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Resumo

A proposta desta pesquisa ¢ realizar uma andlise filmica parcial da versdo cinematografica
brasileira de O Primo Basilio, de Eca de Queiroz. Parcial porque serdo analisados alguns
planos de 21 sequéncias em que aparecem a protagonista da obra, Luisa, e a antagonista,
Juliana, juntas ou separadas. Os elementos a serem investigados fazem parte da forma e do
estilo do filme. O objetivo da andlise ndo ¢ o de comparar a literatura com o cinema ou o
romance com o filme. Nao tem a pretensdo de dar maior importancia a um ou ao outro, pois
estes constituem dois sistemas semidticos distintos e entendemos que ndo devem ser
comparados, apesar de haver uma significativa relagdo de similaridade entre eles. A
investigacdo se processara de forma que seja possivel identificar quais foram os recursos

utilizados pelo diretor para transformar a palavra em imagem filmica.

Palavras-chave: Adaptacdo, Primo Basilio, E¢a de Queiroz, Cinema, Literatura e Cinema.



Abstract

The purpose of this research is to perform a partial film analysis of the Brazilian
cinematographic version of O Primo Basilio de Eca de Queiroz. Partial because they will be
analyzed only the scenes in which appear the protagonist of the work, Luisa, and the
antagonist Juliana. It can be together or not. The elements to be investigated are part of the
form and style of the film. The purpose of the analysis is not to compare the literature with the
cinema or the novel with the film. It does not pretend to give more importance to one or the
other, since these constitute two distinct semiotic systems and we understand that they should
not be compared, although there is a significant relation of similarity between them. The
investigation will be carried out in a way that it is possible to identify the resources used by

the director to transform the word into filmic image.

Keywords: Adaptation, Primo Basilio, E¢a de Queiroz, Cinema, Literature and Cinema.
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INTRODUCAO

A escolha do romance O Primo Basilio do escritor portugués Eca de Queiroz como o
corpus da minha dissertacio de mestrado se deu devido ao teor atemporal da obra.
Acrescentando a isso, 0 meu grande interesse em estudar a linguagem cinematografica, uma
tematica recente na critica literdria, mas que vem, aos poucos, ocupando 0s espagos

académicos. Assim cheguei a adaptagdo do romance para as telas do cinema.

O interesse do homem em registrar o movimento vem desde 5.000 a.C. O jogo de
sombras do teatro de marionetes oriental ¢ considerado, talvez, o mais remoto precursor do
cinema. Passando pela cdmara escura de Leonardo da Vinci no século XV, muitas outras
invengdes vieram. Por volta de 1845, chega a fotografia, elemento indispensavel para que
houvesse o nascimento do cinema. Em 1890, apds realizarem vérios estudos sobre o processo
fotografico, os irmdos Auguste Lumicre e Louis Lumicre inventaram o Cinematografo,
aparelho portatil capaz de filmar, revelar e projetar imagens. Com o Cinematografo se deu a
primeira exibicao publica das produgdes dos irmaos Lumicre em 28 de dezembro de 1895, no
Grand Café do "Boulevard des Capucines", em Paris: um documentario curto e mudo, pois o

som s6 chegaria quase trés décadas mais tarde, no final dos anos 20.

Porém as verdadeiras origens do cinema ainda suscitam duvidas. Nos anos que se
seguiram a inven¢do da fotografia, entre 1845 e 1895, as muitas tentativas feitas

contribuiram, significativamente, na constru¢do do cinematdgrafo dos irmaos Lumicre.

Na década de 20, os primeiros tedricos do cinema ndo eram a favor da adaptagdo de
obras literarias para o cinema. Os tedricos da época defendiam um cinema sem conexao com
as demais artes. Alegavam que so6 a pureza do cinema poderia lhe dar a insignia de sétima arte
estabelecida por Ricciotto Canudo no Manifesto das Sete Artes em 1912 e publicado s6 em
1923. E ainda que o cinema ndo deveria ser eco de outras obras e nem prescindir de elementos

ndo cinematograficos, que deveria ser uma arte autdbnoma e ndo imitar a literatura e o teatro.

Por volta de 1950, o critico e tedrico francés André Bazin se posicionava
completamente favoravel as adaptacdes. Segundo ele, o romance ndo tinha nada a perder no
cinema, pois “por mais aproximativas que sejam as adaptagdes, elas ndo podem causar danos

ao original junto & minoria que o conhece e aprecia” (BAZIN, 1991, p. 93). Bazin
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argumentava ainda que as adaptacdes filmicas ajudariam a democratizar a literatura e a
tornaria mais popular. Pesquisas feitas pelo cineasta George Bluestone e publicadas em seu
livro Novels into film, ja apontavam, em 1956, que 48,8% dos filmes produzidos nessa época
eram adaptagdes de obras literarias e que a venda dessas obras aumentava consideravelmente

apos terem sido adaptadas, confirmando a teoria de André Bazin.

No Brasil, em 1909, Antonio Leal dirigiu a adaptagdo brasileira de 4 cabana do Pai
Tomas, baseada na obra homonima de Harriet B. Stowe. Em 1914, o produtor Italo Dandini
realizou a adaptagdo cinematografica do romance A viuvinha, de José de Alencar. José de
Alencar, alids, ¢ um dos autores brasileiros com o maior nimero de obras adaptadas, 22

romances foram para as telas do cinema.

O escritor portugués E¢a de Queiroz, um dos maiores representantes do realismo e do
naturalismo e responsavel por introduzir essa corrente literdria em Portugal, também foi

objeto de adaptacdes para o teatro, para a televisdo e para o cinema.

Em Portugal, a indtstria cinematogréfica teve inicio em 1918 com a produtora Invicta
Film que tinha por hébito entregar as suas producdes a diretores estrangeiros. Foi assim que o
cineasta francé€s Georges Pallu dirigiu O primo Basilio, filme que pertenceu a “era muda” ou
“era silenciosa” como era chamado o periodo anterior a chegada do som ao cinema. Essa foi a
primeira versdo cinematografica de uma obra de E¢a de Queiroz. O primo Basilio, episddio
doméstico, segundo o proprio Eca, ¢ o estudo irénico de uma familia burguesa do meio

lisboeta, em fins do século XIX, tendo como pano de fundo um caso de adultério.

O romance O primo Basilio tem, além da primeira versdo ja citada, mais trés
adaptagdes para o cinema: uma realizada no México, em 1936, outra na Argentina com o
titulo O desejo e a versdo brasileira, objeto de estudo desta pesquisa, de nome Primo Basilio,

do ano de 2007.

A versdo brasileira se passa em Sao Paulo, no ano de 1958. Daniel Filho e Euclydes
Marinho sdo responsaveis pela adaptagdo do roteiro. Daniel Filho ¢ responsavel pela direcao
do filme e dirigiu, também, a minissérie homdnima exibida pela Rede Globo anos antes, em

1988.
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Eca de Queiroz notabiliza-se, principalmente, pela forma que utiliza para retratar o
ambiente e os personagens dos seus romances. Os tempos eram outros, a sociedade era outra,
porém as suas obras serdo sempre atuais, pois as mazelas da sociedade sdo a esséncia dos seus
romances € esses temas sdo atemporais. Ele retrata as situacdes e os personagens com
maestria, precisdo, beleza, suavidade e uma doce ironia. Ironia ¢ a marca registrada de E¢a de
Queiroz, mas ndo em detrimento do humor e da elegincia. Era assim que ele retratava a

sociedade e a época, com ironia, humor e elegancia.

Seus romances se passam sempre em ambientes portugueses, numa €poca € numa
sociedade “romantica e decadente, cheia de podres e de fraquezas, de contradigcdes e
hipocrisias, de sensualismos e inferioridades, com figuras que sdo auténticos retratos, com
situagdes e ambientes que representam cronicas movimentadas e vivas”, segundo Kol

d’Alvarenga escreveu no prélogo das Obras Completas de E¢a de Queiroz, em 1958.

Além desses fatores sociais e histéricos pontualmente apresentados, ¢ fato que todo
romance apresenta ao leitor uma pluralidade de interpretagdes. Nem sempre € possivel saber
ao certo o que o autor queria dizer. Interpretamos de acordo com o contexto social e histdorico
em que a histéria € contada e de acordo com as experiéncias pessoais de cada leitor. A
interpretacdo cinematografica - a andlise por assim dizer -, também admite varios tipos de
leitura, "¢ o tema das "leituras multiplas", que se aplica ao texto filmico como a outros tipos
de textos", escreveu Christian Metz (1971, p. 141). Quando o romance € passado para as telas
do cinema - numa adaptacdo que pode ou ndo ser fiel ja& que com a transposi¢cdo, romance ¢
filme tornam-se dois objetos distintos - o roteirista e o diretor t€m inumeras escolhas a fazer
ao trabalharem com esse material que ja se encontra organizado dramaticamente pelas
palavras. Todavia, como ler as imagens como palavras? Essas escolhas que permitem essa

leitura fazem parte da forma e do estilo do filme.

Esse ¢ o grande desafio ao analisar a adaptacdo do romance O primo Basilio:
identificar essas escolhas. Identificar através dos recursos semioticos - codigos e subcodigos -,
da técnica e da linguagem cinematografica utilizada na producdo do filme. Segundo Bazin
(2014, p. 126), "a boa adaptagdo deve conseguir restituir o essencial do texto e do espirito" e
Jacques Aumont (1993, p. 80) afirma que "a imagem ¢ destinada a agradar seu espectador, a

oferecer-lhe sensagdes (aisthésis) especificas".
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O objetivo aqui ¢ analisar o filme Primo Basilio. Sobre isso, Christian Metz - aporte

teorico deste trabalho - menciona que:

o filme ¢ analisado como uma realizag@o Unica, isto é, enquanto distinto de qualquer
outro filme e mesmo de qualquer outro produto cultural; trata-se sempre do mesmo
filme, mas os tragos deste filme que serdo considerados pertinentes ndo sdo mais os
mesmos: agora, sdo aqueles que, neste filme singular, sdo singulares; ou ainda: a
combinagdo singular entre as diferentes escolhas singulares que este filme realiza
entre os recursos oferecidos por diversos sistemas ndo-singulares, cinematograficos
oundo (METZ, 1971, p. 87).

O presente trabalho encontra-se dividido em quatro capitulos subdivididos em
topicos. No primeiro, traco um breve panorama historico do cinema mundial. Dedico um
subcapitulo ao Brasil. E outros dois abordando o nascimento da linguagem cinematografica e

a sua evolucao até os dias atuais.

No segundo capitulo, apresento o objeto de estudo. Trago o caminho percorrido pelo
romance O primo Basilio desde a sua producdo até a chegada ao Brasil. Sua recepg¢do em
Portugal e aqui. Fago uma exposi¢do do entrecho da obra e chego a 2007, ano de produ¢do do

filme.

No terceiro capitulo, fago uma breve explanacdo sobre a andlise filmica, quais sdo os
elementos que serdo analisados - os enquadramentos, os angulos, os cendrios, os objetos de
cena, o figurino, as cores, além dos simbolismos que contribuem significativamente com a
progressao narrativa do filme - e exponho a forma narrativa do filme. Importante destacar que

o tema das cores e a sua simbologia serdo explorados durante toda a anélise.

Por fim, o quarto capitulo é dedicado exclusivamente a andlise das 21 sequéncias
escolhidas. Imperativo que se esclareca, mais uma vez, que a proposta desta pesquisa ¢é
realizar uma andlise parcial. E feito um recorte do filme para analisar planos de sequéncias

nas quais estao presentes a protagonista Luisa e a antagonista Juliana.

Todos os elementos usados na concepgdo cinematografica de um filme sdo relevantes
para o entendimento e para a apreciagdo dele. Cada elemento tem o seu papel e, muitas vezes,
alguns elementos se comunicam com o espectador de forma que nem o didlogo consegue
fazé-lo. Esses elementos técnicos e da linguagem cinematografica fornecem pistas para o

espectador atento e permitem leituras multiplas do texto filmico.
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O semiologo e tedrico do cinema Christian Metz ¢ o responsavel pelo embasamento
teorico desta pesquisa. Metz apregoa que o cinema nao deve ser pensado de forma genérica.
Apesar de todos os filmes terem a mesma matéria-prima, cada filme, depois de pronto, tem
um modo particular de significado. Metz trabalha com os processos de significacdo do

cinema, ou seja, trabalha com a semiotica do cinema.

Faco minhas as palavras de Metz quando defende, em sua teoria do cinema, que a
semidtica do cinema ¢ capaz de esclarecer como a técnica, a linguagem, os codigos e os
simbolismos cinematograficos permitem que um filme adquira os significados que serdo

transmitidos para o espectador.

Esta dissertagdo pretende identificar, decodificar e interpretar alguns desses elementos

que foram usados para construir o universo filmico do Primo Basilio.
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CAPITULO 1

BREVE TRAJETORIA HISTORICA DO CINEMA MUNDIAL

Equivocou-se quem comemorou, em 1995, o centendrio da sétima arte. Muito antes do
cinematografo dos irmaos Lumicre, j& eram realizadas experiéncias com fotografias animadas

que viriam a ser a matéria-prima do cinema.

Os eventos exatos sobre a chegada do cinema sdo quase desconhecidos até os dias de
hoje devido a caréncia da exatiddo de dados e de bibliografia sobre eles, especialmente
bibliografia em Lingua Portuguesa. De acordo com Jacques Aumont (2003, p. 152), as
historias iniciais sdo estritamente técnicas, abordam as invengdes de acordo com a forma, a

caracteristica e a origem delas. Ainda segundo o autor:

a histéria do cinema deve, portanto, se esfor¢ar para definir seu principio de
pertinéncia (de que historia se trata?) e para propor uma metodologia rigorosa de
pesquisa. A questdio inicial é a das fontes e dos materiais de referéncias. As
primeiras historias foram propostas por cronistas contemporaneos dos
acontecimentos que eles descreviam. Elas foram, em seguida, frequentemente
retomadas sem modificagdes. No inicio da década de 1970, uma nova geragdo de
historiadores tomou consciéncia das insuficiéncias das historias de segunda mao.
[...] Ainda estamos hoje, frequentemente, na fase do estabelecimento dos fatos,
como, por exemplo, para o inicio do cinema. A nova histéria tem, por vezes,
dificuldades de passar para a fase seguinte, que ¢ a da interpretagdo desses fatos,
sem a qual a historia ndo passa de uma cronica (AUMONT; MARIE, 2003, p.152).

Antes de se chegar a fotografia animada, em 1851, outros paises ja tinham inventado
aparelhos suficientemente capazes de experimentarem a magia da projecdo de imagens. Os
nomes diferiam: o Taumatropio, criado em 1825 por Fitton e o doutor Paris; a Roda de
Faraday, construida em 1830 por um fisico britanico; o Fenaquistiscopio de Plateau, datado
de 1833 - esse dispositivo ja apresentava os principios do cinema: gravava e reproduzia - o
Fantascopio do norte-americano Francis Jenkins em 1891; o Bioscopio do alemao Max
Skladanowsky que teve a sua estreia em 1895, dias antes do Cinematografo dos Lumiére; o
Teatrografo do britdnico William Paul em 1896 e mais uma centena de invengdes de
criadores que tinham o "sonho da méaquina-cinema" em comum. As informagdes, por vezes,
divergem muito. Como ja dito, ndo existem registros suficientes para desvendar toda a

historia do cinema com precisao.



15

Apesar do relativo éxito de todos esses aparelhos, para que o cinema se estabelecesse,
era necessario que a fotografia animada (motion pictures) se tornasse realidade, como

esclarece Georges Sadoul:

Impedidos de obter filmagens, de impressionar uma dezena de imagens durante o
segundo em que se realiza um movimento, sendo obrigados a recorrer ao expediente
das poses sucessivas. Assim, para mostrar um homem abaixando o brago, era
preciso fotografa-lo com o brago para cima; apds carregar novamente o aparelho,
fotografava-se outra vez o homem com o brago ligeiramente mais baixo, e assim por
diante (SADOUL, 1963, p. 11).

Segundo Georges Sadoul, escritor francés reconhecido como um dos grandes
historiadores do cinema mundial, essas experiéncias com as fotografias animadas eram
imperfeitas (nos dias de hoje, de forma rudimentar, estudantes do mundo inteiro ainda fazem
isso em seus cadernos), mas ja antecipavam o futuro do cinema e algumas técnicas que, de

fato, se concretizaram: a aceleracdo e a camera lenta.

Em 1868, o francés Etienne-Jules Marey, um dos pioneiros da fotografia e da historia

. . A . 1 e

do cinema, descrevia a sua experiéncia com a cronofotografia’. Em 1888, a Kodak ja
comecava a colocar no mercado os rolos de pelicula que Marey passou a usar no seu

Cronofotografo.

Nessa mesma ¢€poca, o norte-americano Thomas Edison criou o filme 35 mm e
construiu o seu Cinetografo, aparelho que produzia o filme, e o Cinetoscopio, aparelho
responsavel pela reprodugdo desse filme. Ambos ndo vingaram e Edison, em 1894, voltou-se
para o Cronofotografo de Marey. Todavia, Edison ndo estava inclinado a desistir e adquiriu,

em 1896, a patente do Vitascopio.

Até 1895, a invengdo do cinema nio ancorava em pais algum e ndo nomeava um inico
criador. Para os norte-americanos, o inventor do cinema era Thomas Edison; para os alemaes,

Max Skladanowsky; para os franceses, a conquista lhes pertencia.

A gloria ficou com a Franga. Passou a ser aceita a convencao de que o cinema nasceu

no Grand-Café de Paris, situado no Boulevard des Capucines, numa exibi¢cdo publica que

! Processo de analise do movimento mediante uma série de fotografias feitas com regularidade e repeticio dos
tempos de pose e do ritmo das tomadas. Desse processo originou-se a cinematografia.
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contou com publicidade e entrada paga. Os irmdos Lumiere fizeram a apresentacdo do
aparelho e depois reproduziram 10 filmes. "L'Arrivée d'un Train" foi o primeiro filme
projetado no invento alguns dias antes. Os Lumiére, entdo, foram os primeiros a terem €xito
na divulgacao, propagacao e distribuicdo do Cinematografo e, assim, conquistaram o titulo de

criadores do cinema.

Louis Lumicre era fotografo, responsavel pela criagdo das placas fotograficas, tinham
um comércio estabelecido e eram, nas palavras de Bazin (2014, p. 36), "industriais
engenhosos". Esse invento e a posi¢do de comerciantes colocou-o a frente dos outros
criadores. Além disso, os irmaos Lumiere souberam fazer um trabalho de marketing bastante
eficiente. A escolha de um café para a primeira apresentacdo do Cinematografo foi muito
adequada. Os cafés eram ambientes muito frequentados, pontos de encontro entre amigos,

familiares e um espaco também destinado a movimentos artisticos.

