sobre o assunto sem reservas e deixando muito claro como o lado
financeiro contribui para situar a disposicéo deles no campo.

Os diretores e roteiristas do grupo de entrevistados colocaram a diregéo
como uma outra forma de sustento. Para Antonio Carlos da Fontoura, o lado
financeiro de sua atividade como roteirista mistura-se com as outras, sendo a de

roteirista no cinema a que menos o remunerou ao longo da carreira:

N&o, nunca foi porque eu sempre escrevi para filmes que eu
produzi e dirigi. Sempre ganhei mais dinheiro como diretor e
produtor do que como roteirista. Agora, quando passei 14 anos
dentro da Globo, realmente, eu ganhava um salario mensal para
escrever roteiros, era contratado. Em cinema nunca foi minha
atividade principal. No meu caso, é dificil de dizer porque eu
nunca fui roteirista para outras pessoas; entdo, talvez ndo se
aplique. Tem alguns roteiristas que ganham bem, mas é dificil. O
Marcos Bernstein foi um dos primeiros, imagino, a ganhar bem.
Eu mesmo o contratei, mas ele ainda optou por ir para a televisao,
que era onde podia ter a ascensdo financeira. Ali vocé escreve
roteiros, séries, e o dinheiro é certo. O problema do roteiro de
cinema é que é inconstante, [enquanto] na televisdo vocé tem um
pagamento constante.

Como um profissional ha mais de cinquenta anos no mercado — Fontoura é
0 mais velho dos entrevistados —, seu posicionamento é bem condicionado a ndo

tomar riscos desnecessarios, como o de trabalhar sem contrato ou so receber algum

pagamento se o projeto for realizado:

Jamais aceitei escrever um roteiro sem um salario fixado e um
contrato assinado. Essa coisa de “escrever um roteiro para ver se
vai dar certo", acho antiprofissional com os roteiristas. Nunca fiz,
por exemplo, roteiro especulativo. Fago se eu quiser especular,
mandar para um produtor e tal. Agora, um produtor me dizer:
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“Ah, eu quero um roteiro sobre a fadinha do bosque. Me escreve
um roteiro que, se der certo, eu te pago...”. Nunca, jamais.

Fellipe Garamano Barbosa também considera a direcao sua principal fonte
de renda. Além de atuar no cinema, ele trabalha em televisdo como diretor de
novela. Mas acredita que muitos amigos roteiristas vivem um bom momento,
conseguem acumular varios projetos. Como ele tem a direcdo como profisséo

também, conciliar muitos projetos de roteiro é um dificultador:

Como roteirista eu conseguiria escrever uns trés roteiros por ano,
mas ndo conseguiria ter um sustento com o valor que o roteiro
tem no mercado. Tenho colegas que estdo se dando superbem
com isso, estdo sendo muito convidados, muito requisitados,
muitos até por mim, porque agora estou com menos tempo para
escrever. Entdo, estou convocando gente para escrever coisa para
mim ou para a gente, se formos fazer essa parceria.

Karen Sztajnberg traz uma questdo bem conhecida no mercado: o
pagamento feito somente apds a primeira entrega do roteiro, o chamado “primeiro
tratamento”. As outras parcelas ficam condicionadas a outras entregas doS
tratamentos de roteiro. E, por fim, o pagamento é totalizado apenas quando a
captacdo junto as empresas promotoras do filme acontece. E se ndo acontecer? Ora,
Karen contesta a postura de aceitar essas condi¢des. Acredita ser possivel negar-se
a isso, visando ndo perpetuar a pratica e marcar uma posi¢do no campo: a de um

profissional ser pago como qualquer outro da cadeia produtiva:

Eu conversei com varias pessoas e fiz uma proposta de salario
gue nem era grande coisa. Era o justo de tabela. E minha
condicdo era metade no comecgo, porque VOcé vai sentar em casa
por trés meses para fazer. Fiz um cronograma dizendo quando
daria a primeira versdo, quando encontraria com o diretor,
feedback, incluo uma ou duas revisdes (ndo mais que isso) e
mandei. O resto seria na saida, depois de tudo isso pronto. Eles
voltaram com uma resposta absurda: nada de entrada, 1/3 depois
da primeira versdo, 1/3 quando o filme estiver sendo filmado e o
outro 1/3 quando o filme estiver pronto. E se por acaso, ho meio
do caminho, eles desistem do projeto? Eu teria me dedicado a
toa. Entdo, é por isso que digo que a gente ndo é impotente, a
gente tem o poder de dizer: “Querido, um abrago, ndo é para

E3]

mim.

Cristiane Oliveira, como roteirista contratada por outros, teve poucas
experiéncias, mas elas se deram de forma clara, apesar de ter consciéncia de ser

pratica no mercado escrever submetendo-se ao risco, quando o pagamento €
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condicionado & captacdo de recursos. Ela chama a atencéo para a necessidade de

investimento no desenvolvimento, na etapa inicial de criag&o:

Eu costumo brincar, nos meus momentos de cansaco, de dizer
gue a gente trabalha demais de graca [risos]. Acho que nos
ultimos anos a gente teve um processo de significacdo de alguns
editais, porque até entdo a gente escrevia verdadeiras biblias para
os editais. Entdo, costumo dizer que eles querem muitos livros de
graca que ndo sdo publicados. Um certo investimento, quando se
é diretor-autor, é natural. A gente sabe que é necessario. Porém,
[creio que] os editais de desenvolvimento sdo muito importantes
para sanar isso e [para] que se construa uma base criativa,
investindo-se mesmo em criagdo, e ndo vir comprar quando ja
esta pronto.

David Franca Mendes é um roteirista que vive da profissdo, ndo precisa
realizar outras atividades ndo conexas a escrita de roteiro para garantir seu sustento.
Ele da aulas de roteiro, participa de bancas, da consultorias e escreve para cinema

e televisdo. Ao responder sobre os ganhos de roteiro, ele conta:

Eu vivo de roteiro ha bastante tempo. Fiz 0 meu primeiro roteiro
de longa em 1998, 1999, o Caminho das nuvens. Durante alguns
anos, ainda fiz outras coisas dentro do audiovisual, como video
institucional. Mas logo comecei a viver de roteiro, inclusive
dando aula. Agora, existe, sim, uma instabilidade, a menos que
vocé seja contratado. Fiquei quatro anos e meio numa produtora,
quis sair da estabilidade por conta de varias questdes criativas e
tal, mas ¢ bastante instavel. Eu olho para a frente e penso: “E
provavel que me contratem”, mas ndo é a coisa mais certa do
mundo.

David acredita que o roteirista deve em algum momento dominar 0s meios
de producdo para realizar seus projetos, tornando-se menos dependente das
produtoras e dos convites de diretores para escrever. Além disso, ele lembra a
possibilidade de o roteirista tornar-se um coprodutor do projeto, como uma forma

de garantir o préprio trabalho:

(...) Todo roteirista deveria considerar produzir algum projeto seu
ou pelo menos no sentido de tentar vender. Eu j& tenho nomes, ja
tenho contatos, entdo, o projeto que estou criando no momento,
eu pretendo levar diretamente, porque estou pensando mais em
TV do que em cinema, porque é estrategicamente melhor para o
roteirista e eu também gosto mais de fazer. Estou negociando um
projeto agora que resolvi levar para uma produtora por motivos
especificos do projeto, mas ndo vou topar aqueles contratos. Eu
disse que so topo se eu for coprodutor. Coprodutor minoritério,
beleza, mas coprodutor. Foi um susto da parte da produtora, mas
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conseguimos chegar a um acordo, e acho que vai rolar. Eu
também ja sei de outras pessoas que estdo conseguindo isso
também...

Com muito humor, David, com duas filhas, conclui que o roteirista ndo deve
criar uma vida com gastos altos fixos. Férias, décimo terceiro salario, plano de

salde sdo direitos trabalhistas que ndo fazem parte da vida do roteirista:

Mas, sem davida, se vocé ndo tem um contrato de longo prazo,
que hoje em dia nem existe mais, & um trabalho extremamente
instavel. Eu digo que um roteirista de bom senso ndo deveria ter
filho. Nem pensar [risos]. Ndo deveria ter um peixinho num
aquario, um hamster, planta, nada.

Karim Ainouz diz que o sucesso nunca o deixou seguro. Ele menciona
também os impactos da flexibilidade na formacdo de uma familia com filhos e a
manutengéo de gastos de subsisténcia, ressaltando como essa inseguranca o levou
a mudar de pais. Em determinado momento da resposta, refere-se a pergunta sobre
como “falar sobre intimidade”, refor¢ando a ideia de o assunto suscitar uma

abordagem sobre algo intimo:

Eu nunca me senti seguro, ndo. Inclusive, esse € um ponto
péssimo para te falar agora... porque, cara, nunca vai ser seguro...
Eu vou te falar uma coisa muito louca — se quer falar de
intimidade -, eu n&o sei se eu tivesse filho, se estaria fazendo
cinema hoje! E acho que isso é um problema de todo free-lancer.
O problema, no nosso caso, especificamente, e uma das razoes
de estar morando aqui onde eu moro agora... Comecei a fazer
cinema em 1991, fazia mestrado, e comecei a trabalhar como
assistente nos Estados Unidos em 1994. la voltar para o Brasil,
voltei, fiz um curta e acabou a Embrafilme. Eu pensei: “Nao vou
fazer nada.” Bem, fiquei 14, trabalhei como assistente, trabalhei
na montagem, até que fiz 0 Madame Sata..., até que fui trabalhar
com Waltinho [Walter Salles] em Abril Despedagado, em 1999-
2000, e voltei. Fiquei I trabalhando por dez anos e tal... Ai teve
uma época em que eu disse assim: “Cara, eu t0 com 45 anos, se
eu fizer cinquenta e acabar a Ancine?”

Karim nunca teve instabilidade financeira e deixou isso claro de todas as
formas. Para ele, faz-se necessario manter uma constante de relagdes contratuais
que permita receber um pagamento pelo servi¢o prestado, o que ndo costuma

acontecer na trajetéria do roteirista:

(...) Vocé fala: “Eu vou ganhar uma grana com esse projeto!” Ai
vocé ganha uma grana, [mas] s6 que vocé passa trés anos sem
ganhar a grana. Entdo, o que eu tenho vivido nos ultimos trinta
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anos, e é muito louco falar assim... mas, estou aqui porque ndo
tenho filho, ndo tenho que pagar a escola... uma loucura! Eu ndo
acho que isso aconteca em paises onde vocé tem uma estrutura
de financiamento perene. Tem um cineasta aleméo de que eu
morro de inveja porque ele faz um filme, dois anos depois ele faz
outro filme, ai ele aplica para tal fundo, ai o fundo entra com
dinheiro, ele tem distribuidor, ele tem um trabalho!

Sobre a pandemia, Karim, radicado na Alemanha, confessa temer o

momento. Acha que, no caso do Brasil, a solugdo é ter um emprego na televisao

gue possa garantir minimamente um pagamento mais constante:

(...) Esse ano para mim é montanha-russa, eu ndo filmei. Como é
que faz? Entdo, é uma loucura, entendeu? O problema ndo esta
resolvido. Se Deus quiser, ele vai ficar resolvido em algum
momento, porgue ninguém é de ferro. Tem uma hora em que é
muito cansativa essa sensagdo de “puxa vida!”. Ja pensei em dar
aula, mas também acho que ndo é hora, acho que estou em um
momento bom, pode ser que ano que vem melhore... Mas nédo
acho que esse problema se resolve para um roteirista brasileiro,
nado, a ndo ser que vocé tenha um contrato com a televisao.

