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Resumo: As rela¢Oes entre literatura e roteiro tém sido exploradas es-
pecialmente sob o viés das adaptagOes literdrias para as telas, em que se
demarcam diferengas essenciais entre textos para os diferentes meios. O
cruzamento entre esses textos, no entanto, oferece outras possibilidades
analiticas, relacionadas a questdes formais e tematicas. A partir de exemplos
como o “Manifesto antropodfago” (1928), de Oswald de Andrade, o conto
“Cara-de-Bronze” (1956), de Guimaraes Rosa, e o livro O invasor (2002), de
Margal Aquino, serdo analisadas discussoes criticas sobre a tentativa de se
classificar o roteiro como um tipo de literatura e sobre os intercambios entre
linguagem caracteristicos da escrita contemporanea.
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Resumen: Las relaciones entre literatura y guion han sido explotadas es-
pecialmente bajo el punto de vista de las adaptaciones literarias para las
pantallas, donde se demarcan diferencias esenciales entre textos para los
diferentes medios. Otras posibilidades analiticas, relativas a cuestiones for-
males y tematicas, se ofrecen en el cruzamiento entre esos textos. A partir de
ejemplos como el “Manifesto antropdfago” (1928), de Oswald de Andrade,
el cuento “Cara-de-Bronze” (1956), de Guimaraes Rosa, y el libro O inva-
sor (2002), de Margal Aquino, se analizaran discusiones criticas y tedricas
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sobre el intento de clasificacion del guiéon como un tipo de literatura y los
intercambios entre lenguajes caracteristicos de la escrita contemporanea.

Palabras claves: Guion audiovisual; literatura contemporanea; cine.

O roteiro como forma de literatura

A relagao entre literatura e cinema apresenta capitulos que
alternam momentos de aproximacao, discordia e proclamagoes de
independéncia, mas se mantém constante a muatua curiosidade que
essas linguagens nutrem entre si, o que se reflete em um amplo in-
tercambio de técnicas compartilhadas. Cineastas de todos os tempos,
especialmente os das primeiras décadas do cinema, como Griffith e
Eisenstein, reconhecem a importancia de escritores como Dickens e
Flaubert na construgao de seus movimentos de camera, enquadra-
mentos e decisOes sobre montagem. Na literatura, as técnicas que o
cinema usa para construir suas narrativas foram desde as primeiras
décadas da cinematografia mundial apropriadas e adotadas como
ferramentas usuais dentro do universo literario. Rubem Fonseca,
Julio Cortazar e Alcantara Machado sao alguns dos autores citados
recorrentemente para ilustrar a relacao de cruzamento entre a lin-
guagem cinematografica e o universo literario, demonstrando como a
composicao danarrativa textual esta atravessada pelo olho da camera
e pela mesa de edigao. Epicentro de grande parte da producao cine-
matografica, o roteiro audiovisual também participa desse didlogo,
especialmente nos guias e manuais de roteiro, que demarcam as di-
ferengas entre ambas as linguagens, ou em debates sobre adaptagoes
literarias para as telas. Embora nesses dois casos as relagoes entre
cinema e literatura sejam exploradas a partir da distingao entre os
meios, o roteiro oferece outras possibilidades analiticas, configuradas
por meio de dois proeminentes debates. No primeiro deles, entra em
pauta uma discussao que classifica ou pretende classificar o roteiro
como um tipo de literatura, especialmente capitaneada por escritores




que intencionam reforgar o estatuto dos profissionais que trabalham
com esse tipo de texto. O segundo debate inverte a questao coloca-
da pelas pesquisas sobre adaptagoes literdrias e, no lugar de tentar
encontrar métodos de adequacao da literatura para as telas, busca
de que forma o roteiro e suas técnicas tém influenciado a escrita do
universo literario. Ambas as discussoes incidem sobre as praticas
de escrita contemporaneas e o papel do texto com relagao a imagem
audiovisual.

