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Apresentacao

ssinados por Iuri Tynianov, critico conhecido
por sua atuagao na Sociedade do Estudo da Linguagem Poética
(OPOIAZ), as tradugdes a seqguir sdao contribui¢cées precoces,
mas consistentes a formulagao de uma teoria do cinema como
arte autébnoma, com linguagem e estrutura proprias. Conforme
Barros,! foram os préprios atributos da arte cinematografica
que “exigiram dos pensadores da época uma espécie de res-
posta tedrica no que diz respeito a ideia de percepg¢ao nas ar-
tes. Foi nesse contexto que os formalistas russos também dis-
cutiram acerca do tema”. Ao longo destes ensaios, Tynianov
transfere para o campo da cinematografia os principios que
até entao orientavam as suas reflexoes sobre a literatura, es-
pecialmente a nogao de que cada forma artistica se define por
suas leis internas e por suas relagées com outras artes e sis-
temas culturais.

1 BARRQS, Erivoneide. Ostranénie e a pedagogia de Eisenstein. RUS (Sdo Paulo),
Séo Paulo, Brasil, v. 11, n. 16, p. 148, 2020.
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Trés ensaios sobre o cinema, de Iuri Tynianov

O interesse do critico formalista por novas linguagens — da
prosa a poesia, do teatro ao cinema — nasce da conviccao de
que a arte é, antes de tudo, um modo de organizacgao, e que cada
meio deve descobrir, em sua propria materialidade, os meca-
nismos da expressao estética. Em sua abordagem, Tynianov
recusa o cinema como simples extensao do teatro ou da lite-
ratura e insiste em sua condi¢ao de arte abstrata, construida a
partir da fragmentacgao e recomposi¢ao de elementos expres-
sivos: imagem, som, palavra, gesto e ritmo.

Em “Cinema - Palavra — Musica”? o autor desenvolve uma
andlise das diferencas fundamentais entre teatro e cinema,
destacando a bidimensionalidade abstrata do espago filmico,
acompressao e expansao do corpo do ator na tela, a flexibilida-
de temporal da narrativa cinematografica e o papel da musica
como elemento estruturante do discurso. A “fala” no cinema
mudo, segundo ele, nao desaparece, mas €, antes, decomposta,
0 que permite uma exploragao mais rica da expressividade.
Em seus comentarios ao texto, M. O. Tchudakova® observa a
forca por tras da proposta de uma concepgao estética inova-
dora, que se afasta do realismo ingénuo de interpretagoes con-
temporaneas e antecipa questdes centrais da teoria das artes
no século XX, como a reconstrucao do tempo e do espago na
arte cinematografica.

Ja em “A respeito da trama e da fabula no cinema”,* articula
com precisao uma distin¢ao fundamental da poética formalis-
ta: a oposicao entre fabula (sequéncia légica e cronolégica dos
acontecimentos) e trama (construcao narrativa e estilistica
que organiza esses acontecimentos). Ao aplicar essa distin-
¢ao ao cinema, ele critica a repeticao de estruturas narrati-
vas padronizadas, apontando que o verdadeiro valor artistico
esta na maneira como a trama manipula, esconde ou subverte

2 TYNIANOV, luri. Cinema - Palavra - Musica. In. TYNIANOV, luri. Poética. Histdria literdria.
Cinema. Moscou: Nauka, 1977, p.320-322.

3 TCHUDAKOVA, Marietta. Comentério. In. TYNIANOV, luri. Poética. Histdria literdria. Cine-
ma. Moscou: Nauka, 1977, p. 548-549.

4 TYNIANOV, luri. A respeito da trama e da fabula no cinema. In. TYNIANOV, luri. Poética.
Histdria literdria. Cinema. Moscou: Nauka, 1977, p. 324-325.
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a fabula. Segqundo Tchudakova,® esse artigo marca uma tran-
sicao do pensamento teérico de Tynianov para uma pratica
criativa no cinema, refletindo também sua participacgao ativa
na formacao de roteiristas e cineastas em instituicoes como
o Instituto Estatal de Histéria das Artes (Gossudarstvennyi
Institut Istorii Iskusstv — GIII), sediado em Leningrado.