Doc Comparato vive dos direitos autorais e consultorias, principalmente,
internacionais, e ndo mais de roteiro. S&o diversos os livros que Doc escreveu, e
eles vendem muito bem, no Brasil e no exterior, ainda que ele ndo tenha
especificado os nimeros de vendagem: “Eu tenho muitos livros na Europa de que
recebo os direitos até hoje. Vendo ainda muitos livros, enfim... Eu vivo de direitos
autorais, obviamente. Também faco script doctors internacionais.”

Flavia Castro traduz a instabilidade como a sensac¢éo de ndo ter um emprego.
Diante desse sentimento, ela diz ndo ter planejado isso quando decidiu ir para o
campo do cinema. Os supostos beneficios da flexibilidade, como o controle do
tempo e a liberdade de transitar por projetos diversos, acabaram por revelar-se em
altos e baixos financeiros. Com duas filhas, ela chama a atencdo para a necessidade
de adquirir habilidades de gestdo financeira, considerando-se alguns periodos de
intervalo entre um projeto e outro. No caso dela, como cidadd também francesa, ela

pode tracar um comparativo do mercado nos dois paises onde atua:

E uma opgdo que fiz com muita clareza, embora tenha sido
intuitiva, porque nunca pensei aos vinte anos: “Eu nunca vou ter
emprego” [risos]. Mas acho que quando Vi que era assim que se
trabalhava nesse meio, era muito claro que isso faria parte da
minha vida com os altos e baixos. Agora, acho que tem varias
coisas: primeiro, que a gente ndo aprende a viver desse jeito. A
ndo ser que vocé seja uma pessoa de um tipo de organizacao.
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Vocé ndo tem uma organizacdo interna para saber que vocé
recebe tanto. Nesse tempo, tem de guardar dinheiro para depois...
Até porgque comecei a trabalhar no inicio na Franca, e 14 vocé tem
um sistema pelo qual, quando vocé ndo esté trabalhando, vocé
recebe um auxilio de desemprego automatico. Quando cheguei
ao Brasil, com duas criangas pequenas, foi depois de ter ganho
muito dinheiro e foi muito chocante quando acabaram as
economias desse dinheiro. Eu ndo sabia me organizar, sabe?
Tinha uma série de questbes, além do panico de ndo ter dinheiro
no final do més. Entdo, o que acho gque aconteceu nesse momento
foi que a sobrevivéncia era o unico foco, e isso deixa a sua
criatividade muito embotada. Vocé ndo consegue ter tempo para
pensar num projeto, escrever.

Hoje, é o roteiro que sustenta Flavia, ndo o trabalho de diretora: “E
engracado porque, depois de ter dirigido, € o roteiro que me sustenta. Antes ja era,
mas era de uma forma em que eu fazia o que dava, o que era possivel. Hoje em dia
eu posso escolher, o que ¢ maravilhoso...”.

Além de diretor, roteirista, produtor, Guel Arraes tem um emprego em cargo
executivo na Globo, o que torna sua situacdo bem especifica. No entanto, ele coloca
em foco a questdo de ser produtor também. A atividade de producéo, aliada as de

direcdo e roteiro, modifica bastante a posi¢cdo no campo, em termos financeiros:

Na verdade, a minha carreira financeira comegou como diretor e
depois diretor-produtor, que la na Globo tinha uma coisa
chamada "Nucleo", que era uma espécie de produtora dentro da
Globo. Entéo, comecei como diretor, mas talvez tenha ganho
mais dinheiro como produtor-diretor do que como roteirista.
Colegas meus roteiristas que escrevem mais e que sdo mais ou
tdo talentosos quanto eu ganhavam menos que eu porgue eu era
produtor também.

Trabalhar na televiséo, na Globo, é visto como um trabalho fixo, com certa

estabilidade, como Marcos Bernstein relatou:

Hoje, ja tem dez anos que eu trabalho na Globo. Entdo, é uma
maneira de trabalho fixo que realmente viabiliza. VVocé estar em
alguma emissora, pode ser na Record, enfim, se vocé é
contratado de alguma emissora, Ihe permite isso que vocé falou.
Antes disso, passei vinte anos so fazendo cinema ... e eu vivia de
roteiro. Eu diria que ndo eram muitas pessoas que viviam de
cinema, mas também tinha o fato de eu ter feito Central do
Brasil, de ter tido outros filmes de sucesso logo depois. Entéo,
tinha uma posicdo que ndo era a média do mercado.
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Marcos traca uma diferenca entre o periodo dos anos 1990 e 0 que veio
depois, com a chamada Lei da TV a Cabo.%® Ele se vé com uma carreira que nio
representa um padréo para efeitos de comparacdo com a de outros roteiristas. Ele
atingiu um patamar que Ihe permitiu poder viver exclusivamente da atividade de

roteiro no cinema, fato ndo comum no mercado:

(...) Eu vivia legal de roteiro. Diria que quem vivia mais ou
menos de roteiro ndo era muita gente, mas tinha alguém, dava pra
quebrar o galho, né? (...) Acho que esses vinte anos foram
realmente uma guerra... Era uma exce¢do conseguir. Nos tltimos
dez anos, ja € possivel dizer que alguém tenha vivido com
dignidade, ainda que pudesse viver melhor se fosse um mercado
mais equilibrado.

Lucas Paraizo diz sustentar-se com o trabalho de roteirista em televisdo na
Globo. Considerando apenas o seu trabalho no cinema, ele afirma que sua vida seria
diferente, ainda que fosse possivel garantir a sobrevivéncia. Mas, como Marcos,

Lucas acha que o ganho financeiro com roteiro no cinema melhorou nas Gltimas

duas décadas:

Sim, hoje, sim. Mas acho que me sustento porgue trabalho em
uma empresa com salario fixo. Se a gente fosse parar para pensar,
se eu ndo tivesse a Globo na minha vida ou se eu fosse sazonal
nos trabalhos da Globo, provavelmente ndo estaria morando no
Jardim Botanico, provavelmente ndo teria alguns confortos que
esse emprego me proporciona. Agora, se fosse somar o que
ganhei no cinema e comparar com o que ganho na televisao, ndo
dad nem 5%. Porque, infelizmente, acho que, apesar de ter
melhorado... e eu acho muito importante ficar olhando para tras,
dez, vinte anos, melhorou, né?

Apesar de uma carreira singular, com muitos sucessos no cinema que
permitiram a Patricia Andrade viver por dez anos como roteirista de cinema, foi na
televisdo, onde ja estd h& dez anos, que ela encontrou uma estabilidade, com direitos
trabalhistas assegurados. Patricia, assim como Flavia Castro, chamou a atenc¢do para

o fato de que quem vive de cinema necessita de uma habilidade de gestao financeira,

porgue o trabalho é por projeto, ndo se recebendo um pagamento mensal:

Eu fui roteirista de cinema por dez anos. Entrei na Globo ha dez
e estou nesse métier j& faz vinte anos, mas consegui sobreviver.
Fiz varios filmes. Tive, sim, alguns percalgos, porque algumas

6 A Lei 12.485/2011 criou o Servico de Acesso Condicionado (SeAC), que regulamenta os servigos
de TV a cabo no Brasil, tornando obrigatdria as cotas para programas nacionais.
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produtoras ndo me pagaram. Claramente tem essa galera pelo
caminho, mas é isso em toda profissdo. Mas eu consegui
sobreviver, e isso demanda uma organizacgdo financeira também,
porque vocé estd fazendo um filme, vocé tem de prever que no
més que vem talvez vocé ndo va ter. A televisdo me trouxe essa
estabilidade de hoje, com salario, fundo de garantia, todos 0s
beneficios da CLT.®’
Em relacdo a riscos, para Marcilio Moraes, quem assume 0 risco na
producdo de um filme é sempre o roteirista, porque é a partir dele que tudo comeca.

Ninguém pode captar recursos sem a sinopse, 0 argumento e o roteiro:

Quem trabalha no risco nessa atividade é o roteirista. Ai alguém
pega, ele escreve, vai buscar recursos para aquilo e s6 te pagam
se conseguirem. Isso é absolutamente injusto e muito ruim para
a propria industria, porque vocé ndo vai dar conta daquilo. Vai
fazer trés, quatro [roteiros], sé para tentar ganhar um dinheiro.
Isso que vocé chama de flexibilidade, de ele poder estar aqui ou
ali, mas a industria funcionar assim, é dificil, ndo se tem aporte
nenhum. No inicio, olhando para a pagina branca, € dali que tudo

vai se estruturar, € ali que esta a obra, ndo é depois disso.
Marcilio, aos 75 anos, diz ter conseguido a estabilidade financeira com o
trabalho de autor de novela, ao acumular reservas de recursos e geri-lo de forma a
poder colocar-se em uma posicdo de mais liberdade para decidir o que queria
realmente escrever, quando mais velho. E o que ele brincou com a ideia de criacéo
de um fundo, o “Fundo Dane-se”. O tal fundo seria uma forma de poder do roteirista
no campo, sem 0s meios de producdo, mas com um capital econémico que lhe
permita ter algum controle sobre as bases contratuais do que decidir fazer e,

sobretudo, decidir o que e para quem quer escrever:

Agora, no final da minha vida, tenho o fundo e ultimamente sé

faco o que quero mesmo. (...) Entdo, vocé tem que ter o fundo

acumulado para ndo se colocar em certas situagoes. Inicio de

carreira € mais complicado, mas vocé constréi ao longo da vida.

Marcos Bernstein € um roteirista com uma carreira diferenciada, autor de
novela e com roteiros com muito reconhecimento no campo, principalmente, por
ser 0 autor de Central do Brasil. Ele relembra que o inicio foi promissor, mas que,

ao longo da carreira, houve fases dificeis, sem trabalho e com gastos pessoais fixos:

67 Consolidagéo das Leis Trabalhistas é uma unificacédo de regras do direito do trabalho feita pelo
presidente Getllio Vargas durante a ditadura do Estado Novo, por meio do Decreto-Lei 5.452.
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Eu tive um inicio de carreira muito bom, mas, no todo, existem
fases. Tem fases que vocé tem trés trabalhos, mas tem fases que
as vezes vocé ficava seis meses sem ter nada, com dois filhos,
pagando apartamento, aqueles problemas de classe média que
todo mundo enfrenta. Entdo, tinha momentos em que vocé tinha
de abaixar o caché, arriscar, fazer no risco, e eu fiz algumas
vezes. Poucas, ndo muitas, mas uma foi muito boa, deu muito
certo, algumas foram médias.... mas, no fim das contas... ndo era
uma regra... Eu sempre evitei muito fazer isso. Foi um caso que
vislumbrei que realmente poderia ser muito bom. E 0s casos que
foram ruins foram mais por necessidade, porque vocé diminui o
seu caché inicial e entra com um certo risco... Mas o escrever
assim do zero, zero, ndo... O que eu digo € que conquistei
rapidamente esse inicio mais promissor, numa posi¢cdo mais
vantajosa, mas gque poderia ndo ter acontecido.