Embora nao se configure como metonimico das relagdes entre
cinema e literatura, o roteiro é personagem importante de algumas
das grandes discussoes que tém norteado o pensamento e a pratica
relacionados ao audiovisual. Nas primeiras décadas do cinema, a
literatura era uma das principais fontes textuais de histdrias do filmes
de ficcao, ao lado de recortes de jornal e pecas teatrais. A crescente
industrializagao do cinema estimulava um novo texto a tomar corpo,
para otimizar as etapas da producao cinematografica e baratear os
custos de producao. Nesse esteio, surge uma demanda de posicio-
namento dos escritores, que passam a discutir o estatuto do roteiro
como parte do universo literdrio, seja como género, como um novo
tipo de literatura, como uma “literatura para as telas”. Segundo
Steven Maras (2009, p. 48), a tentativa de adotar o roteiro como um
tipo de literatura nao se relaciona apenas a discussoes criticas e ted-
ricas, mas especialmente a uma maneira de se posicionar diante do
sistema de producao de filmes hollywoodiano, em que, em meio a
uma especializacao e uma divisao do trabalho rigorosas, os roteiros
eram vistos como subservientes em relagao ao processo de produgao.

Nos anos 30, o escritor e critico literario russo Osip Brik dife-
renciava o roteiro de literatura alegando que aquela forma de texto
teria uma funcao especifica e um grupo de leitores muito preciso: os
profissionais que irao fazer o filme. Nesse sentido, o roteiro serviria
apenas para nortear os processos de producao, direcao e montagem,




com seu alcance estendendo-se também a académicos e criticos —
quando muito —, mas jamais um publico de leitores ampliado.

Por outro lado, alguns cineastas, como Dziga Vertov e Lev Ku-
leshov, ao demarcar elementos e atributos especificos do cinema,
firmando as bases da linguagem que surgia, intencionavam libertar-se
da referéncia estritamente textual, adotando uma postura resistente a
qualquer forma de literatura, tida como uma espécie de antagonista,
da qual se deveria manter uma distancia segura. Desde entao, para o
cinema do acaso, da invencao, do experimentalismo, especialmente
demarcados a partir da politica dos autores nos anos 60, a estética
do cinema deve ser menos prescrita pelo texto como base e mais
relacionada aos movimentos da camera, as sequéncias da edi¢ao ou
as surpresas do acaso. Ainda que o roteiro seja adotado em muitos
casos, a sua escrita deveria se proteger do parentesco com a literatura,
assim como afirma o roteirista Jean-Claude Carriere:

A literatura é talvez o maior perigo que ameaga o roteiro, o ci-
nema: é preciso que desconfiemos das palavras bonitas que sao
utilizadas, das frases muito bem construidas: elas nao tém equi-

valéncia na tela; elas se referem a um outro registro. (CARRIERE,
2004, p. 101)

Em outra via, o tedrico huingaro Bela Baldzs entendia que o
roteiro havia se transformado em uma forma literaria, mas sempre
por causa das demandas impostas pelas técnicas do cinema, ou seja,
a emergéncia do roteiro como literatura estaria necessariamente
relacionada ao desenvolvimento da linguagem do filme. (MARAS,
2009, p. 46) O cinema mudo, por exemplo, precisou mudar o foco
dos textos com a chegada do close-up, que privilegiou o aspecto psi-
coldgico das narrativas, no lugar da acao. Ja o cinema falado, no final
dos anos 20, estimulou a construcao de didlogos e um novo formato
de texto. Tudo isso consolidou as bases do roteiro contemporaneo
e provocou a migracao de diferentes profissionais para a industria
cinematografica, com o objetivo de desenvolver os novos textos.




Muitos tedricos classificam o roteiro como uma obra do meio
ou intermedidria, na medida em que assume a construgao de pontes
entre diferentes contextos (industrial/artistico), meios (palavra/au-
diovisual) e processos (escrita/producao de filmes). (MARAS, 2009,
p. 48) Para Jean-Claude Carriere, por exemplo, o roteiro e filme nao
podem se dissociar. O roteiro, afirma, nao € um produto final, mas
um texto em mutagao, uma ferramenta de alquimista: “O roteiro é
principalmente isso, o instrumento de uma passagem, uma etapa
crisalida. Se tivesse que definir o roteiro, € o que eu poderia dizer...
Um texto portador de um outro estado... Palavras geradoras de ima-
gens e sons”. (CARRIERE, 2004, p. 100)