Por fim, no artigo “Sobre o roteiro”® o autor expoe, em tom
critico e irénico, a confusao generalizada sobre a natureza e
as funcgodes do roteiro cinematografico. Ele denuncia o predo-
minio de adaptagoes literarias esquematicas e o desprezo dos
diretores pelo trabalho do roteirista como autor criativo. Para
ele, o bom roteiro nao é nem pura descri¢ao de agées, nem um
romance disfargcado, mas uma construgao prépria, enraizada
no material visual, no estilo e no ritmo da linguagem cinema-
tografica. O envolvimento pessoal de Tynidnov nessa disputa
se da dentro do contexto de intensa discussao sobre o papel
do roteirista no cinema soviético da década de 1920, dada a
presenca de estudiosos da literatura no meio cinematografico.

Embora as reflexdes de Itri Tynianov hoje, a luz do vasto de-
senvolvimento da arte cinematografica, possam parecer um
tanto ultrapassadas ou limitadas, é importante reconhecer
nelas um pioneirismo singular. O critico tentou compreender
uma forma de arte ainda em pleno processo de definicao, des-
provida de uma tradigao consolidada, como no caso da litera-
tura — sua outra grande area de interesse —, que ja a possuia.
Ao captar as especificidades do cinema como linguagem au-
tonoma, sua abordagem oferece nao apenas uma contribuicao
histérica, mas também abre caminhos para debates que ainda
ressoam nos estudos contemporaneos de cinema, especial-
mente sobre a construgao narrativa, a autonomia estética e a
complexa relacao entre imagem, som e palavra na experiéncia
filmica.

5 TCHUDAKQVA, Marietta. Comentério. In. TYNIANOV, luri. Poética. Histdria literaria. Cine-
ma. Moscou: Nauka, 1977, p. 552.

6 TYNIANOV, luri. Sobre o roteiro. In. TYNIANOV, luri. Poética. Histdria literdria. Cinema.
Moscou: Nauka, 1977, p. 323.
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Cinema - Palavra — Musica’

O cinema e o teatro nao estabelecem uma briga um contra o
outro. O cinema e o teatro melhoram um ao outro, delimitam
os papéis um do outro, estabelecem limites entre um e outro.
A arte mais jovem manteve o que é inerente a sua condi¢cao
de cacgula, a espontaneidade (“que tal irmos ao cinema?”), ga-
nhando, entretanto, uma for¢ca ameagadora. Em relagao a for-
¢a da impressao, o cinema se sobrep0s ao teatro. Ja quanto a
complexidade, nunca sera capaz de o superar. Cada um tomou
rumos diferentes.

Antes de mais nada: o espagco. Nao importa quanto a pers-
pectiva cénica se torne mais aprofundada, nao se pode fugir
do seguinte fato: os camarotes sao como caixinhas de fésforo
e o palco esta como que sob uma redoma de vidro. O ator esta
preso nessa redoma. Ele se bate contra as paredes. (E um hor-
ror que na 6pera ainda andem a cavalo! O animal bate com
forca o casco, balancga o pescogo. Como o publico respira ali-
viado quando finalmente levam o pobre bicho embora. E, além
disso, quem sabe, poderia saltar da caixa e ir parar no meio
da orquestra). O teatro esta em primeiro plano; é feito em bai-
xo0-relevo. Se o ator vira contra o publico, resta-lhe apenas as
costas.

Entao: o corpo do ator. Dos balcdes superiores do Bolchdi,
ainda que o ator interpretasse o deus Wodan, ele pareceria ape-
nas uma marionete. (Nisso consiste a relagao do teatro com o
teatro de marionetes). Visto dos balcoes dos andares mais al-
tos, Hamlet parece apenas uma mosca. E, por outro lado, o ator
dos teatros itinerantes atua diante do nariz do publico. O que
também é desagradavel.