René Belmonte contou uma histéria muito representativa do que Marcilio
Moraes resumiu como uma organizacgao financeira para exercer o trabalho autoral,
dentro de uma visdo romantica do escritor literario: permitir-se escrever sobre o que
de fato lhe interessa. No inicio de sua trajetoria, ele foi chamado para escrever um
projeto de baixo orcamento e lembra de ter perguntado se iriam pagar a ele. A
pergunta em si é estranha, porque qualquer trabalho deve ser pago. No entanto, os
idealizadores do projeto alegaram que todos iriam tomar parte no risco. Nesse
momento, René defendeu-se, ao dizer que eles entrariam no risco com um roteiro
em maos, que o servico deles, propriamente, s aconteceria apds a entrada de
recursos, enquanto o roteiro seria feito sem nenhum aporte financeiro. Entéo, René
disse: “Perai, mas vocés vao entrar no risco depois que o roteiro estiver escrito,
VOCEs vao entrar no risco em cima de algo, e eu vou estar sem absolutamente nada
garantido...” Concluindo, René coloca tal negociacdo de trabalho como uma prévia
de muitos casos similares a acontecer na carreira dele. Se levarmos em consideragéo
toda a parte textual de um projeto, incluindo sinopse, argumento e o roteiro em si,
totalizam-se cerca de 150 paginas. Ou seja, nesse caso citado, o roteirista escreve

um livro no risco, sem receber nenhum pagamento. Por isso, ele se posicionou:

Se alguém me chama para fazer algo, eu pergunto se vdo me
pagar ou nao, porque é assim que divido meu tempo. Entre as
coisas que ndo estdo me pagando, coloco as minhas coisas. Se
alguém vai me pagar, entra no espago das coisas pagas. Se ndo
vai me pagar, entra no espago dos meus projetos pessoais.

Com o passar do tempo, o reconhecimento no campo possibilitou um

acumulo de capital simbdlico que permite ao profissional cobrar mais do que o
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trabalho anterior. No entanto, René, assim como todos os outros entrevistados, diz
que o dinheiro nunca foi seu objetivo finalistico. A finalidade de seu empenho é ver

o filme apto a ser produzido:

Meu preco sempre melhorou, mas sempre melhorou com base no
que deveria ter recebido pelo projeto anterior. E isso eu falo sem
muito problema porque isso nunca foi a minha coisa mais
importante, porque eu nunca entrei num projeto por conta do que
ia receber por ele. O dinheiro sempre foi uma consequéncia, uma
consequéncia importantissima. Eu faco questdo de ganhar bem,
porque é ganhando bem que posso escolher os projetos que vou
fazer, o tempo que vou gastar entre um projeto e outro, essa certa
relativa tranquilidade financeira. (...) Em algum momento até fiz
uma opcdo entre ser ambicioso e ganancioso. Escolhi ser
ambicioso. Entre ganhar 10 mil reais por um projeto que sei que
vai ser realizado e 100 mil reais por um projeto que nao vai ser
exibido, prefiro ganhar 10 porque prefiro ter o meu trabalho,
melhorar com a pratica e ter o retorno do trabalho, do que o
dinheiro pelo dinheiro, do que sentir que joguei fora seis meses
da minha vida.

Festivais, festas, pré-estreias fazem parte da etapa de comercializacdo de um
filme, sendo natural toda a equipe técnica estar presente a esses eventos. A pergunta
sobre a sociabilidade foi recebida com um certo desconforto. O préprio habitus
interioriza um preceito de que ficar mais sozinho envolve uma tarefa dura de digitar
0 texto e a0 mesmo tempo criar histéria. Portanto, ser muito sociavel ndo poderia
ser assumido como uma pratica de requentar festas com objetivos de insercéo e
projecao no campo.

Na realidade, ndo havia nada de absolutamente negativo na sociabilidade
implicada na pergunta. O que interessava aqui era saber o quanto eles e elas
consideram na profissao ser visto por outros agentes do campo socialmente fazendo
uso de eventos sociais como forma de reconhecimento e sinal de pertencimento.

Para Cristiane Oliveira, a tarefa de contato com outras pessoas do meio é
importante. As conexdes servem como promoc¢do para indicagdes, que nao

decorrem de aspectos puramente racionais:

(...) Em funcbes criativas, a conexdo se d& por mecanismos
diversos. N&o é algo téo objetivo, como quando a gente contrata
um engenheiro: a gente precisa de uma indicacdo de que ele ja
fez uma obra, algo que ja tenha ficado em pé [risos], um arquiteto
que ja tenha uma experiéncia técnica num determinado tipo de
construcdo. Ja o trabalho criativo te pede essas conexfes mais
sensiveis, que se dao por identificacdo. Entéo, essa identificacao
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e essa confianga com o outro sé se ddo na conversa, na troca, no
diélogo.

A identidade do roteirista se inscreve também pelo capital social, em uma
dindmica de socializa¢do que Ihe permita articular meios de inser¢cdo no campo, ja
que ninguém ird até vocé. N&o existe um headhunter (um recrutador de talentos) no
campo de roteirista no Brasil. Nos Estados Unidos, por exemplo, existem 0s
agentes. O roteirista evidencia-se no campo e 0 proprio campo o posiciona dentro
dele. O campo ndo é aberto. Vocé tem de penetrar nele, ao contrério do campo da
engenharia, por exemplo. David Franga Mendes fez questdo de afastar o termo
“panelinha”, mencionado como algo dito por outros de fora de campo. Quando
David usou essa palavra, entende-se o desconforto que a pergunta pode ter causado.
Os campos das atividades criativas ndo gostam de utilizar o termo “panela” como

significado do conjunto de relagOes afetivas no ambito de a¢Ges de trabalho:

Eu acho superimportante. Acho, inclusive, que quem vai ser
roteirista achando que vai ficar solitdrio escrevendo esta
cometendo um erro, por varios motivos. Um porque o trabalho
cada vez mais € menos solitario. Vocé tem essa coisa de sala de
roteiro, reunido com diretor, vocé tem muita interlocucédo, vocé
recebe notas de diretor, produtor, do canal, as vezes até de ator.
(...) N&@o é como se vocé fosse um engenheiro quimico com pos-
graduacdo na Alemanha, pos-doutorado no MIT, vou mandar
meu curriculo para as empresas quimicas e alguém vai me
contratar. Nao é isso. As pessoas entendem isso errado, como
panelinhas, que, embora as vezes até sejam, normalmente ndo
s&o. E que num trabalho criativo é inevitavel: vocé vé o trabalho
dela, mas também vé a pessoa. Se eu for montar uma equipe de
uma sala de roteiro para uma série, tento sacar como ela é
socialmente, porque vou passar meses com ela fechado numa
sala. (...) Meus alunos até me perguntam: como vocé comega?
De varias maneiras, mas uma que nao existe é aquela fantasia de
ficar escrevendo em casa e mandar o roteiro pelo correio. Essa
ndo existe.

O termo “panela” designa um conluio, envolve um empenho de unido e
exclusdo ao mesmo tempo, o impedimento de que outros possam entrar em um
grupo. Mas, para Lucas Paraizo, a sociabilizacdo nao € fazer contatos ou criar
“panelas”, ¢ formar pares. Essas parcerias de dois ou trés sdo naturais, ¢ um
encontro afetivo referente a pessoa e ao trabalho dela. Lucas citou trés dos
entrevistados como grandes parceiros: Karen Sztajnberg, Fellipe Gamarano
Barbosa e Flavia Castro. O afeto de Lucas pelos parceiros como 0s citados sugere

uma rede afetiva em torno de seus projetos:
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Tem muitos agentes que me procuram, dizendo que querem me
agenciar. Nao faz muito sentido para mim, ndo preciso disso. Me
perguntam qual é o meu LinkedIn, eu digo que ndo tenho, € as
pessoas ficam "Hein? Mas vocé tem um cartdo?" E eu digo que
também néo tenho. E quase como se eu fosse invisivel por ndo
ter rede social. Facebook? Nao tenho. (...) Por outro lado, o que
acho que é a melhor rede social de um roteirista sdo as parcerias
gue ele faz. Acho que a minha rede de contatos tem a ver com a
minha rede de disponibilidade profissional. Tenho certeza de que
o Fellipe, toda vez que ele for fazer um filme, ndo que ele va me
chamar, mas eu vou estar ali, ele sabe que confia em mim, sabe
gue a gente tem uma linguagem parecida, sabe que vou, de
alguma maneira, participar daquilo. A Flavia é a mesma coisa:
fiz dois filmes com ela, estamos fazendo um terceiro, fiz um curta
e ajudei um pouco no Deslembro. Entdo, para mim, o que vocé
tem de fazer para se sociabilizar é encontrar pares. (...) Na
verdade, nés trés estdvamos sempre juntos desde o comeco, a
Clara[Linhart], o Fellipe e eu, a Karen também, somos um grupo
de amigos que sempre trabalhou junto.

Nenhum profissional gosta de dizer que o quanto vocé frequenta
determinado lugares ou o quanto viaja a festivais de cinema pelo mundo séo
importantes para o exercicio da profissdo. E claro que o trabalho deve ser bom, mas
a questdo detinha-se no grau, no “quanto” é necessario de sociabilidade. Entdo, os
entrevistados tiveram alguma dificuldade de definir porque percebiam como algo
que desmerecesse a qualidade do trabalho. Um ponto levantado na fala de Fellipe
deixa evidenciada a associacdo da festa como algo ndo producente, envolvendo
bebida alcbolica, desperdicio de tempo e, consequentemente, um estado

improdutivo de trabalho:

O networking é sobrevalorizado na nossa sociedade. Cada vez
mais, acho que o que vale é o que esta no papel e como aquilo
toca o leitor que vai se deparar com o material virgem. N&o
adianta vocé ser superquerido se 0 que vocé escreveu nao tocar a
alma de alguém. Livros, quando vocé Ié, eu ndo conhego 0s
autores dos livros que eu amo e eles ndo fizeram o menor esforgo
de chegar até mim, foram livros que chegaram por interesse ou
indicados. Entdo, essa coisa do networking é sobrevalorizada. O
que importa mesmo é o trabalho. E eu duvido muito de roteirista
que estd sempre em festa porque vocé vai para uma festa, bebe,
socializa, se diverte e no dia seguinte o seu dia demora muito para
comegar, organizar as ideias e tal.

Sandra Kogut teve uma fala muito em sintonia com o que foi dito por
Fellipe. Ela ndo vé o capital social como algo a ser conquistado em eventos, mas

pela atencédo aos trabalhos dos outros:
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Olha, para mim, a maneira de chegar em profissionais e descobrir
pessoas € pelos filmes. N&o é por ir aqui ou ali, numa pré-estreia
e tal. E vendo um filme [de] que eu gostei, um trabalho que me
interessou, e ai eu me interesso por aquele profissional. Até
porgque ndo sou a pessoa mais socidavel do mundo, ndo vou a
milhGes de coisas [risos].

Flavia Castro reconheceu a importancia da sociabilidade, mas confessou néo
ter talento para isso também. Ao chegar ao Brasil, depois de muito tempo

trabalhando com roteiro na Franga, ela sentiu receio de ativar seu capital social, ndo

ligava para quem conhecia, e acredita que isso atrapalhou sua inser¢édo no campo:

Essa pergunta € maravilhosa [risos]. Eu sou péssima nisso. Esse
guesito € mesmo uma questdo e € uma questdo ha muito tempo.
Por exemplo: odeio ir as estreias. Vou nas dos amigos mais
préximos e, se puder ndo ir, ndo vou. Acho que se eu tivesse feito
mais teria sido melhor para mim. Ao mesmo tempo, ao longo da
vida, fui desenvolvendo relagfes profundas. Entdo, as poucas
pessoas com gquem eu convivo no meio s&o pessoas com as quais
posso contar e tenho com elas uma relagéo forte.