A pesquisadora Giovanna Pollarolo (2011) acredita que a falta de
presencga dos roteiros nos estudos literarios e no sistema de géneros o
limitem a condigao de ferramenta ou texto transicional. Nesse senti-
do, o roteiro entendido como intermedidrio ou como uma espécie de
texto virtual, que nunca se completa em si mesmo, contribuem para
a falta de valorizacao da sua natureza narrativa e da possibilidade de
ser estudado de forma independente do objetivo que animou a sua
criacao. Mesmo dentro dos estudos culturais, os roteiros tém tido um
lugar de invisibilidade diante da musica popular, das fotonovelas,
dos folhetins, das revistas femininas, por exemplo: “(...) tanto los
estudios literarios como los filmicos han ignorado la existencia del
guion como texto autonomo, y lo han descartado como objeto de
investigacion y analisis.” (POLLAROLO, 2001, p. 301)

Existe, portanto, um amplo espago a ser explorado pelo roteiro
dentro dos estudos literdrios. Ainda assim, € importante atentar para
o uso de termos como “autonomia” e “natureza narrativa”, que se
aproximam de uma moldura conceitual moderna, distanciando sa-
beres e fazeres. A escala intermediaria na qual autores como Carriere
posicionam o roteiro, no lugar de desvalorizar uma suposta natureza,
oferece o privilégio de uma flexibilidade formal, com a abertura a




diferentes caminhos criticos. Analisar roteiros por suas caracteristi-
cas técnicas, como em pesquisas sobre adaptagdes literarias para o
cinema, é uma das possibilidades de incorporagao dos roteiros no
universo dos estudos literarios. Entre os outros inumeros cruzamen-
tos possiveis, estd o mapeamento de rastros dessa relacao a partir dos
textos tidos como literarios, tal como ilustrado nos exemplos a seguir.

O roteiro na literatura: tema, forma, estilo

Cinematdgrafo de Letras (1987), de Flora Sussekind, discorre sobre
as relagdes entre literatura e técnica num periodo pré-moderno, que
vai do fim dos anos 80 do século XIX até a década de 20 do século
XX, oferecendo elementos para uma reflexao sobre como modos de
pensar gerados a partir de novos artefatos podem conduzir trans-
formagoes constitutivas nas técnicas literarias. Diante do surgimento
de aparelhos como o cinematografo, o gramofone, o fonografo e a
maquina de escrever, a autora identifica como, numa relagao preli-
minar com esses aparatos, a literatura cria diferentes mecanismos
para representar e tematizar as novas técnicas:

Reelaboragdo, no caso de Lima Barreto; mimesis sem culpa, no de
Joao do Rio; recusa ou assimilagao constrangida, mas remunera-
da, no de Bilac; um perverso deslocamento de quaisquer marcas
de moderniza¢ao, no de Godofredo Rangel — estas sdao apenas
algumas das formas que assume o dialogo entre técnica literaria
e a disseminagdo de novas técnicas de impressao, reproducao e
difusdo no pais durante a virada de século e as primeiras décadas
do século XX. (SUSSEKIND, 1987, p. 24)

Em todos esses casos, as novas técnicas sao referenciadas pela
literatura como tema, como fonte de curiosidade afetiva, seja por
interesse ou repulsa, com as quais se deveria manter uma distancia
prudente. No Brasil, o cinema passou a ser tematizado em cronicas e
textos de ficcao, como na coletanea de cronicas Cinematdgrafo (1909),




de Jodo do Rio. Apenas num momento posterior, com as novas técni-
cas ja presentes na vida cotidiana, a literatura se aproxima delas nao
como tema, mas com a apropria¢ao de procedimentos caracteristicos
a fotografia, ao cinema e ao cartaz, que implicaram a transformacao
da propria técnica literdria. Escritores que comegaram a colaborar
com a industria cinematografica a partir da década de 1910 incorpo-
raram na técnica literaria as montagens e cortes cinematograficos, a
partir dos quais se construiu a prosa modernista. As potencialidades
expressivas do cinema fascinaram os intelectuais modernistas da
primeira metade do século XX! porque ele incorporava, ao mesmo
tempo, a maquinaria constitutiva da vida urbana, a plasticidade
derivada dessa condicao e uma reversibilidade de experiéncias nao
permitida pelo teatro.