7 Publicado a primeira vez na Revista Jizn iskusstva, em 1° de janeiro de 1924, nimero 1,
paginas 26 e 27. O ensaio foi assinado com o pseuddnimo lu. Van-Vezen.
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O ator esta unido ao seu corpo.

A palavra do ator esta unida ao seu corpo, a sua voz, ao
espaco.

O cinema é uma arte abstrata.

Os experimentos com o0 espaco: alturas inimaginaveis, sal-
tos que vao de Marte a Terra sao possiveis por meio dos recur-
sos mais rudimentares e frustrantemente simples.

O espaco no cinema é inerentemente abstrato, bidimensio-
nal. O ator se vira contra o espectador, e ali esta o seu rosto: ele
sussurra, ele sorri, e a audiéncia é capaz de vé-lo melhor do
que qualquer outro participante.

No teatro, o tempo é apresentado de maneira fragmentaria,
ainda que seu movimento seja linear. Nem para tras, nem para
o lado. Por isso a Vorgeschichte® nao esta presente na peca de
teatro (ela se da apenas por meio das palavras). (No fundo, é
1sso que constitui a singularidade da dramaturgia como géne-
ro literario).

O tempo no cinema é flexivel; ele nao esta atrelado a um lu-
gar especifico; esse tempo fluido preenche a tela com uma di-
versidade de coisas e objetos que nunca antes se havia visto.
Ele permite saltos para tras e para o lado. Ai estd o caminho
de um novo género literario: o tempo expandido e “épico” do
cinema sugere o drama-romance (cine-romance).

No cinema, o corpo do ator é abstrato. Ele se reduz a um
ponto; suas maos agora, enquanto manuseiam as cartas de
um baralho, crescem, ocupando toda a tela. Ele se expande. No
cinema, o herdéi nunca sera uma mosca. Por isso, o interesse
pelo ator se torna cada dia maior. Os nomes dos atores de ci-
nema nao sao os mesmos que os do teatro. Cada vez surge um
novo interesse: “qual sera a proxima transformacao de Conrad
Veidt?” “Qual a nova ‘abstracao’ de Werner Krauss?” O corpo
é leve, elastico e comprimivel. E no teatro? Basta recordarem
quao grosseiras sao as mortes no teatro. Quando o ator cai,
vocé involuntariamente se pergunta, “sera que nao se machu-
cou?”). No cinema, todo objeto cénico é abstrato: feche a porta

8 Termo alemé&o que indica contexto narrativo anterior em relagdo a agéo principal, que
0cOrre no presente.
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diante do faquir, e ele atravessara pela parede.
Por fim, a palavra...
E aqui esta o mais importante.

2

O cinema foi chamado de “O Grande Mudo”.® Mas seria mais
adequado chamar o gramofone de “O grande estrangulado”.*®

O cinema nao é mudo. A pantomima sim é, mas ela nao tem
nada em comum com ele.

O cinema apresenta um discurso, mas um discurso estiliza-
do, decomposto em seus elementos constituintes.

Em sua frente esta o rosto do ator que fala: seus labios se
movem, sua expressao facial durante a fala é tensa. Vocé nao
é capaz de distinguir as palavras — e isso é bom, elas nao de-
vem ser compreendidas —, mas lhe é dado um certo elemento
discursivo.

Entao surge uma rubrica: agora vocé sabe o que o ator disse,
mas apenas depois ou antes de vé-lo falar. O sentido das pa-
lavras é desprendido, isolado do ato de enunciagao. Eles estao
separados no tempo.

E quanto ao som? O som se da por meio da musica.

A musica no cinema é absorvida; quase nao se ouve € nao se
percebe. (E isso é bom. A musica, que é por si s6 interessante,
acabaria tirando a ateng¢ao da trama. Ela invadiria o cinema
como um elemento estranho).

Embora seja absorvida, a musica tem uma funcgao: ela confe-
re a fala dos atores o elemento final que estava ausente, o som.