Marcilio Moraes conseguiu discorrer sobre o grau de sociabilidade
necessario. Ele reconhece que é preciso conhecer pessoas, porque o mercado nao
funciona sem a logica de empreender interacbes pessoais, mas a inser¢do ndo
precisa depender sé disso. H& outras formas, como concursos ou prémios. Um
sucesso também pode leva-lo ao reconhecimento, o que é também uma maneira de
ser visto. Ele mesmo foi reconhecido por uma peca teatral de sucesso, um campo

que serviu de transicdo a sua entrada na televiséo e, posteriormente, no cinema:

(...) Eu sempre tive extrema dificuldade em fazer isso. Era bobo,
ndo conhecia as pessoas, era muito dificil. Depois ficava achando
que deveria ter ido e tudo 0 mais. Acho importante porque vocé
conhece as pessoas que podem lhe ajudar, The chamam, mas nédo
sei em que ponto é realmente decisivo. Se vocé consegue
escrever um negdcio legal e colocar na méo de algumas pessoas,
acaba indo em frente. Os concursos séo bons, 0s prémios. Uma
peca foi 0 que me tornou conhecido. Esses sdo 0s caminhos.

Ja Marcos Bernstein assume que é necessario um alto grau de sociabilidade
para o desenvolvimento da carreira de roteirista. Para ele, saber relacionar-se com

outros agentes é uma competéncia importante:

Eu acho que no mundo contemporaneo ¢ muito dificil se vocé
ndo nascer numa posicdo extremamente privilegiada. E um
mundo de interrelagdes, de conhecimentos. VVocé ndo precisa ser
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nenhum génio da sociabilidade, e acho que estou longe de ser,
mas vocé sendo sociavel ajuda. Tem carreiras piores que vocé
sabe que conseguem coisas 6timas ou melhores porgue tem a
sociabilidade, mas também é s6 uma ideia. Ndo vou ficar aqui
demonizando, porque faz parte, a vida é assim. Ndo existe um
génio encastelado, sabe? Se vocé for um megagénio, talvez vocé
consiga um espaco sem ter o minimo de convivialidade, mas
acho que prejudica muito.

Karen Sztajnberg também ressalta a importancia da sociabilidade, como um

exercicio de seducdo, para estabelecer parcerias profissionais:

Acho que, desgracadamente, é importante que o cara ndo seja
necessariamente um sedutor, no sentido de brilhar nas festas, mas
saber enderecar aos outros as suas ideias durante uma festa, por
exemplo. Saber iscar 0 outro e trazer interesse para a sua ideia.

Patricia Andrade também demonstrou ndo ter prazer em realizar tal
sociabilidade, mas considera como parte relevante do trabalho. Por outro lado, ao
atingir um determinando éxito de reconhecimento na profissao, ela diz que o grau

de importancia do capital social decresce:

Hoje em dia, ja estou numa situagdo muito mais tranquila, mas
no comego, sim. Acho que vocé tem de mostrar trabalho, mais
até do que circular. Tudo bem vocé ir a uma pré-estreia, sim. E
importante prestigiar seus amigos, sua classe, mas acho que a
maneira como voce se estabelece é através do trabalho, é ralando.
Acho também que hoje as produtoras estdo mais abertas as ideias
originais dos roteiristas.

Karim Ainouz trouxe o relato de algo talvez um pouco escondido nos outros:

Mas, é claro, vou sempre. Isso ndo acabou, ndo! Opa! Vocé
precisa estar na pista. Se vocé ndo estiver na pista, ninguém vai
Ihe chamar para dancar. E muito simples. Entdo, existe
networking, existe tudo isso, e acho importante porque... E é um
negécio que faco com um puta prazer porque, em algum
momento, estou observando gente. Entdo, em algum momento
aquilo me enriguece enquanto estou construindo personagem... E
outra coisa que acho é que vocé tem que ter algum traquejo
social, tem que saber trocar, tem que saber ouvir... E acho que
esse ecossistema, de encontro, de troca, de interesse, é parte de
uma coisa que é a industria... Nao fico 14 no meu quarto pintando
0 meu quarto, ¢ muita gente... Entdo, ¢ importante que eu
convenca alguém de que a minha ideia é importante, que vale a
pena. (...) E acho que, como é uma indUstria que move muito
dinheiro, é normal esse tipo de relacdo que vocé vai tendo, em
que Voceé vai ter que ir na pré-estreia, que vocé... Acho que é isso:
vOoCe vai ter que estar na pista. Até existem uns autores que ficam
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escondidos, que ndo ddo entrevistas, e adoraria ndo ter que dar
entrevista, por exemplo, mas quando eu dou, adoro.

Ele assumiu gostar muitos das interacdes, das festas, dos festivais, do
circuito de eventos, e deixou claro que tais interagdes sociais, ir a determinados
lugares, fazem parte da construgdo do capital social, muito importante na inddstria
criativa. Karim observa que ndo ir a lugar nenhum também é uma forma de
estruturar uma posicdo, ou seja, a ndo sociabilidade pode provocar interacoes,
demonstrar um certo desinteresse. Além disso, ele destaca o ponto de que qualquer
situacdo, a mais trivial, mesmo a décima festa da noite durante o festival de Cannes,
serve de alimento a observacédo do roteirista, € contetdo para a criacdo. Assim, ele
atesta que a sociabilidade ndo tem um grau de participacéo na vida do roteirista. No
entanto, ela, mais que isso, permite estruturar em certa medida a vida do
profissional, o que, em outras palavras, poderia ser resumido como “ela € o trabalho

também”.
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6. Consideracgdes finais

O trabalho pode ser definido como uma atividade capaz de gerar um produto
Ou um servigo para uso imediato ou para troca, sendo 0 emprego um ambiente social
no qual o trabalho pode ser realizado (JOHNSON, 1997, p. 241). Max Weber
(2004) naturaliza o trabalho como parte do sistema capitalista industrial, ocupando
lugar central entre esse sistema e a ética protestante. A “racionalizagdo da conduta
de vida no mundo, mas de olho no Outro Mundo, é o efeito da concepcéo de
profissdo do protestantismo ascético” (2004, p. 139). Weber, ao tratar da
moralidade puritana na sua obra célebre, A ética protestante e o espirito do
capitalismo, pbe o trabalho e o empenho individual como fator impulsionador da
expansdo capitalista.

Marx (2015), em seus Manuscritos econdémicos-filosoficos, de 1844, coloca
a arte como um desdobramento do trabalho, e em uma sociedade pds-capitalista ela
ndo seria restrita a categoria de trabalhadores especializados na arte, estaria presente
nas atividades usuais de todos.

Hoje, o trabalho de roteirista de cinema de longa-metragem ficcional no
Brasil, uma atividade criativa, é restrito a um grupo pequeno de profissionais, ndo
sd0 muitos.%® Eles ndo contam com o exercicio de outras profissdes, além das
conexas as atividades de producédo de conteudo audiovisual e precisam lidar com as
pressdes do sistema econémico, de como conseguir meios de subsisténcia, como
qualquer outra atividade néo criativa.

Os mecanismos de financiamento de um filme estdo no mercado e
dependem de politicas publicas. Ndo estdo nas maos dos profissionais, mas no
campo, no jogo, no qual eles devem exercer suas atividades e posicionar-se para
ocupar seu espaco. Segundo Pierre-Michel Menger, nesse contexto, uma dicotomia
se apresenta para o trabalho artistico, com uma forte concorréncia pela
originalidade e diferenciacdo, quando o artista atua por conta propria, na
flexibilidade dos projetos intermitentes, e a0 mesmo tempo conjuga uma

“adaptabilidade e assun¢do de riscos associadas a expertise e gestdo de carreira por

% Segundo dados referentes aos associados na Abra, aos nomes citados no site Filme B e a analise
das fichas técnicas dos filmes produzidos nos Gltimos dez anos, o nimero de profissionais de roteiro
de cinema gira em torno de duzentos efetivamente atuantes, com trabalhos constantes. Acesso ao
site da Abra em 22-8-2020; disponivel em: https://abra.art.br/; e acesso ao site Filme B em 11-10-
2020 (estudos e estatisticas restritas a obtengdo de assinatura paga); disponivel em:
http://www.filmeb.com.br.
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meio da reputacdo, que aproxima as profissdes artisticas do mundo das profissdes
liberais” (MENGER, 2002, p. 24-5; tradugdo minha).

A atividade de roteirista congrega outras dualidades, como aptiddes de viver
em um profundo individualismo, gerindo a si proprio, e a necessidade de estar em
trabalhos coletivos, porque a producdo de um filme congrega diversas profissoes.
E uma atividade solitaria e a0 mesmo tempo coletiva, quando pensamos em um
modelo como a Casa do Roteirista, da Globo, ou as chamadas “salas de roteiro” —
processos de criacdo coletivos de roteiro, com encontros, literalmente, em uma sala,
onde ocorrem etapas similares ao processo individual, como defini¢do de cenas,
tramas etc. —, que envolvem colaboragéo e estar em grupo.

Ainda que todos tenham frisado o prazer da criacdo coletiva em frases como
“cinema ndo € obra de um s6” ou outras similares, o roteirista narra seu modo de
ser, pensar e agir, seu habitus, como solitario. A soliddo é um pressuposto da
imaginacgdo, que lhes permite inventar tramas, personagens e historias. Nesse
sentido, hd uma ambiguidade no que eles falam, porque exaltam o trabalho coletivo,
estar com outros, criar parcerias, enquanto também sao observadores, na quietude.
Ora, a escrita de roteiros é de fato individual. O roteirista senta-se a frente de um
computador e digita seus dialogos e cenas. Por outro lado, ele precisa estabelecer
parcerias para tirar o seu roteiro de seu computador. O seu objetivo-fim é estar
trabalhando em um projeto de forma a ter sua historia filmada. O roteiro, que ndo é
uma obra literdria, so existe se for filmado; e para um roteirista filmar sua obra é
necessario sair dessa condi¢do de criador e tornar-se um pouco produtor. Roteirista
ndo € escritor de romance, porque nao havera um editor para intermediar a venda
de sua obra no mercado editorial®. Ser roteirista é sociabilizar-se ndo por prazer,
mas em busca de uma posi¢do no campo.

No livro de Brett Martin, Homens dificeis (2014), sobre um periodo da
televisdo norte-americana entre o final de 1990 e o inicio dos anos 2000 — quando
canais como HBO, FX e AMC, entre outros, comegaram a investir mais em
producdes autorais e com narrativas originais, diferentemente do que vinha sendo
produzido —, é feita uma analise do trabalho dos showrunners por meio de
entrevistas com os criadores de séries emblematicas como Familia soprano e Mad

men. Em determinada parte do livro, ele cita o fato de que os roteiristas de

8 A publicacéo de roteiro por uma editora ocorre quando o mesmo foi filmado, e, principalmente,
guando obteve sucesso.
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Hollywood ndo gostam de elogiar os outros roteiristas, mas diz que tal
comportamento pode ndo se dar em outros lugares, sendo restrito aos norte-

americanos:

Pode ser que esse habito ndo se mostre pior entre roteiristas de
Hollywood do que entre outros grupos, mas num mundo em que
0 sucesso pode realmente ser um jogo com resultado nulo —existe
um namero limitado de pilotos que podem ser escolhidos a cada
temporada —, seguramente ndo é melhor. Assim, quando
determinado trabalho dispara um frenesi de inegaveis elogios por
parte de outros roteiristas, vocé pode supor duas coisas: (1) é
muito bom mesmo; (2) traz alguma vantagem para eles.
(MARTIN, 2014, p. 122).

