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CariTuLo 3

Cinema e biologia: introducao
a criacao de personagens
cinematograficos a partir

de Darwin

Carlos Gerbase

Introducao

Abiéloga norte-americana Lynn Margulis, no inicio da década de
1970, recebeu um telefonema estranho. No outro lado da li-
nha, estava o cineasta Steven Spielberg, que fez a seguinte pergunta:
“Vocé acha provavel, ou pelo menos possivel, que um extraterrestre
tenha duas maos, cada uma com cinco dedos?”. Spielberg estava
escrevendo o roteiro de E.T. e angustiava-se com a anatomia de seu
personagem. Margulis respondeu que ele ndo devia se preocupar
com isso, e sim em escrever uma “histéria divertida”. Margulis acha-
va que a ficcao de Spielberg e a biologia sdo campos distintos e que
ndo deviam dialogar. Eu ndo acho. Muitos escritores e roteiristas
também nado.

A histéria do telefonema de Spielberg esta contada no 6timo
livro O fim da ciéncia: uma discusséo sobre os limites do conhecimento
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cientifico, de John Horgan (1999). Além de Margulis, varios outros
cientistas do primeiro time falam sobre suas descobertas, em espe-
cial sobre os limites do que pode ser realmente conhecido. Alguns
dos colegas de Margulis — bidlogos, fisicos, filosofos e neurocientis-
tas — também tratam da relacdo entre a ciéncia e a arte.

O fil6sofo da ciéncia Karl Popper lanca um olhar irénico so-
bre a relacdo: “Uma teoria cientifica [...]| é uma invenc¢do, um ato
de criagdo tdo profundamente misterioso quanto qualquer coisa nas
artes” (apud HORGAN, 1999, p. 53). O fisico David Bohm vai mais
longe: “Essa divisdo de arte e ciéncia é tempordria. [...] Nao existia
no passado e ndo hd razdo para continuar a existir no futuro. [...]
A capacidade de perceber ou de pensar de modo diferente é mais
importante que o conhecimento ganho” (apud HORGAN, 1999, p.
116). Bohm explica que tanto a arte quanto a ciéncia precisam, antes
de mais nada, de uma atitude inovadora frente ao mundo e estdo
baseadas na “criacdo de novos atos de percepcdo” (apud HORGAN,
1999, p. 116).

Horgan conta como o neurocientista Noam Chomsky radica-
liza a questdo:

Em seu livro de 1988, Language and the problems of
knowledge, Chomsky sugeria que, no tratamento de mui-
tas questdes sobre a natureza humana, nossa criativida-
de verbal pode se mostrar mais frutifera do que nossas
habilidades cientificas. “E bem possivel — extremamente
provavel, pode-se supor — que sempre aprendamos mais
sobre a vida e a personalidade humanas com os roman-
ces do que com a psicologia cientifica”, escreveu ele. “A
capacidade de fazer ciéncia é apenas uma faceta de nos-
sos dotes mentais. N6s a usamos sempre que possivel,
mas ndo estamos restritos a essa capacidade, felizmente”
(HORGAN, 1999, p. 193).

Serd que o advérbio “felizmente”, utilizado por Chomsky
para modular a ponte que sai da ciéncia e vai para a arte, também
pode ser empregado em sentido contrario? Sera que, assim como
o pensar artistico pode dialogar com a ciéncia e enriquecer nosso
conhecimento do mundo, o pensar cientifico pode conversar com a
arte, trazendo beneficios para os dois lados e, em sintese, enrique-
cendo nossa percepc¢iao geral do Universo que nos cerca? Essa é a
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pergunta mais abrangente que deu origem a este ensaio. A questao
mais especifica é: a ciéncia pode ajudar na criacdo de personagens
ficcionais para um roteiro de cinema? Antes, porém, de tentar res-
ponder, é interessante limpar o terreno a frente e dar conta de outra
pergunta, bastante recorrente: sera que a ciéncia ndo trard, para o
terreno das artes, uma perspectiva exageradamente “técnica”, des-
truindo, ou pelo menos dificultando, a criagdo artistica, que sempre
esteve ligada a absoluta liberdade de expressao?

Técnica e criagao

Escrever um roteiro cinematografico é um ato que pode
ser criativo, mas é sempre técnico. E criativo — no sentido forte do
termo, como aqui propomos — quando um roteiro e o filme dele
derivado proporcionam o surgimento de uma obra tnica, artistica,
“algo novo, em relagdo ao que ja foi tecnicamente determinado para
uma dada época, aos padrdes estabelecidos, as conveng¢des aceitas”
(RUDIGER, 2012).

Essas convengdes, é claro, sdo culturais e histéricas (e, as ve-
zes, geograficas). A criatividade, assim, “é sempre relativa ao ponto
de vista do sujeito da experiéncia” (RUDIGER, 2012). O que ¢ criati-
vo, ou até revoluciondrio, para um neéfito em artes pldsticas pode
ser um absoluto cliché, algo trivial e enfadonho, para um critico es-
pecialista na area.