O discurso é decomposto em seus elementos constituintes

9 Apelido irénico dado ao cinema mudo antes da invengéo do som sincronizado, na década
de 1920.

10 Em seu artigo “0 discurso interno do espectador de cinema” (BHyTpeHHsis peyb
kuHo3puTens), de 1926, Boris Eikhenbaum defende que o cinema mudo ndo era mudo, e
sim que operava com uma linguagem prépria: “chamar o cinema de arte ‘muda’ é incorreto:
a questdo ndo estd na ‘mudez’, mas na auséncia da palavra audivel, que estabelece uma
nova relagdo entre a palavra e 0 objeto”.
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nessa arte abstrata. Ele nao é dado de maneira integral, e nem
por meio da relacao de seus elementos, mas sim pela sua
combinacao.

E, por isso, cada um dos elementos pode ser levado até o
limite de sua expressividade: o ator nao fica restrito aquilo
que deve ser dito; ele pode escolher as palavras que lhe deem
maior riqueza na expressao mimeética.

A rubrica pode selecionar as palavras mais caracteristicas
com base em seu significado.

A musica proporciona uma riqueza e sutileza sonora que o
discurso humano nao é capaz de reproduzir. Ela propicia que
o discurso do herdi seja levado a uma expressao minima, cor-
tante e tensa. Permite retirar do cine-drama todo o material
excessivo, todo o “invoélucro” que reveste o discurso.

O cinema é a arte da palavra abstrata.

3

No cinema, assim que a musica é interrompida, um siléncio
tenso se instala. Ele produz um zumbido (mesmo que o pré-
prio aparelho nao esteja zunindo), ele atrapalha a visdo. E isso
ndo acontece apenas porque ja nos acostumamos com a mu-
sica no cinema. Tirem a musica do cinema, e ele se esvaziarg,
se tornard uma arte incompleta e defeituosa. Sem a musica, os
buracos de bocas abertas e falantes se tornam uma verdadeira
tortura.

Observem com aten¢ao o movimento sobre a tela: como sao
pesados os galopes dos cavalos em meio ao siléncio! Vocé nao
acompanha a sua corrida. Os movimentos perdem a sua leve-
za, o0 crescimento da acdo ganha o peso de uma pedra.

Ao retirar a musica do cinema, ele realmente se torna mudo:
as falas das personagens, privadas de um de seus elementos,
se transformam em algo incémodo e incompleto. Nisso con-
siste um segundo ponto crucial: a musica no cinema da ritmo
a agao.
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4

O teatro se sustenta na palavra integral, indivisivel — o sig-
nificado, a mimica e o som. O cinema, sobre a abstragao frag-
mentdaria. O cinema nao tem como “competir” com o teatro.
E o teatro, por sua vez, nao deve competir com o cinema. A
acrobacia no teatro se choca contra as paredes; assim como o
dialogo, no cinema, contra a tela.

Ao inventar o veneno, em geral, também se inventa o
antidoto.

O antidoto capaz de matar o cinema é o cinetofone. Essa nao
é uma invencao afortunada.

As personagens irao falar “como se estivessem no teatro”.
Mas toda a forga do cinema consiste nao na capacidade das
personagens de “falarem”, mas no fato de o “discurso” ser
dado. Dado em seu formato minimo e abstrato que faz do cine-
ma uma arte.

Os cinetofones sdao uma prole hibrida do teatro e do cinema,
um meio-termo lastimavel. Unificando com cuidado e atrapa-
lhadamente a abstragao do cinema.

6

O cinema decompds o discurso. Expandiu o tempo.
Reposicionou o espaco. E, por isso, ele é uma arte dos maxi-
mos. Ele trabalha com numeros grandiosos. “200 mil metros”,
semelhante ao abstrato valor do rublo.

Somos pessoas abstratas. A cada dia somos esmagados por
10 quefazeres. E, por isso, vamos ao cinema,

(1924)
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A respeito da trama e
da fabula no cinema®

A leitura favorita de Metchnikov!? era Alexandre Dumas.
Metchnikov tinha a convicgcao de que o francés era o escri-
tor mais tranquilo que existia: “Em cada uma de suas paginas,
cinco personagens sao assassinadas, e, mesmo assim, nao ha
ali nada de assustador”.