De fato, aqui é diferente, os roteiristas do cinema brasileiro gostam de
elogiar outros ndo porque possam tirar alguma vantagem disso. S&o inimeros 0s
elogios ouvidos nas entrevistas. S&o tantos que ha indicios de as afetividades
estabelecerem parcerias que, em certa medida, parecem excludentes a entrada de
novos roteiristas no grupo. Essa € uma maxima do cinema brasileiro, de 0s grupos
serem fechados, de diretores sempre trabalharem com a mesma equipe. No entanto,

varios frisaram nao serem os grupos “panelas”, como quando Karim Ainouz diz:

S&o encontros de afinidades que vao mudando de acordo como
voceé esta... Tem uma pessoa s6 com quem eu trabalho, desde que
comecei, que é 0 Sérgio Machado. Com o Sérgio Machado tenho
uma afinidade que é gigante, e tudo que fago mando para ele.

Pode-se observar um tempo longo despendido em cada entrevista para citar
0S parceiros. Isso chama a atencdo se pensarmos nos objetivos da conversa:
voltados para uma pesquisa em que as falas ndo seriam divulgadas em veiculos de
midia. Eles ndo elogiavam com um interesse ou destacando aspectos profissionais
exatamente, ou seja, se eram roteiristas ou diretores excelentes. As palavras sobre
0s parceiros de trabalho eram sempre como as de Karim, demonstrando afeto,
vontade de estar sempre em outros trabalhos com eles e relatando um passado em
comum, com memorias repletas de lembrancas. A producdo em grupo de Karim é
até chamada por ele carinhosamente de “cinema dependente”, uma brincadeira
exaltando a dependéncia afetiva. S&o essas redes afetivas que 0s une em um trabalho
tdo individualizado, sem vinculos empregaticios com empresas, exceto quando

estdo em uma emissora.
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Emile Durkheim (2016) ofereceu sua visdo sobre a divisdo do trabalho da
sociedade industrializada moderna, afirmando haver uma Unica possibilidade de
uma profissdo ser regulada de modo eficaz por um grupo que conheca a profisséo

e suas perspectivas de variagOes. Para Durkheim, esse grupo seriam os sindicatos:

Os Unicos grupos que tém alguma permanéncia sao aqueles que
hoje chamamaos de sindicatos, seja de patrdes, seja de operarios.
Certamente ha ai um comec¢o de organizacdo profissional, mas
ainda bem informe e rudimentar. Pois, antes de tudo, um
sindicato € uma associacdo privada, sem autoridade legal,
desprovida, por conseguinte, de qualquer poder regulamentar.
Sua quantidade é teoricamente ilimitada, até mesmo no interior
de uma mesma categoria industrial; e, como cada um deles é
independente dos outros, se ndo se aliarem e ndo se unificarem,
ndo havera nada neles que exprima a unidade da profissdo como
um todo. (DURKHEIM, 2016, p. 17).

A profissdo de roteirista no pais ndo conta com sindicatos, diferentemente
de paises como os Estados Unidos. Ndo hd uma organiza¢do gque oS una com
contatos regulares e capaz de articular uma regulamentagéo sobre as relacbes no
campo. Existem associa¢fes — uma das principais diferencas entre os sindicatos e
as associacOes sdo os limites formais de representatividade, quando o primeiro pode
representar juridicamente a categoria —, como a Abra, grupos de estudos informais
sobre o tema e movimentos de determinados grupos, caso um tema seja suscitado.

Por outro lado, em termos regulamentares, a profissdo de roteirista conta
com as leis 6.515/78 e 6.533/78, que dispdem sobre todas as profissdes de artistas,
além da lei que regula os direitos autorais (Lei 9.610/98), fundamental para a
preservacdo de seus direitos sobre a producao, garantindo, por exemplo, os direitos
morais do autor como inaliendveis, irrenunciaveis e imprescritiveis. No entanto,
isso ndo € suficiente para garantir direitos e regras que nao os deixem muitas vezes
em situacdo de desigualdade de forcas, estabelecendo sistemas de promocdo de
direitos sociais especificos, auxilio em situa¢cdes de desemprego ou de dificuldades
de salde, acidentes ou doencas crénicas, ou estabelecer o piso salarial do roteirista,
bem como regras objetivas de progressao dentro de cada empresa, como produtoras
de conteldo audiovisuais ou emissoras de televisdo. O minimo de direitos
profissionais possiveis de conseguir é estruturado em um ambiente de incertezas
em que cada um estd mais por sua propria conta do que pelo grupo ou pelo seu
pequeno subgrupo de tal rede de relacionamentos e parceiros a qual o roteirista

pertence.
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Bauman (2001) coloca a incerteza como uma forca individualizadora. De
fato, os termos que melhor definem a trajetoria de um roteirista séo flexibilidade,
instabilidade e curto prazo. A capacidade de subsistir no campo depende da
capacidade de escrever um roteiro e da competéncia de engendrar a oportunidade
de inserir-se simultaneamente em outro projeto antes mesmo de o primeiro ser

filmado:

A incerteza do presente € uma poderosa forca individualizadora.
Ela divide em vez de unir, ¢, como ndo ha maneira de dizer quem
acordara no proximo dia em qual divisdo, a ideia de “interesse
comum” fica cada vez mais nebulosa e perde todo o valor pratico.
Os medos, ansiedades e angustias contemporaneas sdo feitos para
serem sofridos em soliddo. N&o se somam, ndo se acumulam
numa “causa comum”, ndo tém endereco especifico, ¢ muito
menos 6bvio. (BAUMAN, 2001, p. 170).

H& um termo utilizado por Bauman ao expor sua teoria da modernidade
liquida de uma nova ordem do emprego, em que o emprego parece ‘“‘um
acampamento que se visita por alguns dias e que se pode abandonar a qualquer
momento se as vantagens oferecidas nao se verificarem ou se forem consideradas
insatisfatorias” (BAUMAN, 2001, p. 171). Ora, essa constatacdo do autor esta
presente de alguma forma em todas as falas dos entrevistados, que relatam as
experiéncias transitdrias em todos 0s seus projetos de cinema e as rupturas, quando
situacOes financeiras ou de garantias de direitos sdo descumpridas, como o respeito
aos limites de reelaboracdo de textos, os tratamentos de roteiro, sem consultar ou
obter a anuéncia do autor do primeiro texto.

No entanto, a continuidade da carreira na forma acumulativa de trabalhos e
a experiéncia de viver em planos de longo prazo podem dar-se na televisdo, um
campo onde eles detém poder, implicando investimentos neles proprios, com cursos
e oficinas de capacitacdo, direitos trabalhistas garantidos e a perspectiva de
permanecerem empregados por um tempo ndo vinculado somente a projetos. Vale
ressaltar aqui que isso vem mudando, pois 0s contratos tém sido de médio prazo,
com muitos roteiristas da Rede Globo, por exemplo, sendo contratados para
determinado produto audiovisual e, findo o contrato de curto prazo, ficando
desempregados.

A identidade do roteirista se molda em um campo desregulado, flexivel,

intenso nas insegurancas provocadas pela auséncia de uma empregabilidade
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constante e com praticas estabelecidas nas relagbes com outros campos da
economia criativa em carater de forte disputa. O diretor no cinema, por exemplo,
pode exercer a funcdo de roteirista, e isso acontece com frequéncia.

A relacdo do roteirista com o diretor tem limites claros, estabelecidos em
até onde cada um pode ir no que se refere as decisdes finais sobre a historia a ser
filmada. As falas dos entrevistados oferecem pontos de vista importantes para se
entender como a identidade profissional é construida e também alterada. Hall
(2003), a partir de trés concepcdes de identidade — a do sujeito do lluminismo, do
sujeito socioldgico e do sujeito pds-moderno —, afirma que as identidades modernas
séo cada vez mais fragmentadas, considerando-se um contexto de transformacdes

estruturais das sociedades modernas no final do século XX:

Isto estd fragmentando as paisagens culturais de classe, género,
sexualidade, etnia, raca e nacionalidade, que, no passado, nos
tinham fornecido sélidas localizagdes como individuos sociais.
Estas transformacgdes estdo também mudando nossas identidades
pessoais, abalando a ideia que temos de nds prdprios como
sujeitos integrados. Esta perda de um “sentido em si” estavel é
chamada, algumas vezes, de deslocamento ou descentracdo do
sujeito. (HALL, 2003, p. 17).

Instigados a dar um nome para a profisséo, os entrevistados refletem sobre
as varias identidades assumidas simultaneamente a de roteirista. S&o identidades
fragmentadas, compostas de varias outras profissdes. Todos tém um passado de
atividades desempenhadas em outros campos, como a medicina, a direcdo, 0
figurino, a edicdo. Elas sdo multiplas, desde aquelas que constituiram sua formacao,
como as que precisam existir para complementar seus ganhos financeiros. Ha vérias
palavras encontradas para autodefinir-se: produtor-diretor-roteirista, escritor, autor,
cineasta. Sdo muitas. No Brasil, eles ndo podem encontrar uma definicdo Unica,
assim como o fato de serem brasileiros ndo Ihes da uma perspectiva de roteiristas
brasileiros. S&o roteiristas e ndo ha nada que os impeca de exercer a profissdo em
qualquer outro lugar do mundo. Eles ndo precisam de ferramentas de trabalho, o
trabalho sdo eles préprios. Por isso, eles podem ser e estar no mundo como
roteiristas.

N&o se forma um roteirista; ndo ha um sindicato de roteirista; ndo existe uma
aposentadoria de roteirista; o roteirista € uma agdo, um estado de inspiracdo; ndo é

algo que pode ser apropriado a partir somente de investimentos em aquisicdo de um
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capital cultural. Trata-se de um anseio, uma inquietacdo, uma forma de olhar o
mundo por meio de imagens. Ou seja, deve ser uma habilidade incorporada pela
vivéncia e pela vocacao.

Quando narram suas biografias profissionais, os entrevistados falam de suas
proprias vidas. Ndo h4 uma diferenca nitida entre trabalho e vida pessoal, porque a
atividade de escrever é sentida como uma espécie de liberacéo de tudo imaginado
a partir do que sentem, observam e carregam do mundo. Por isso, ha relatos
indicando a necessidade de o roteirista morar em mais de um pais, de que deve
acumular experiéncias de outras culturas porque quanto mais tiver suas proprias
experiéncias de vida, observando as pessoas, mais informacdes eles obtém para
elaborar novas histéria. Em outras palavras, eles precisam de um capital imagético
e narrativo, quando s6 é possivel na medida em que se colocam no jogo além do
proprio campo.