A principio, o objetivo dessas apresentacdes era acrescentar mais uma diversdo
popular as ja existentes. Os Lumiére, nas palavras de Andrew (2002, p. 21), "tinham a certeza
de que o cinema nao tinha um significado duradouro além dos eventos que podia registrar".
Eles registravam cenas do cotidiano, acontecimentos sociais, politicos, filmagens bastante
simples que tiveram uma enorme repercussdo. As apresentagdes distraiam o espectador, mas

nio contavam uma historia.

A partir dai, o Cinematografo passou a ser difundido em todo o mundo. Era um
aparelho leve, funcional e que trabalhava ao giro de uma manivela. Essas caracteristicas
tornaram mais facil a sua distribui¢do e o seu uso. O dominio dos Lumiére atravessou os
oceanos € chegou aos Estados Unidos da América - EUA. Cinegrafistas formados pelos
irmdos Lumiére comegaram a surgir € o cinema iniciou a sua trajetéria como arte € como

industria.

Ainda assim, o sucesso do aparelho dos irmdos Lumicre ndo impediu que outros

paises continuassem a construir as suas maquinas.

Como a Franca ¢ considerada o ber¢o do cinema, a industria francesa foi a primeira a

se destacar no mercado cinematografico. De 1902 a 1908, a for¢a do cinema comegou a se
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espalhar por toda a Europa, mas ndo com a mesma intensidade em todos os paises. Segundo

Flavia Cesarino Costa®,

as empresas europeias dominaram o mercado internacional. A industria francesa era
a maior do mundo e seus filmes eram os mais vistos. Em seguida, vinham Italia e
Dinamarca. De 60% a 70% dos filmes importados exibidos nos EUA e na Europa
eram franceses (COSTA, 2012, p. 21).

A Europa se sobressaiu em producdo e reprodugdo dos filmes. Todavia, no final de
1909, a popularizacdo do cinema explodiu nos EUA. Os filmes ainda eram produzidos na
Franca, mas os EUA se destacaram em reproducdo. Ja contavam, nessa época, com cerca de

6000 "salas escuras" de cinema.

A Alemanha, apesar de ser o pais mais industrializado da Europa a época, apresentou
um cinema mediocre - assim como a Inglaterra - e um enorme atraso nas exibi¢des, situagao
que durou até 1914. Ao contrdrio da Russia, onde os cinemas s6 se multiplicaram. A
Dinamarca e a Suécia se destacaram em suas producdes e Portugal produziu o seu primeiro

filme em 1909.

As vésperas da primeira guerra mundial, o cenario cinematografico na Europa

comegou a se alterar. Segundo Georges Sadoul,

desde 1911, o declinio da Europa inscrevia-se nas curvas de sua produgdo. A
evolugdo do cinema italiano descrevia um ziguezague frenético, o cinema francés, a
partir de 1912, mantinha-se em equilibrio, enquanto a curva do cinema americano
elevava-se com impressionante regularidade. Porém a qualidade do cinema
americano conservou-se mediocre (SADOUL, 1963, p.112).

Ainda conforme Sadoul (1963, p. 112), "a guerra de 1914 assinalou o declinio do
cinema europeu e estabeleceu a supremacia americana". Os cinemas americanos passaram a
eliminar os filmes estrangeiros das suas programagdes e, simultaneamente, os filmes

americanos invadiram os cinemas de todo o mundo. De acordo com Fiorese,

a ampliagdo do mercado europeu para os filmes norte-americanos como
consequéncia direta da Primeira Guerra Mundial, os investimentos macicos de
capital e a integragdo monopolista entre os setores de produgdo, distribui¢do e

? Doutora em Comunicagio e Semibtica pela PUC-SP, autora do livro "O primeiro cinema: espetaculo, narragéo,
domesticagdo" (Scritta, 1995).



18

exibigdo tornam-se fatores decisivos para a consolidagdo da industria
cinematografica hollywoodiana (FIORESE, 2013, 17- 33).

Com o término da Primeira Grande Guerra, o cinema alemao comegou a florescer e a
fazer escola - o expressionismo alemdo. O cinema soviético também se estabeleceu. Foi
responsavel por teorias que influenciaram o cinema do mundo todo. Grupos de vanguardas
eram liderados pelos grandes cineastas da época, entres eles Kulechov e o seu antagonista
Dziga Vertov. Em 1919, Lénin assinou um decreto nacionalizando o cinema soviético e a
palavra de ordem de Lénin passou a ser: "de todas as artes, o cinema ¢ para ndés a mais

importante". Conforme Georges Sadoul em sua obra,

a nova escola triunfara rapidamente porque o cinema estava organizado na URSS
em bases anteriormente desconhecidas. Apds o decreto de 1919, o filme deixara
definitivamente de ser uma especulagdo financeira e a sua producdo ja ndo era um
meio de aumentar, pelo lucro, um capital investido. O cinema tornava-se assim,
essencialmente, um meio de cultura, "uma arte verdadeiramente democratica,
profundamente popular" (Pudévkin) (apud SADOUL, 1983, p. 236).

Na esteira contraria & Unido Soviética, estava o cinema norte-americano. Hollywood
se edificou. Grandes companhias - Paramount, Fox, Metro, Universal - ja estavam de bragos
dados com Wall Street. Hollywood transformou-se numa poténcia mundial. Passou a
importar, da Europa, grandes atores, produtores, diretores, incluindo Eisenstein - um dos
maiores tedricos e cineasta soviéticos. Foi a consolidacdo da industria cinematografica

Hollywoodiana. Como descrito por Sadoul,

o internacionalismo financeiro, os rigores da censura, a sistematica adaptacdo de
romances de sucesso, o Star—System3 , a rotina do lucro como tunica finalidade
(grifo nosso) e do produtor como unico senhor determinaram um empobrecimento
artistico que a riqueza de meios fez apenas mais notorio (SADOUL, 1983, p. 255).

Em 1928, a Academia de Cinema de Hollywood comegou a premiar os melhores
realizadores, atores, operadores, musicos, cenografos etc. Até os dias atuais, esse continua

sendo um dos mais cobigados prémios do universo cinematografico: o Oscar.

A hegemonia norte-americana permaneceu intacta até o surgimento do cinema falado.

Com a introdu¢do dos didlogos, a tradugdo tornou-se um problema. Os filmes de Hollywood

’ Os atores eram as estrelas, eram o mais importante instrumento de trabalho na industria cinematografica
Hollywoodiana, responsaveis por toda a promog¢édo do produto.



19

eram bem aceitos onde a lingua falada era o inglés e a legenda ndo era necessaria. Nos outros

paises, a preferéncia era pelos filmes nacionais.

De mais a mais, em 1929, teve inicio, nos EUA, a chamada Grande Depressao - Crise
Econémica de 1929 - que durou praticamente uma década, tendo o seu final com a Segunda
Guerra Mundial. Essa década foi prejudicial a Hollywood, o publico que frequentava as salas
de cinema diminuiu e algumas companhias tiveram problemas financeiros advindos do
colapso de Wall Street, eram "as consequéncias duma evolugdo que, afinal, fez de Hollywood

um feudo da Wall Street" (SADOUL, 1983, p. 280).

Embora a crise fosse mundial, a Franga, o ber¢o do cinema, acreditou que passaria
incolume, assim como o seu cinema, e investiu cada vez mais no cinema sonoro, pagando aos
Estados Unidos e a Alemanha somas absurdas para a sonorizacdo de salas de cinema e

estudios.

Cabe, aqui, abrir um paréntesis para um esclarecimento sobre "cinema sonoro" e
"cinema falado". E importante frisar que, desde os primérdios, o som sempre esteve presente
no cinema. As apresentagdes do "cinema mudo" eram acompanhadas por pianistas -
chamados de pianeiros -, outras vezes apresentavam efeitos especiais, narracdo e dialogos
escritos presentes entre as cenas. Nao havia sincronizacdo e nem amplificagdo. Depois foram,
aos poucos, introduzindo o som de forma sincronizada com as imagens - o "cinema sonoro" -
e, por fim, na busca de reproduzir a realidade da forma mais perfeita e precisa possivel, veio o
advento do "cinema falado". Imprescindivel, ja que os didlogos comegaram a ser inseridos nas

narrativas. Nem todo registro sobre o som no cinema faz essa distingao.

Na década de 1940, a industria cinematografica dos EUA iniciou uma trajetoria de
recuperacdo, mas sem grande sucesso. O declinio era um fato, porém a explicagdo para tal
acontecimento nao era clara, além disso, a mais nova concorrente para o cinema estava

despontando: a televisdo. Evidencia-se que:

a televisdo simplesmente agravou essa queda. As razdes até agora apresentadas para
essa tendéncia variam de fantasiosas - o aumento da taxa de natalidade (baby boom)
mantinha os pais em casa cuidando de seus bebés - a sensatamente econdmicas - a
reagdo da industria cinematografica fazendo filmes mais sofisticados e mais caros
para recuperar seu publico deu inicio a um ciclo de fatos que acabou aprofundando a
crise (TURNER, 1997, p. 27).
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Enquanto isso, a Europa enfrentava, mais uma vez, uma guerra, a Segunda Guerra

Mundial.

Imperioso que se faga um paragrafo para falar sobre a guerra e o cinema. Apesar de
tamanha divergéncia na historia do cinema, Walter Benjamin, tedrico e influente critico
literario do século XX, no seu ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica,
afirma que no periodo dos dois conflitos mundiais houve um grande desenvolvimento na
industria do cinema. E facil concluir que o cinema era uma necessidade politica, era uma
arma ideoldgica e publicitaria. O cinema ¢ um agente capaz de alcangar, afetar e transformar
mentes, ¢ uma "poténcia propagandista" (FIORESE, 2013, p. 28). Ademais, o cinema ¢ o
agente mais poderoso da reproducdo, pontua Benjamin (1987, p.169). Essas caracteristicas
preencheram os ideais dos politicos e dos ditadores da época. Consoante as palavras de
Fiorese e de Benjamin, Robert Stam (2013, p. 33) afirma que "o cinema se transformou em
um instrumento estratégico de 'projecdo’ dos imaginarios nacionais". Também ¢ facil imaginar

que, em tempo de guerra, o documentario se sobressaiu sobre o filme de ficgao.

Ao fim da Segunda Guerra Mundial, os paises comegaram a se preocupar com o tipo
de cinema novo que surgiria. Era o renascimento dos cinemas nacionais. Na Itdlia, surgiu o
Neorrealismo, movimento focado num cinema natural, espontaneo, preocupado em retratar a
realidade social e econdmica da Itdlia pds guerra. Na Alemanha, a divisdo do pais entre
soviéticos e norte-americanos dividiu o cinema também. Ainda assim, os cineastas alemaes
clamavam por um cinema novo. Na Franca, o movimento da Nouvelle Vague rendeu muitos

frutos e influenciou os cinemas do mundo todo.

Os cineastas do cinema norte-americano também buscaram um cinema novo quando
tentaram um didlogo com o modernismo europeu, porém a partir da década de 70, Hollywood
se definiu de outra forma. O cinema de arte americano cedeu lugar ao blockbuster’ americano
- palavra usada pela industria cinematografica pela primeira vez em 1975, depois que o filme
Tubardo conseguiu mais de 100 milhdes de ddlares na venda de bilhetes de cinema. Sobre a

era dos blockbusters, em Mascarello, vamos encontrar o seguinte esclarecimento:

* Palavra de origem inglesa que indica que um filme (ou outra expressio artistica) é bastante popular e que pode
obter elevado sucesso financeiro.
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Essa produgdo p6s-1975 se define pelo abandono progressivo da pujanga narrativa
tipica do filme hollywoodiano até meados de 1960, e também por assumir a posi¢do
de carro-chefe absoluto de uma industria fortemente integrada, dai em diante, a
cadeia maior da produgdo e do consumo midiaticos (cinema, TV, video, jogos
eletronicos, parques tematicos, brinquedos etc.) (MASCARELLO, 2012, p. 5).

Conforme David Bordwell’ (2013, p. 729), nas décadas de 80 ¢ 90 comegaram a
aparecer alguns experimentos em relagdo a forma narrativa usada até entdo e, com eles,
vieram as produg¢des independentes, filmes produzidos sem o apoio dos grandes estudios e,
muitas vezes, com recursos escassos. Nos anos 2000, essas produgdes ganharam forga, os

cineastas independentes passaram a investir grandes somas nos filmes dessa categoria.

Na esteira do que vem sendo exposto, mesmo diante de um cenério repleto de lacunas,
¢ fato inegével que a Franga, os Estados Unidos da América, a Unido Soviética e a Alemanha
foram os grandes centros de produgdo responsaveis pela criacdo e consolidacdo da arte

cinematografica.

Na apresentacdo da cole¢do Cinema no Mundo (2007), organizada por Alessandra
Meleiro, Edna dos Santos-Duisenberg’ traga um panorama geral do cenério cinematografico
do mundo, refletindo sobre aspectos - industria, politica e mercado - que, de um modo geral,

tem se mantido. Ela descreve esse quadro da seguinte maneira:

a realidade na Africa (grifo nosso)e a luta para preservar suas raizes, identidades e
linguas sdo bem ilustradas pela iconografia relativamente pequena, mas
qualitativamente rica dos filmes africanos. O surgimento e a ascensdo da industria
cinematografica baseada no video na Nigéria, a chamada Nollywood, sdo uma
resposta criativa para atender as necessidades culturais da sociedade africana
moderna. O inovador método nigeriano de lidar com a falta de recursos para a
producgdo, obstaculos para a distribuicdo e exibigdo, e a necessidade de atender ao
gosto do publico local e particularmente encontrar um modo de tornar os precos
acessiveis para a populagdo sdo, sem duvida, um caso de sucesso que certamente
vais inspirar outros paises em desenvolvimento (SANTOS-DUISENBERG, 2007,
capa do volume I);

idéias criativas foram introduzidas na América Latina ( grifo nosso) para reanimar
sua industria cinematografica. [...] Avangos na integra¢do regional por meio do
Mercosul também facilitam a melhor articulagdo de politicas culturais e leis na

3 Professor de estudos filmicos na Universidade de Wisconsin-Madison, ¢ considerado, atualmente, um dos
principais tedricos e historiadores de cinema nos Estados Unidos.

® Chefe do Programa de Industrias e Economia Criativa, Conferéncia das Nagdes Unidas para o Comércio e o
Desenvolvimento (Unctad).



22

regido, com um efeito positivo na industria cinematografica. Um movimento para
tornar a producdo e os esquemas de distribuigdo mais democratizados e
independentes faz parte dos esfor¢os para consolidar a integragdo cultural, social e
econdmica da Ameérica Latina (idem, 2007, capa do volume II);

globalmente, a inddstria cinematografica ¢ avaliada em cerca de US$ 75 bilhdes, dos
quais US$ 55 bilhdes representam a producdo ¢ venda de DVDs. Mais filmes séo
vistos no mundo, mas menos pessoas vao ao cinema. A bilheteria ndo € mais o tinico
indicador da renda dos filmes de sucesso. Filmes recém-langados podem agora ser
vistos em computadores e telefones celulares. [...] A situacdo da industria
cinematografica na Asia (grifo nosso) ¢ de contrastes: o declinio no Japdo e a
expansdo na China. O segundo maior mercado de filmes, o Japdo, tornou-se
dependente da locaggo de videos (idem, 2007, capa do volume III);

do total de filmes exibidos no mundo, 85% s&o produ¢des de Hollywood (grifo
nosso) ; em contrapartida cerca de 85 paises em desenvolvimento nunca produziram
um unico filme. [...] O atual predominio dos estidios de Hollywood e da Motion
Picture Association como o principal grupo do mundo, em termos de producio,
distribuigdo e exibi¢do de filmes no mercado mundial e, consequentemente, sua fatia
majoritaria da renda na industria cinematografica global merecem uma anélise
minuciosa. [...] Politicas para garantir a competividade no mercado deveriam ser
reforgadas a fim de atenuar o controle global de Hollywood sobre quem faz e quem
assiste a filmes no mundo (idem, 2007, capa do volume IV);

¢ interessante saber que, na Europa (grifo nosso), as intervengdes politicas de apoio
a industria cinematografica nacional comecaram nos anos 1920 e tornaram-se
efetivas depois da Segunda Guerra Mundial. Institugdes foram criadas na maioria
dos paises europeus para adotar politicas de promogdo e financiamento do setor
audiovisual. [...] O processo de constru¢do da Europa pelo Tratado de Maastricht,
em 1992 (artigo 30), estipula que a Unido deve contribuir para o fortalecimento das
culturas de seus Estados-membros. Com a ampliagdo gradual da Unido Europeia, as
diferencas culturais e econdmicas precisam ser levadas em conta. Os europeus
reafirmam sua posicdo segundo a qual os filmes e livros merecem tratamento
especial, por ndo ser meros produtos de consumo sujeitos as for¢as do mercado
(idem, 2007, capa do volume V).

1.1 Do cinema brasileiro

Registros sobre o cinema brasileiro sdo ainda mais escassos. George Sadoul, ja citado
no capitulo anterior como um dos principais historiadores do cinema, reservou apenas quatro
paginas sobre a historia e menos de uma sobre a técnica cinematografica. Alex Viany -
jornalista, cineasta, argumentista, roteirista, produtor e diretor - dedicou-se ao cinema
brasileiro durante mais de trés décadas. Em sua obra Introducdo ao cinema brasileiro,

confessou:

ndo escondo minha ignorancia quanto aos primordios de nosso cinema. Ai, para que
tenhamos um panorama completo e satisfatorio, resta-nos esperar os prometidos
trabalhos de Ademar Gonzaga, Pedro Lima, Jurandir Noronha, Pery Ribas e outros
estudiosos (VIANY, 1993, p. 16).
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Nesse diapasdo, fica evidente a escassez de dados com que trabalham os principais

historiadores do cinema nacional.

Nao obstante as declaracdes acima, o certo € que seis meses apds a apresentacdo do
Cinematografo dos irmaos Lumiére em Paris, mais precisamente a 8 de julho de 1896, um
aparelho de nome Omniographo era usado para fazer uma sessdo publica no Rio de Janeiro
apresentando fitas curtas sobre o teatro de variedades da época. Nao ha consenso entre os

historiadores quanto ao responsavel por essa primeira sessdo cinematografica.

O Omniographo nao foi o unico aparato a desembarcar no Brasil. Possivelmente o
Bioscopio do alemdao Max Skladanowsky e o Cinematografo do americano Thomas Edison
também chegaram a capital federal, entretanto o Cinematografo francés ndo tardou para se

tornar um fendmeno: em 1907, a capital federal ja tinha 22 salas com o aparelho instalado.

Os centros cinematograficos se espalharam pelo pais quase que simultaneamente: Rio
de Janeiro, Sdo Paulo, Amazonas, Recife, Belo Horizonte, Porto Alegre, Bahia, Rio Grande
do Sul.