Por tras dos filmes de “enredo cativante” existe, na realidade,
uma escala diabolicamente reduzida — uma cagada obrigato-
ria, uma perseguicao, mais ou menos bem-sucedida — e, quase
sempre, um final feliz.

A questao da trama esta tao mal resolvida no cinema quanto
na literatura: apenas sao consideradas aquelas que apresen-
tam um no6 fabular complexo. Mas a fabula nao é trama. O es-
quema fabular presente em “O nariz”, de Gégol, parece, gros-
seiramente, o delirio de um louco: o major Kovaliév perde seu
nariz, que aparece em meio a Avenida Niévski, e depois, quan-
do ja esta prestes a se acomodar na diligéncia para partir em
direcao a Riga, é apanhado e levado de volta em um paninho
para o major. E absolutamente evidente que, para que esse de-
lirio se tornasse um elemento artistico da obra, eram necessa-
rias algumas condig¢des especiais de estilo, linguagem, coesao
e andamento do material.

Quando os alunos das escolas sao obrigados a recontar a
fabula de “A fonte de Bakhtchissarai”, eles sempre esquecem
que Puchkin tornou o desfecho deliberadamente difuso, entre-
gando-o de maneira alusiva e sugestiva. Arruinar essa alusao
transformando-a em uma constatacao direta, em um “fato”, é
cometer uma violéncia contra o proprio material. Por fabula,
geralmente, se entende o esquema narrativo. Seria mais cor-

reto, no entanto, considerar a fabula ndao um esquema, mas a

11 Publicado pela primeira vez na Revista Kino (Leningrado), em 30 de margo de 1926.

12 Nascido na regido de Kharkov, no extremo oeste da Russia, Ilia llitch Metchnikov (1845-
1916) foi um bidlogo russo, naturalizado francés. Junto com Paul Ehrlich, foi laureado com
o Prémio Nobel de Fisiologia ou Medicina em 1908, por suas pesquisas sobre o sistema
imunoldgico.
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ordem sequencial dos acontecimentos da obra. A trama, por
suavez, é adinamica geral da obra, que se constroi por meio da
interacao do movimento da fabula e do andamento — as idas e
vindas no conjunto de recursos estilisticos. A fabula pode ser
apenas sugerida, e nao apresentada; por meio do desenrolar
da trama, o espectador pode apenas supor a fabula. E esse as-
pecto misterioso a ser desvelado sera uma fonte de impulsao
da trama, ainda mais porque a prépria fabula se desenrola cla-
ramente diante dos olhos do espectador.

A fabula e a trama sao excéntricas em sua relagcdao uma com
aoutra.

Em “Rumo a baia da morte”,® ha um episédio sem qualquer
valor para a fabula — quando o marinheiro, em vez de tirar do
bolso o revélver esperado, tira uma garrafa —, mas que é apre-
sentado com tal estilizagao que subverte a narrativa central,
deslocando-a para o segundo plano. E nao ha nada de errado
nisso, é apenas o resultado que leva a refletir sobre a relagao
que se estabelece entre a fabula e atrama. Em “Roda-gigante”
uma fabula que se desenvolve lentamente é apresentada por
meio de uma trama cujo andamento é frenético. O que nao
funciona aqui é que o andamento nao varia, mantendo-se
constantemente frenético (ndo ha um aumento progressivo; o
estado de agitagao é continuo), mas o procedimento em si é le-
gitimo e pode ser um ponto de partida para o que vem depois.