Assim, as férias no campo n&o sdo apenas férias. E observacio do mundo,
historia, 0o que poderia representar quase um processo de pesquisa, uma mistura
constante de vida e trabalho. E o que mostra Karen Sztajnberg, ao relatar as férias
na casa de campo do ex-marido, em Nova York, quando, com base na observacgéo
de um acontecimento trivial — uma minhoca comendo uma mosquinha —, ela
transforma isso em uma reflexdo originadora de ideias para escrever. Enquanto
muitos podem ver apenas uma ‘“minhoca comendo uma mosquinha”, ela

compreende como uma inspiracgéo:

Ent&o eu subi e contei pro meu amigo, dizendo: “Isso ¢ a maior
metafora do desejo, seduzir e dar o bote € que € o bacana.” Depois
vocé tem de dar conta da pessoa, ter trabalho com ela, € indigesto,
ai ja viu. Mas é isso, esse insight nasceu da minha disponibilidade
em estar ali, presente, sentada na natureza, ver uma coisa e ler
outra. Isso para mim é o cerne do roteirista.

O trabalho de roteirista € sempre narrado como excitante, profundo,
transformador. Eles sdo apaixonados pela profissdo. E uma vocagio, um chamado
que eles interpretam como o destino de vida, uma posi¢éo que lhes cabia ocupar,
ndo é uma escolha.

Claude Dubar (2020), nos seus estudos sobre a construcéo das identidades
sociais e profissionais, ressalta casos em que o reconhecimento de alguns trabalhos
ndo se da pela empresa ou pelo diploma, mas, sobretudo, pela vontade de realizar o

oficio. Ele compreende como nessas identidades em transformac@es esta ausente o
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sentimento de unidade. O processo identitario constitui-se dessa vontade “de nunca
ser aquele por quem todos o tomam” (DUBAR, 2020, p. 312), considerando a
formagdo como um processo continuo. Para um roteirista estar em formacao, é
preciso estar no jogo da vida, sem uma Unica palavra identitaria. E observar, é

relacionar-se e adquirir experiéncias de vida:

Esses saberes que estruturam e desestruturam incessantemente
sua identidade ndo sdo nem saberes profissionais construidos no
oficio praticado, nem saberes de organizacgdo vividos em jogos
de poder; sdo puros saberes, tedricos e culturais, isto é,
desprovidos de qualquer interesse imediato e que nunca dirdo o
que fazer, mas somente o que saber. Desse modo, essa vontade
de saber se autoengendra no ciclo renovado de seus programas,
de seus desmembramentos e de suas progressdes indefinidas.
(DUBAR, 2020, p. 312).

Eles podem assumir tdo somente a busca por retorno financeiro ao aceitarem
projetos, mas ndo € o pagamento pelo servigco que os move. Se o fazem por dinheiro
é para depois poderem aceitar menos para realizar projetos que a eles interessem no
que diz respeito aos anseios intelectuais. O roteirista brasileiro ndo precisa
demonstrar sua riqueza material; se a detém, mantém-se discreto em relacdo aos
bens. A leitura, assistir a filmes e adquirir capital cultural sdo as suas préaticas, em
gue manifestam sua distingdo de outros agentes do campo cultural. Nao precisam
de cursos ou estudos estruturados para a projecdo da carreira. Eles necessitam
inspirar-se, andar nas ruas, sentir as historias reais para torna-las ficcdo por meio de
palavras. Ndo planejam uma carreira, mas ela acontece, ainda que sem a certeza de
obter sucesso ou de fracassar. E uma necessidade escrever, com o cinema
constituindo-se em uma das motivacdes, mas ndo a Unica. O que importa é contar

historias. Sdo essas as condi¢des do habitus:

Caso se observe regularmente uma correlacdo muito estreita
entre as probabilidades objetivas cientificamente construidas
(por exemplo, as possibilidades de acesso a este ou aquele bem)
e as esperangas subjetivas (as “motivagdes” e as “necessidades”),
ndo é porque 0s agentes ajustem conscientemente suas aspiragdes
a uma avaliacdo exata de suas chances de éxito, a maneira de um
jogador que regularia seu jogo em funcdo de uma informacéo
perfeita sobre as possibilidades de ganho. Em realidade, pelo fato
de que as disposicdes duravelmente inculcadas pelas
possibilidades e impossibilidades, liberdades e necessidades,
facilidades e impedimentos que estdo inscritos nas condigoes
objetivas (e que a ciéncia apreende por meio das ligadas a um
grupo ou a uma classe) engendram disposi¢cdes objetivamente
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compativeis com essas condi¢cbes e de alguma forma pré-
adaptadas as suas exigéncias, as mais improvaveis praticas se
encontram excluidas, antes de qualquer exame, na qualidade de
impensavel, por essa espécie de submissdo imediata a ordem que
inclina a fazer da necessidade virtude, ou seja, a recusar o
recusado e a querer o inevitavel. (BOURDIEU, 2013, p. 89).

Em relacdo as disputas de poder autoral entre roteiristas e diretores, 0s
entrevistados, apesar de confirmarem o fato de o cinema, diferentemente da
televisdo, reservar ao roteirista um espago secundario na passagem do roteiro, do
texto, para som e imagem (o filme), isso para eles é natural. Reconhecem o poder
do diretor como a figura do “chefe”, a quem cabe tomar as decisdes. Também
influencia na argumentacao deles a conciliagdo com outros trabalhos, nos quais eles
podem ter mais liberdade criativa, podem ter a possibilidade de dirigir seu proprio
roteiro. Além disso, apontam a forma como esté estruturado o mercado brasileiro,
com os meios de producao nas maos de diretores, como fator impeditivo de fomento
ao desenvolvimento e de selecdo de roteiros, ao contrario do feito ha décadas na
televisdo, mais ainda agora com as novas possibilidades das plataformas de
streaming e uma producdo televisiva provocada por essa concorréncia.

Por fim, sobre a questdo das ideias originais e das adaptacdes, as entrevistas
permitiram a conclusdo de a premissa ndo ter uma relevancia na reflexao sobre a
profissdo de roteirista de ficcdo, j& que ser o texto original ou adaptado ndo é
considerado uma diferenca significativa no processo de criacdo. As dificuldades séo
as mesmas, e a transposicao de uma linguagem para outra emprega a forca criativa
do roteirista na mesma proporcao da necessaria para elaborar uma histéria nova,
sem inspirar-se em livros, canc¢des, historias reais ou memorias pessoais. A
autoficcdo é uma linha criativa muito caracteristica do cinema autoral brasileiro, e,
segundo eles, essa base, como fonte de inspiracdo, estrutura um roteiro tao criativo
como o que parte “do zero”. Ou seja, tudo entra dentro de um conceito de elaborar
algo novo, sendo a definicao de adaptado e original uma categorizacdo que se presta
a critérios de separacédo de dois tipos de roteiros para efeitos de premiagdes, como
as muito usadas categorias “roteiro adaptado” e “roteiro original”.

Todo roteirista aborda diferentemente a adaptacdo de um livro. Alias, a
palavra “adaptar” no cinema significa “tornar alguma coisa adequada ou oportuna
fazendo mudangas ou ajustes; ou alterar ou apropriar uma condigdo existente”

(FIELD, 1997, p. 207). Além dessa argumentacdo, a histdria baseada em livro
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sustenta a possibilidade de uma estrutura menos arriscada, seja porque se conhece
a histdria, seja porque ja se sabe do sucesso editorial dessa histéria. Em termos dos
recursos empregados em um filme, a margem de erro de investimento € menor do
que na televisao, o que explica os investimentos em ficcdo fora do contexto de
adaptacOes — e, portanto, em certa medida mais arriscadas — terem se dado nos
ultimos vinte anos na televisdo ou no formato de programa criado por ela e hoje
perpetuado em outros meios de producao e distribuicao.

Cinco conceitos de Bourdieu ajudaram a construir a espinha dorsal para
fundamentar a anélise dos dados e das entrevistas: o de campo, o de capital social
e de capital simbolico, o de habitus e o de agente, complementando outras
perspectivas tedricas sobre a producdo do trabalho criativo, ao explorar como o
roteirista é formado, construido, moldado pelo campo e pelo habitus e também
como eles elaboram sua prépria narrativa por meio das entrevistas qualitativas,
estabelecendo-se como agentes da sua histéria e ndo como atores nela. Este estudo
do roteiro, como um trabalho da economia criativa, € uma investigacao que ilustra
as formas como essa profissdo é construida no discurso e na pratica, dentro da
dindmica da producdo audiovisual, configurando-se como um dos principais
segmentos de trabalho do setor do audiovisual, sendo a partir de seu produto de
trabalho que se desenvolvem filmes, séries, novelas, entre outras formas de
narrativa por meio de som e imagem.

O roteiro ndo é romance, ndo é filme, ndo é dialogo, o roteiro € um processo
de escrita Unico, artesanal e industrial, dependendo do meio em que esteja inserido.
Ser roteirista, portanto, ndo € ser escritor. Ser roteirista € exercer um trabalho
criativo, base de toda uma producéo de contetido produzida no pais e no mundo. E,
antes de tudo, ser por vocagao um contador de histéria implicado em uma dicotomia
de ser sozinho no processo de criacdo, ainda que sociavel para alavancar parcerias
visando filmar suas histdrias, pois sua ideia de histéria s6 € um roteiro,
efetivamente, quando filmada.

Passando de um projeto a outro, as contradi¢Oes de desenvolver uma carreira
como roteirista carregam a flexibilidade do trabalho do mundo contemporaneo, sem
certezas ou garantias, transitando entre televisao e cinema, entre outras midias, e
muitas vezes passando também pelo palco, com textos para o teatro. O roteirista no
Brasil nunca escreve para um fim apenas. Nas dindmicas de produgdo para

sobreviver no campo, como agente, tenta incorporar varias possibilidades de escrita
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em uma s0 carreira: sendo multiplo, ndo pode ser apenas roteirista de cinema. Ele
pode também ser médico, figurinista, ator, montador, diretor de fotografia,
dramaturgo. E o tempo todo sua propria trajetoria de vida e de formacdo,
contemplando vérias atividades e experiéncias.

Os estudos na &rea de comunicagdo sobre cinema brasileiro sdo muitos e
diversos, mas ha de fato poucas tentativas de deter-se nas profissdes da cadeia
produtiva do cinema. Entdo, se por um lado ha farta bibliografia sobre filmes,
manuais ensinando a fazer roteiros e analises das representacdes sobre profissdes
no cinema, existem poucos estudos sobre as profissdes que produzem contetido
audiovisual. E se flexibilidade é uma palavra que hoje define inimeras profissdes
do setor, no caso do roteirista sempre o definiu. O cinema, no Brasil, ndo existe em
uma producdo com escala industrial, nem sempre absorve a mdo de obra
especializada, deixando diretores ou produtores liderarem a ideia a ser
desenvolvida, fato que permitiu a apenas poucos roteiristas viverem exclusivamente
de cinema. A transicdo para 0 campo da televisdo é constitutiva do exercicio da
atividade no pais, o que torna o campo da televisao e do cinema simbioticos.

Atualmente, no Brasil, hd R$ 477 milh6es em patrocinios garantidos aos
produtores culturais, mas 0s recursos ndo podem ser movimentados porque 0s
projetos aguardam decisGes administrativas da Secretaria Especial da Cultura — 432
propostas esperam a homologacéo pela Comissdo Nacional de Incentivo a Cultura,
a CNIC, e a publicagdo no Diéario Oficial da Unido. Dessa forma, no primeiro
trimestre do 2021, o valor captado e executado por iniciativas enquadradas na Leli
Rouanet totalizou R$ 58 milhdes, quase a metade dos R$ 107 milhdes no mesmo
periodo do ano passado.”