Da mesma forma, ndo se sabe ao certo qual foi a primeira filmagem brasileira, mas
segundo Adhemar Gonzaga (1966, p. 15), o cinema brasileiro nasceu em 1898, pelas maos de
Afonso Segreto que filmou a Baia de Guanabara, "a bordo do paquéte francés Bresil".
Adhemar Gonzaga foi uma das grandes figuras do cinema brasileiro. Em 1920, escrevia
criticas de filmes para a revista Palcos e Telas e dirigiu o seu primeiro filme. Interessado em
saber cada vez mais sobre a sétima arte, assinava revistas estrangeiras que tratassem do tema e
adquiria todos os livros publicados possiveis de se adquirir. Foi responsavel pela criacdo da
Cinearte, primeira revista especializada em cinema, em 1926. Mais tarde, em 1930, fundou a
Cinédia’, um estidio aos moldes dos estidios internacionais com o objetivo de proporcionar
ao cinema nacional as mesmas condi¢des de infraestrutura e de tecnologia usadas no

estrangeiro.

" A Cinédia, nos anos 90, era a mais antiga produtora brasileira ainda em atividade. Hoje, o foco da empresa ¢ a
preservagdo de todo o seu acervo.
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Em outra vertente, Sadoul (1963, p. 488), assevera que Antonio Leal foi o primeiro a
realizar uma filmagem cinematografica no Brasil - um documentario -, em 1903. Alex Viany
(1993, p. 26), contrariando Sadoul - e concordando com Adhemar Gonzaga - alega que "a

honra ndo pertence ao portugués".

Na Filmografia do cinema brasileiro 1900 - 1935, o levantamento feito por Jean-
Claude Bernardet (1979, ndo paginado) cita um curta - Recep¢do do Doutor Campos Sales -
apresentado em 24 de abril de 1901. Produ¢do e nacionalidade desconhecidas. De um modo
geral, os historiadores ndo se preocupam em incluir os curtas em seus registros, o que

explicaria parte das divergéncias e inconsisténcias.

Fosse quem fosse o pioneiro a realizar a primeira filmagem cinematografica, parece
que, em 1906, Antonio Leal produziu e filmou Os estranguladores, considerado, para muitos,
ndo s6 o primeiro longa metragem do Brasil, mas, sim, do mundo. Em 1909, o mesmo
Antonio Leal dirigiu a adaptagdo brasileira de A cabana do Pai Tomads, baseada na obra

homonima de Harriet B. Stowe.

Segundo manifestacdo em Ramos e Miranda (2000, p. 565 e p. 21), foi Arnaldo
Gomes Souza que produziu o primeiro filme, Nhé Anastacio chegou de viagem, em 1908. O
filme Os estranguladores também teria sido exibido em 1908, mas ndo teria sido o primeiro.
Em 1908, também ha rumores que foi produzido um curta, Os guaranis, baseado na obra de
Jos¢ de Alencar. Na Filmografia do cinema brasileiro 1900 - 1935, ndo consta essa
informacao. Todavia de acordo com os mesmos autores, Ramos ¢ Miranda, essa obra de José
de Alencar teve 5 adaptacdes: em 1916, 1920, 1926, 1978 8¢ 1996 - corroborando a
informac¢do de Adhemar Gonzaga (1966, p. 40). Duas delas, 1916 e 1926, foram dirigidas por
Vittorio Capellaro, italiano que mudou-se para Sdo Paulo em 1915 e passou a dedicar-se ao
cinema. Seu primeiro trabalho como diretor foi a adaptacdo do romance Ilnocéncia, de

Visconde de Taunay, primeiro longa-metragem paulista.

A primeira década do cinema brasileiro ndo foi tdo produtiva como em outras partes

do mundo e o que mais se produzia eram documentarios e jornais cinematograficos. Porém a

¥ Uma versdo mexicana filmada pelo brasileiro Gilberto Macedo com o titulo de Cuando Pizarro, Cortés y
Orellana eran amigos. (RAMOS e MIRANDA, 2000, p. 21).
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partir de 1925 ele comegou a despertar. Segundo Bernardet na sua Filmografia do cinema
brasileiro 1900 - 1935 (1979), em 1925 foram produzidos 84 filmes; em 1926, 94; em 1927,
102; em 1928, 100; em 1929, 83. Nesses dados foram incluidos nao sé os filmes de fic¢ao -
ou de enredo como eram chamados na época - de curta e longa-metragem como também os

documentarios de curta metragem e os jornais cinematograficos.

O cinema mudo se despediu e a chegada do cinema sonoro teve uma recepcao
negativa, como aconteceu no restante do mundo. Depois da reacdo inicial, pareceu que essa
novidade seria bastante promissora. Nao foi exatamente o que aconteceu. Em 1929, o cinema
hollywoodiano entrou em crise, no entanto, no Brasil, os filmes estrangeiros eram
responsaveis por 90% da programacdo. Essa situacdo se manteve até¢ 1935 quando o cinema
brasileiro passou a ser o porta-voz das cangdes carnavalescas e se reergueu
momentaneamente. No dizer de Salles (1966, p. 61), "a voz do carnaval anunciava
agudamente uma das principais direcdes que tomaria o filme brasileiro na sua luta pela
sobrevivéncia num mercado invadido pelas fitas importadas". Era a hora e a vez de Carmen

Miranda até que Hollywood a levou e o cinema brasileiro sofreu outra derrocada.

George Sadoul (1983, p. 489) afirma que "em 1941 apenas se fez um filme" e
Adhemar Gonzaga (1966, p. 88) contabiliza apenas dois em 1942.

Por outro viés, o governo Vargas tinha todo interesse em estimular o desenvolvimento
intelectual, moral e fisico do povo brasileiro. Nesse desejo incluia o cinema nacional e o
presidente - nos moldes de Lénin - tinha a sua palavra de ordem: "o cinema nacional,

elemento de aproximacdo dos habitantes do Pais".

Num discurso proferido em 1934 °, numa manifestagio dos cinematografistas

brasileiros, Vargas asseverou que:

entre os mais Uteis fatores de instrugdo, de que dispde o Estado moderno, inscreve-
se o cinema. Elemento de cultura, influindo diretamente sobre o raciocinio € a
imaginagdo, ele apura as qualidades de observag@o, aumenta os cabedais cientificos
e divulga o conhecimento das coisas, sem exigir o esfor¢o e as reservas de erudigdo

? Disponivel em <<http://www.biblioteca.presidencia.gov.br/presidencia/ex-presidentes/getulio-

vargas/discursos/1934/04.pdf> Acesso em 30 junho 2016.
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que o livro requer e os mestres, nas suas aulas, reclamam. [...] Se nos centros de
civilizagdo milenar ja exerce o cinema tdo alta fungdo, muito maior serd a sua
importdncia nos paises novos, a exemplo, no nosso. Amparando a inddstria
cinematografica nacional, o Governo Provisorio cumpriu ditame imperioso e
irrecusavel. Por sua desmesurada grandeza geografica, depara o Brasil, ao estadista,
uma série de problemas complexos, de ordem econdmica, politica e social, cujas
solucdes dependem da analise rigorosa de certos dados fundamentais, em geral,
obscuros e indecisos. O papel do cinema, nesse particular, pode ser verdadeiramente
essencial (VARGAS, 1934, p. 187-188).

Cabe, aqui, mencionar que, como no restante do mundo, os estadistas brasileiros

também viram o cinema como uma maquina propagandista poderosa.

Até 1940, o pais dispunha em torno de 16 empresas do ramo cinematografico,
incluindo produtoras e estidios. A maioria localizada no Rio de Janeiro, seguido por Sdo
Paulo. Fato curioso que merece ser lembrado ¢ que a Companhia Americana de Filmes foi a
primeira empresa desse ramo a ter financiamento vindo da Caixa Economica Federal. A
empresa foi ambiciosa, adquiriu equipamentos caros e alguns importados e foi mal
administrada. No inicio dos anos 40, mudou o nome para Companhia Sul-Americana numa

tentativa de recuperacdo. Ainda assim, em 1946, ndo suportou os processos judiciais e faliu.

No final da década de 40 e inicio da década de 50, houve uma reviravolta no cenario
cinematografico de Sao Paulo. A burguesia passou a apreciar o cinema € em retorno a esse
interesse, mais de dez produtoras foram abertas e entre elas a Vera Cruz, o maior estidio que
Jjé& existiu no pais. Porém pouco durou, em 1953 fechou as portas. Apesar da inflagdo da
época, o valor dos ingressos estava congelado, fazendo com que o cinema brasileiro pagasse,
sozinho, a conta do populismo cultural de Gettlio Vargas. O cinema hollywoodiano comegou
a declinar, mas ainda ndo era o suficiente para que o cinema brasileiro se expandisse. As
verbas eram escassas € o governo ndo demonstrou interesse algum em apoiar os talentos
existentes no Brasil. Ainda assim, mesmo diante desse cenario, em 1952 o cinema brasileiro
arrebatou, em Cannes, o prémio de "Melhor filme de aventura" com o longa-metragem O

cangaceiro.

A década de 60 chegou e com ela o Cinema Novo. A atuagdo constante de um grupo
de cineastas que ansiava por uma renovag¢ao no cinema brasileiro - no contetdo e na forma -,
que buscava um cinema livre da formula industrial usada até entdo, a influéncia do

Neorrealismo italiano, as movimentacdes inspiradoras dos cineastas da Nouvelle Vague
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francesa, todos esses fatores incentivaram o nascimento do Cinema Novo e o definiram.
Como descrito por Ramos e Miranda (2000, p. 567), "a decadéncia da chanchada, a
emergéncia de um cinema independente e autoral e o surgimento do Cinema Novo marcaram

a vigéncia de uma nova fase na produgdo cinematografica brasileira".

Foi uma década produtiva e decisiva para os rumos que o cinema brasileiro tomaria.
Em 1962, o diretor Anselmo Duarte arrebatou a Palma de Ouro, em Cannes, com o filme O
pagador de promessas, drama baseado na peca teatral homdénima de Dias Gomes. Nas
palavras de Georges Sadoul (1983, p. 491), "habil mas muito longe das auténticas novidades

que estavam para vir com o chamado cinema novo".

Em 1964, também em Cannes, o movimento ganhou ainda mais projecdo quando os
filmes Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha e Vidas Secas, de Nelson Pereira
dos Santos se destacaram, mesmo sem ganhar prémios, ¢ se transformam na sensagdo do

Festival.

Entre as novidades que viriam com a década cinemanovista, uma das mais
impactantes foi a introdu¢@o do cinema no universo académico. Inaugurado nas universidades
sob a lideranca de Paulo Emilio Salles Gomes, o cinema passou a fazer parte do pensamento
académico e, com isso, proporcionar mais uma forma de influenciar a maneira de conceber o

mundo, a sociedade, o conhecimento, a informacao.

Ao final da década de 60, o Cinema Novo enfrentou o auge da censura. Em 1967,
Terra em Transe, novo filme de Glauber Rocha, foi censurado e proibido no Brasil, mas foi
exibido e premiado em Cannes. De 1969 a 1974, a repressao politica da ditadura militar foi
implacavel, levando os cinemanovistas a se separarem. O que ocorreu apenas
geograficamente, pois o espirito criativo, a busca pelos temas sociais ¢ a sede pela nova

concepcao cinematografica se mantiveram.

Em 1969, a EMBRAFILME (Empresa Brasileira de Filmes S. A.) foi criada. A
principio, com a finalidade de cuidar da distribuicdo do filme brasileiro e de difundi-lo em
seus aspectos culturais, artisticos e cientificos, passando depois a financiar filmes

artisticamente relevantes. Os anos 70 ficaram conhecidos como os "anos EMBRAFILME".
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Nos anos 80, toda a forca, a expressividade e a originalidade do cinema brasileiro das
décadas de 60 e 70 cairam por terra. Salas de cinema foram fechadas por todo o pais e
trocadas pela televisdao e pelo videocassete. A producdo erdtica com propostas estéticas dos
anos 70 foi substituida pela producdo pornografica recheada de sexo explicito. A
EMBRAFILME ja ndo dava conta de cumprir com os compromissos assumidos. A Lei
Sarney de incentivo a cultura ndo alterou em nada o cendrio cadtico em que o cinema

brasileiro se encontrava.

Logo no inicio dos anos 90 - quando parecia que o cinema nacional estava prestes a
morrer - foram extintos trés 6rgdos vinculados ao cinema: a EMBRAFILME, o CONCINE
(Conselho Nacional de Cinema) - criado em 1976 para formular, normatizar e fiscalizar o
cinema brasileiro - ¢ a Fundac¢dao do Cinema Brasileiro. No entanto, partir de 1993, com a Lei
do Audiovisual ', o cinema brasileiro iniciou uma lenta trajetoria de renascimento.
Praticamente todos os filmes dessa década foram produzidos com o apoio desta lei. Alguns
grandes cineastas voltaram a produzir e tinham como caracteristica principal o

individualismo. O cinema do final do século XX foi o cinema da diversidade.

Nos anos 2000, semelhante ao que aconteceu nos Estados Unidos, o cinema nacional
pos-retomada foi marcado pelos filmes independentes. Surgiram varios diretores autorais que
investiram na esteira inversa dos filmes comerciais: produziam filmes criticos e reflexivos e,
aos poucos, o publico que aprecia esse tipo de filme vem crescendo. Todavia, os blockbusters
também iniciaram a sua trajetéria com a ascensdo da Globo Filmes - produtora, inclusive, do

filme analisado nesta pesquisa.

O inicio do século XXI foi marcado pela "Declaracdo do Canecdo", manifesto
entregue ao Presidente Lula, em 2002, pela classe cinematografica que reivindicava a
consolidagdo de um sistema e a participagdo efetiva do Estado. O manifesto, nas palavras de

Alessandra Meleiro,

refletia conceitos, principios, anseios que, nos ultimos anos, ganhavam
universalidade no Pais e no exterior, e até ja se achavam inscritos em declaracdes e

" Lei n° 8.695/93, de 20 de julho de 1993, que permite financiar filmes em longa-metragem por meio de
incentivos fiscais.
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atos internacionais subscritos pelo governo e pela classe cinematografica brasileiros,
mas ainda com pouca ou nenhuma aplicagdo pratica (MELEIRO, 2007, p. 68).

De 2002 a 2004, o cinema brasileiro produziu cerca de 150 filmes. Saltou para 80
filmes s6 em 2005. De 2006 a 2010, cerca de 150 filmes ao ano foram produzidos. No ano de
2011, a espectativa de mais filmes produzidos no pais voltou a crescer. O decreto n°® 7.414,
assinado pelo ex-presidente Luiz In4cio Lula da Silva, estabeleceu a chamada Cota de Tela. A
cota determinava a diversidade minima de titulos nacionais a serem exibidos, decreto que
estimulou o cinema nacional e prometia maior avanco as producdes independentes. Em 2016,

120 filmes nacionais foram langados.
1.2 O nascimento da linguagem cinematografica

O capitulo anterior passeou, de forma breve, pela trajetdria historica do cinema
mundial e pela trajetoria do cinema brasileiro, nacionalidade do objeto de estudo desta
dissertacdo. Apesar da extensdo de dados incompletos, inconsistentes, ambiguos e, até
mesmo, da auséncia de dados, o certo ¢ que a histdria do cinema, no quesito da invencao do
aparato cinematografico, ¢, até os dias de hoje, objeto de polémica entre a Franga e os Estados
Unidos. E certo, também, que o fendmeno cinematografico ndo se restringe somente a um
aparato técnico € a uma questdo econdmica em detrimento da técnica, da imaginagdo e do
idealismo. Esses elementos ddo vida ao componente fundamental que permitiu que o cinema

fosse nomeado com a insignia de "sétima arte": a linguagem cinematografica.

Se a invencdo e a fabricagdo do primeiro aparelho mecanico responsavel por "fazer
cinema" geram, até os dias de hoje, davida com relagdo a paternidade - apesar da consagragao
dos irmdos Lumiere - o mesmo ndo se pode dizer sobre o cinema como arte. As técnicas
usadas para a produgdo dos filmes e a constituicdo de uma linguagem cinematografica
chegaram em 1897, com o criador do espetaculo cinematografico, o francés Georges Méli¢s, e
se estabeleceram definitivamente em 1915, com o langamento do filme O nascimento de uma
na¢do do americano David Wark Griffith, "um dos maiores americanos do século", nas

palavras de Gomes (2015, p. 59).

Georges Me¢élies era proprietario do Théatre Robert Houdin e especialista em
trucagens, nimeros de ilusionismo e projecdes de lanterna magica. Com a chegada do cinema,

todo o conhecimento que Méli¢s usava no teatro foi revitalizado e direcionado para esse novo
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espetaculo. Ele jamais abandonou o teatro, mas dedicou-se ao cinema até 1913, quando foi
engolido pelo "cinema industria". As suas técnicas e métodos, ainda que artesanais,
resultaram na constituicdo da linguagem cinematografica, na arte cinematografica, no

verdadeiro nascimento do cinema, como esclarece Gomes quando diz que:

a importancia historica de Méliés ndo poderia ser maior, pois foi ele o criador do
espetaculo cinematografico. Seria razoavel escolher uma de suas obras realizadas no
fim do século passado e datar dai, o nascimento do cinema. Com isso os Lumiere
ndo perderiam sua importancia, apenas ficariam situados na ultima etapa da pré-
histéria do cinema (GOMES, 2015, p.42).

Quando os Lumicre produziram as primeiras fitas cinematograficas, atualidades ou
documentarios sociais como eram chamados - vale ressaltar que essas fitas, hoje, sdo
chamadas de curta-metragem -, langaram, também, os primeiros géneros cinematograficos: o
documentario e a reportagem jornalistica. As técnicas empregadas para a producdo dessas
fitas eram mecanicas. Os Lumiere, especialistas nas fotos instantdneas da época, eram héabeis
em composi¢des, enquadramentos e iluminagao. Utilizavam todas as séries de tomadas que
sao utilizadas ainda hoje, mas de forma primitiva: os planos ndo eram numerados e divididos
em cenas e sequéncias, ¢ nem filmados separadamente e posteriormente montados. Como
exemplo, o célebre L'Arrivée d'un Train, sobre o qual Sadoul (1963, p. 21) explica que os
planos eram "ligados por uma espécie de 'travelling' invertido. A cdmara ndo se desloca, os

objetos ou personagens dela se aproximam ou se afastam continuamente".

Esses filmes foram, aos poucos, caindo no marasmo, permaneceram inalterados e sem
atrativos. Além disso, eram filmagens feitas quase sempre ao ar livre. Mais uma vez, nas
palavras de Sadoul (1963, p.25), "o realismo lumieriano, que até certo ponto € apenas
mecanico, nega ao cinema os seus principais meios artisticos". Essa afirmativa de Georges
Sadoul com relagdo a importancia dada por ele aos "meios artisticos" contradiz sua posi¢ao
apresentada nos seus livros. Bazin diz que a impressdo que a obra causa é outra e traz o

seguinte esclarecimento:

parece que tudo se passa como se devéssemos inverter a causalidade historica que
vai da infraestrutura econdmica as superestruturas ideologicas e considerar as
descobertas técnicas fundamentais como acidentes providenciais e favoraveis,
porém essencialmente secundarios, em relagdo a ideia preliminar dos inventores. O
cinema ¢ um fendmeno idealista (BAZIN, 2014, p. 35).
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Todavia o que faltava aos Lumicére fazia parte da matéria-prima de Georges Méli¢s no
teatro e ele, de forma brilhante, fantdstica e poética, transpds para o cinema: cenario,

magquinaria, atores, maquiagem, figurino, e uma historia dividida em cenas.