No cinema, a perseguicgao, a cagada, a punic¢ao do vicio e o
triunfo da virtude comegam, aos poucos, a se tornar repetiti-
vos; do mesmo modo, em breve, nos tornaremos indiferentes
ao excesso de sangue nos filmes. (Afinal, o sangue nao é ver-
dadeiro, mas cinematografico; e, na arte, prevalece o principio
da familiaridade). Estd chegando o momento em que o espec-
tador se sentira entediado até mesmo diante da mais acirrada

13 Filme baseado no conto “Na Bafa da Alegria” (B 6yxTe orpaga), de Aleksei NovikovPriboi
(1877-1944), tem como cenério a Guerra Civil Russa no territério sul do pafs, em um porto
ocupado pelas forgas brancas. Foi langado pela FEKS (sigla russa para Fabrika ekstsentrit-
cheskogo aktiora) em 1926, ou seja, no mesmo ano de publicagdo deste artigo de Tynianov.

14 Filme ambientado na cidade portudria de Petrogrado logo apds a Revolugéo de Outubro,
“Roda-Gigante” (YeproBo koneco) retrata a histéria de um marinheiro revoluciondrio que re-
torna da guerra e se vé dividido entre 0 amor por uma jovem bailarina e os dilemas politicos
do novo regime soviético. O filme também foi produzido pela FEKS e langado em 1926.
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perseguicao de um aeroplano a um automével e do automoé-
vel a um cocheiro. Quando um procedimento artistico se tor-
na familiar, logo se percebe por tras dele a mao que o criou,
a mao que movimenta as cordas, seja ela a do diretor ou a do
roteirista.

Quando o herdi, a espera da morte certa, sair em disparada
dirigindo o automoével, o espectador logo dira: “No filme que
assistimos outro dia também teve perseguicdes. Aquele esca-
pou, entao esse também escapara’. E quando cinco pessoas
forem mortas diante dos olhos do espectador, ele dira: “Isso
nem é tanto perto do filme que vimos outro dia...". O espectador
sera capaz de perceber, por tras das combinacgdes da fabula, a
interferéncia do autor, e isso levara a outra interpretagao da
trama. A uma fabula simples em que dois e dois sao quatro,
quase estatica, em um movimento crescente, realmente uma
trama “cativante”. Sem persequigoes, e mesmo sem 0 costu-
meiro derramamento de sangue.

(1926)

Sobre o roteiro!®

Um grande diretor se ofendeu com o roteirista por causa de
sua escrita literaria:

— Para que todo esse estilo, de que me servem todos esses
detalhes? Escreva apenas: entra, senta, atira com a pistola. O
resto é comigo.

Outro diretor, também digno de respeito, mais pé no chao,
disse:

— Fébula? Para que eu quero uma fabula? Eu mesmo posso
escrever trinta fabulas de olhos fechados. Nao, o senhor quer
arrancar de mim cada detalhe. O resto é que é comigo.

Aparentemente, os dois estavam corretos

15 Publicado pela primeira vez na Revisa Kino (Leningrado) em 02 de margo de 1926,
ndmero 9, pagina 1.
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2

E uma pena que eu nio saiba os nomes de dois roteiristas
andénimos, que talvez sejam os mais notaveis entre os que
temos hoje em dia. Além do mais, é possivel que eles sequer
tenham plena consciéncia do préprio valor. Um deles enviou
um exemplar completo da nona sinfonia em formato de li-
breto (sem encadernac¢ao), o outro, um “ABC do Comunismo”
(encadernado).

E os dois, aparentemente, também estavam corretos.

3

Estao errados apenas aqueles que afirmam que nés ainda
nao temos roteiros. Na maioria das vezes, todos escrevem ro-
teiros, sobretudo os que vdo ao cinema de vez em quando. E
dificil encontrar uma pessoa ambiciosa que nunca tenha es-
crito, pelo menos uma vez, um roteiro. Os roteiristas sao mui-
tos, assim como os roteiros. O que falta sdo os bons roteiros.

4

As razodes sao muitas, mas nos dois exemplos acima esta o
principal: ndo se sabe ao certo o que é um roteiro, e por isso é
dificil dizer como ele deveria ser. Evidentemente, é possivel
pegar qualquer livro de uma prateleira — inclusive um indi-
ce bibliografico — e dividi-lo em cenas. Ainda mais facil é re-
cordar de um filme que ja foi exibido e adapta-lo as circuns-
tancias atuais. (Essa é uma abordagem utilizada nos roteiros
de “comédia” para as massas: toma-se a imagem de Charlie
Chaplin — na verdade, uma ideia remota de Chaplin, quando
nao a de um bobalhao qualquer — e o introduz no cotidiano so-
viético). Aqui, contudo, surge uma questao relevante nao ape-
nas para os roteiros feitos de maneira espontanea (sem um
planejamento prévio), mas para o roteiro como um todo.