Portanto, além dos efeitos da pandemia mundial da Covid-19, ao
considerarmos a paralisa no setor cultural no contexto do governo atual, é preciso
cautela para tecer afirmac6es sobre o futuro do cinema no Brasil, de modo que as
perspectivas de trabalho para o roteirista no pais sdo hoje dificeis de prever. As
incertezas da profissdo indicam oportunidades para estudos e pesquisas no sentido
de aprofundar e relacionar temas que lhe séo inerentes — como a situacdo da
profissdo de roteirista, a economia criativa, a autoralidade, o ensino de roteiro, a

participacdo politica de roteiristas — a reivindica¢cdes que impactem seus direitos e

0 Disponivel em: O Globo, de 1-4-2021.
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as identidades sociais do roteirista em um mundo p6s-moderno, compreendendo
conexdes analiticas a respeito de novos campos de atuagéo.

Atividade artesanal ou industrial? Criativos ou artistas? Enfim, sdo muitas
as questdes a serem tratadas em possiveis desdobramentos. Por enquanto, para
compreender tendéncias futuras da profissdo no pais, sigo o que fiz ao longo da
pesquisa: ouvir as vozes dos roteiristas entrevistados. Se frases para definir o
momento politico foram ditas por todos, classificando o que ocorre como “uma
coisa de destruicao, querem acabar com o cinema”, caminhos revelaram-se nas
especulagBes sobre como 0 campo pode vir a estruturar-se, com até mesmo algumas
visdes otimistas sobre certos aspectos.

Cristiane Oliveira enxerga a carreira de roteirista ganhando contornos mais
amplos. Os roteiristas podem incorporar-se na gestdo de marca de empresas, por

exemplo:

Eu acho que é uma profissdo cada vez mais necessaria porque
hoje a criagdo audiovisual esta para todo lado. Ent&o, tem muitos
roteiristas que se especializaram em fazer roteiro para marcas,
por exemplo. Assim como criar um universo, uma trajetéria, um
emocional do personagem, eles criam para marcas também. Hoje
em dia, eles criam branded content, coisa em que as marcas estdo
investindo muito, como as das iniciativas sociais, que estdo se
realizando bastante agora e também precisam de roteiro, porque
exige uma pesquisa. Entdo, tem aspectos comerciais que estdo se
ampliando.

A preocupacdo de todos foi representada muito bem na fala de David Franca
Mendes, quando ele destaca 0 medo de uma auséncia de politicas publicas para
desenvolver a producdo de cinema no pais e quando, por outro lado, frisa a entrada
de novos agentes no campo. Ele cita casos de outros paises em que investimentos
externos provocaram transformacdes e afirma que o produto audiovisual ndo pode
ser distribuido em um pais sem envolver as questBes culturais, sociais e politicas
locais. Assim, a expansdo do poder das novas plataformas impacta as novas

configuracgdes do cendrio nacional no que se refere & economia criativa:

(...) Mas, se for para fazer uma previsdo num nivel médio de
normalidade, acho gque a gente ndo tem por que ficar pessimista...
Tem muita gente que fala: “Ah, sei 14, esses gringos vao comegar
a trazer pronto de fora e s6 traduzir para o portugués”, mas acho
improvavel, porque temos mil casos no mundo demonstrando
que produzir nos locais da certo. A Espanha é uma prova disso,
a Escandindvia é uma prova disso, entdo ndo teria por qué... E o
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Brasil tem uma producdo de audiovisual, que sdo as novelas,
entdo ndo teria por qué... Mesmo gue a coisa com apoio estatal
se reduza a quase zero, uma Netflix, a Amazon, HBO, Fox,
Disney, Hulu, algumas dessas vao entrar em algum momento e
vao precisar de conteido. Entdo, vai ter trabalho.

No entanto, David alerta sobre o fato de a criagédo de novos empregos nao
significar absorcéo de toda a demanda de novos roteiristas dispostos a entrar no
mercado: “Agora, o problema é que as pessoas acham que vai ter trabalho para
setecentas pessoas, mas ndo vai. Nao sei que tamanho tem o mercado de trabalho,
mas duvido muito que seja para setecentas pessoas”.

Flavia Castro compreende essa transformagdo com base também em uma
percepcdo muito negativa sobre a atuacdo do Estado. Para ela, as novas plataformas

é que vao configurar as novas estruturas do campo:

Eu acho que a gente esta num buraco muito, muito profundo e eu
nado sei quando € que a gente vai sair dele. Mas, o0 que sinto é que
estamos numa mutagdo muito grande do cinema, que estava num
movimento muito ascendente para as plataformas, em nome de
uma necessidade muito grande de continuar os projetos sem ter
mais nenhum tipo de Estado que faca parte dessa cadeia. E
confuso ainda dizer o que vai acontecer, mas certamente muito
da nossa criatividade estd indo para as plataformas, com essa
guestdo da regulacdo das plataformas estrangeiras do Brasil.

Para Guel Arraes, a indUstria esta em crescimento no mundo, e o roteirista,

consequentemente, valoriza-se no movimento de concorréncia do streaming:

Eu acho que, hoje em dia, com essa demanda de conteldo, o
crescimento da indUstria de entretenimento, streaming e toda
essa concorréncia, o roteirista estd cada vez mais valorizado.
Vocé vé latoda a época de ouro da série americana, que comegou
com a greve dos roteiristas. Foi uma migragdo dos roteiristas do
cinema para a TV, e eles revolucionaram a TV americana,
quando comecou la atrds com The Sopranos, que talvez tenha
sido a primeirona. Vocé vé a grande migracéo de roteiristas, que
foi trazendo também os grandes atores que faziam cinema, teatro.
Um Al Pacino ndo fazia televisdo, ndo fazia série, coisas assim,
e essa mudanga comegou com o roteirista.

Segundo Karim Ainouz, a destruicdo da producgdo cinematogréafica pela
politica do governo atual e o cenario de pandemia geram incertezas, mas também

um sonho:

(...) 0 que eu queria fazer, se pudesse, era abrir uma escola de
roteiro no Brasil. Sabe uma escola careta assim, de trés anos, em
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que as pessoas recebam todo més para estudar? Porque o que
estou querendo te dizer é que, se a gente ndo fizer isso, a gente
vai dancar, porque a gente passou tantos anos querendo criar um
sistema de financiamento de produgdo cinematogréfica, que nao
foi nem destruido, ele esta sendo sangrado, que é pior do que
destruido... Quando vocé destroi, vocé corta a cabeca da pessoa,
mas ele ta sendo sangrado... Entdo, se eu pudesse, bancaria uma
escola de roteiro por dez anos, com formacdo classica, para
roteirista de longa-metragem e de séries de televisdo. Acho que
mudaria a historia do Brasil. Mudaria mesmo, mas de maneira
contundente.

Marcos Bernstein aborda dois efeitos decorrentes da pandemia. Um refere-
se as dificuldades para a implementacéo de politicas culturais em virtude da politica
de desincentivo governamental e o outro refere-se ao tempo que se levara para ser
superada a paralisia devida ao covid-19. Diante disso, ele coloca como ponto central

de reflexdo sobre o futuro da profissdo o tempo que serd necessario para reconstruir

o0 que foi destruido:

Eu estava outro dia pensando nisso. Quando o Collor acabou com
a Embrafilme, a gente demorou quase dez anos para ter um nivel
de producdo ok, que eram trinta, quarenta filmes por ano.
Demorou vinte anos para a gente ter um nivel de produgdo
parecido com o que a gente tinha antes do Collor, porque néo é
simples, né? Vocé precisa de todo um arcabouco legal,

normativo, uma agéncia estruturada, que atue a seu favor.
Para René Belmonte, o contexto de pandemia e o quadro politico o deixaram
inerte, com poucas opcdes de trabalho em vista, uma situacdo de suspense. A
referida paralisia do periodo certamente afetara o tempo para uma retomada da
producdo. Além disso, as opg¢des voltam-se para a televisdo e o streaming e
plataformas como YouTube, se levarmos em conta a impossibilidade a médio prazo
de uma producdo intensiva em cinema e teatro. Ninguém nesse momento sabe
afirmar quando cinemas e teatros serdo reabertos no pais. Mas, deixando a
pandemia fora de uma especulacdo sobre o futuro da profisséo, ele disse ver a
descentralizacdo dos meios de producdo como uma oportunidade e um risco.
Oportunidade porque os meios de producdo estardo descentralizados no que se

refere ao seu controle e risco no que se refere a perda de qualidade:

Antigamente, para vocé produzir alguma coisa, Vocé precisava
de cameras e luzes carissimas, estudio, condi¢gdes ndo s6 de
captagdo, mas também de edi¢do e transmissao, posteriormente.
Ja hoje, com celular, eu capto com boa imagem, bom som, posso
editar, jogar num YouTube da vida ou em outras coisas
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semelhantes. Entdo, essa descentralizacdo facilita e possibilita,
gera ndo profissionalizacdo muito grande, gera 0 que estamos
vivendo agora. E um amadorismo muito grande que esta
imperando e tendo mais valor que as coisas profissionais. N&o sei
se iss0 € um preconceito de roteirista, mas minha impressao é que
isso ndo vai muito longe. Daqui a pouco, as pessoas que ndo
sabem fazer véo procurar como fazer, vao se profissionalizar e
procurar fazer com mais qualidade, ou as pessoas que fazem com
qualidade vdo aprender esse universo novo e muito mais
informal. Acho que a gente vai ter um outro tipo de produto, feito
de um jeito mais simples e mais barato.

Para Fellipe Garamano Barbosa, um novo modelo de trabalho pode surgir.
Um modelo mais igualitario no qual todos os profissionais envolvidos tenham
participacdo autoral, tenham o controle dos meios de producgéo e também dos lucros
(com todos sendo socios do projeto), em um ajuste no jogo de forcas do campo. Os
limites impostos por um isolamento possibilitaram uma préatica que ele ja buscava
em filmes anteriores: consolidar-se. Isolado na Serra da Bocaina, no Rio de Janeiro,

ele fez um filme, durante a pandemia, dentro do que seria possivel filmar:

E a gente fez esse filme com muito pouco dinheiro. Todos
trabalharam e de graca. Entdo, ndo teve salario, e todos s&o socios
igualitarios do filme, todos tém 10% de direito no filme. E um
modelo realmente socialista, com a gente aplicando nossa
vontade numa sociedade mais igualitaria num momento em que
ndo s6 a parte financeira é melhor distribuida, mas a autoria
também, entre todos aqueles que estdo participando desse evento
que é o filme, que é um objeto de poder. E um objeto de poder se
torna ainda mais poderoso quando ele se torna coletivo, quando
tem mais horizontalidade na feitura. Em todos os meus filmes,
tentei criar esta l6gica, de que todos os cabecas de equipe teriam
0 mesmo saldrio.

Para Patricia Andrade, a perspectiva é de crescimento, ja que, justamente
pelo momento de necessidade de isolar-se em casa, nunca foi tdo importante ver
filmes e séries. Ou seja, a relevancia dos profissionais da industria cultural fizera-
se notar mais do que em qualquer outro periodo da histéria do cinema e da televiséo:
“(...) E uma profissdo que vai crescer. No Brasil, ¢ s6 vocé ver quem esta chegando:
a Disney, a Amazon, a Netflix... Tem mais plataformas do que roteiristas [risos].”