Alguns artistas procuram lutar contra os padroes (repeticées)
que detectam em seu tempo. Insurgem-se, rebelam-se, vociferam e,
num esforco quase sobre-humano, conseguem... criar um novo padrio.
Nietzsche, no aforisma 122 de O andarilho e sua sombra, considera que:

Convengdes sdo, com efeito, os meios artisticos
conquistados para o entendimento dos ouvintes, a lin-
guagem comum laboriosamente aprendida com a qual o
artista pode efetivamente comunicar-se. |...] Aquilo que
o artista inventa além da convencdo, acrescenta a ela
espontaneamente e com isso arrisca a si mesmo, como
resultado, no melhor dos casos, de criar uma nova con-
venc¢do (NIETZSCHE, 1999, p. 129).
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No campo cinematografico, o melhor exemplo esta na Nouvelle
Vague francesa e na sua derivacdo brasileira (o Cinema Novo). Depois
de, a partir do final da década de 1950, um grupo de criticos e reali-
zadores ter atacado violentamente os padrées do chamado “cinema
comercial”, denunciando seu suposto carater conservador, surgiram
filmes que ndo ligavam para certas regras — continuidade na monta-
gem e verossimilhanca dramdtica, por exemplo. Poucos anos depois,
a descontinuidade narrativa e a inverossimilhanca estavam presentes
em centenas de filmes e viraram uma nova convencao, seguida até
hoje por quem deseja parecer revoluciondrio.

A permanente tensdo entre a criatividade e a convengdo,
presente em todas as manifesta¢des artisticas, ¢ um dos principais
pontos de estudo da estética. Trata-se, contudo, de uma discussao
teorica, filoséfica. Na pratica, os roteiristas cinematograficos mais
ambiciosos (do ponto de vista artistico, é claro; os que tém ambicdo
financeira simplesmente seguem os padroes) partem das convenc¢oes
e tentam, de alguma forma, ultrapassa-las. Essa labuta, esse perma-
nente embate contra a tela em branco do computador, é técnica.

Roteirizar serd sempre um ato técnico — numa aproximagao
ao pensamento de Heidegger — porque é uma acdo que permite o
aparecimento de entidades fisicas, concretas. Um roteiro (e um filme
nele baseado) é sempre resultado de certo artesanato, que as vezes
alcanga um status artistico (quando consegue ser tinico, original, ndo
convencional), ou permanece dominado pela repeticdo, pelo célculo,
ou até pelo maquinistico: basta constatar a proliferacdo de softwares
para a “criacao” de roteiros. Nada impede, contudo, que um mesmo
ser humano — no nosso caso, um roteirista de cinema — produza, em
momentos diferentes, usando uma mesma técnica, uma inspirada
obra de arte, ou uma sonolenta cépia de padroes bem conhecidos.

Manuais de “técnica de roteiro” — como os de Syd Field (1995)
e Robert McKee (2006) — costumam apresentar modelos de estrutura
narrativa e de constru¢do de personagens que, se seguidos, confor-
me o que prometem os autores, vao dar origem a produtos “soli-
dos” e capazes de basear filmes que atendem ao gosto do publico
contemporaneo, numa légica de repeticdo e performances (ntimero
de espectadores, ou bilheteria arrecadada) que é tipica das maqui-
nas. No entanto, ler um manual “técnico” de roteiro nunca impedira
alguém de fazer arte no cinema. Como postulava Delacroix, ser um
bom artesdo ndo impede ninguém de ser um génio.
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Riidiger sintetiza:

Na medida em que o artesanato € criativo (‘artistico’),
revela sua dimensao poética (junto, em acréscimo a dimen-
sdo técnica). Por isso, pode ser tinico (embora va dar ori-
gem a uma série: reproducao técnica do que foi original-
mente uma criagdo ‘original’/originaria’) (RUDIGER, 2012).

Nada ha de “errado” em ler manuais de roteiro. Eles ensinam
a técnica, o artesanato. Falam, quase obsessivamente, de estrutura-
cdo narrativa, dos trés atos, de pontos de virada, de repeticoes de
padrdes de jornadas de herdis, de mitos fundadores, de funcoes dos
personagens. Ndo prometem, nem podem prometer, ensinar “arte”.
Ensinam um artesanato que pode, em situacdes excepcionais, gerar
arte. Ensinam o uso da ferramenta, mas ndo garantem o status privi-
legiado da realizagao artistica.

No entanto, ha um perigo: que a l6gica da técnica acabe do-
minando (ou “agendando”, para usar um termo de Heidegger) de
tal forma as nossas vidas que o proprio sentido da criacdo artistica
fique demasiado longinquo. Essa também é a adverténcia de Flusser
(1998): no mundo das imagens técnicas (fotografia, cinema, televi-
sdo), os aparelhos podem ser mais importantes que os homens. Sem
eles, nao ha fotos, nem filmes, nem programas de TV, mas seu uso
meramente maquinistico leva a um simples e trivial esgotamento
das possibilidades mais 6bvias de cada aparelho. O homem deixa de
lado a sua possibilidade criativa e passa a ser usado pela maquina. A
industria dos equipamentos, € claro, aproveita-se disso para fazer da
“nova maquina” o objeto de consumo niimero 1, enquanto a “velha
maquina” vira sucata.

E com esses pressupostos, e atentos para as adverténcias de
Heidegger e Flusser, que comecamos uma reflexdao sobre a cons-
trucdo de personagens nos roteiros cinematograficos. Sugerimos
um afastamento bastante radical dos métodos mais comuns dos
manuais, em parte origindrios de teorias literarias e cinematogra-
ficas; contudo, ndo ha uma verdadeira oposicao entre a perspecti-
va bioldgica evolucionista de Darwin (ou a nogao de inconsciente
proposta por Freud) e as “técnicas de roteiro”. Pretendemos somar
e diversificar. Nunca substituir ou reduzir. No final das contas, sem
técnica nada é concretizado. A técnica permite a representacao
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do ser humano. A biologia e a psicologia evolucionista tentam ex-
plicar o ser humano (o “animal racional”) — enquanto espécie que
compartilha comportamentos universais e enquanto individuo do-
tado de subjetividade tinica — antes de representa-lo. Esse passo,
anterior a técnica, e que as vezes permanece invisivel (justamente
por ndo ser técnico), é o que pretendemos acrescentar a criacdao
dos personagens.