M¢élies jamais teve dificuldade para realizar tudo que idealizava. Era bastante criativo,
habilidoso e com ideias bastante originais. O seu primeiro passo, quando abragou o cinema,
foi a constru¢do de um estudio em sua propriedade. A obra de Albert Hopkins, Magic, Stage
lllusions and Scientific Diversions, Including Trick Photography - Méagica, Ilusdes de Palco e

Distragdes Cientificas, Incluindo Truques de Fotografia - era a sua cartilha.

George Sadoul resume Méli¢s e a repercussao de todos os seus feitos assim:

Pensando realizar somente truques, esse homem incrivel tudo inventou. Griffith
dizia uma vez (sem conhecer bem M¢éli¢s): "Devo-lhe tudo". Essa declaragéo oficial
continha mais verdade do que o seu autor supunha (SADOUL, 1963, p. 32).

Todas as esperangas eram permissiveis a um artesdo, melhor, a um artista, que ao
mesmo tempo era produtor, distribuidor, roteirista, realizador, cendgrafo,
especialista em trucagens, figurinista e astro dos seus proprios filmes (idem, p. 37).

Meéliés foi o pioneiro no uso de maquetes no cinema, nos cenarios pintados em falsa
perspectiva, no jogo com sombras e luzes, na técnica das exposi¢des multiplas com mascaras
e fundo escuro, nos filmes com cenas produzidas artificialmente, na fusdo, na panoramica.
"Foi ele o primeiro cineasta com um estilo", afirma Gomes (2015, p. 46). Apesar de todo esse
brilhantismo instintivo, a unica preocupagdo de M¢éli¢s era contar uma histéria. Nessa época,

o cinema ja havia se tornado uma linguagem, ja tinha uma escrita propria.

Marcel Martin, em sua obra A linguagem cinematografica publicada em 1955, ja
admitia que o cinema era, de fato, uma linguagem apesar de haver muitas controvérsias a
respeito dessa afirmacgdo. Martin (2005, p. 22) alega que nos inimeros processos de expressao

1

usados no cinema, estdo presentes "uma maleabilidade e uma eficdcia comparaveis as da

linguagem falada".

Em 1971, Christian Metz (1971, p. 81), na sua obra Linguagem e Cinema, questiona a
expressdo linguagem cinematografica. Para ele, ndo existe "a linguagem cinematografica"
como algo unico. Para Metz, sdo "cddigos cinematograficos". A "linguagem cinematografica
¢ o conjunto de todos os codigos cinematograficos particulares e gerais". Esse conjunto

resulta, entdo, num fato semiologico.
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1.3 A evoluciao

Georges Me¢lies, nas palavras de Gomes (2015, p. 45), "inventou ndo apenas o
abecedario cinematografico mas constituiu um amplo vocabulario". De posse desses
conceitos, Griffith brilhantemente os combinou e os interligava formando uma estrutura. Uniu
os elementos numa estrutura harmoniosa e coerente. Com consciéncia dos feitos que
realizava, Griffith foi o responséavel pela criagdo da sintaxe narrativa cinematografica. Ter
uma formagao literdria contribuiu para que ele tivesse desenvoltura para lidar com essa nova

linguagem e para atrela-la a narratividade.

Griffith usou a linguagem cinematografica com muita fluéncia, diferentemente de
Me¢éliés, que, ingenuamente, realizou seus feitos cinematograficos baseando-se nas suas

experiéncias com o teatro e sequer tinha a pretensdo de criar algo tao relevante.

Em 1915, Griffith entregou ao mundo O nascimento de uma nagdo, filme polémico e
socialmente controverso - considerado, por muitos, um filme racista -, mas cheio de ideias
revolucionarias. O filme apresentou uma estética sem precedentes, ajudou a consolidar a
importancia do cinema na sociedade, atraiu os investidores e, consoante as palavras de Gomes
(2015, p. 66), "Griffith reuniu e desenvolveu de forma coerente, numa fita que durava mais de

duas horas, tudo o que anteriormente inventara".

De acordo com Metz (2007, p. 115), "foi Griffith quem precisou e estabilizou -
codificou, diriamos - a fun¢do dos diversos processos em relagdo a narragdo filmica, e assim

os organizou".

Griffith inovou nos planos, com eles passou a incorporar o suspense e a explicitar o
universo psicologico dos personagens; utilizou a camera de forma nunca usada; privilegiou a
montagem - especialmente a montagem paralela - produzindo histérias narradas
simultaneamente. Algumas técnicas ndo eram novas, ja haviam sido usadas por Méli¢s - ou
até mesmo criadas espontaneamante por ele e por outros também. Todavia Griffith teve a
sabedoria e a habilidade para combind-las com muita precisdo e resultados inusitados.
Griffith articulou tudo com exceléncia, com uma entonagao especial, criando as imagens com
eloquéncia e combinando os elementos numa disposi¢cdo harmoniosa. Diante disso, ele ¢

considerado o primeiro diretor da historia do cinema.
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Como bem pontua Ismail Xavier:

mais do que inaugurar isto ou aquilo, a contribui¢do decisiva de Griffith foi a de dar
sentido pleno a figura do diretor, dar coeréncia, precisdo e funcionalidade ao que
antes era feito com certo desajeito. Articulou atores, luz, cenografia e decupagem
para que o filme ganhasse expressividade. Ensinou o quando e o como, fez de cada
operagdo técnica uma escolha significativa. Foi cineasta chave no processo de
codificar a expressdo no cinema (evidentemente, numa dire¢do particular: a do
cinema narrativo classico) (XAVIER, 1984, p. 35).

Quando Intolerdncia foi langado (1915-1916), todas as extraordinarias agdes usadas
por Griffith nesse filme ndo foram bem aceitas pelo espectador da época. O espectador e os
criticos ndo estavam preparados para apreciarem toda a sua genialidade na técnica da narracdo

cinematografica. Sobre Infolerancia encontramos o seguinte esclarecimento em Gomes:

passamos de uma imagem de subida do calvario para a de uma carruagem conduzida
por uma moga que se precipita a fim de prevenir o rei Baltazar do avango dos persas,
substituida em seguida pela de um homem que procura atravessar as ruas de Paris,
conturbadas e cobertas de cadaveres, para salvar a noiva, e que nos leva a um
automovel de corrida que persegue um trem, onde se acha o governador capaz de
suspender o enforcamento do inocente; nesses momentos, caem todas as eventuais
reservas, Intolerancia liberta-se do tempo, e o espectador moderno vive o mais alto
momento da linguagem cinematografica jamais realizado (GOMES, 2015, 71).

A sua obra ndo foi compreendida e Griffith saiu arruinado do projeto tdo ambicioso. O
cineasta entrou na esteira da decadéncia da qual nunca mais se recuperou. Apesar disso, ainda
produziu filmes até 1931, mas sem muito brilho artistico. Hoje, Griffith faz parte da historia, ¢

considerado o pai do cinema e, de fato, o criador da linguagem cinematografica.

Mas Georges Mélies e D.W. Griffith ndo foram protagonistas apenas no nascimento
de uma nova linguagem, os dois viram, também, o cinema contar historia e aproximar-se da

literatura.
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CAPITULO 11

DO PAPEL PARA A TELA: A LITERATURA NO CINEMA

Impossivel falar sobre adaptagdo cinematografica sem citar o tedrico e critico frances
André Bazin e as suas teorias da década de 50 completamente favoraveis a ela. No dizer de
Ismail Xavier (2014, p. 17), "podemos concordar com Bazin, escrever contra ele, emprestar
algumas nocgodes e ideias, rechagar outras. Impossivel ignora-lo". Impossivel, também, abordar
esse assunto - tdo melindroso para alguns - sem citar o norte-americano Robert Stam e a
canadense Linda Hutcheon. Em momentos e espagos distintos, todos sdo favoraveis a

adaptacao cinematografica.

Adaptagdo, transposicao, transcodificagdo, transmutacdo, transcrigdo, reinterpretacao,
recriagdo, revisitacdo sdo termos usados para definir a obra cinematografica que tem origem

na obra literaria.

A adaptacgdo cinematografica ¢ a manifestacdo imagética do contetido da obra literaria,
mas sem obrigacdo de verossimilhanca com essa obra e com o autor - desde que ela ndo seja
deturpada. Sdo dois sistemas de signo distintos - o romance e o filme -, com linguagens
distintas, mas com objetivos Unicos: entregar ao leitor e/ou espectador uma experiéncia que
produza neles uma reagdo psicolodgica, emocional e fisica, caracteristica inerente a arte de um
modo geral. Ambos sdo capazes de transformar as pessoas, de transformar a maneira de
pensar e, consequentemente, transformar o mundo. Um povo, seja qual for a sua
nacionalidade, se reconhece na literatura e se reconhece no cinema. O leitor/espectador se
identifica, invariavelmente, com os personagens. O leitor/espectador, num espaco de tempo
definido, se transporta para outro lugar e passa a ver o que outros olhos veem e passa a viver
outras vidas. Um ndo deve nada ao outro e ambos sdo insubstituiveis. A melhor adaptacdo em
cartaz ndo ¢ capaz de substituir o prazer da leitura dessa obra e a sua importancia. O contrario
também ¢ verdadeiro. S@o dois textos que utilizam elementos e recursos diferentes, mas nao

deixam de serem textos: texto escrito X texto visual.

Nas palavras de Henri Mitterand, o dialogismo entre a literatura e o cinema vai além.

Ele afirma que o romance transportado para as telas do cinema serve a obra para:
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revela-la em todos os seus sentidos e todas as suas formas, dar ao espectador a
vontade de 1é-la ou de correr imediatamente para relé-la: exigéncia de alto nivel,
mas na qual o resultado nem sempre estd a altura do projeto. Ou entdo,
simplesmente fazer um filme. Tomar do mundo do romance os materiais proprios
para construir outro mundo possivel, aparentando de longe, eventualmente dificil ou
impossivel de identificar, mas sedutor em si mesmo, sem volta necessariamente a
fonte: exigéncia de liberdade (MITTERAND, 2014, p. 17).

O empréstimo da literatura para o cinema ndo ¢ o Unico objeto que tem ligacdes

estreitas com o cinema. No dizer de Jacques Aumont e Michel Marie,

a nogdo de adaptagdo estd no centro das discussdes tedricas desde as origens do
cinema, pois esta ligada as nog¢des de especificidade e de fidelidade. A pratica da
adaptagdo ¢, do mesmo modo, tdo antiga quanto os primeiro filmes. L'arroseur
arrosé (Lumiére, 1985) adapta uma série comica publicada anteriormente na
imprensa escrita; o film d'art, em 1908, marca o inicio de uma longa série de
adaptagoes cinematograficas de pecas de teatro e de romances célebres (AUMONT;
MARIE, 2003, p. 11).
Nao se falava em best sellers, nao se falava em blockbusters, mas o empréstimo da
literatura pelo cinema sempre esteve presente. No nascimento do cinema, os primeiros filmes
eram filhotes da literatura. Até mesmo as primeiras criticas sobre cinema foram escritas por

homens ligados a literatura (STAM, 2013, p. 39).

Georges Mélies iniciou a sua curta - porém significativa - carreira filmando 6peras. Os
cineastas do inicio do cinema procuravam as suas inspiragdes na historia, na vida, no teatro e
na literatura - folhetins, novelas e poemas. Sobre isso, George Sadoul ¢ bastante categorico - €

pessimista - quando afirma que:

o cinema ndo tinha imaginagdo. Pagavam-se algumas moedas de cem céntimos por
um roteiro, a escritores sem gloria, jornalistas desempregados, antigos atores ou
vagos publicistas. Como éles plagiassem os temas célebres, preconizou-se
naturalmente que se recorresse ao repertorio. O cinema buscou no teatro e na
literatura temas nobres, para sair de um circulo vicioso e atrair as salas de proje¢éo
um publico mais rico que o das barracas das feiras e quermesses (SADOUL, 1963,

p. 7).

. A 11 .
Em outra vertente mais contemporanea, Jorge Furtado ', renomado e premiado
cineasta brasileiro, exemplifica essa relagdo tdo estreita - e fecunda - entre a literatura e o

cinema com outro olhar:

' Diretor e roteirista de cerca de 30 obras somente para o cinema, entre elas "Meu tio matou um cara",
"Saneamento basico, o filme" e os premiados "O homem que copiava" e "Houve uma vez dois verdes".
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De Homero o cinema aprendeu o flash-back e a idéia de que cronologia ¢é vicio. De
Petronio, o poder dramatico da prosddia e a subjetividade do discurso. De Dante, a
vertigem dos acontecimentos, a rapidez para mudar de assunto. De Boccaccio, a
idéia da fiabula como entretenimento. De Rabelais, os delirios visuais e certeza de
que a arte ¢ tudo que a natureza ndo ¢é. De Montaigne, o esfor¢o para registrar a
condi¢do humana. De Shakespeare, Cervantes (e também de Giotto) a corporalidade
do personagem e o poder da tragédia. Da comédia de Moliére o cinema aprende que
a historia é uma maquina. Voltaire ensinou a decupagem, a técnica do holofote e o
humor como forma avangada de filosofia. De Goethe o cinema (e também a
televisdo) aprendem o prazer do sofrimento alheio. De Stendhal e Balzac vem o
realismo, a narragdo off e o autor como personagem. De Flaubert, vem a imagem
dramatica e o roteiro como tentativa de literatura. Brecht é o pai do cinema-teatro ¢ a
idéia de que realismo tem hora (http://www.casacinepoa.com.br/as-conexdes/textos-
sobre-cinema/adaptacdo-literaria-para-cinema-e-televisao).

A literatura serviu ao cinema e até hoje serve, mas ndo significa que o cinema seja
submisso a ela. O cinema ndo depende exclusivamente da literatura para sobreviver. Ele ¢ um
objeto autdbnomo. Nao ha o original e a copia. Nao ha o verdadeiro e o falso. Nao ha o
completo e o incompleto. Na verdade eles se completam. Nao ha fidelidade e trai¢do. A
comparac¢do ndo procede qualquer que seja o critério e qualquer tipo de comparagdo presume
um julgamento avaliativo. Sa@o dois formatos distintos, sdo duas formas de expressdo com
caracteristicas proprias. Com relacdo a essa individualidade que cada um - livro e filme -
apresenta, ¢ imperioso destacar que a adaptagio de um filme deve funcionar
independentemente da obra considerada como a original. Sobre isso, Pablo Villaga , critico

de cinema, diz que:

a boa adaptacdo ¢ aquela que respeita o livro que a inspirou sem trata-lo como um
material sagrado, intocavel. E qualquer obra baseada em outra pré-existente que s6
funcione se ja tivermos conferido a original ¢, por defini¢do, um fracasso artistico
(VILLACA, 2015, p. 256).

Essas divergéncias do qudo importante a literatura foi - e ainda é - ao cinema
explicam, por exemplo, a postura do tedrico André Bazin em oposi¢do a muitos teoricos.

2.1 O Primo Basilio - o livro

O romance que apresenta um "episédio doméstico" - como era definido por Eca de
Queiroz - ¢ o segundo romance do autor. Veio logo apds O crime do padre Amaro que teve a

sua primeira edicdo em 1875.

"2 Escritor e critico de cinema, fundador do portal Cinema em Cena e correspondente internacional do site do
critico norte-americano Roger Ebert, vencedor do prémio Pulitzer.
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Quando Eca escreveu O Primo Basilio, estava em Newcastle, no norte da Inglaterra
onde havia assumido o seu segundo posto consular'’. A intencio dele ao escrever o romance
foi apontar as mazelas sociais de Lisboa. Ademais ¢ um estudo de personagens. A. Campos
Matos esclarece que o autor construiu a narrativa do romance "a partir da sociedade de que
pretendeu fazer o inquérito e a critica, construindo efeitos de verossimilhanca e de fascinio de
leitura através da ironia que representam um dos seus mais conseguidos trunfos" (MATOS,

2009, p. 128).

O Primo Basilio, colocada a venda no inicio de 1878, é considerada uma das maiores
obras representantes do realismo e a de maior sucesso do escritor, embora ndo tenha sido vista
assim na época da sua publicacdo. Foi interpretada como plagio de Madame Bovary, foi
considerada uma narrativa imoral pela igreja - diferentemente de O crime do Padre Amaro
que ndo suscitou indignagdo alguma - e foi criticada negativamente, de forma severa e
moralista, por Machado de Assis - ele a achava excessivamente picante € pouco conveniente.
Também ndo lhe agradava a forma como E¢a de Queiroz concebeu a protagonista Luisa.
Além disso, Machado de Assis ainda se encontrava resistente a nova estética. A despeito
disso, havia um respeito e uma admiragdo mutua entre eles. De acordo com Matos (2009,
p-130), "quando Eca morreu, Machado em carta para um amigo, considerou esta morte uma
calamidade. Era como se perdessem o melhor da familia, o mais esbelto e o mais valido",
lamentou ele. E Alfredo Pujol'* (2004, apud MATOS, 2009, p. 131), alega que "apesar da
profunda divergéncia que o Naturalismo criara entre Machado de Assis e Eca de Queiroz, o
autor de O Primo Basilio tinha em grande apre¢o o romancista brasileiro. E, ainda segundo
Pujol, Olavo Bilac, em uma de suas cronicas, afirmou que "Machado era uma preocupacao de
Eca. Eca admirava-o vivamente" e que "a admira¢do de Eca pelo nosso amado mestre era

intensa".

De volta ao romance, at¢é mesmo Eg¢a ndo o apreciava, muito pelo contrario, ele o

considerava mediocre, excessivamente descritivo e detalhista em detrimento da agao.

1 E¢a de Queiroz iniciou a sua carreira consular em 1872, em Cuba, ficando 14 por 17 meses. Apés esse periodo,
passou 6 meses viajando pelos Estados Unidos até que assumiu seu posto em Newcastle, em dezembro de 1874,
permanecendo la até 1879.

' Critico literario, jornalista, advogado, politico, orador brasileiro. Foi deputado estadual, deputado federal e
secretario de governo. Participou de varias polémicas intelectuais em seu tempo, entre elas a respeito do livro A
Carne, de Julio Ribeiro.
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Pouco depois da publicagdo de O Primo Basilio, surgiu a oportunidade de sua

traducdo e a respeito disso, o autor escreve que:

preferia que a honra da tradugdo recaisse sobre o Padre Amaro, o novo Padre
Amaro que se esta imprimindo: os fraits'® caracteristicos da pequena burguesia de O
Primo Basilio sdo comuns a burguesia de todos os paises: mas o mundo que habita a
sombra da Sé de Leiria seria uma estranha revelagdo de costumes e de sentimentos.
Mas ja que é o Primo Basilio que se quer, va o Primo Basilio (apud MATOS, 2009,
p. 123).