5

O cinema estava aos poucos se libertando do dominio de
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artes vizinhas, da pintura, do teatro. Agora ele deve se livrar
também da literatura. Em pelo menos trés quartos, o cinema
ainda é o mesmo que a pintura dos Peredvijniki, ele é literario.

A ondulagao azulzinha'” esta finalmente desaparecendo, até
mesmo dos filmes sobre o mar. As paisagens de cartao-postal
estao cada vez menos frequentes nas telas.

Do mesmo modo, a estrutura do diadlogo teatral também esta
mudando. Expressoes firmes em didlogos sinceros aparecem
cada vez menos na tela.

O mesmo deve acontecer com a fabula literaria. O préprio
modo de aborda-la deve mudar, porque o desenvolvimento e
as leis de evolugao da trama cinematografica tém sua proépria
linguagem. A fabula literaria nao é transposta para o cinema
com todas as suas caracteristicas, apenas com algumas delas.

Mesmo a “adaptagao” cinematografica dos “classicos” nao
deve ser meramente ilustrativa; os estilos e procedimentos li-
terarios podem servir apenas como um estimulo, como uma
espécie de fermento para os procedimentos e estilos do cine-
ma (naturalmente, nao é qualquer procedimento literario que
se aplica; e, por certo, nao é todo “classico” que pode ofere-
cer um material adequado ao cinema). O cinema pode criar
algo equivalente ao estilo literario respeitando a sua propria
linguagem.

6

No6s ainda nao temos uma distingao clara dos géneros cine-
matograficos, e sdo justamente os géneros que devem ditar os
préprios principios de construgao do roteiro. Nao é qualquer
fabula que ira se adaptar a qualquer género; na verdade, é o

16 Conhecidos como um grupo de artistas itinerantes, foram um grupo de pintores russos
do século XIX que romperam com o academicismo oficial. Organizaram exposigdes moveis
por vérias cidades da RUssia, levando sua arte ao publico além dos grandes centros
culturais. Suas obras tinham forte conteldo social e realista, retratando a vida cotidiana, as
dificuldades do povo e questdes sociais.

17 Refere-se a colorag&o de cenas individuais de um filme preto e branco finalizado em um
tom colorido uniforme. Seu objetivo é conferir a imagem uma atmosfera especial. Essa
coloragdo pode tornar a cena quente ou fria, alegre ou triste, dependendo se o tom sera
avermelhado ou azulado.
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género cinematografico que ou justifica a fabula ou a torna in-
verossimil. O diretor que se ofendeu com o “tom literario” es-
tava incorreto. Enquanto a questao do género nao estiver clara
para todos (inclusive para os diretores), o roteirista deve nao
apenas desenvolver a fabula, mas sugerir (ainda que por meio
de analogias) o género ao qual ela pertence.

7

No imaginario coletivo, ainda nao ha uma distingao clara
entre tema e material. A ideologia entra no filme nao por meio
de um tema abstrato, mas por meio de um material e de um es-
tilo concretos. Enquanto isso, sao raros os roteiros que partem
do material, e ndo do tema. Os dois roteiristas desconhecidos
mencionados acima nao sao uma exce¢ao, mas um simbolo.

8

Enquanto a questao da relacdao que ha entre o cinema e a
literatura nao for revista, o melhor tipo de roteiro sera aquele
que é um intermediario entre um romance de baixa qualidade
e um drama inacabado. E mesmo o melhor tipo de roteirista
nao passa de algo entre um dramaturgo malsucedido e um es-
critor de ficgao, que ja se cansou de escrever literatura.

(1926)
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