Com toda a certeza, essa aproximacdo entre ciéncia e arte,
mesmo que pouco comum, ja movimenta pesquisadores hd algum
tempo e construiu uma tradi¢do bibliogréfica. O livro Os ovdrios de
Mme. Bovary: um olhar darwiniano sobre a literatura (2006), do psico-
logo evolucionista David Barash e da bi6loga Nanelle Barash (filha
de David), é uma obra que defende a importancia dos componentes
genéticos na natureza humana e apresenta varios exemplos de per-
sonagens cldssicos da literatura que, segundo os autores, podem ser
mais bem compreendidos a partir de uma perspectiva darwiniana.
E claro que Hamlet e os irmaos Karamazov nio sio canones da arte
ocidental por serem bons modelos psicol6gicos, e sim porque o tex-
to que os constréi é brilhante. Contudo, para os Barash, parte do
brilho do texto é devido a sua capacidade de captar, com sensibilida-
de, facetas importantes da natureza humana. Que é, pelo menos em
parte, tdo genética e instintiva quanto a de outros animais.

A questdo ndo é afirmar que, se uma coisa é valida
para as formigas (ou abelhas, ou zebras, ou para os caes
da pradaria), ela também vale para as pessoas. A questdo
é compreender que a genética evolutiva revelou uma po-
derosa regra geral que tem a adesdo de um leque bem
amplo de seres vivos (BARASH; BARASH, 2006, p. 142).

Serd que nos manuais para a criagao de roteiros cinematogra-
ficos disponiveis no Brasil ha algum traco dessa perspectiva teérica?
Como veremos a seguir, ndo. Os manuais parecem estar demasiada-
mente presos a normas prescritivas para a trama, e mal olham para
os personagens. Ao proporem determinada técnica na estruturacao
do roteiro (os trés atos, os pontos de virada, a jornada do heréi
etc.), a maioria dos manuais parece flertar com uma configuracao
maquinistica da narrativa cinematografica.
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A hegemonia da trama

Aristételes (1999), mestre que tanto nos ensinou sobre a poé-
tica grega, era muito reducionista em suas prescricdes para a criacdo
dos personagens das epopeias e das tragédias. Dizia que os persona-
gens estavam sempre a servico das acdes, da trama. A boa imitagao
(mimese) poética tinha como base uma sequéncia de a¢cdes humanas
que poderiam ter acontecido, e ndo os seres humanos em si. Por
isso, em sua analise de Edipo Rei, nao critica o artificialismo dos men-
sageiros, que chegam sempre no momento exato para acrescentar
uma informacdo importante e fazer a histéria avancar. Se esta se ani-
ma, ganha folego e segue em frente, ndo importa que o personagem
seja apenas funcional e ndo tenha brilho préprio.

Além disso, nem a trama nem os personagens precisariam
ser imitacoes da vida “como ela é”, no que a literatura chamaria,
séculos depois, de naturalismo ou realismo. O teatro grego é uma
idealizacdo de acoes e de seres humanos. Certa verossimilhanca é
desejavel, e Aristoteles critica quando um personagem divino surge
apenas para resolver a trama ou explica-la. O “deus ex machina” é um
sinal da inabilidade do dramaturgo para achar um bom final para a
histéria, que deve se resolver por sua légica interna (e humana). Essa
verossimilhanca estd bem distante do realismo que domina o cine-
ma contemporaneo, mas estabelece uma base sélida para as no¢des
bem posteriores de “peca benfeita”, no teatro, “trama bem urdida”,
na literatura, ou “roteiro bem estruturado”, no cinema (esta tltima
tdo cara a Syd Field e Robert McKee).

Muitos manuais de roteiro, em especial os norte-americanos,
parecem bem aristotélicos. Sdo centenas de pdginas discutindo a
estrutura narrativa e algumas poucas falando dos personagens.
Mesmo os autores europeus, de modo geral, ndo gastam muito tem-
po e tinta com os personagens, apesar de o senso comum da critica
cinematogréfica determinar que os filmes de seus paises sdo, ha-
bitualmente, mais dependentes dos personagens (“character-driven”)
do que da trama (“plot-driven”). Na verdade, o senso comum muitas
vezes estd errado. Um filme de Hollywood pode investir basicamen-
te no desenho dos personagens, e uma obra europeia pode ser bem
aristotélica e privilegiar o enredo.

A classica oposicdo entre “personagens planos e unidimensio-
nais” e “personagens redondos e multidimensionais” esta presente
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tanto nos manuais americanos quanto nos europeus. Fugir dos estere-
otipos, evitar os tipos e procurar contradi¢des internas sao conselhos
muito comuns. Percebemos, contudo, que a discussdo nao costuma
avancar muito além disso, pelo menos se comparada com o debate
muito mais proficuo que acontece nos campos da dramaturgia tea-
tral (Stanislavski, por exemplo) e da literatura (Antonio Candido, por
exemplo). Muitas vezes, a maior preocupagdo com os personagens ¢é
que eles ndo “enfraquecam a trama”.