No Brasil, ndo fosse suficiente tamanha celeuma apenas com a chegada e a leitura do
romance, a expressao "sensacdo nova" causou embaracos e divergéncias, mas nao deixou de
. , . 16 . . ' ~ '
ser atrativa. A pagina 320 " era a que trazia a cena do cunnilingus, a 'sensagdo nova', esclarece

Silveira (2000, p. 481).

e, g . . . 1 .
Sobre esse episddio no romance, Francisco Maciel Silveira'’ esclarece ainda que:

as opinides divergiam com relagio a obra e seu autor: "E um livro indecente; é um
livro de fundo moral; ndo pode entrar em casas de familia; pode - rasgada a pagina
320; ¢ realista; ¢ naturalista; ndo ¢ nada. O Sr. E¢a escreve bem - mas é sujo; néo
escreve mal - mas ¢ franco de mais. E etc." (SILVEIRA, 2000, p. 481).

Todos os artigos e folhetins da época traziam comentarios em tom jocoso a respeito da
tal "sensacdo nova"; e sobre Basilio diziam que "foi acabar a febre amarela e logo surgiu o
basilismo. E bom O Primo Basilio? E mau? E sério? E decente? E imoral? Tudo é problema,

e como todos discutem ninguém se entende" (SILVEIRA, 2000, p. 488).

Segundo o portugués A. Campos Matos - um dos maiores estudiosos sobre Eca de

Queiroz,
0 que ndo se pode negar ¢ que o Primo Basilio atinge, como romance realista, a
perfeicdo, na riqueza e variedade de personagens, no encadeado da historia e nos
simbolismos que a enriquecem, no relevo psicologico de certas personagens como a
criada Juliana, na riqueza caricatural do imorredouro conselheiro Acacio (MATOS,
2009, p. 123).

15 Tragos

' Numeragio da primeira edi¢io da obra.
"7 Professor Doutor em Literatura Portuguesa - orientando de Massaud Moisés - docente atuante na USP -
Universidade de Sdo Paulo, dedicado ao realismo e ao teatro portugués.
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Com esse esclarecimento pormenorizado de Matos sobre O Primo Basilio, fica claro
que a obra de Eca ¢ cinematografica. As cenas descritas por E¢a permitem ao leitor imagina-

las de forma semelhante ao que se veria nas telas do cinema.

Mesmo com tanta polémica e tanta censura a respeito de O Primo Basilio, - a0 mesmo
tempo, tdo apreciado pela maioria que o lia - ¢ fato afirmar que Eca de Queiroz e o seu
romance tao revolucionario e tdo sensacionalista - responsavel por poetizar a "sensagdo nova"
- foram primordiais para a implantacdo do Realismo no Brasil e por adicionar um novo

frescor a obra de Machado de Assis. Pedro Calheiros'® observa que:

a publicacdo de O Primo Basilio foi para Machado de Assis o despertar para uma
nova literatura, ou melhor dizendo, para uma nova forma de encarar a literatura ¢ a
arte, em geral; o que de principio o choca ndo acabara necessariamente por fazé-lo
aderir a nova escola, mas obrigou-o a repensar a sua pratica artistica e a adoptar uma
nova filosofia estética (CALHEIROS, 2000, p. 379).

2.2 Entrecho do romance por A. Campos Matos

"Luisa, burguesinha da baixa de Lisboa, cardcter banal e leitora de romances
sentimentais por assinatura, casa com Jorge, engenheiro de minas, cidaddo pacato e metddico.
A banalidade e monotonia da vida do casal, magistralmente dadas logo nas primeiras paginas
do romance, irdo ser abaladas com o aparecimento de um primo de Luisa, Basilio, seu antigo
namorado, que regressa rico do Brasil e vive em Paris, na Rue Saint Florentin. Quando ele
chega a Lisboa, Jorge esta em comissdo de servigo no Alentejo e Basilio vé imediatamente a
oportunidade de ter uma aventura gratis. Ele ¢ o tipico conquistador experiente. Nao tardara a
seduzir a capitosa prima, aproveitando a debilidade do seu caricter, de jovem sonhadora e
romantica, a sua desocupagdo e o seu tédio. O processo gradual da conquista, com avangos e
recuos, ¢ desde logo uma obra-prima literaria. O convivio de Luisa com Leopoldina, antiga
amiga de colégio, mulher mal casada, que salta de amante em amante, insaciavelmente, vai
contribuir para a criagdo de um clima propicio a queda de Luisa. A presenga da criada Juliana,

pivot fulcral no desenvolvimento da ac¢do, € uma das maiores criagdes da ficgdo queiroziana.

18 . [ . . .
Formado em literatura portuguesa e brasileira. Lecionou em algumas universidades francesas e, em 1991,
regressou a Portugal. E professor de literatura portuguesa na Universidade de Aveiro.
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Revoltada e ressentida pela sua condicao de serva, Juliana ird apanhar cartas de Luisa
a Basilio, fazendo com a patroa uma crudelissima chantagem. Basilio, que alugara para os
seus encontros de amor um quarto sérdido em Arroios, o "Paraiso", saciado por fim e irritado
com esse drama reles da chantagem, regressa a Paris deixando Luisa a bragos com Juliana. A
situacdo agrava-se com a chegada de Jorge. Luisa pede ajuda a um amigo do casal, o bom
Sebastido, que engendra maneira de arrancar as cartas a perversa criada. Juliana morre num
ataque de raiva, vitima de um cora¢do doente. Uma carta de Basilio, muito comprometedora,
¢ lida por Jorge quando Luisa se encontra a bragos com uma febre, que a fard sucumbir,
vitimizando-a também. Mais tarde, Basilio, de regresso a Lisboa, vindo de Paris, inteira-se do

drama e cinicamente continua a sua carreira de D. Jodao" (MATOS, 2009, p. 446 ¢ 447).
2.3 Primo Basilio - o filme

O filme Primo Basilio foi produzido e lancado no ano 2007. Foi roteirizado por
Euclydes Marinho' com a colaboragdo de Rafael Dragaud®’ e dirigido por Daniel Filho®'.
Alcancou uma expressiva bilheteria de 775.753 pessoas - expressiva levando-se em conta ser
um filme brasileiro. Talvez a razdo para tamanho sucesso seja por ser uma adaptagao literaria.
Ou por ser a adaptacdo de O Primo Basilio de Eca de Queiroz. Ainda assim, mesmo com uma
bilheteria considerada alta, em uma comparag¢do com outro filme brasileiro do mesmo diretor
- Se eu fosse vocé - e lancado no ano anterior, 2006, a bilheteria do Primo Basilio seria

considerada irriséria diante dos 3,5 milhdes alcangados pelo outro filme.

Diante de tal contexto, também a titulo de comparagdo, torna-se interessante citar a
versdo cinematografica de O crime do Padre Amaro - outra obra de E¢a de Queiroz. Produgao
conjunta do México, Espanha, Argentina e Franca, foi langada em 2002 e, segundo Denise
Mota** (2003) "o filme do cineasta Carlos Carrera atraiu a aten¢io de pelo menos 5 milhdes
de espectadores no México, reservando ao longa um lugar na historia daquele pais, como a

producdo nacional de maior bilheteria em todos os tempos". Nos registros do IMDb (Internet

1 Autor brasileiro de telenovelas, cineasta, roteirista e produtor.

% Roteirista, diretor e empresario do ramo do entretenimento. Diretor da Rede Globo e responsavel pelo
"Crianca Esperanga".

2 Ator, cineasta, diretor de televisdo, produtor de cinema e de televisdo brasileiro. Na década de 80, dirigiu, na
Rede Globo, a minissérie Primo Basilio, também baseada na obra de E¢a de Queiroz.

2 Diretora-assistente da Folha de Sao Paulo Tustrada. Disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0801200306.htm. Acesso em 7/11/2016.
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Movie Database), consta que o filme foi indicado ao Oscar na categoria de melhor filme

estrangeiro concorrendo com o brasileiro Cidade de Deus.

Consideracdes acima alinhavadas, retoma-se o filme Primo Basilio. A obra de Eca de
Queiroz na versdo cinematografica brasileira foi ambientada na década de 50 - precisamente
em 1958 -, em Sdo Paulo. Nesse periodo, a luta pela emancipa¢do da mulher ja entrava em
ebulicdo. Considerada como a década da virada para a mulher, a época que mudou o mundo,
os anos 60 trouxeram inumeras conquistas para o sexo feminino. As mulheres passaram a
frequentar as universidades, comegaram a lutar por direitos iguais aos do sexo masculino,
passaram a usar minissaia € muito mais. Foi o radicalismo tipico dos anos 60. Foi a explosao
do feminismo e as mulheres lutavam por todo tipo de libertacdo, inclusive a libertagdo
sexual, desejo quase consumado com o surgimento dos anticoncepcionais. O tabu da
virgindade caiu por terra. As mulheres buscaram a quebra de paradigmas: a boa mulher ndo
era somente a boa esposa ¢ a boa dona-de-casa; a boa mulher ndo queria mais viver a
submissdao ao casamento; a boa mulher ndo queria mais ter a preocupagdo com a reputagao e
carregar a expressao cliché "moca de familia" - ou ndo carregéa-la caso o seu comportamento
ndo fosse o esperado pela sociedade. Pela primeira vez passaram a querer participar de coisas
que estivessem fora do  "lar doce lar". As mulheres foram ficando cada vez mais em
evidéncia; era a voz feminina saindo do anonimato. Leila Diniz> foi o simbolo da nova
mulher brasileira; na Franca, a escritora Simone de Beauvoir ** foi uma das maiores
representantes do feminismo. Brigitte Bardot, atriz francesa, foi considerada um simbolo

sexual assim como a atriz Marilyn Monroe nos Estados Unidos e Claudia Cardinale na Italia.

Essa situagdo favoravel - até certo ponto - para o sexo feminino ndo se estendia a todas
as mulheres. As empregadas domésticas ainda viviam em regime de quase escravidao:
dormiam em quartos mintsculos, trabalhavam 12, 14 até 16 horas por dia e ndo tinham
direitos trabalhistas que pudessem regularizar essa situacdo. Todavia eram consideradas "da

familia". Na década de 60, o movimento das domésticas ainda era embrionario. Somente em

3 Atriz brasileira consagrada por desafiar e transgredir os usos e costumes da sociedade brasileira na década de
60. Musa também do Cinema Novo e do movimento de rompimento da estética Hollywoodiana.

** Escritora francesa, filosofa, ativista politica e feminista. Escreveu sobre filosofia, politica e questdes sociais e
o seu tratado, O Segundo Sexo, tornou-se muito conhecida por se tratar de uma analise da mulher oprimida.
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1972, foi aprovada a primeira lei que garantia a carteira assinada, o gozo de 20 dias de férias

e a contribuigdo para a previdéncia social.

Foi nesse contexto que Daniel Filho deu vida a "burguesinha" Luisa de Ec¢a de

Queiroz e a servigal Juliana - pivo de toda trama.
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CAPITULO 111
A ANALISE FILMICA

A andlise filmica ndo ¢ uma atividade nova. Desde os primérdios do cinema, essa
pratica ja era desenvolvida - de forma ndo intencional - pelos criticos do cinema, afinal para
que esses pudessem produzir criticas fundamentadas, era necessario dissecar € pormenorizar
de tal forma o que haviam assistido que acabavam por desenvolver uma atividade analitica.
Segundo Jacques Aumont e Michel Marie (2004, p. 11), "a andlise ¢ uma atitude comum ao

critico, ao cineasta e a todo espectador minimamente consciente".

O objetivo da andlise ndo ¢ fazer um julgamento da obra ou auferir algum juizo de
valor. Ela vai muito além disso. Ela implica em uma atividade descritiva, interpretativa,
explicativa, reflexiva. Cada andlise ¢ singular, Unica e inesgotavel. H4 intimeras analises
possiveis para cada plano, para cada cena, para cada filme. Todas validas e legitimas desde

que haja sustentagdo na tela. Consoante as palavras de Aumont e Marie,

a andlise tem efectivamente a ver com a interpretagdo; que esta sera, por assim dizer,
o "motor" imaginativo e inventivo da analise; e que a analise bem sucedida sera a
que consegue utilizar essa faculdade interpretativa, mas que a mantém num quadro
tdo estritamente verificavel quanto possivel (AUMONT; MARIE, 2004, p. 17).

Nao ha um método milagroso ou um método geral para se realizar a andlise de um
filme. Sobre isso, vamos encontrar em Aumont e Marie (2004, p. 15), o seguinte

esclarecimento: "o que estd em questdo ¢ a possibilidade e a maneira de analisar um filme".

Na década de 40, na Franca, foram estabelecidas "fichas cinematograficas" - para a
andlise dos filmes - que eram publicadas em revistas da época. Essas fichas continham
informagdes pormenorizadas dos filmes assistidos nos cineclubes, informagdes estanques,

pré-estabelecidas que resultavam numa andlise superficial.

Na década de 50, André Bazin apresentou uma nova maneira de andlise que
privilegiava a forma, a organizagdo da expressdo de um filme: analisou os varios elementos

utilizados para criar um filme - especialmente o cenario - € a construgdo dramatica.
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A forma ¢ a responsavel por provocar reacdes no espectador, através dela vem a
resposta emocional. A forma envolve o espectador e d4 a sensacdo de que "tudo estd em seu
devido lugar", conforme apregoa Bordwell ¢ Thompson (2013, p. 113). As escolhas técnicas
feitas pelos cineastas fazem parte do estilo do filme que, por sua vez, se tém funcdo na

narrativa, pertencem a forma do filme.

Ainda de acordo com Bordwell e Thompson, a forma de um filme ¢ regida por 5
principios: 1. todos os elementos vistos na tela t€m que ter uma fungdo, mesmo que seja uma
funcdo estética; 2. a similaridade e a repeticdo sdo necessarias para o estabelecimento de um
padrdo; 3. a diferenga e a variagdo devem estar presentes em elementos que vdo mudando
com o decorrer da historia - comportamento dos personagens, figurino; 4. o desenvolvimento

e 5. a unidade de todos os elementos para que o filme se desenvolva de forma coesa.

Metz, quando aborda a analise, alega que ¢ papel do semidlogo fazé-la. Ele explica

que:

em momento algum, a analise trata especificamente do filme: diante dela, em
qualquer circunstancia, acham-se apenas "os filmes"; depois dela, gragas a ela, "o
filme" passa a existir: ndo como um quarto termo, mas dentro do terceiro (=
c6digos). Quando se diz "estudar o filme", quer-se dizer que, num movimento de
reflexdo orientado para os codigos e subcodigos cinematograficos, esforcamo-nos
por precisar um certo nimero de tragos - mais ou menos gerais também, também
desprovidos de existéncia separada fora do discurso semiologico (METZ, 1971, p.
187).

3.1 Método de analise

O filme Primo Basilio tem a dura¢do de 101 minutos. Importam, aqui, alguns planos
das 21 sequéncias que foram escolhidas e nas quais estdo presentes a protagonista Luisa e a
antagonista Juliana, juntas ou separadas. A escolha por realizar uma andlise parcial se deve
pela complexidade em analisar o filme todo. Todavia ¢ imperativo que alguns elementos -
figurino e cendrio - sejam analisados de forma global. Sobre isso, Aumont e Marie esclarecem

que:

o analista devera enfim decidir se considera o filme todo - 0o que impde um certo
tipo de escolha de objecto e uma certa intengdo, relativamente ampla - ou se, pelo
contrario, s6 ira tratar de um excerto ou aspecto; em qualquer dos casos, a analise
parcial devera sempre inscrever-se na perspectiva de uma analise mais global, pelo
menos potencialmente (AUMONT; MARIE, 2004, p. 41).
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Com relagdo a sequéncia, Journot esclarece que:

a sequéncia ¢ uma unidade de acg¢do, um fragmento do filme que conta em varios
planos uma série de acontecimentos isolavel na constru¢do narrativa. Na grande
sintagmatica de Metz, a sequéncia define-se como um sintagma cronoldgico que
comporta elipses temporais. E o que a distingue da cena, que se funda numa duragio
real JOURNOT, 2009, p. 35).

Syd Field® (1982, p. 123) assevera que a "sequéncia ¢ o elemento mais importante do
roteiro". E complementa dizendo que "uma sequéncia ¢ uma série de cenas ligadas, ou
conectadas, por uma tnica ideia". E a sequéncia que unifica todas as cenas. As cenas sio
formadas por planos. Assim sendo, a sequéncia dessas imagens forma o discurso imagético.
Pode-se dizer que num romance, os planos equivalem a frases e as sequéncias equivalem aos

capitulos.

Os planos escolhidos para a analise apresentam exemplos significativos - alguns
contundentes - da técnica e dos codigos e subcodigos da linguagem cinematografica. Nesses
exemplos, ¢ possivel encontrar sintagmas com fungdes que sustentam e fortalecem as
interpretagdes desenvolvidas aqui. A andlise de planos, respeitando as suas respectivas
sequéncias, permite que os elementos da forma e do estilo do filme sejam vistos com mais
clareza assim como os arcos dramaticos - evolugdo dos personagens - € 0s arcos narrativos - a
logica do desenvolvimento do filme. Ademais, dessa forma, ¢ possivel verificar a logica

estrutural da narrativa: o roteiro. Como visto em Field,

o roteiro enquanto "sistema", ¢ feito de finais, indicios, pontos de virada, planos e
efeitos, cenas e sequéncias. Juntos, unificados pelo impulso dramatico de acdo e
personagens, os elementos da historia sdo "arranjados" de uma forma particular e
depois revelados visualmente para criar a totalidade conhecida como "o roteiro".
Uma historia contada em imagens (FIELD, 1982, p. 122).

A andlise vai acompanhar o desenvolvimento do filme em ordem cronolodgica.

3.2 Segmentacio do filme

> Autor da obra "Manual do roteiro", considerada, na visdo da critica especializada, um dos mais extraordinarios
livros sobre a arte da escrita. Todos os aspectos importantes do texto cinematografico sdo detalhados por ele.
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Para se obter uma percepcdo da forma geral do filme, é importante fazer uma

segmentacdo”®. "Dividir o filme em segmentos fornece uma visio geral", diz Bordwell (2013,

p. 672), no entanto, ndo ¢ conveniente segmentar o filme Primo Basilio pelas sequéncias ou

pelas cenas individuais, pois o resultado seria uma longa lista, além do que, neste trabalho a

proposta ¢ de realizacdo de uma analise parcial da obra.

C. Créditos de abertura

e A e

9

10.
. Basilio vai ver Luisa de madrugada e a seduz.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.

11

24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.

31.
32.
33.

Luisa se encontra casualmente com o primo Basilio depois de muitos anos.
Luisa recebe a visita de Leonor.

Jorge sabe da visita por Juliana e Luisa se aborrece com a empregada.
Jorge viaja para Brasilia para trabalhar na construcao.

Luisa recebe a visita de Basilio pela primeira vez.

Luisa vai ao cemitério com Basilio.