Mario de Andrade? Alcantara Machado e Oswald de Andrade
foram alguns dos modernistas que se aproveitaram das suas fusoes
e experimentagoes do cinema, refletidas na construgao de um pen-
samento moderno. No lugar de citar ou se referir ao cinema, textos
como Memodrias sentimentais de Jodo Miramar (1924); Serafim Ponte
Grande (1933), de Oswald de Andrade; Pathé Baby (1926), de Alcantara
Machado; e Macunaima (1928), de Mario de Andrade, contaminavam-
-se dos procedimentos formais do cinema, fazendo o texto se carregar
de visualidade. (SUSSEKIND, 1987, p. 48) Além de ter escrito sobre

! Em “Narrativas modernas fascinadas pela imagem”, Marilia Rothier analisa a
contaminagdo do cinema nas obras de ficcdo em prosa de Mario Peixoto, Jorge de
Lima e Lucio Cardoso. Especialmente no caso do primeiro, compara o scenario do
filme Limite aos romances experimentais de Oswald, por sua economia ritmica e
a ndo-adogao de uma narrativa causal e cronoldgica. Por outro lado, “Na prosa,
Mario Peixoto é menos rigoroso e brilhante que no tnico exercicio completo de sua
cinematografia, mas nao relaxa a tensa economia escritural.” (ROTHIER, 2012, p.
64)

2 Como diria Mario de Andrade, na revista Klaxon, “A cinematographia é a
criacdo artistica mais representativa de nossa época. E preciso observar-lhe
a licdo.” Disponivel em http://www.brasiliana.usp.br/bbd/bitstream/handle/
1918/01005510/010055-1_COMPLETO.pdf. Ultimo acesso em 15 jun 2015.




programacdes cinematograficas®’, Oswald incorporou as técnicas ci-
nematograficas em obras como Os condenados (1922-1934), Memorias
Sentimentais de Jodo Miramar (1924), Serafim Ponte Grande (1933) e
Marco Zero (1943, 1945), como a escrita fragmentaria, a justaposicao,
a descontinuidade, a vida cotidiana, o banal, a intertextualidade,
mas especialmente a simultaneidade, em que diferentes temporali-
dades sao colocadas no mesmo plano. Segundo Haroldo de Campos,
Oswald teria sido responsavel pela criacao de uma “prosa cinema-
tografica” no pais (CAMPOS, 1971, p. 25), alternando momentos em
que absorvia a linearidade de Griffith e outros em que trabalhava
com a simultaneidade de Eisenstein.

A invisibilidade do roteiro comprova-se novamente, desta vez
na analise de Sussekind. Diante de tantos cruzamentos construidos
em sua analise, o reconhecimento desse tipo de texto na margem de
influéncia do universo literdrio poderia haver tecido novas conjectu-
ras, em termos tematicos ou técnicos. Embora a estrutura do roteiro
ainda fosse incipiente no periodo que abarca o Cinematdografo de Letras,
de que maneira uma escrita para cinema teria, ao lado de cartazes,
fotografias e da prépria linguagem cinematografica, produzido
marcas na escrita literaria?

Alguns anos depois do periodo analisado por Sussekind, Oswald
de Andrade, por exemplo, aventurou-se pelas técnicas do roteiro. A
pesquisadora Claudia Camardella Rio Doce (2014, p. 49) lembra que
o escritor publicou o roteiro cinematografico Perigo negro, em 1938,
na Revista do Brasil, e, em 1942, o argumento para o filme A sombra
amarela, dedicado a Orson Welles, usando em ambos os casos a técnica
da montagem textual.

Ao lado desses textos pouco conhecidos, é curioso notar que
0s roteiros mostram-se uma importante referéncia para Oswald no

* Como jornalista, foi responsavel pela critica cinematografica do Didrio Popular
(1909).
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canonico “Manifesto antropdfago”, de 1928, com ocorréncias em

dois diferentes momentos.