E facil constatar o quase desprezo ao desenvolvimento dos
personagens em livros norte-americanos. No famoso Manual do roteiro
(1995), de Syd Field, ha 29 paginas (divididas em 3 capitulos) destina-
das ao personagem, num total de 223. Em Story: substdncia, estrutura,
estilo e os principios da escrita de roteiros (2006), de Roberto McKee, o
autor dedica 21 paginas ao personagem, num total de 386. Teoria e
prdtica do roteiro (1996), de David Howard e Edward Mabley, livro com
403 paginas, tem miseras oito paginas para estudar especificamente
o personagem. Em Tecnicas del guion para cine e television, Eugene Vale
gasta 12 paginas para falar dos personagens, num livro de 197.

Em A jornada do escritor: estruturas miticas para contadores de
historias e roteiristas, de Christopher Vogler, a situacdo é diferente,
pois ha 86 paginas que abordam os arquétipos (personagens tipicos,
que se repetem nos enredos), num total de 348. Em compensacao,
estes sdo tratados como simples pecas de engrenagem de uma es-
trutura narrativa universal. S3o as fungoes dos personagens na tra-
ma que realmente interessam, e ndo sua for¢a dramatica individual.

Os autores europeus ndo mudam o placar do jogo. Em O ro-
teiro de cinema (1989), o francés Michel Chion tem uma proporgao de
19 péaginas para personagens, em 282 no total. O italiano Umberto
Barbaro, em Argumento e roteiro, dedica uma tnica pagina ao “heréi”
nas 130 de seu livro. Jean-Claude Carriére e Pascal Bonitzer, france-
ses, utilizam nove paginas de Prdtica do roteiro cinematogrdfico (1996)
para um capitulo chamado “Personagens e acontecimentos”. Todas
as outras 134 paginas sdo dedicadas a outros assuntos, e a trama
tem destaque absoluto.

Inesperadamente, quem quebra um pouco esse paradigma sdo
os norte-americanos Ken Dancyger e Jeff Rush. Alternative scriptwriting:
writing beyond the rules (1995) tem seis capitulos (de um total de 19)
em que os personagens sdo o centro do texto. Sdo mais de 90 pagi-
nas, num total de 286. Dar um terco do livro para os personagens e

60



LINGUAGENS NA MiDIA

“apenas” dois tercos para a trama €, realmente, propor um enfoque
alternativo. No ambito dos manuais, este parece ser o mais indicado
para quem quer se aprofundar no estudo dos personagens cinemato-
graficos. Ele é um verdadeiro estranho no ninho.

Em nossa opinido, portanto, duas limitagdes importantes e
complementares impedem que o estudo da criacdo e do desenvolvi-
mento dos personagens dos filmes atinja resultados mais convincen-
tes: o carater essencialmente técnico da grande maioria dos manuais
de roteiro e a hegemonia quase universal da trama sobre os per-
sonagens. A partir de agora, vamos propor um modo radicalmente
diferente de pensar esse estudo.

O fardo da ignorancia

Se um personagem cinematografico é a representacdo de um
ser humano — e quase todos sdo — antes de criar o personagem, é
preciso entender, pelo menos um pouco, o préprio ser humano: sua
natureza, seus comportamentos, sua psicologia, sua consciéncia. Os
manuais de roteiro parecem partir do principio de que esse entendi-
mento é tdcito, ou que a tarefa é grande demais para ser incluida na
lista de capitulos do sumdrio. Talvez seja mesmo, se considerarmos o
ser humano em sua integridade existencial, mas o que interessa ao ro-
teirista é “apenas” o ser humano como modelo para ser representado.

A principio, todos nds, quanto mais vivemos, mais sabemos
sobre nossos semelhantes. O problema é que manuais de roteiro
sdo, quase sempre, ferramentas de aprendizagem para jovens de 20
e poucos anos. O que sabem eles sobre os originais para fazer co-
pias minimamente verossimeis? Excetuando os génios da raca, que
sempre poderdo nos contradizer, pois parecem apreender a esséncia
da humanidade enquanto, com 16 anos, comem um prato de arroz e
feijao, os demais jovens roteiristas tém a quase impossivel tarefa de
escrever sobre coisas que mal conhecem. O que propomos, portan-
to, é uma espécie de estudo aplicado do ser humano como modelo
para a ficcdo, de modo que um personagem, se construido de acor-
do com algumas premissas basicas, adquira o “status” de humano.

Para limpar o terreno a frente: ndo nos interessa retomar
o debate natureza vs. cultura (ou nature x nurture) na formacao da
personalidade e do comportamento humano. Ele esta concluido, e
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nenhuma das partes “ganhou”. Aspectos naturais sdo importantes;
aspectos socioculturais, também. E claro, sempre havera alguém
disposto a discutir percentuais de influéncia. Matt Ridley, em O que
nos faz humanos: genes, natureza e experiéncia (2008), afirma que a ori-
gem da nossa personalidade tem 40% de fatores genéticos, 10% de
influéncias ambientais compartilhadas (familia, por exemplo), 25%
de influéncias ambientais tnicas (histérico individual) e 25% simples-
mente ndao podem ser determinados, pois é preciso considerar o
erro de medicdo. Ndo sei se isso é verdade, mas é muito razoavel e
confortador pensar que um quarto de nossa personalidade esta além
do que a ciéncia pode medir.