Marcilio Moraes situa o roteirista como a base que fundamenta toda a

atividade em expansao no momento:

Acho que é uma atividade em expansdo. VVocé tem mais gente
querendo assistir as coisas. E eles ndo vao assistir a algo que
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alguém filmou, produziu, sem alguém ter escrito antes. Entdo,

acho que é um campo muito rico.
Para Sandra Kogut, apesar de a crise no setor audiovisual brasileiro comecar
antes da pandemia, mais especificamente, a partir de 2019, a pandemia agravou a
situacdo de maneira geral. No entanto, ela acha que, se ha uma profissdo que
atravessou bem o periodo, essa foi a de roteirista. O roteirista ja era um ser isolado
no processo de escrever em suas casas, € a premissa de continuar a produzir
contetdo audiovisual promoveu um aumento de consumo, com as pessoas mais em
casa e dispostas a assistir a filmes e séries. Conforme pesquisa da Kantar Ibope

Media, o consumo de filmes no ano de 2020 passou de 7% para 36%:"*

Estava dificilimo. Tudo parado, com um governo que ndo apoia
um trabalho artistico, a cultura, que persegue... (...) Ai a
pandemia se somou a isso, mas 0 nosso problema ndo é s6 a
pandemia. Até que, durante a pandemia, uma profissdo que

conseguiu atravessar relativamente bem foi a de roteirista.
Como a produgdo autoral no Brasil foi muito baseada em investimentos
publicos e privados, com deducdo de impostos, em um momento de auséncia de
politicas culturais e estratégias de patrocinio a cultura, a preocupacdo de Lucas
Paraizo concentra-se no cinema autoral, uma categoria de filmes menos
comprometida com a comercializacdo, que trouxe historicamente o prestigio e o
reconhecimento para o Brasil, com a participacdo em festivais no mundo todo. Com
a transformacdo do campo, o streaming configura-se como o futuro, fomenta a
producdo e indica novas disposicdes para a profissdo. Por outro lado, esse
crescimento favorece as forcas produtivas ja estabelecidas no campo, com menos
riscos envolvidos, convocando para os projetos nomes ja consagrados. De fato, a
estagnacdo de um cinema mais autoral reduz as possibilidades da entrada de novos
agentes no campo, com experimentagdes, com uma producdo mais artesanal,
absorvendo méo de obra mais nova e com pouco capital simbolico, mas com

pretensdes de trabalhar em cinema:

Para mim, quando olho para a frente, é dificil e triste dizer... hoje,
eu, Lucas, mesmo com todo o reconhecimento e estabilidade
profissionais que tenho, ndo tenho uma perspectiva de saber
guando um filme meu vai pro cinema. Por outro lado, as
audiéncias de streaming estdo subindo. Sob pressdo nunca foi tdo

"1 Disponivel em: pesquisa Kantar lbope Media divulgada pelo jornal O Globo, em 24-3-2020.
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visto, e os filmes que eu fiz, a mesma coisa. (...) Me preocupa
essa frustracdo de muitos profissionais recém-formados. Para
eles, vai ser muito complicado, infelizmente.

Realmente, é consenso que a demanda por contetdo audiovisual apresentara
um crescimento, um forte potencial de consumo de produtos, como filmes, séries,
novelas, entre outros. No entanto, é preciso avaliar até que ponto o campo fértil de
producdo e um publico avido para absorver essa producdo significam reais
transformacdes da situacdo do roteirista no campo.

O campo de trabalho do roteirista oferece seguranca. Nao que o sistema
produtivo do setor possa abrir mao de quem escreve historia, mas pode substituir
um roteirista profissional por qualquer outro profissional da cadeia produtiva, pois
as habilidades adquiridas ndo garantem a eles a empregabilidade. No entanto, a
gueda de qualidade e de audiéncia assim como outros objetivos mercadol6gicos néo
atingidos, provavelmente, vao atuar como indutores da reconducéo de profissionais
em seus postos de trabalho. Isso porque aventuras de investimentos em historias
escritas por pessoas sem as competéncias do roteirista ndo resistem muito tempo
em meio a competitividade e a pressdes de metas de desempenho no mercado.

Diversos autores, como Gorz (1988), Bauman (2001) e Sennett (1999), ao
tratarem do trabalho no capitalismo moderno, assinalam a falta de seguranga, de
estabilidade e de continuidade no emprego como uma ameaga & manutengao de uma
liberdade criadora. Portanto, a atividade criativa como instrumento de critica social
pode acabar sendo limitada, diante da falta de confianca em um sistema flexivel,
em que nada é regular, tudo é incerto e em que apenas a crescente especializacao
de tarefas é continua. H4, de fato, um carater extraeconémico na atividade criativa
gue a designa como a forma de trabalho idealmente desejavel. Ja citado
anteriormente aqui, o trabalho artistico ganha uma posicdo muito especifica nos
primeiros escritos de Marx (os Manuscritos econdmicos-filosoficas), nos quais o
trabalho em uma sociedade pds-capitalista ndo teria mais a arte como pertencente a
determinada categoria de trabalhadores artisticos, mas encontraria seu lugar em
atividades usuais de todos.

Segundo Menger (2002), dentro desse contexto de divisao do trabalho e de
extrema inseguranca, a atividade criativa € singular na forma como se organiza, o
que se aplica muito adequadamente ao exemplo do roteirista e a todas as suas

relagbes no campo, como a com os diretores. Ele destaca as relagbes como
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interdependentes, congregando cooperacdo e competicdo, sem que isso as coloque
em uma hierarquia direta, sendo o campo de poder e o prestigio dos agentes 0s
fatores ordenadores da importancia de cada um na producdo. Ele parte de uma
hipdtese, reafirmada por todas as vozes escutadas neste trabalho, de que as
atividades de criacdo artistica ndo sdo mais 0 avesso do trabalho, mas a expressao
mais avangada de novos modos de producéo e de novas relagdes de emprego.

Isso significa que ha relacGes de controle, mas que elas sdo dadas por meio
de organizacGes de funcdes, desde o desenvolvimento do projeto a execucdo. O
cinema é assim, com diversas linhas hierdrquicas sob a autoridade do diretor e do
produtor para realizar um filme. Na economia criativa, as profissoes ligadas & arte
podem ser permanentes dentro desse formato. E o caso de uma companhia de danca,
como o Grupo Corpo,’? ou uma orquestra, como a Osesp (Orquestra Sinfonica do
Estado de S&o Paulo).” No entanto, Menger ressalta o fato de a maior parte das
atividades criativas (ele usa o termo “artisticas’) estar organizada em projetos com
vinculos contratuais temporarios e profissionais independentes. Nesse contexto,
trata-se de uma divisdo vertical do trabalho, sem formas duradouras e
disciplinadoras de fiscalizacdo, grande individualizacdo dos vinculos, o que impde
mais autonomia e responsabilidade a cada um. Segundo ele, “isso é refor¢ado pelos
dois pardmetros comuns da atividade de projeto: o pequeno tamanho das equipes e
a diversidade de especialidades profissionais combinadas” (MENGER, 2002, p. 28,
tradugdo minha).

Em termos de perspectivas futuras, sdo caminhos para o fortalecimento da
profissdo, em um periodo de crise de iniciativas locais por meio de politicas
publicas de estados e municipios, a atuacdo da Abra, consolidando as conquistas ao
longo de sua existéncia; e os investimentos em formacdo e capacitacdo, além de
estratégias de recursos humanos visando a inser¢do de novos entrantes no campo,
algo que a Rede Globo ja faz ha anos com suas oficinas de roteiro. Os roteiristas
tém seus trabalhos criativos inseridos em uma dicotomia entre uma vocagédo que
incorpora suas subjetividades aos processos autoficcionais, em ambos o0s casos
imbuidos de uma viséo social critica, e a difusdo de sua escrita em uma ordem

comercial das grandes produtoras e emissoras.

2 Companhia de danca contemporanea brasileira, prestigiada internacionalmente, fundada ha mais
de quarenta anos em Belo Horizonte, Minas Gerais.
3 Principal orquestra brasileira, fundada na cidade de S&o Paulo, no ano de 1954.
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Sobre o processo criativo, Celso Furtado, ao analisar a civilizagéo industrial,
cita 0 caso da musica, ao afirmar que a criatividade conhecera uma expansdo
fabulosa no século XX, enguanto, por outro lado, esse segmento de atividade
artistica privilegiou os fins em relagdo aos meios, e, assim, “linguagens
formalizadas em uma terminologia analitica transposta da matematica invadiram os
manuais de composi¢do musical” (FURTADO, 1978, p. 86), em acordo com as
exigéncias dos processos de difusdo comercial. Ora, técnicas — oriundas
principalmente da “escola” norte-americana de roteiro — podem ter moldado o modo
de escrever roteiro no Brasil, 0 que é natural e condizente com o0s tais processos
citados por Furtado de difusdo comercial. Portanto, existe uma linguagem
terminoldgica dos roteiristas em que ha algumas marcacdes de escrita obrigatorias,
como o “fim” ao terminar o texto (€ preciso escrever “fim”, mesmo sendo evidente
ter-se chegado ao final dele).

Contudo, pela investigacdo empreendida nesta pesquisa, a linguagem
formalizada dos manuais de roteiro e as incertezas do futuro da profissdo nédo
parecem inibir a intencdo dos profissionais de buscar novas formas narrativas e de
participacdo na utilizacdo dos meios de producdo e distribuicdo. Eles indicam a
disposicao de participar dos processos de reinvencdo e transformacdo do campo
como principais agentes do jogo. Se pensarmos nas analogias lembradas no trabalho
com o campo da mausica, o roteirista seria como aquele que escreveu a partitura que
a orquestra Ié e executa sob a regéncia de um maestro, o diretor, ou seja, nao ha
mdsica a ser tocada sem o roteirista.

Assim, é possivel dizer que o cinema autoral vai tentar sobreviver, ndo ha
duvidas, dada a vocacdo desses roteiristas. Em um cenario de crises permanentes, é
como se eles, os entrevistados, em coro dissessem: “Podem tentar nos fazer parar,
mas ndo vao conseguir, a gente tem de agir”. Existe um modelo de producao que
chega ao fim, com a paralisia dos mecanismos de financiamento e a chegada de
novas plataformas de distribuicdo de contetdo, de modo que o0 mundo de amanhd
para a producdo cinematogréfica sera preenchido por um novo modelo. Se ha um
modelo de produgéo que termina, havera um novo modelo que nascera. Em outras
palavras, é possivel vislumbrar uma nova configuragcdo do campo. Embora haja uma
crise financeira e politica, o declinio ndo se faz em todos os aspectos. A questdo €
saber se 0 movimento de ocupar um novo lugar pelo roteirista sera feito em meio a

uma transicéo suave ou brutal.
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Portanto, longe das formalizacGes da escrita da linguagem do roteiro, para
efeitos de conclusdo do trabalho, o fim é s6 uma marcacdo terminoldgica do texto.
Este fim aqui ndo tem significado de um final. Pelo contrario, a disposicado desses
profissionais aponta para a possibilidade de um recomeco, sinalizando uma
capacidade criadora de histdrias e o surgimento de novos valores. Eles apresentam
uma forma de pensar que mostra que podem tomar algum controle na criagéo da

historia e dos meios para conta-las. Parecem dizer: “Agdo.”
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