No primeiro deles, logo depois de bradar contra as injusticas
classicas e romanticas, uma linha isolada registra sete repeti¢oes da
palavra “roteiros” (“Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros.
Roteiros. Roteiros.”). Nao houve qualquer palavra no “Manifesto”
que tivesse sido repetida lado a lado, menos ainda sete vezes, o que
atesta a importancia do termo e das possibilidades que ele repre-
sentava para Oswald. Trata-se de um grito libertario, que intenciona
desprender o texto do proprio texto, clamar pela impureza da palavra,
em que os roteiros surgem para ilustrar o desgaste da circunscri¢ao
das formas. Nessa escrita intermediaria, tudo é deglutivel. Na parte
final do “Manifesto”, mais uma vez o termo vira bandeira, quando
Oswald contrapde os roteiros as ideias e as paralisias: “Somos con-
cretistas. Asidéias tomam conta, reagem, queimam gente nas pracas
publicas. Suprimamos as idéias e as outras paralisias. Pelos roteiros.
Acreditar nos sinais, acreditar nos instrumentos e nas estrelas.”.
(ANDRADE, 1976) Neste caso, o roteiro transforma-se em bandeira
daquilo que ndo é racionalidade, e sim possibilidade de movimento,

* Como prosa cinematografica, existe no manifesto uma justaposi¢ao temporal,
em que o presente é ofuscado por um passado vicioso e um futuro renovado; e
uma justaposigao de ideias, em que convivem caravelas, indios, ateismos, alegria,
Carnaval, Freud, Cristo na Bahia, girls, saudade, consumismo, aviltamento e tantas
outras imagens sugestivas. Em meio a uma ampla colagem de negativas (“contra
todas as catequeses” / “contra todos os importadores de consciéncia enlatada” /
“contra as elites vegetais” / “contra as sublimagbes antagdnicas”) e proposi¢des
(“queremos a revolugao Caraiba” / “S6 nao ha determinismo onde h4 o mistério.”
/ “Uma consciéncia participante, uma ritmica religiosa.”), que promulgavam um
reprocessamento estético e politico de tudo o que vinha de dentro e de tudo o que
vinha de fora, o cinema desponta na forma de encantamento. Pela via do cinema
americano, a permeabilidade cultural se expandiria como possibilidade, rasgaria
a roupa de todas as vestimentas daquilo que é inacessivel: “O que atropelava a
verdade era a roupa, o impermeavel entre o mundo interior e o mundo exterior.
A reacdo contra o homem vestido. O cinema americano informard.” (ANDRADE,
1976).




capacidade de acao e contemplagao, ao lado dos sinais, dos instru-
mentos e das estrelas.

Ainda assim, o “roteiro” surge ainda como tema, e ndo como
apropria¢ao, numa primeira etapa do relacionamento com a técnica,
se adotarmos a classificacao de Sussekind. Familiarizado com as
técnicas do roteiro, Oswald nunca levou para a sua escrita literaria
suas formas, como o uso de blocos de texto com fungdes especificas
(1. Indicagao de localidade e momento do dia; 2. Descrig¢ao da agao;
3. Nome do personagem; 4. Didlogo, por exemplo). A escrita oswal-
diana é, portanto, cinematografica, mas ndo roteirizada no sentido
estreito do termo.?

Outro caso interessante — e muito diferente — é a relagao de
Guimaraes Rosa com o roteiro no conto “Cara-de-Bronze”, parte
originalmente do livro Corpo de Baile (1956).° O conto se passa nos
campos do Urubuquaqud, a maior das fazendas de gado, cujo dono
chamava-se Segisberto Saturnino Jéia Velho Filho, “conforme se
assina em baixo de documentos” (GUIMARAES ROSA, 1994, p.
495), ou simplesmente “Cara-de-Bronze”. Com a falta de carne
na cidade, aparece na fazenda uma comitiva para comprar bois e,
durante apartacao do gado, integrantes da comitiva e vaqueiros
de Urubuquaqua proseiam, tecendo conjecturas sobre o misterioso
dono da fazenda e sobre a longa viagem da qual o vaqueiro Grivo
acabava de voltar. Escolhido entre outros dois vaqueiros (Mainar-
te e José Uéua) para uma missao secreta, Grivo adentra as Minas
Gerais buscando os cacos de uma historia pendente: a de que Cara-
-de-Bronze teria matado o proprio pai. “O Velho apreciou o Grivo

® A dinamica fragmentdria do roteiro, por exemplo, poderia ter estimulado Oswald
a ampliar a sua escrita cinematografica, trazendo elementos poético-construtivistas
para a sua “prosa simultanea”.