Basilio volta a visitar Luisa e a beija contra a vontade dela.

Luisa recebe um bilhete de Basilio dizendo que vai vé-la.

Luisa espera por Basilio, mas ele ndo aparece.

Leonor visita Luisa novamente.

Juliana vé Basilio saindo da casa.

Juliana acha indicios de que os dois fizeram sexo.

Basilio envia flores com um bilhete.

Juliana acha o bilhete de Basilio e a resposta de Luisa no lixo e os guarda para si.
Juliana planeja com a tia o golpe que dard em Luisa.

Basilio encontra um lugar - paraiso - para passar as tardes com Luisa.

Num acesso de raiva, Luisa demite Juliana.

Juliana enfrenta Luisa e revela que esta de posse do cartdo e da carta.

Luisa procura Leonor para pedir ajuda.

Luisa decide fugir com Basilio sem que ele saiba.

Luisa deixa a sua casa e vai para o "paraiso".

Basilio rejeita a ideia , ndo se dispde a dar dinheiro algum para conter Juliana e ainda a
convence de voltar para casa.

Basilio procura Luisa para dizer que vai voltar para Paris.

Juliana decide chantagear Luisa.

Jorge volta para casa.

Juliana faz exigéncias a Luisa.

Luisa passa a fazer as tarefas domésticas no lugar de Juliana.

Jorge descobre que ela esta fazendo o servigo da casa exige que Juliana seja demitida.
Luisa tenta conseguir, com um banqueiro, o dinheiro exigido por Juliana em troca de
sexo, mas fracassa, falta-lhe coragem.

Luisa procura Sebastido e pede ajuda.

Juliana entrega as cartas para Sebastido e para a policia.

Sebastido, involuntariamente, atropela Juliana que morreu na hora.

26 T Ly
Processo de dividir um filme em partes menores para analise.
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34. Luisa queima as cartas.

35. Luisa passa a ter alucinagdes e adoece.

36. Basilio escreve para Luisa e Jorge 1€ a carta.

37. Luisa melhora e fica sabendo que Jorge tem conhecimento de tudo.

38. As alucinagdes de Luisa voltam e ela piora consideravelmente.

39. Luisa ndo recebe Leonor no hospital e a ofende com palavra de baixo calo.

40. Luisa morre.

41. Basilio volta ao Brasil e escarnece do seu caso com Luisa e da sua morte.
F. Créditos finais.

3.3 A forma narrativa

A forma narrativa ¢ a maneira como a histéria ¢ contada. E o conjunto de incidentes

relacionados uns com os outros, com causa e consequéncia, inserido no tempo e no espago.

O filme Primo Basilio ¢ classificado como um drama objetivo e a narrativa ¢ restrita,
ou seja, o espectador tem conhecimento dos acontecimentos junto com o protagonista, fica
preso as descobertas do protagonista. A forma narrativa do filme ¢ a tipica Hollywoodiana
classica®’ - similar a tragédia aristotélica: estagio de equilibrio (1), sua perturbagio (2), a luta
(3), a eliminagdo do elemento perturbador (4) e a finalizagdo da historia que pode ser feliz ou
infeliz (5). No Primo Basilio, a introdu¢do do filme prepara o espectador para entrar no
universo do filme apresentando a protagonista em uma situacao estavel (1). O encontro com
Basilio e o envolvimento amoroso com ele deixa Luisa visivelmente perturbada (2). O
conflito ¢ instalado quando a governanta Juliana comega a chantagear Luisa e, com isso, ¢
estabelecida a situagdo dramatica (3). A resolucdo do conflito vem com a morte da Juliana

(4). A morte de Luisa ¢ o desfecho (5).

O filme hollywoodiano cléssico tem, normalmente, uma dura¢do de aproximadamente

120 minutos e, de acordo com Field (1982, p. 19), o roteiro € esquematizado assim:

Atol | Atoll | Ato lll
B &

apresentagio confrontagio resolugﬁo
ponto de virada | ponto de virada Il

27 Formas narrativas desenvolvidas em Hollywood e usadas, até hoje, no mundo inteiro.
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O Ato I e o Ato III t€m, aproximadamente, 30 minutos cada um e o Ato II 60 minutos.
Em se falando de paginas do roteiro, Field (1982, pp. 197-198) as quantifica como sendo Ato
I e Ato IIT 30 paginas cada um e 60 paginas no ato II.

Nos 10 primeiros minutos do filme - 10 primeiras paginas do roteiro -, ¢ importante
que fique claro para o espectador quem € o protagonista, quem sao 0s outros personagens €
que ele tenha algum conhecimento sobre a trama, ainda que seja embrionario. Exatamente
aos 10 minutos, o espectador do Primo Basilio ja sabe quem sdo os personagens: Luisa, Jorge,
Sebastido, Basilio, Juliana e Leonor e ja tem, também, uma leve desconfianca da trama que

vai levar a historia adiante.

O Plot Point - ponto de virada - ¢ um dos mais importantes dispositivos da técnica
desenvolvida por Field. "E um incidente, episddio ou evento que "engancha" na agio e a
reverte noutra dire¢do" (FIELD, 1982, p. 321). Ainda de acordo com o autor, o "ponto de
virada [" acontece perto dos 25 a 28 minutos. O ponto de virada II acontece entre os 85 e os

90 minutos de filme.

O ponto de virada I no Primo Basilio acontece aos 26 minutos e 09 segundos. Luisa
sente-se em perigo quando descobre que as cartas dela e do Basilio, jogadas na lixeira,
desapareceram. A partir dai, Luisa ¢ obrigada a sair da zona de conforto em que se encontra,
recebendo, silenciosamente, os galanteios de Basilio. A trama segue em uma outra direcao,
Juliana passa, aos poucos, a comandar a agdo. A sequéncia em que Luisa vai atras das cartas
dura até os 27 minutos e 16 segundos. E uma sequéncia de muita tensdo plano a plano. O
recurso usado para causar esse efeito dramatico ¢ uma musica incidental com variagdo de
intensidade e variacdo de velocidade. O suspense fica por conta da orquestragdo que muda

drasticamente.

O ponto de virada II acontece enquanto Luisa estd de cama e sofrendo alucinacdes.
Aos 85 minutos e 30 segundos de filme, Jorge resolve abrir a carta que Basilio havia enviado

para Luisa e, a partir dessa a¢do, os ultimos eventos seguem, drasticamente, outras dire¢des.
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CAPITULO IV
A ANALISE FILMICA DE 21 SEQUENCIAS

Todos os planos de um filme tém significados especificos. Quando o montador une
esses planos formando cenas que, juntas, formardo uma sequéncia, essas sequéncias unidas
passam a "falar", passam a "contar" uma historia. Para isso acontecer, ha todo um sistema
repleto de codigos que compdem a linguagem cinematografica e analisar essa linguagem
cinematografica num filme - sob qualquer aspecto - requer muita interpretacao. Todo filme
oferece ao analista um extenso material semioldgico e todo esse material - cinematografico ou
ndo - deve ser levado em consideracdo. Tudo que estd diante da camera para ser filmado
acrescenta significados diferentes a narrativa e a historia. Nas palavras de Edgar-Hunt,

Marland e Rawle:

Tudo que ¢ selecionado dentro do quadro da imagem tem um significado, da cor do
vestido de uma atriz ao padrdo do papel de parede. Além disso, a distancia, a altura,
e o angulo da cdmera acrescentam significado ao quadro. Nunca podemos dizer que
a camera simplesmente "grava" o que esta em frente dela. [...] ela desnaturaliza,
altera e acrescenta significado ao que estd diante da camera (EDGAR-HUNT;
MARLAND e RAWLE, 2013, p. 119).

O diretor de arte € o responsavel por criar em cena um universo capaz de comunicar
algo para o espectador e ajuda-lo a entender o mundo em que os personagens habitam, como
sdo, como se comportam, o que querem, o que esperam, enfim quem s3o as pessoas que
contam a historia. Essa direcdo, que faz parte do estilo do filme, tem um papel

importantissimo na passagem do verbal para o imagético.

O cineasta ¢ o realizador que fard as escolhas técnicas - enquadramentos, angulos,
distancia, movimentagdo da camera - para construir o texto filmico. Depois do filme pronto, o
olhar do semio6logo vai dizer como foi feito. "O trabalho do semidlogo comeca onde termina o
do cineasta", professa Metz (1971, p. 87). Ele complementa dizendo ainda que o semi6logo
segue o caminho inverso ao do cineasta que "parte de diversos sistemas (na maioria das vezes
implicitos, as vezes, até inconscientes) para constituir um texto manifesto”. Ja o semiodlogo,
"apbia-se no texto para reconstituir (¢ de maneira sempre explicita) os sistemas que ai se

acham implicitos, invisiveis, mas s6 nele localizdveis".

Metz também compara o semidlogo ao espectador. Segundo ele,
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o percurso do semidlogo ¢ paralelo (idealmente) ao do espectador do filme; é o
percurso de uma "leitura", ndo de uma "escrita". Mas o semidlogo tenta explicitar
esse percurso em todas as suas partes, ao passo que o espectador o transpde
facilmente e dentro do implicito, desejando antes de mais nada "compreender o
filme"; o semidlogo, por seu lado, desejaria, além do mais, entender como o filme ¢
compreendido: trajeto "paralelo" ao do espectador (METZ, 1971, p. 88).

Neste capitulo, o objetivo ¢ identificar, decodificar e interpretar, em 21 sequéncias, a
técnica e os codigos implicitos na linguagem cinematografica que foram usados para a

realizacdo do filme Primo Basilio.
4.1 Sequéncia 1 - Abertura até 4min 47s

O inicio do filme situa o espectador geograficamente: no primeiro plano a cadmera faz
uma panoramica vertical de cima para baixo, mostrando a fachada do Theatro Municipal de
Sao Paulo. Mais adiante, situa o filme no tempo, no ano de 1958, com um didlogo expositivo
fazendo uma referéncia a constru¢do da nova capital, Brasilia. No mesmo didlogo, os
personagens citam a cidade de Sao Paulo, refor¢ando a informacgdo de onde se passa a

historia.

A protagonista é apresentada no interior do Theatro. E uma abertura expositiva com o
objetivo de apresentar a protagonista, os principais personagens secundarios € introduzir o
objeto da situagdo dramatica: Basilio. Sdo 9 planos até que Luisa surja vestida de vermelho e
usando um batom no mesmo tom do vestido. Luisa se destaca visualmente, pois nesses 9
planos, ¢ possivel contabilizar, na plateia, apenas 4 mulheres vestidas de vermelho, incluindo
Luisa. O vermelho ¢ uma cor quente, atrativa e - entre outros significados - ¢ considerada uma
cor que ativa a libido e tem o efeito de uma "cafeina visual”, diz Patti Bellantoni*® (2013, pp 2
e 13). No caso em andlise, o vestido vermelho quer dar a Luisa um perfil erético e sensual. O
colar, os brincos e as pulseiras com pedras amarelas completam o figurino. Sobre a
combinag¢do das cores vermelha e amarelo, Bellantoni (2013, p. 67) explica que "se alguém as

. . . e A . L e 129
usa, sinaliza uma mudanga importante na dindmica da historia""".

* Membro do Conservatory of the American Film Institute em Los Angeles. Professora de Cor e Narrativa
Visual para diretores, cineastas, roteiristas e designers de produgéo.

** Tradugdo nossa. Em inglés: [...] if someone else wears them, it signals an important change in the dynamic of
the story.
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Bellantoni, no seu livro If it's purple, someone's gonna die, explica sobre as

convengdes de cores usadas no cinema:

As seis caracteristicas listadas para cada cor (por exemplo, Poderoso, Vigoroso, e
Vermelho desafiador) foram selecionadas porque estas associagcdes emocionais se
repetiram repetidamente em nossa pesquisa. Estes sdo simplesmente exemplos de
como uma cor pode ser usada. De nenhuma maneira eles sdo destinados a limita-lo,
mas sim a agir como alavanca inicial para vocé poder testar novas interpretagdes por
conta propria®® (BELLANTONI, 2013, pp. xxvi e xxvii).

As caracteristicas que representam a doce e submissa Luisa serdo conferidas no
decorrer da analise através dos figurinos, dos cenérios e do seu comportamento. Sao muitos os
recursos estilisticos usados para construir a imagem de um personagem e essa imagem, por
sua vez, constroi a personalidade. Por isso o vestido vermelho e os aderegos com pedras
amarelas, logo no inicio do filme, funcionam como uma pista das transformagdes

comportamentais que a protagonista vai sofrer ao longo da narrativa.

Assim que se senta - entre o amigo Sebastido e Jorge, o marido - Luisa pede o
bindculo a Sebastido. Em pouquissimos planos com o uso da cadmera subjetiva - olhos de
Luisa - € notoria a futilidade de Luisa: confere os camarotes, as joias ornamentando os colos

das mulheres da alta sociedade de Sao Paulo e os detalhes arquitetonicos do teatro.

Luisa e Basilio se esbarram no alto de uma escada. Luisa desce alguns degraus antes

de perceber que era Basilio. Volta-se para falar com ele e enquanto conversam, ela se mantém
. . ~ , 31 » . 4. ..

abaixo do primo. A camera em contra-plongée’ ¢ um recurso usado para indicar um sujeito

poderoso (Imagem 1).

%% Tradugio nossa. Em inglés: The six characteristics listed for each color (e.g., Powerful, Lusty, and Defiant
Reds) were selected because these emotional associations repeated themselves over and over again in our
research. These are simply examples of how a color can be used. In no way are they meant to limit you, but
rather to act as springboards from which you can go off and test further interpretations on your own.

' A camera fica posicionada abaixo do assunto, enquadrando-o de baixo para cima. Ji a plongée, fica
posicionada acima do assunto, enquadrando-o de cima para baixo.
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Imagem 1

O enquadramento - quadro fechado - enfatiza Basilio e o agiganta. Ele ndo s6 estd
acima dela como também estd a direita do quadro, posi¢do ocupada - quase sempre - por

quem estd dominando a cena (Imagem 2).

Imagem 2

Sobre isso, Carriere (2014, p. 37) alega que "a predominancia dos destros parece estar
gravada em algum lugar secreto dentro de nos" e conta a experiéncia do neurologista franceés,

Frangois Lhermite, que:

de maneira muito simples, ele desenha a terra inclinada em direcdo ao mar,
colocando o mar no lado direito do desenho. Na agua, pde o esbogo de um barco,
sem indicar onde ¢ a proa ¢ onde é a popa. Entdo pergunta para onde estd indo o
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barco. A maioria absoluta responde que o barco esta partindo, avangando mar
adentro. Se o desenho, sem nenhuma alterag¢do, for virado ao contrario - mar a
esquerda e terra a direita -, idéntica maioria respondera que o barco esta prestes a
atracar, esta se dirigindo a terra. Em outras palavras, para a maioria de nos, o barco
esta sempre se movendo para a direita (CARRIERE, 2014, P. 37).

A técnica da regra dos ter¢os>> (Imagem 3) - também usada no cinema - confirma essa
teoria na pratica. A técnica define que os pontos de cruzamento num quadro possuem maior
forca que o restante dele. Estudos e experiéncias comprovam que os pontos dureos sdo os da
direita - especialmente o superior - € que somos sempre atraidos para o lado direito de um

quadro e ndo para o centro como se imagina.

Imagem 3

Tim Smith, professor no Departamento de Ciéncias Psicologicas da Universidade de
Londres, realiza estudos sobre a cognic¢do visual - inclusive no cinema, o que ele define como
Cinema Cogni¢do - e criou um software, o Gazeatron, que grava o movimento dos olhos
usando a técnica do eye tracking - aparelho que rastreia o olhar - e permite tragar para onde
olham varios espectadores diante de um frame. Em 2007, divulgou os dados dessa pesquisa

que confirmam que a grande maioria olha para o lado direito em primeiro lugar.

3% Técnica utilizada na fotografia para se obter melhores resultados. Para utiliza-la deve se dividir a fotografia em
9 quadrados, tragando 2 linhas horizontais e duas verticais imaginarias, e posicionando nos pontos de
cruzamento o assunto que se deseja destacar para se obter uma foto equilibrada
(https://pt.wikipedia.org/wiki/Regra dos ter¢os. Acesso em 02 de janeiro, 2017).
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Em 2009, o ilustrador americano James Gurney também usou um eye tracking e
documentou que a area de interesse do primeiro olhar de uma pessoa para uma ilustragdo se

encontra a direita.

Como nossos olhos tendem a se concentrar nesse ponto da imagem, de um modo
geral, os cineastas procuram manter, na maioria das vezes, o personagem dominante na cena
no lado direito da tela. Se o personagem, em algum momento, encontra-se enfraquecido, ele ¢

transportado para o lado esquerdo, podendo voltar para o direito caso retome a sua forga.

Com esses recursos, o diretor acaba de plantar, nessa cena, toda a trama que esta por
vir: Luisa seduzida por Basilio. E com a cdmera em plongée no plano no qual Jorge aparece,

coloca-o numa posicdo pequena e insignificante, posicao contraria a de Basilio (Imagem 4).

Imagem 4

O ultimo plano dessa sequéncia ¢ bastante sugestivo: mostra Luisa entre dois homens:
Jorge, o marido e Sebastido, o amigo. A camera frontal em zoom ressalta o rosto de Luisa
que, perturbada pelo reencontro com o primo Basilio, passa a procura-lo na plateia do teatro.
O rosto de Jorge praticamente sai de quadro enquanto parte do rosto de Sebastido permanece
dentro de quadro (Imagem 5). Por algum tempo, de fato, o marido desaparece literalmente -

fisicamente € emocionalmente - da vida de Luisa.
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Imagem 5

4.2 Sequéncia 2 - 4min até 4min 40s

A primeira imagem que o espectador tem da antagonista Juliana ilustra visualmente a
posicdo que ela ocupa na casa (Imagem 6). Luisa desce a escada e Juliana se encontra
embaixo, ajoelhada, esfregando o chdo. Neste plano, a cAmera ¢ posicionada em plongée e
com a imagem da empregada desfocada de forma ligeira, demonstrando a sua inferioridade e
o quanto ela ¢ desimportante naquele cenario. Sobre o uso da camera em plongée, Christian
Metz (1971, p. 77) diz que o analista que a estuda "se depara com um céddigo cinematografico
que ¢ geral (pois refere-se visualmente a todos os filmes), mas que, ao mesmo tempo, ¢

particular, visto que s6 mobiliza certas figuras significantes da tela".
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Imagem 6

4.3 Sequéncia 3 - 4min 41s a 6min 25s

O plano que abre a sequéncia 3 comeca a delinear Luisa, as suas caracteristicas, 0s
seus anseios, o seu comportamento e a sua personalidade. Ela aparece desfocada enquanto o
televisor - em foco - exibe uma cena de novela. E a primeira demonstragdo do seu carater
romantico, ingénuo e da situagdo privilegiada em que vive. Na residéncia, ela dispde de duas
empregadas vivendo num mesmo quarto pequeno e mal cheiroso. Trata Juliana com desdém,
de forma rispida, criando, assim, a atmosfera necessaria para o golpe que serda dado pela
empregada. Quando recebe a visita da amiga de colégio, Leonor, mais um trago da sua
personalidade fica evidente: o inconsciente aprisionamento em que vive. Seu figurino ¢
sobrio, contrapondo ao de Leonor que ¢ vermelho. Sdo figurinos contrastantes, concordando
com a personalidade de cada uma. Consoante ao didlogo expositivo que Jorge tem com Luisa
aos 7 minutos de filme, fica claro para o espectador que Leonor ¢ tida, na historia, como uma
mulher fécil e vulgar: roupa, batom e unhas vermelhas sdo elementos que podem reforgar a
sua vulgaridade e que demonstram, segundo Michel Pastoureau (1993a), o seu apreco pelos
"pecados da carne". O cigarro entre os dedos também, além dos brincos e anel grandes. Na
maioria dos planos dessa sequéncia, Leonor ¢ posicionada ao lado direito do quadro,
demonstrando ser uma mulher forte e que sabe o que quer (Imagem 7). Luisa se veste com
cores sobrias, usa delicados brincos e anel de pérolas, batom suave e unhas claras em tom
rosado. Flores brancas na sala imprimem pureza ao ambiente. De um lado, a mulher livre -

Leonor - do outro, a mulher ainda prisioneira do casamento, dos costumes, da criagdo e do
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sexo reprimido, condi¢do claramente representada pela saia em tecido xadrez. H4 ainda duas
janelas quadriculadas no plano de fundo, refor¢ando ainda mais essa ideia de prisdo (Imagem

8). Luisa vai usar saias e calcas em tecido xadrez em muitos outros momentos, sempre

sugerindo o aprisionamento da personagem.