Mesmo o bi6logo Stephen Jay Gould, uma das vozes mais
poderosas na tentativa de definicdo de uma “natureza humana” e
inimigo declarado de posicoes demasiadamente deterministicas, ge-
ralmente identificadas com a nogdo de “gene egoista”, de Richard
Dawkins, admite:

O nativismo puro [...] leva uma teoria cruel e inexata
de determinismo biolégico, causa de tantas desgracas e
da supressdo macica de esperanca de milhdes de pessoas
que pertencem a ragas, sexo ou classes sociais malvistas.
Mas o nurturismo ou “empirismo circunstancial” pode
ser igualmente cruel, e igualmente equivocado — como
quando outrora, nos idos dias do freudianismo desenfre-
ado, se culpavam pais amorosos de haverem educado mal
os filhos e de serem a fonte putativa de doencas mentais
cuja origem hoje sabemos ser genética — pois todos os
orgaos, inclusive o cérebro, estdo propensos a doencas
congénitas. [...] A solugdo, como todas as pessoas sensa-
tas reconhecem, deve assentar-se num amalgama apro-
priado entre as posicoes da predisposi¢do inata e da mo-
delagem pelas experiéncias da vida (GOULD, 1977, p. 86).

Este sensato amdalgama de Gould exige que usemos muitas fer-
ramentas para entender o ser humano: ciéncias bioldgicas, ciéncias
sociais, ciéncias psicoldgicas, filosofia e, é claro, a arte. Um cientista
como Chomsky admite que sempre saberemos mais sobre o com-
portamento humano lendo romances do que fazendo experimentos,
ou gerando imagens tecnolégicas do nosso cérebro. Talvez isso seja
verdade, mas quem disse que a ciéncia ndo pode compartilhar com a
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literatura e o cinema (e suas respectivas teorias) a investigacao da psi-
cologia dos seres humanos? A interdisciplinaridade é, cada vez mais,
a chave para solucionar problemas complicados. Freud, na Viena do
inicio do século XX, costumava dizer que o escritor e dramaturgo
Artur Schnitzler estava fazendo, nos campos literdrio e teatral, o mes-
mo que ele, Freud, fazia na fronteira cientifica: estudar a psique hu-
mana. E jamais disse que a ciéncia estava em vantagem ou tinha me-
lhores respostas. Ora, se a ciéncia pode (e as vezes deve) ser artistica,
por que a arte ndo pode ser pelo menos um pouco mais cientifica?
Nao se trata de dar um cardter “tecnolégico” ou “maquinico” a arte,
e sim de leva-la para um didlogo com os aspectos verdadeiramente
criativos da ciéncia.

A representacao do ser humano: darwinismo
e suas derivagoes

Quase todos os manuais de roteiro falam da necessidade de
criar um personagem “Unico”, diferente de todos os demais: “Fuja
dos estereotipos!”, “Escape dos tipos!”, “Evite os modelos precon-
cebidos!”. Bons conselhos, sem duvida. Mas eles parecem dizer im-
plicitamente que hd, realmente, um “modelo” de ser humano, ou
pelo menos uma série de caracteristicas humanas compartilhadas.
Em outras palavras, o que nos faz “iguais” enquanto modelos para a
ficcdo? Do que os roteiristas fogem quando se esfor¢cam para que os
personagens sejam sempre “diferentes”? Nao estamos falando aqui
de estereotipos de grupos sociais ou raciais — “os negros”, “os gays”,
“as prostitutas” — que geram todo tipo de preconceito, e sim de um
estereotipo (do grego stereos e typo, que poderiamos traduzir como
“impressdo solida”) da espécie humana. Sera que ele existe?

A ciéncia, ou pelo menos alguns ramos da ciéncia biol6gi-
ca, diz que sim. Ha uma “impressdo sélida” da espécie humana em
nosso DNA. H& um conjunto de informagdes que sdo herdadas por
cada individuo. Algumas dessas informagoes sdo bem particulares, e
vao gerar diferencas (a cor dos olhos, por exemplo). Outras sdo bem
comuns, e vao gerar semelhancas (ter duas pernas, por exemplo).
Hoje, ninguém mais contesta essas semelhancas e diferencas fisicas.
A genética ndo é mais uma teoria sobre o modo como os organismos
vivos sao replicados estruturalmente. E uma verdade cientifica.
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A situacao fica mais controversa quando pensamos nao em
olhos e pernas, e sim em personalidade e comportamento. Existem
excelentes livros que discutem essa relacdo com a seriedade e a pro-
fundidade necessaérias, mas que evitam o jargdo académico. Sugiro,
para todo roteirista, a leitura atenta de algumas obras de Michael
Ruse (filésofo da ciéncia), Richard Dawkins (bi6élogo), Stephen Jay
Gould (bidlogo), Matt Ridley (bidlogo), Jared Diamond (médico fisio-
logista), Richard Wright e John Horgan (jornalistas especializados em
ciéncia que tém visdes diametralmente opostas dos mesmos temas).
Isso s6 pra comecar, é claro. Nao vou argumentar, como eles fazem.
Vou, a partir daqui, simplesmente listar algumas de suas conclusdes,
agrupadas e sintetizadas a meu modo, procurando sempre escapar
dos debates sobre os detalhes para concentrar a aten¢ao sobre as
verdades mais consensuais.

Somos animais, mais precisamente primatas

Até a publicacgdo de A origem das espécies, pelo bidlogo britani-
co Charles Darwin, em 1859, essa afirmacdo era rara, quase sempre
ridicularizada e sempre contestada. Darwin, porém, explicou nossa
natureza animal com uma riqueza de argumentos impressionante.
Embora algumas vozes ainda se levantem contra certos detalhes do
processo de selecdo natural — base para a formagdo das espécies,
inclusive a nossa, conhecida como “homo sapiens” — ndo se fala mais
em “teoria” da sele¢do natural. Ela é uma verdade cientifica tdo sélida
como a afirmagdo de que a Terra é redonda e gira em torno do Sol.