¢ “Cara-de-Bronze” passou a fazer parte do livro No Urubuiquaqud, no Pinhém,
quando Corpo de Baile foi dividido em trés volumes.




foi no ele dizer: —‘Sou triste, por oficio; alegre, por prazer. De bem
a melhor! DE-BEM-A-MELHOR!...”, afirma o vaqueiro Mainarte.
(GUIMARAES ROSA, 1994, p- 516) Mas nao volta apenas com a
noticia de que tudo fora um mal-entendido (ja que o pai, na ver-
dade, estava bébado, e nao morto); traz para Cara-de-Bronze as
palavras-cantigas, a poesia, o quem das coisas, fazendo as lagrimas
voltarem a correr no rosto de Cara-de-Bronze. “(...) absolvicao nao
€ o que se manda buscar — que também pode ser condena. O que
se manda buscar é um raminho com orvalhos...” (GUIMARAES
ROSA, 1994, p. 537)

Para construir essa histéria, Guimaraes Rosa compde uma
estrutura de colagem, dispondo de diferentes formas textuais para
construir o todo narrativo, entre cantigas, narrativas, peca de teatro,
citagoes académicas, notas de rodapé e um roteiro. A travessia de
um bloco para o outro é muitas vezes demarcada por subtitulos
que denominam essas passagens (“LADAINHA”, “ROTEIRO”, “A
NARRACAO DO GRIVO”), mas ha casos de interligagao repentina,
em que o texto se inicia, por exemplo, em forma de didlogos de peca
teatral e transforma-se em uma narrativa tradicional; e outros em que
uma narrativa é surpreendida com uma descrigao de personagens, a
semelhanga dos textos para teatro:

Chegam e desapeiam os outros VAQUEIROS (encharcados):
Jodo Jipijo — cafuzo;

Pardo — homem grande, largos ombros;

José Proeza — com voz grossa;

Calixto — cearense;

Abel — vé-se que é um mogo destraido;

Antonio Toco;

Pedro Franciano;

Noré — que retira o lago da garupa e o desata, examinando se ha
algum tento ramalhando ou roto. (E um laco de demais bracas.)

(GUIMARAES ROSA, 1994, p. 507)




Na estrutura do conto, o roteiro aparece num momento em
que os vaqueiros interrompem seu trabalho para almogar. Entre
saudacoes e outros relaxamentos (“o vaqueiro Mainarte guarda na
orelha o cigarro apagado.” / “O Cantador, de pé, tempera a violae...”
/ “Colomira, um a um, vai enchendo os pratos de feijao...” / “Todos
riem. Todos comem...”), os touros arruam berros de desafio e mais
conjecturas se fazem sobre o Grivo e um suposto casamento durante
a viagem. Guimaraes Rosa termina o roteiro com a sugestao de uma
musica de fundo, e a sequéncia seguinte do texto constroi-se na forma
de uma narrativa.

Para compor as poucas paginas de roteiro que compdem o conto,
Guimaraes Rosa anunciou a forma que se seguiria acrescentando um
subtitulo central (“ROTEIRO”). Mais ainda, esfor¢ou-se para usar
um formato semelhante ao dos roteiros: incluiu um cabecalho indi-
cando se a “filmagem” seria interior ou exterior, assim como o local
e o hordrio do dia; dividiu duas colunas entre imagem (a esquerda)
e som (a direita); indicou enquadramentos e planos de filmagem
(G.P.G. ou grande plano geral; P.A. ou plano americano); e sugeriu
um encerramento do trecho com fusao e musica de viola lenta. Na
abertura desse trecho, incluiu até mesmo termos técnicos como
, “Metragem:”,
“Minutagem:”, que se encontram vazios na pagina a espera de um
suposto preenchimento:
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“Quadros de filmagem:”, “Quadros de montagem:’

ROTEIRO:

Interior — Na coberta — Alta manhd Quadros de filmagem:
Quadros de montagem:
Metragem:
Minutagem:

G.P.G. Int. Coberta
Entrada dos vaqueiros. Curto pra-
zo de saudacoes ad libitum, os




chegados despindo suas crogas

—bem trancgadas, trespassadas

adiante e reforcadas por um ca-

begdo ou “sobrepeliz” sobre os

ombros, também de palha de bu-

it Som: O violeiro estara tocando uma
mazurca.