Imagem 7

Imagem 8
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4.4 Sequéncia 4 - 7min 05s até 8min 14s

Juliana veste vermelho pela primeira vez (Imagem 9). E um sinal evidente que a
servigal tende a se tornar perigosa e poderosa - mais duas fungdes da cor vermelha. O
casaquinho em tom de cinza claro em cima do vestido vermelho indica que ela ainda ndo se
encontra nessa posi¢cdo. Nessa sequéncia, o enquadramento mais proximo - num plano médio
- permite ao espectador avaliar o semblante das duas personagens: Luisa claramente

aborrecida e Juliana divorciada de qualquer tipo de emogao.

Imagem 9

4.5 Sequéncia 5 - 8min 45s até 09min 25s

Jorge parte para Brasilia. A imagem que temos de Luisa no momento dessa partida ¢é
de uma mulher romantica, sonhadora e apaixonada. J4 Juliana esta vestida com roupas em
cores frias e sem vida que reforcam a sua invisibilidade na casa. Durante todo o filme, no seu
figurino, o cinza estd quase sempre presente em alguma peca de roupa, além disso, ela calca
meias e chinelos pretos. (Imagem 10). Comega a ndo serem mais frequentes esses tons depois
que ela passa a chantagear Luisa, mudando completamente a sua posi¢do na histdria. O cinza

representa um personagem triste € melancolico.
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Imagem 10

4.6 Sequéncia 6 - 09min 25s até 12min 48s

O tltimo plano antes da primeira visita de Basilio ¢ finalizado com um fade®®. Planos
finalizados em fade indicam uma elipse longa, ou seja, a primeira visita de Basilio a Luisa ndo
acontece imediatamente apds o encontro no Theatro. Um didlogo expositivo entre ela e
Basilio fornece ao espectador a informagao de que Jorge havia viajado ha uma semana. Luisa
se veste com a sobriedade caracteristica de uma "dama de classe média". Blusa e casaquinho

brancos demonstram a sua ingenuidade.

Curiosamente, Basilio senta-se em cima de uma almofada vermelha (Imagem 11).
Esse objeto de cena terd uma participagdo bastante singular durante todo o filme, mudando a
sua forma de uso, mas com significados definitivamente simbodlicos e sempre relacionados

com o adultério de Luisa.

** Transi¢io de um plano para o outro com uma imagem preta.
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Imagem 11

Luisa senta-se em frente a Basilio. A direita, h4 um vaso com flores brancas e
amarelas (Imagem 12) onde outrora havia apenas flores brancas (Imagem 7). Luisa comega a
se envolver pelas palavras de Basilio, um sedutor consumado. A primeira pista que o amarelo
das flores passa ¢ de cautela, "uma adverténcia a todos que se aproximam" (BELLANTONI,
2013, p. 42). Todavia, a mensagem subliminar do amarelo em tom pastel, neste plano, indica

uma inocéncia genuina e um idilio que Luisa ainda cultiva, pondera Bellantoni.

Imagem 12

Ao longo da conversa, Luisa senta-se no mesmo sofa em que se encontra Basilio. Ele

tem conhecimento da personalidade romantica e futil da prima, por isso ndo pode deixar de
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citar que esteve no casamento da Princesa Grace Kelly em 1956. Esse relato deixa Luisa ainda

mais encantada.
4.7 Sequéncia 7 - 13min 17s até 15min 59s

A segunda visita de Basilio comega a afetar a vida de Luisa. Ele ja sabe o que quer:
conquistar a prima. Na sala de estar, ¢ possivel visualizar uma porta com quadros vermelhos -
cor ja citada como indicadora de perigo - ¢ brancos. E a porta que separa a sala de estar da
sala de jantar e esta aberta por completo, atestando que Luisa ndo tem nada a esconder, ¢
apenas a visita de um primo querido que ha muito tempo ndo via (Imagem 13). Basilio
convida Luisa para dangar. Simbolicamente, essa porta comeca a dar pistas para o espectador
do envolvimento e dos sentimentos de Luisa. Ela fecha parcialmente a porta (Imagem 14)
para dangar com Basilio - ¢ o primeiro sinal de que ela est4, aos poucos, cedendo ao primo.

Portas e janelas sdo elementos carregados de simbologia num filme.

Imagem 13



62

Imagem 14

Aos 15 minutos de filme, o diretor d4 mais uma pista de que Luisa estd completamente
envolvida, prestes a se entregar para o primo: ela tira os sapatos - a pedido de Basilio - ¢ num
belissimo plano detalhe, é possivel perceber que o interior dos sapatos é rosa (Imagem 15). E
sabido que a cor rosa esta culturalmente associada ao universo feminino. O rosa significa
amor, romantismo, pureza, ingenuidade e inocéncia. Metaforicamente, quando Luisa tira os

sapatos, esta também abandonando o seu lado puro, ingénuo e inocente.

Imagem 15

E ndo por acaso - ja que tudo no cinema ¢ intencional - a musica que eles dangam e
que se inicia, no exterior da casa, com a chegada de Basilio, como trilha ndo diegética - som
que vem de uma fonte exterior ao espaco da narrativa, uma musica que acompanha uma

imagem, por exemplo - e passa, no interior da casa, para diegética - passagem musical ou
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efeito sonoro que tem origem em uma fonte do universo ficcional do filme; no caso em
analise, a musica vem da vitrola da sala de Luisa - tem, nos dois altimos versos, o desfecho

deste encontro: Basilio beija Luisa, porém contra a sua vontade.
Agua na boca™

Escute minha voz, escute minha prece
Escute meu coragdo que bate, permita-se
Eu te suplico, ndo seja rude

Quando me vem agua na boca

Eu te quero confiante, mas eu te vejo cativa
Eu te quero docil, mas eu te percebo temerosa
Eu te suplico, ndo seja rude

Quando me vem agua na boca

Deixe-se levar pela corrente

Deite-se sobre o leito do riacho

E no meu também

Se vocé quiser

Deixemos o rio

Partamos a deriva

Eu te terei docemente e sem imposigdes

O que vocé teme, vamos 14, ndo ha por que medo

Eu te suplico, ndo seja rude

Quando me vem agua na boca

Esta noite vocé vird a mim se estender

E eu estarei calmo, saberei te esperar

E para que vocé nio se apavore

Veja, eu apenas terei a sua boca (grifo nosso)

O efeito do beijo de Basilio foi imediato. Naquele momento, fica claro para ela que o
que Basilio fazia ndo se tratavam apenas de galanteios. Ela haveria de se decidir. Fica
confusa, um sentimento de ambiguidade moral a assola e esse sentimento fica exposto quando
o diretor opta por mostrar a sua imagem num espelho disfome, num enquadramento em que

ela estd centralizada em plano médio (Imagem 16) e dizendo que vai tentar perdoar Basilio

pelo beijo roubado.

3 " 'eau a la bouche" de Serge Gainsbourg, musico, cantor, ator, diretor, pintor, poeta e compositor francés.
Famoso por ser uma das figuras mais importantes da musica popular francesa e pelos seus trabalhos
provocativos e escandalosos.
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Imagem 16

4.8 Sequéncia 8 - 16min 27s até 19min 17s

E ela cede. Basilio envia flores no dia seguinte e promete encontra-la. Ela espera por
ele toda a tarde. Enquanto espera, fecha a porta por completo, a mesma porta citada
anteriormente, e com isso, fecha, também, a possibilidade de voltar atrds. A porta se fechando
simboliza a separacdo - pelo menos por hora - dos seus mundos: o de agora, com a presenca
de Basilio e o de antes, um mundo cor-de-rosa e pudico (Imagem 17). O plano detalhe no
relégio destaca as miudas flores vermelhas que o ornamentam e o ponteiro de segundo
também na cor vermelha (Imagem 18). O cadéncia do tic-tac do relogio - mostrado trés vezes
- acompanha o sentimento de ansiedade que assola Luisa, naquele momento, enquanto espera
por Basilio. Os indicios de que Luisa vai viver uma situacdo perigosa estdo por toda parte
representados pela cor vermelha: no relogio, no carro que passa na rua quando ela olha pela
janela ansiosa pela chegada de Basilio, na almofada em que ela deita a cabega quando se
cansa da espera e, por fim, no uniforme de Juliana que, dessa vez, ndo estd acompanhado pelo
casaquinho cinza como visto na imagem 9. O vaso, desta vez, comporta lirios brancos

(Imagem 19). De acordo com o Chevalier e Gheerbrant,

o lirio ¢é sinénimo de brancura e, por conseguinte, de pureza, inocéncia, virgindade.
Entretanto, o lirio se presta a uma interpretagdo completamente diferente. Seria o
final da metamorfose de um favorito de Apolo, Jacinto, e, evocaria, sob esse
aspecto, amores proibidos. [...] Foi colhendo um lirio (ou um narciso) que Perséfone
foi arrastada por Hades, enamorado dela, através de uma abertura repentina do solo,
para seu reino subterraneo; o lirio poderia nesse sentido simbolizar a tentagdo ou a
porta dos Infernos. [...] Na sua Mitologia das plantas, Angelo de Gubernatis julga
que se atribui o lirio a Vénus e aos Satiros, sem duvida por causa do pistilo
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vergonhoso e que, portanto, o lirio é um simbolo de procriagio (CHEVALIER e
GHEERBRANT, 2016, pp 553 e 554).

Qualquer uma das explicagdes simboldgicas que o cineasta tenha buscado ao colocar

um vaso com lirios brancos como objeto de cena ¢ coerente e plausivel com a situacdo que

Luisa esta vivenciando.

Imagem 17

Imagem 18



66

Imagem 19

Além disso, a sua relagdo com Leonor - que chega inesperadamente - muda, Luisa
estd mais receptiva a tudo que venha da amiga e permissiva também. Os didlogos sdo mais
picantes, os vestidos similares quase as unificam e ambas usam batom vermelho. Luisa a
acompanha na bebida, no cigarro e dangam ao som diegético de "Agua na boca", a mesma
cangdo que ela dancou com Basilio no dia anterior. Sentam-se para jantar frente a frente e a
camera faz o jogo campo/contra-campo confirmando que, desta vez, nada as diferencia ou as

separa, entre elas somente a mesa de jantar e um vaso de flores (Imagem 20).

Imagem 20
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4.9 Sequéncia 9 - 19min 18s até 23min 16s

Uma tomada em plongée com Luisa na cama abre a sequéncia 9. Como explicam
Edgar-Hunt, Marland e Rawle (2013, p. 122), "angulos mais altos também podem sugerir uma
intrusdo voyerista em uma cena". Ela acorda com a empregada Joana batendo a porta,
anunciando que Basilio estd na casa. A iluminacdo ¢ outro elemento do estilo do filme que
oferece indicagdes valiosas sobre os personagens. Luz e sombras sdo, quase sempre, usados
como recurso psicoldgico. Quando Luisa acorda, ela estad centralizada no quadro num
primeiro plano, com a metade do rosto iluminada e a outra metade completamente na sombra
(Imagem 21). E sabido que um diretor de fotografia jamais vai permitir uma sombra se nio
tiver um propdsito para ela. O proposito da sombra neste plano ¢ mostrar que a personagem se
encontra, mais uma vez, numa situa¢ao de moral oscilante. Dividida entre o sim e o ndo, entre

o querer ¢ o dever.

Imagem 21

Enquanto fazem sexo pela primeira vez, Luisa repousa a cabega na almofada
vermelha. A mesma almofada em que Basilio se sentou na primeira visita a prima e em que
ela deitou-se esperando por ele (Imagem 22). A cena tem um corte brusco para um plano
unico mostrando uma porta no formato de grades no exterior da casa (Imagem 23) seguido de
uma panoramica vertical de baixo para cima, conduzindo o olhar do espectador para a

imagem de uma janela em quadros. O que chama a ateng@o na tltima imagem (Imagem 24) ¢
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que se trata de um plano obliguo > . Marcel Martin (2005, p. 53) explica que "o
enquadramento inclinado pode querer materializar, aos olhos do espectador, uma imposicao
sofrida por uma personagem. Por exemplo: uma perturbacdo ou um desequilibrio moral".
Importante salientar que esse tipo de plano - que vai ser usado mais uma vez - deve ser

utilizado "discretamente e com objetivos especificos" apregoa Terence Marner (2014, p. 156).

Imagem 22

Imagem 23

> Também chamado de plano holandés ¢ um plano que ndo respeita a horizontalidade nem a verticalidade,
sempre esta inclinado para a esquerda ou para a direita.
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Imagem 24

Depois do ato consumado, Juliana chega vestida no seu casaco vermelho e acha a
calcinha rosa de Luisa jogada atras do sofa sobre o tapete vermelho (Imagem 25). A direita do
quadro, esta a porta que, figurativamente, selou o destino de Luisa quando ela a fechou por

completo.

Imagem 25

4.10 Sequéncia 10 - 23min 17s até 26min 56s

O segundo plano dessa sequéncia ¢ com Luisa acordando sobre lencois rosa, vestida
com sua camisola rosa, nitidamente feliz. Enquanto estiver com Basilio, essa ¢ a ultima vez

em que ela ¢ vista usando a cor rosa. A cdmera em plongée permite, mais uma vez, a intrusao



70

do espectador, mas, desta vez como testemunha do sentimento de alegria de Luisa (Imagem
26).

Imagem 26

Luisa recebe rosas vermelhas de Basilio e recebe, também, a visita do amigo
Sebastido. Enquanto conversam sentados no sofé, a almofada vermelha esté estrategicamente
colocada entre eles. A almofada foi testemunha do adultério e é como se isso impedisse a
proximidade com o amigo Sebastido. Como plano de fundo, um arranjo de antdrios
vermelhos, flor que, similar ao lirio, possui um pistilo saliente com aspecto falico (Imagem
27). E importante salientar que a profundidade de campo ¢ grande, tudo que estd no quadro
estd em foco, indicando que toda a composicao do plano tem importancia. Nesse mesmo dia,
Luisa fica sabendo que os cartdes de Basilio desapareceram. Ela, descuidadamente, os coloca
na lixeira do escritdrio e enquanto recebe Sebastido, Juliana limpa a lixeira, mas fica com os
cartdes. Luisa tenta resgata-los, porém Juliana se desculpa dizendo que o caminhdo do lixo
acabara de passar. Esse ¢ o primeiro ponto de virada da narrativa que estd devidamente

explicado nas paginas 47 e 48.
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Imagem 27

4.11 Sequéncia 11 - 26min 57s até 28min 18s

Juliana, de posse dos cartdes de Basilio, vai visitar a tia. Um plano longo de quase 2
minutos com a camera imével mostra as duas personagens num quadro fechado em plano
médio, lendo as cartas. A iluminagdo cria pontos de claridade destacando os rostos delas
enquanto leem as cartas com risos e deboche (Imagem 28). A iluminagdo vem da lateral
esquerda, realgando o rosto de Juliana mais do que o da tia que fica sombreado. Até aquele
momento, Juliana ndo havia planejado chantagear Luisa. A ideia partiu da tia: "essa sem
vergonhice vale ouro, Juliana, ¢ a tua aposentadoria". No momento dessa fala, a tia afasta o
corpo para trds. A metade esquerda do quadro - onde Juliana se encontra - permanece
iluminada enquanto a metade direita fica praticamente no escuro (Imagem 29), estabelecendo,
ali, o perfil diabolico da tia e o seu carater sombrio. E, ainda, a tia como a mentora do lano,
estd a direita do quadro, demonstrando poder sobre a sobrinha. No final do plano, apds ter
feito a proposta da chantagem, a tia traz o corpo para frente - como se saisse das sombras -
deixando o rosto parcialmente iluminado novamente. A ilumina¢do contribui para criar uma
atmosfera emocional, para definir um comportamento do personagem e, as vezes, ela ¢ usada

para produzir efeitos dramaticos como nesse caso.
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Imagem 28

Imagem 29

4.12 Sequéncia 12 - 28min 19s até 33min 33s

Luisa vai encontrar Basilio no "Paraiso". E de se mencionar que o lugar escolhido por

- . ] ~ 36 o
Basilio e batizado "Paraiso" ndo passa de uma garconniére™. Fiel ao romance de Ecga, a
expressdo carrega o peso de uma ironia narrativa, caracteristica marcante do autor. Quando

sai de casa, a camera faz uma panoramica vertical de baixo para cima finalizando em Juliana

%% Apartamento destinado a encontros amorosos.
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na varanda do andar superior da casa, acompanhando Luisa com o olhar e batendo um tapete
vermelho (Imagem 30). Na entrada do edificio onde fica o "Paraiso", ha um tapete vermelho.
O interior do edificio tem as paredes pintadas de rosa e azul clarinhos (Imagem 31). Essa
combinacdo de cores terd uma importancia bastante especial mais adiante, depois da morte de
Juliana, quando Luisa adoece. No quarto, ha varios objetos de cena vermelhos (Imagem 32).
O excesso da cor vermelha no filme Primo Basilio potencializa o sabor de perigo, de pecado e
de culpa. Michel Pastoureau (1993a), especialista em emblemas, cores e cddigos sociais,
pontua que o vermelho ¢ a "cor do amor e do erotismo". Seguindo nessa vertente, ele ainda
apresenta o seguinte resumo das diferentes funcdes e significados da cor vermelha nessa

classificagao:

Cor da paixdo e dos seus perigos, cor da atrac¢do e da sedugdo (vermelho nos labios,
acessorios), cor das prostitutas, mitologia das mulheres russas, roupa interior
vermelha = roupa interior que convida a devassidao, cor dos pecados, especialmente
dos pecados da carne, cor dos tabus e da transgressdo dos tabus (PASTOUREAU,
1993a, 162).