Somos animais da familia “Hominidae”, e estamos aparenta-
dos, com grande proximidade, com outras espécies de primatas da
mesma familia: os chimpanzés, os bonobos, os orangotangos e os
gorilas. E claro que também temos parentesco, um pouco mais dis-
tante, com outras familias, mas é com essa turma (também chama-
da de “grandes primatas”) que temos mais coisas em comum. Eles
sdo nossos primos-irmaos. Homens, chimpanzés e bonobos tém um
ancestral comum, que viveu ha “apenas” seis milhdes de anos. Um
roteirista de cinema poderia perguntar: e dai? E poderiamos respon-
der: dai que, sendo um animal, o homem pode ter, e costumeira-
mente tem, comportamentos animais.
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As ciéncias sociais, como a antropologia e a sociologia, pelo
menos em seus discursos mais candnicos no século XX, simplesmente
ignoraram esse fato. Para elas, o comportamento humano é derivado
exclusivamente da cultura. Nossas personalidades, inclusive nosso po-
sicionamento quanto aos géneros masculino e feminino, sdo ditadas
pela sociedade. Nascemos com uma “tdbula rasa” em nosso cérebro,
que vai sendo preenchida a medida que crescemos. Nao ha qualquer
determinacdo da natureza para o que somos. H4 quem ainda pense
assim. Ha livros que ensinam essa licdo. Ha intelectuais respeitados,
como Margaret Mead e Simone de Beauvoir, que influenciaram milha-
res de pessoas a pensar assim. Mas isso, simplesmente, ndo é verdade.
Ou pelo menos ndo € toda a verdade. Nossa animalidade tem conse-
quéncias. Ndo admitir esse fato é, antes de mais nada, uma falta de
humildade monstruosa.

A etologia é a ciéncia que estuda o comportamento animal.
Konrad Lorenz é um dos pioneiros nesse campo. Num apéndice de
Os fundamentos da etologia, dedicado ao comportamento humano e
intitulado “Em rela¢do ao hono sapiens”, Lorenz adverte que:

Nos humanos, o novo meio de comunicacao por
meio da linguagem sintética abriu possibilidades ndo
precedentes ndo somente para espalhar e compartilhar
conhecimento entre contemporaneos, mas também para
transmiti-lo de uma geracdo para outra. Isso tudo signi-
fica nada menos que algo comparavel a muita discutida
heranca de caracteres adquiridos. O conhecimento tor-
nou-se hereditdrio (LORENZ, 1995, p. 436).

A importancia desse fato é tremenda. Os homens sdo animais
culturais, isto é, estdo ligados numa sociedade por lacos muito mais
sofisticados que os outros animais. A acumulacdao do conhecimento
provocou uma aceleracdao geométrica do seu processo historico (ou
“evolutivo”, depende do ponto de vista), fazendo do ser humano
uma espécie muito bem-sucedida, pelo menos em relacdo a quanti-
dade de ecossistemas que ocupa no planeta e a sua capacidade de
consumir os recursos a sua volta.

Contudo, mesmo sendo o dnico “animal racional”, mesmo
estando no topo da cadeia alimentar do planeta, e mesmo tendo
capacidades tecnologicas em constante aperfeicoamento, o ser hu-
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mano continua sendo um animal. Compartilhamos vdrias caracteris-
ticas com nossos primos primatas, mas ndo s6 com eles. Na verdade,
et6logos tém demonstrado que a observacao de formigas, vespas e
cupins pode ajudar a entender melhor a sociedade humana.

Na construcao de um personagem ficcional, a consciéncia da
animalidade humana por parte do roteirista pode ajudé-lo bastante
a procurar nos personagens motivagdes instintivas, ndo racionais,
e a perceber que, na resolucdao de conflitos, os personagens nem
sempre escolhem o caminho mais facil e 16gico, porque as respostas
para certas situacoes fazem parte de um passado que ndo é indivi-
dual, e sim da sua espécie.

Cabe aqui mais uma adverténcia: sermos parecidos com
primatas e com outros animais ndo significa que “sejamos natural-
mente violentos”, ou que o sexo humano possa ser resumido a “um
instinto animal a ser satisfeito”. O et6logo holandés Frans de Waal,
depois de décadas observando chimpanzés e bonobos, assegura que
a selecdo natural é capaz de gerar tanto comportamentos agressivos
(que podem incluir infanticidio e assassinato de um individuo por
um grupo) quanto atitudes altruisticas (que podem chegar ao sacri-
ficio pessoal pelo bem do grupo). Em Eu, primata, De Waal descreve
interagoes entre chimpanzés que parecem ser um espelho da socie-
dade humana, com todas as suas glérias e misérias.

Barash e Barash ainda advertem:

E preciso uma arrogancia extraordinaria — para nio
dizer uma obstinada rejei¢do da vida real — para afirmar-
mos que somos qualitativamente diferentes do mundo
animal. E claro que os seres humanos sdo muitas coisas
para si mesmos e para os outros. Mas, na mesma medida
de outras criaturas, nossas companheiras do mundo ani-
mal, as pessoas também sdo a maneira pela qual seus ge-
nes atingem suas metas (BARASH; BARASH, 2006, p. 142).
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Somos resultado da selecao natural, conforme
descrita por Darwin

Nada faz sentido na biologia, a nao ser pelo ponto de vista
da evolucdo por selecdo natural. Essa frase é, hoje, undnime entre
os bidlogos. Mesmo os que tém restricdes a detalhes do darwinismo
e de suas derivagdes contemporaneas (de base genética) ndao ousam
atacar o principio fundamental do autor de A origem das espécies. Numa
determinada populacdo, sempre ha diferencgas entre os individuos. No
embate destes contra a natureza (o que inclui os individuos de sua
prépria espécie), os mais aptos a sobreviver e a se reproduzir aca-
bardo transmitindo suas caracteristicas para as geracdes posteriores.