(GUIMARAES ROSA, 1994, p. 507)

Alguns pesquisadores acreditam que, ao usar o formato de
roteiro, Guimaraes Rosa tivesse a secreta intencao de preparar seu
texto para um posterior projeto de filmagem. Essa apropriagao, no
entanto, mais acena para a possibilidade de construcao de uma
escrita polifonica que, no lugar de sair do espago literdrio em busca
de uma realizagdo audiovisual, traz para a obra literdria outros ti-
pos de escrita, que potencializam o exercicio de traduzir diferentes
vozes ficcionais numa mesma narrativa. Entre os indicios de que
essa relagao se estabelece apenas no plano da criagao ficcional estao
o fato de que a forma de roteiro ¢ usada em uma pequena parte do
conto (menos de um décimo), o que inviabilizaria a filmagem dessa
escrita sem que houvesse algum tipo de adaptacao, e que, no lugar
de uma escrita aderente a si mesma, ou seja, que acredita e assume
um determinado papel, uma espécie de outorga (ex.: o roteiro é
feito para gerar filmes; o texto teatral, para pecas; as cantigas, para
vozes; e assim por diante), o texto de “Cara-de-Bronze” convida a
uma escrita que se auto-ironiza, ao duvidar da propria estrutura
narrativa. Um exemplo é quando o autor, em meio a uma narrativa
tradicional, adiciona sem alarde um trecho metalinguistico: “Nao.
Aqui ha uma pausa. Eu sei que esta narragao ¢ muito, muito ruim
para se contar e se ouvir, dificultosa; dificil: como burro no areno-
so. Alguns dela nao vao gostar, quereriam chegar depressa a um
final.” (GUIMARAES ROSA, 1994, p. 511) Outra caracteristica é a




insergao do proprio autor dentro da narrativa, tanto por meio dos
personagens Moimeichégo’ (uma combinagao de moi, me, ich e ego)
— o perguntador que, vindo da cidade, faz a ponte entre a cultura
letrada e a oral —, o cantador Joao Fulano (ou Quantidades) e Soares
Guiamar®, um anagrama de Guimaraes Rosa. (cf. SANTIAGO, 2012)
Em todos esses casos, existe uma reflexao sobre a narrativa, uma
externalidade que se apresenta de forma insistente, porém pontual,
nao a ponto de se sobrepor ao enredo.

Mais a frente do conto, o termo “roteiro” é novamente citado,
mas desta vez como alusao a algo que esta determinado, como um
trajeto bem definido, uma instrucao. A situagao se da durante a via-
gem de Grivo, que, em seu trajeto planejado, depara-se com uma
inesperada reagao da linda moga Nhorinhd, que sorriu para ele “com
os olhos da vida”. S6 que o Grivo “seguiu seu caminho ava, que era
de roteiro; deixou para trds o que assim asinha podia bem-colher.”.
(GUIMARAES ROSA, 1994, p. 530) Diferentemente de uma abertura
a um diferente campo formal, o roteiro aqui apresenta-se como um
limitador na vida do Grivo, que precisa resistir as tentagoes para ir
em busca da missao que lhe fora designada por Cara-de-Bronze.

Se compararmos a maneira como Oswald de Andrade e Gui-
maraes Rosa usam o roteiro nos exemplos analisados, encontramos
manifestacdes bastante diversas na relacao do roteiro com a litera-
tura. A tematiza¢do do roteiro no “Manifesto antropdfago” da lugar
a apropria¢ao formal em “Cara-de-Bronze”. De um lado, Oswald
incorpora a voz da cidade moderna e, entusiasmado com os novos

7 Parte da comitiva que vai da cidade a Urubuquaqud para comprar bois, Moi-
méchego é um curioso, responsavel por grande parte das perguntas do conto: “O
alto, com a coroga?” (p. 495); “Quem € o Grivo?” (p. 497); “E como € que é o jeito do
quarto dele?” (p. 501); “Vocé ja viu bronze?” (p. 502); “Ele é ruim?” (p. 505).