A evolucido por selecido natural — uma ideia de beleza
singela de facil compreensdo — pode ser testada cientifi-
camente em todas as dreas de conhecimento. Ela é uma
das ideias mais poderosas em todas as dreas da ciéncia e
é a Gnica teoria que pode seriamente reivindicar a condi-
¢do de unificar a biologia (RIDLEY, 2006, p. 28).

Uma aptidao fisica — o pescoco mais comprido de uma girafa,
para usar um exemplo classico — é importante. Girafas com pesco-
¢os mais compridos serdo capazes de se alimentar melhor, viver por
mais tempo e deixar mais descendentes que girafas com pescocos
mais curtos. Por isso, o traco “pesco¢o mais comprido” foi selecio-
nado ao longo de muitas geragdes.

Uma aptidao comportamental pode ser igualmente importan-
te. Por exemplo: em culturas ocidentais,

[...] homens geralmente preferem as seguintes caracte-
risticas femininas: ldbios carnudos, nariz pequeno, seios
grandes, circunferéncia da cintura substancialmente
menor que a do quadril (a figura da ampulheta) e peso
intermediario em vez de magreza ou obesidade. [...] Os
atributos favorecidos estdo associados a homeostase on-
togenética, sistema imunolégico forte, boa sadde, niveis
altos de estrégeno e, especialmente, juventude: todas
essas caracteristicas juntas compdem a receita da fertili-
dade elevada (ALCOCK, 2011, p. 519).
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Assim, num filme ficcional, um personagem masculino de 50
anos que se sente atraido por uma jovem saudavel de 20 ndo estd
sendo “anormal”. Seria “anormal” se ndo se sentisse atraido pela
jovem, e sim por uma ancia de 80, ou por uma mulher muito obesa
da sua idade. E claro que uma ancid e uma obesa podem ter ca-
racteristicas particulares que as tornem atraentes para cinquentdes
especificos. Tudo é possivel. A questdo, para um roteiro de cinema, é
distinguir um comportamento quase padrdao de um comportamento
ndo convencional.

Também é importante notar que, se o cinquentdo for casado
e decidir abandonar sua esposa por uma jovem de 20 anos, esta po-
dera dar o troco, num primeiro momento, saindo a procura de um
amante bem mais jovem do que ela e que tenha grande beleza fisica.
Mas normalmente sé se casard com alguém que seja confiavel (ou
ao menos que pareca confidvel). Quase sempre mais velho. Quase
sempre com uma conta no banco maior do que a dela.

Essas ndo sdo opgdes racionais, pensadas, l6gicas. Sdo tendén-
cias comportamentais selecionadas por milhares de anos de evolugao.
Nao significa que seus personagens sao reféns dessas tendéncias, nem
que estdo absolutamente condicionados por elas. Mas significa que,
normalmente, homens e mulheres sdo pressionados para agir assim
por seus sentimentos. Nunca sabemos exatamente por que nos apai-
xonamos por alguém, mas basta ler alguns livros sobre evolucdo para
que alguns mistérios sejam parcialmente desvendados. Se queremos
personagens com emog¢oes humanas, é bom saber que essas emocdes
foram, em grande parte, construidas biologicamente na histéria de
nossa espécie, e que a selecdo aconteceu, na maior parte do tempo,
quando viviamos como cagadores-coletores.

Somos uma espécie sexuada

Ha controvérsias sobre a origem do sexo. Sobre por que ele
é utilizado por tantas espécies, que poderiam, quem sabe sem tan-
tas complicacGes, escolher a reproducao assexuada, como fazem
as amebas, por exemplo. Mas ndo somos amebas. Somos machos
e fémeas, biologicamente falando. Isso ndo impede que possamos
nos enquadrar em mais alguns géneros, psicologicamente falando.
Para um roteirista, saber alguma coisa sobre esses “fatos da vida” é
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fundamental. Saber que homens e mulheres tém, desde que nascem,
mesmo que em condi¢cdes culturalmente semelhantes, comporta-
mentos bem diferentes. Se acreditamos que somos animais, se acre-
ditamos que somos resultado da selecdao natural, é quase inevitavel
(eu escrevi “quase”) que acreditemos também que

[...] as diferentes orientacdes de machos e fémeas sdo
perfeitamente compreensiveis. Um macho pode au-
mentar sua descendéncia acasalando-se com muitas
fémeas enquanto mantém afastados seus rivais. Para a
fémea, tal estratégia ndo faz sentido: acasalar-se com
numerosos machos em geral nido traz beneficios. |[...]
A fémea prefere qualidade a quantidade (DE WAAL,
2007, p. 64).

Antes que minhas leitoras feministas organizem um protesto
publico contra a citacdo anterior (que nao escrevi, mas que subscre-
vo sem medo), é bom insistir: hd uma diferenca abissal entre o que
a ciéncia diz que “é” no mundo animal, e o que a cultura e a moral
dizem que “deve ser” na sociedade humana. Machos humanos nao
tém qualquer justificativa bioldgica para acasalar-se com muitas fé-
meas, nem as fémeas humanas precisam ser sempre seletivas em
relacdo aos machos. O que Frans de Waal estd dizendo é que, nor-
malmente, na maioria das espécies animais (e os homo sapiens sapiens
sdo animais), os machos desejam acasalar-se com muitas fémeas,
enquanto estas procuram menor quantidade de parceiros, selecio-
nando os melhores (provavelmente os que vao ajuda-las a cuidar da
prole com mais eficiéncia).