® Guiomar Soares aparece em uma nota de rodapé, que simula uma citagao aca-
démica sobre as cantigas de sertdo de Joao Barandao e suas variantes por Soares
Guiamar. (p. 527)




aparatos, adota a técnica do cinema como ritmo narrativo e o roteiro
como tema e possibilidade de movimento. Ja Guimaraes Rosa, 27
anos depois, constroi uma narrativa em forma de colagem, na qual
o roteiro é apenas um de seus inumeros fragmentos. A colagem es-
trutural, neste caso, revela a escrita da forma, deixando a mostra os
restos para que se reconhega o processo de criagao artistica. O autor
também desenvolve interrup¢des na narrativa de “Cara-de-Bronze””,
que convidam o leitor a uma observacao critica das diferengas que
se apresentam, como o urbano e o rural; a prosa e a poesia; a forma e
o enredo; o autor e os personagens; o moderno e o arcaico; a cultura
académica e a cultura oral; as cita¢Oes e as cantigas; a viola e o roteiro.

Na escrita contemporénea, por exemplo, 0 cruzamento entre
roteiro e texto literdrio se estreita de diferentes maneiras. Segundo
Karl Erik Schollhammer, em Fic¢do brasileira contemporinea (2009, p.
12), existe na escrita contemporanea uma predilegao por formas curtas
e fragmentarias e por um hibridismo literario, que gera formas narra-
tivas analogas as dos meios audiovisuais. Escritores para diferentes
meios, como Marcal Aquino, Fernando Bonassi e Lourengo Mutarelli,
incorporam em suas prosas formas roteirizadas, construindo narra-
tivas concisas e diretas, tal como nas descri¢oes de roteiro. Os textos
desses escritores estao sempre permeada desse complexo e hibrido
universo em que se inscreve a criagao literaria contemporanea, o que
se traduz tanto em seus livros como em seus roteiros audiovisuais.

Em O invasor (2001), por exemplo, sem conseguir terminar o
romance a tempo, Margal Aquino finalizou o roteiro e, logo depois,
concluiu e publicou o livro, em 2002, numa edigao especial, que incluia
o proprio roteiro. Neste caso, a escrita literdria foi atravessada pela
construgao do proprio enredo e, mais ainda, pelas contribui¢oes que
atores e equipe deram ao resultado final. Quando retomou a escrita

° Muitas vezes existem até mesmo marcagdes propositais de interrupg¢des no texto,
como “(Pausa)” e “(Leve pausa.)” (p. 496).




do livro, que havia sido interrompida para a finalizagao do roteiro,
Aquino foi obrigado a lidar com as imagens do longa-metragem.
Valendo-se de uma linguagem sintética, o livro acaba por adotar
uma linguagem descritiva bastante proxima a do préprio roteiro. Em
trechos como “Anisio acendeu um cigarro, agitou o palito de fosforo,
jogou-o no cinzeiro. Gestos calmos”, por exemplo, vemos nao ape-
nas a cena sem recursos qualificadores, mas também uma indicagao
que se aproxima de uma rubrica de roteiro (“Gestos calmos”). Esse
exemplo fora da curva ilustra como, na escrita contemporanea, essas
linguagens podem promover uma articulacao que frustra qualquer
tentativa de buscar elementos autonomos das obras.

Os exemplos analisados sao uma pequena amostra de que as
relagdes entre literatura e roteiro nao se esgotam na questao da
adaptacao, mas podem estender-se também a estudos que incidem
sobre elementos tematicos e formais relativos ao roteiro. No lugar de
discutir se o roteiro configura-se ou nao como literatura, apoiando-
-se numa tradi¢ao que reforga o distanciamento das formas, deve-se
assumir uma inevitavel articulacao entre diferentes tipos de escrita,
na tentativa de analisar a interpenetracao delas sob diferentes pon-
tos de vista, como historiograficos e sociologicos, por exemplo, mas
também, no ambito dos estudos literdrios, a partir do intercambio de
elementos como ritmo, tipos de personagens e narrativos, estrutura
formal, experiéncias de deslocamento e insercao, entre outros.
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