O fato de o sexo entre humanos, depois dos preservativos e
da pilula, ter como objetivo mais comum a diversdo, e nao a repro-
ducdo, nio altera em nada essa tendéncia comportamental inata,
que foi moldada evolutivamente ao longo de milhares de anos. Um
(ou uma) roteirista que, ao construir um personagem do sexo mas-
culino, dé para ele uma tendéncia promiscua estard inserindo-o no
comportamento da maioria da sua espécie. Um (ou uma) roteirista
que crie um personagem feminino promiscuo, que quer sexo com
varios homens todas as noites, esta se afastando da média compor-
tamental das mulheres. Os dois personagens podem ser interessan-
tes — 0 homem promiscuo e a mulher promiscua —, mas a sociedade
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(que também tem uma compreensdo inata dos sexos!) muito prova-
velmente vera o homem como um sujeito “normal” e a mulher como
uma “ninfomaniaca”.

Falar de biologia na construcao de personagens nao é estabe-
lecer normativas: faca isso, ou faca aquilo, porque nossos instintos
assim determinam. E pensar em padrdes psicolégicos hegeménicos
e 0 que acontece quando os personagens transgridem esses padroes.
Um roteirista que tenha no sexo um de seus temas favoritos tem a
obrigacdo de entender como ele funciona, assim como um roteirista
de filmes de guerra tem a obrigacdo de entender como as armas e 0s
exércitos funcionam. Para alcancar essa compreensdo, é muito perigo-
so restringir a pesquisa aos documentdrios sobre a vida animal.

Frans de Waal conta uma histéria deliciosa sobre a docu-
mentacdo dos comportamentos dos chimpanzés e de seus primos
-irmaos bonobos. As duas espécies, embora quase indistinguiveis
fisicamente, agem de modos radicalmente diferentes em relacdo ao
sexo. Simplificando ao maximo: chimpanzés usam a violéncia para
obter sexo. Bonobos usam o sexo para evitar a violéncia. Contudo,
é facil ver filmes e programas de TV mostrando chimpanzés enfu-
recidos, brigando, disputando posi¢des sociais para conseguir um
determinado acasalamento, enquanto ninguém assiste aos bonobos
fazendo sexo muito mais cotidianamente para evitar brigas e dispu-
tas. Frans de Wall explica:

Na década de 1990, uma equipe de cinematografistas
britanicos viajou as selvas remotas da Africa para filmar
bonobos, mas parava as filmagens toda vez que uma cena
“constrangedora” aparecia no visor. Quando um cientista
japonés que auxiliava a equipe perguntou por que nio es-
tavam documentando nenhuma atividade sexual, respon-
deram: “Nosso publico ndo vai se interessar” (DE WAAL,

2007, p. 46).

A indole pacifica e erética dos bonobos ndo combina com
nossa nocao estereotipada de indole “selvagem e violenta” do mun-
do animal. Esse é um dos perigos que um roteirista enfrenta ao usar
ideias da psicologia evolucionista. A espécie homo sapiens sapiens
estd a mesma distancia dos pan troglodytes (chimpanzés) e dos pan
paniscus (bonobos). E preciso mais que uma tarde vendo documen-
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tarios da National Geographic e do Discovery, cheios de violéncia
e quase nenhum sexo, para conceber um personagem a partir de
supostas tendéncias comportamentais inatas.

Conclusao: os caminhos a frente

As perspectivas do uso da biologia evolucionista para a com-
preensdo da natureza humana, e por consequéncia, para a criagdao de
personagens ficcionais no cinema, parecem muito ricas. Pretendemos
avancar nesse estudo. Mas alguns cuidados metodolégicos sdo ne-
cessarios. Em Os ovdrios de Mme. Bovary, os autores, em certos tre-
chos, adotam os ensinamentos de Darwin de um modo esquematico
demais, técnico, quase maquinistico. E perigoso insinuar que Mme.
Bovary ndo tem saida contra seus instintos. Os mesmos autores defen-
dem que a literatura quase sempre é mais bem-sucedida “ndo quando
estd tentando analisar a condi¢do humana, mas quando estd demons-
trando essa condicdao” (BARASH; BARASH, 2006, p. 148).

Ora, permitir a arte que apenas “demonstre” a condigdo
humana (devido a um ato criativo supostamente instintivo) e que
a ciéncia permaneca sozinha na condi¢cdo de “andlise” (por meio
de procedimentos racionais) é estabelecer uma fronteira que é li-
mitadora para as duas esferas discursivas. A ciéncia precisa dialo-
gar com a arte, e esta tem muito a ganhar falando com a ciéncia.
Demonstragdes e andlises, partindo de qualquer um dos campos,
podem conviver na tentativa de entender o ser humano.

Defendemos que um roteirista, para criar um personagem
ficcional de qualidade, com forca dramatica propria, que represen-
te um ser humano em sua complexidade comportamental, deve es-
tar consciente de que somos animais, mais precisamente primatas;
de que somos resultado da selecdo natural, conforme descrito por
Darwin; de que somos uma espécie sexuada, o que tem implicacdes
importantes em nossas vidas. Ele deve saber muitas outras coisas,
que sdo estudadas em outros campos do conhecimento, como a his-
toria, a filosofia, a antropologia e a sociologia, mas estes campos
sao normalmente valorizados nas escolas, nas universidades e nos
livros sobre roteiros de cinema. E a natureza, é o que esta escondido
na dupla hélice do DNA, e ndo a cultura, que estd fazendo falta no
ensino da dramaturgia cinematografica.
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