E ¢ possivel notar durante todo o filme que - por escolha do cineasta e pelo
simbologismo que a cor carrega - o vermelho sempre remete ao Basilio. E hd, ainda, mais
uma vez - s6 que desta vez no "Paraiso" - a presenca de um vaso com alguns lirios a esquerda

do quadro (Imagem 33).
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Imagem 31

Imagem 32
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Imagem 33

A sequéncia 12 marca o primeiro encontro no "Paraiso" e o ultimo. Nessa sequéncia,
o cineasta aplica a elipse como forma de omissdo do tempo e para subentender o proibido e a
sexualidade. Aqui vale a pena uma reflex@o - ndo a titulo de comparacao, mas, sim, a titulo de
oferecer uma informagdo extra - que, com certeza, vai enriquecer esta analise. E importante
dizer que no romance ha 16 capitulos. O casal passa a se encontrar no "Paraiso" na metade do
VI capitulo, na pagina 242. Eles tém varios encontros amorosos, todos descritos no romance
e que acontecem até¢ a metade do capitulo VII. No altimo encontro amoroso, se d4 a cena do
cunnilingus, a "sensacdo nova" tdo comentada, criticada e repudiada na época do langamento

do romance.

No filme, Daniel Filho mostra essa passagem do tempo com uma manobra muito
interessante. A montagem eliptica usa as cenas de sexo entre o casal para fazer essa
passagem. Sio 6 tomadas em travelling’’ circular, todas elas filmadas em angulos diferentes.
Em alguns planos hé fusdo de imagens, recurso também usado para elipses temporais curtas.
Intercaladas entre um plano e outro, o cineasta mostra Luisa com diferentes figurinos e a
inclusdo de novos objetos de cena, recurso também usado para mostrar a passagem do tempo.

Sobre as elipses, Martin professa que

*" Deslocamento da cAmera no espago para frente, para tras, lateralmente ou circularmente.
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o cineasta, como o dramaturgo e o romancista, escolhe os elementos significantes e
ordena-os numa obra. [...] Do ponto de vista da narrativa dramatica, esta operagéo
tem o nome de planificagdo e a elipse € o seu aspecto fundamental. [...] A elipse ndo
deve castrar, mas desbastar. A sua vocacgdo ndo ¢é tanto suprimir os tempos fracos e
0s momentos vazios, mas antes sugerir o solido e o pleno, deixando fora de campo
(fora de jogo) o que o espirito do espectador consegue preencher sem dificuldade
(MARTIN, 2005, p. 95 ¢ 107).

As palavras de Jacqueline Nacache® (2012, p. 37) corroboram as afirmagdes de
Martin. Ela ainda afirma que "existe uma utilizagdo estritamente utilitaria da elipse. Nao se
pode contar tudo, mostrar tudo, guardar tudo". Essa afirmativa casa perfeitamente com a
adaptacdo de obras literarias para o cinema. Nacache (2012, p. 39 e 40) ainda afirma que as
lacunas "lembram que as sequéncias de imagens, por si proprias, ndo compdem a narrativa:
necessitam do olhar e do pensamento que as organizam". Esse ¢ o papel do espectador,

preencher as lacunas.

O comportamento de Luisa também ¢ um indicativo da passagem do tempo. Como era
de se esperar, vai se modificando a cada plano. A rapida sucessdo dos planos evidencia que
ela vai ficando cada vez mais desinibida, mais solta, mais intensa ¢ mais imersa na situagao
em que esta vivendo e permite, também, que o espectador compare as acdes da personagem:
conservadora com o marido e inflamada com o primo. S3o aproximadamente 5 minutos no
"Paraiso" - do momento em que ela chega até o Ultimo plano -, representando, praticamente,
um capitulo todo. Essa viagem no tempo ¢ finalizada com a cena do cunnilingus, a "sensagao
nova" (Imagem 34) - na qual muito ¢ sugerido e nada ¢ mostrado - e, assim como no romance,

¢ o ultimo encontro amoroso do casal.

38 A : . , . . . . .
Coordenadora de conferéncias sobre estudos cinematograficos na Universidade de Paris 7 - Denis Diderot.
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Imagem 34

De volta a casa, ¢ impossivel ndo notar que a fisionomia, o humor e a dedicacdo de
Juliana mudaram radicalmente depois que ela se apossou dos cartdes de Basilio. Uma
sensa¢do de dominio da situagdo tomou conta da empregada e lhe apagou, momentaneamente,

o semblante apatico que tinha até entdo.
4.13 Sequéncia 13 - 33min 34s até 37min 34s

Luisa, como faz todas as tardes, sai para encontrar Basilio no "Paraiso". Chegando ao
edificio, Sebastido a encontra e a leva para almogar. Ela permanece visivelmente perturbada
durante todo o almogo - Basilio a espera no "Paraiso". Quando consegue chegar ao "Paraiso",
Basilio j& havia saido. Luisa volta para casa muito irritada. Desentende-se com Juliana e a
demite. E quando Luisa toma conhecimento de que os cartdes que a comprometem estdo nas
maos da empregada que aproveita o momento do descontrole de Luisa para anunciar a
chantagem. A partir desse momento, o romance entre Luisa e Basilio comega rapidamente a
naufragar e ela vai perder a sua paz. Mais uma vez, o figurino de Luisa retrata os
acontecimentos deste dia: embaixo do sobretudo branco, o seu figurino ¢ todo preto - blusa,
saia e sapatos. Um figurino todo na cor preta destoa completamente do figurino usado por ela
até entdo. Ele vai marcar o momento de transi¢ao de Luisa, vai ser o divisor de 4guas na vida
da protagonista. A morte, o luto e a soliddo sdo simbolizados pela cor preta. Pastourcau
(1993a) escreve que o preto representa também a infelicidade - ter um "dia negro" - e, ao

contrario do branco que € o simbolo da pureza, o preto € a cor do que esta sujo e manchado. O
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pescoco ¢ ornamentado com um lencinho colorido no qual o laranja € a cor que se destaca
(Imagem 35). O batom ¢ laranja. Bellantoni (2013, p. 113) diz que depois de 20 anos
investigando cores na narrativa audiovisual, chegou a conclusdo que ndo se deve criar
expectativas com relagdo ao laranja, pois, de modo geral, ele ndo estimula a atividade
analitica. Porém, o laranja ¢ considerado uma cor quente e representa, também, o por do sol, o
seu momento final. Simbolicamente, o lencinho pode representar o tltimo resquicio dos bons
momentos que Luisa viveu com Basilio. Logo no inicio da discussdo com Juliana, ela tira o
lencinho e o atira na cama. Foi-se o pouco que ainda restava da relagdo proibida. Os
elementos cénicos e o figurino, a todo tempo, preenchem a narrativa de significacdes

simbdlicas. Sobre isso, Metz diz que o cinema

¢ profundamente aberto a todos os simbolismos, a todas as representagdes coletivas,
a todas as ideologias, a a¢@o das diversas estéticas, ao infinito jogo das influéncias e
filiagdes entre as diferentes artes e as diferentes escolas, a todas as iniciativas
individuais dos cineastas ("renovagdes"), etc. Assim, € impossivel tratar o conjunto
dos filmes como se eles fossem diferentes mensagens de um unico codigo (METZ,
1971, p. 41).

Imagem 35

Durante a discussdo entre elas, Luisa €, quase sempre, colocada a direita do quadro.
No auge do conflito, depois da demissdo, aos 37 minutos e 15 segundos, a camera focaliza a
porta do quarto sob um ponto de vista diferente - pelo lado de fora - sendo fechada

. . 39 . , , . y
energicamente por Juliana. Um raccord”™ de movimento ¢ o responsavel pelo efeito dramatico

% Usado na montagem para assegurar a continuidade visual. O raccord de movimento une um movimento
através da ruptura entre dois planos.
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desta cena: a porta comeca a ser fechada por Juliana no plano que mostra o exterior do quarto
(Imagem 36) e o plano seguinte mostra a continuacdo e a finalizagdo do movimento no
interior do quarto (Imagem 37). O destino de Luisa ¢, novamente, selado por uma porta. No
novo plano, quem agora ocupa a direita do quadro ¢ Juliana, confirmando, mais uma vez, a
teoria apresentada nas paginas 52, 53 e 54 deste trabalho. Além disso, ¢ interessante voltar a
falar sobre a trajetoria do semblante de Juliana: apatico no inicio do filme e, apds tomar posse
das cartas, assumiu uma postura ameacadora e desafiadora. Focalizadas em plano americano
no inicio da cena, a composi¢ao dramadtica desse momento fica por conta de um travelling
lento para a frente que culmina num primeiro plano - os planos aproximados sempre carregam
uma carga dramatica - no momento em que Juliana confessa estar com as cartas e demonstra
poder e dominio sobre a situagdo (Imagem 38). O travelling para frente tem varias fungdes
expressivas e, conforme afirma Martin (2005, p. 63), uma das funcdes - considerada por ele a
mais interessante - "exprime, objectiva, materializa a tensdo mental (impressdo, sentimento,

desejo, ideias violentas e subitas) de uma personagem".

E Metz aborda essa questdo explicando que esse tipo de fravelling para a frente

pode, afinal, - se se aproxima de um rosto que "cresce" rapidamente aos olhos do
espectador - anunciar uma passagem iminente a subjetividade, e assinalar, assim,
que os acontecimentos que a partir de entdo aparecerdo na tela sdo apenas evocagdes
mentais do personagem cujo rosto vai invadindo a imagem: ¢, entdo, o travelling-
para a frente dito "subjetivo" (METZ, 1971, p. 159 e 160).




Imagem 36

Imagem 37
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Imagem 38

A cena ¢ finalizada com uma rima narrativa e visual: Luisa esta no chio, esta
impotente, num estado claro de inferioridade e desespero moral, aos pés de Juliana (Imagem
39), cena similar a primeira visdo que o espectador teve da empregada na imagem 6, na

pagina 56.

Imagem 39

4.14 Sequéncia 14 - 37min 35s até 42min 58s

Luisa procura Leonor para contar sobre a chantagem de Juliana. Ela resolve fugir com Basilio
sem consulta-lo. Enquanto arruma as malas e tenta localizar Basilio, usa saia quadriculada -

encontra-se, mais uma vez prisioneira numa situacao - e blusa vermelha. Quando deixa a casa
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em direcdo ao "Paraiso", veste um casaco vermelho, usa batom vermelho e carrega uma
maleta vermelha. Ela ndo tem certeza de que estd fazendo a coisa certa e o diretor sinaliza
essa incerteza na narrativa com o uso de uma camera subjetiva mostrando Luisa pegando um
porta-retrato com a foto do marido Jorge para levar consigo (Imagem 40). Interessante notar
que o retrato de Jorge tem parte dele sombreada e a outra parte iluminada fazendo alusdo,
mais uma vez, da incerteza e da dualidade dos sentimentos de Luisa. No plano seguinte, a
camera objetiva mostra ternura no rosto dela enquanto fita o rosto do marido no retrato. A luz
frontal ¢ direcionada apenas para o rosto de Luisa. Nas laterais, ndo ha luz alguma. E como se

Luisa estivesse num tinel, num corredor escuro, o futuro ¢ sombrio (Imagem 41).

Imagem 40
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Imagem 41

Luisa chega no "Paraiso" e aguarda por Basilio. O posicionamento da cdmera em
plongée por si s6 constroi um efeito dramdtico e adquire um significado psicoldgico de
vulnerabilidade. Além do posicionamento da camera, o plano conjunto promove uma
significativa importancia ao cendrio em detrimento de Luisa que se encontra no canto do
quarto, pequenina. A sua localizagdo também contribui com esse efeito dramatico.
Esteticamente falando, este plano atesta os sentimentos de impoténcia, de inseguranga e de

medo que a acompanham. (Imagem 42).

Imagem 42

Nada dé certo e Luisa volta para casa. Agora os sentimentos sdo outros: um misto de

desilusdo e de decepcdo. A sensagdo de que tudo estd fora de lugar. Mais uma vez, o diretor



84

retrata esse momento visualmente em dois planos seguidos: num plano geral - responsavel por
estabelecer a geografia da cena - mostra Luisa em pé, diante da casa que parece engoli-la. A
constatagdo de que ela retorna a casa que emocionalmente a aprisiona esta simbolizada na luz
que vem da janela e que cria um contraste com o restante do cenario (Imagem 43). E uma
iluminagdo que enfatiza a janela - que se assemelha a uma grade - e guia o olhar do
espectador, alertando-o de que se trata da mesma janela apontada na imagem 24. O cineasta
nos surpreende com mais uma rima narrativa e visual: a imagem dessa janela inicia e encerra
a sua trajetoria amorosa com Basilio. E importante lembrar, novamente, a importancia signica
de portas e janelas numa narrativa. O plano conjunto que vem a seguir ¢ dentro da casa.
Assim que ela entra na casa, a camera em plongée atesta o seu estado emocional -
vulnerabilidade e uma pequenez moral - e, como refor¢o a essa situagdo, o cineasta faz uso,
mais uma vez, do plano desnivelado horizontalmente - plano obliquo (Imagem 44). Como
esclarecem Briselance e Morin (2011, p. 99), nesse tipo de plano, ¢ "como se o mundo

desmoronasse".

Imagem 43
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Imagem 44

4.15 Sequéncia 15 - 43min 47s até 49min 02s

De volta a casa, Luisa ndo ¢ mais a mesma. Basilio a procura, informando que precisa
voltar para Paris e ela sabe que ¢ o fim da relacdo amorosa entre o primo e ela. Todavia numa
tentativa de resgatar a Luisa de outrora, ela aparece de robe rosa quando fala com Jorge ao
telefone, a cor que fazia parte do seu mundo antes de se envolver com Basilio. Juliana exige
de Luisa 200 mil cruzeiros para entregar os cartdes. Enquanto espera pelo dinheiro, Juliana
passa a se comportar de forma negligente com relagdo ao servico da casa. A partir dai, para
ressaltar a todo instante a sua situagdo como subserviente de Juliana e dos seus proprios atos,
Luisa passa a ter sempre uma peca em tecido xadrez no seu figurino - saia ou calga - e passa a
usar batom nude - cor de boca - 0o que acaba por apagéi-la. Tudo que viveu e estd vivendo
roubaram-lhe a jovialidade. Juliana também comeca a aparecer com um figurino diferente,
com vestidos em tecido estampado - ja ndo pertence mais ao mundo da invisibilidade - € com

o costumeiro casaco vermelho quando sai para se encontrar com a tia (Imagem 45).
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Imagem 45

4.16 Sequéncia 16 - 49min 03s a S0min 26s

Luisa ndo tem o dinheiro e escreve para Basilio para informar o que est4 se passando.
Nao ha saida alguma para Luisa, ela estd, de fato, nas maos de Juliana que passa a trata-la
com desvelo e até com gestos carinhosos enquanto aguarda a quantia exigida (Imagem 46).
Luisa, por sua vez, também devolve o tratamento e passa a tratad-la com gentileza e
generosidade numa tentativa de fazer com que a servical desista da chantagem. Na imagem
47, a protagonista e a antagonista estdo deslocadas para as laterais do quadro e as portas do
armadrio estdo centralizadas entre elas. Por mais que tentem uma convivéncia pacifica, ndo ha

como negar que uma barreira intransponivel persiste entre as duas.

Imagem 46
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Imagem 47

4.17 Sequéncia 17 - 50min 27s até 53min 30s

Enquanto espera noticias de Basilio, Luisa pede ajuda para Leonor mais uma vez.
Juliana vai a0 médico e Luisa tenta arrombar uma gaveta em seu quarto em busca dos cartdes
de Basilio. Juliana volta inesperadamente e flagra Luisa em seu quarto. Apesar de ambas
estarem no mesmo aposento, a iluminagdo ¢ diferente. O campo/contra-campo enquanto
discutem ressalta o rosto de Juliana com uma iluminagao frontal e s6 ela em foco para chamar
a atengdo do espectador da importancia da personagem naquele momento, recurso pertinente

a estrutura dramatica da situagdo (Imagem 48). Conforme Bordwell e Thompson,

o foco seletivo muitas vezes ¢ usado para chamar a atenc@o para a agdo principal e
retirar a énfase de partes circundantes menos significativas. Frequentemente isso
envolve centralizar a personagem principal no primeiro plano e jogar o plano de
fundo para fora do foco (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 288).

, . . - 40 . ,
Em Luisa, a iluminagdo em /ow-key”" cria contrastes e sombras e o quadro estd todo

em foco (Imagem 49).

0 Técnica de iluminagio que cria contrastes mais fortes e sombras mais nitidas, ou seja, regides extremamente
claras e escuras dentro da imagem.
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Imagem 48

Imagem 49

4.18 Sequéncia 18 - 53min 31s até 55min 40s

Jorge volta de Brasilia. Luisa veste saia de tecido xadrez em cores frias e blusa em
tom claro. Curiosamente, nessa sequéncia ha um erro de continuidade: a cidmera enquadra
num primeiro plano, uma lista telefonica de S3o Paulo com a data de 1958 na capa. Nessa
lista, estd escondida uma carta que Luisa supode ser de Basilio. Luisa coloca as cartas dentro
da lista telefonica que se encontra com a lombada de frente para a cdmera (Imagem 50). Apods
oito planos - 21 segundos apenas -, a lista estd invertida, deixando o envelope amarelo - que
Luisa suspeita ser de Basilio - aparente, numa posi¢do muito facil de ser visto por Jorge

(Imagem 51).
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Imagem 50

Imagem 51

4.19 Sequéncia 19 - 55min 41s até 61min 20s

Na primeira manha depois da chegada de Jorge, Luisa veste um robe branco com gola
em babados: cor simbolo da pureza. Pureza que ela tenta desesperadamente resgatar. Todavia
Juliana estd ali para lembré-la do seu affair com o primo e ja4 que Luisa ainda ndo lhe deu o
dinheiro pedido, Juliana passa a arrumar outras formas de manter Luisa escravizada e exige
que ela lhe conceda alguns beneficios que, por enquanto, ndo causam mal algum a Luisa. O
figurino de Juliana se altera consideravelmente: passa a usar, quase sempre, boas roupas em

cores mais quentes para os encontros com a tia e, até mesmo, em casa. Abandona as meias
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pretas e os chinelos e passa a usar sapatos com salto que demonstram, literalmente, que ela se

encontra numa posicao mais alta (Imagens 52 e 53).

Imagem 52

Imagem 53

Depois dos beneficios alcancados, Juliana passa a exigir que os servigos da casa sejam
feitos pela patroa alegando falta de condigdes pela idade e pela saude fragil. Luisa sujeita-se a
tudo para evitar que Jorge tome conhecimento do adultério. O poder de Juliana e a
impossibilidade de Luisa se libertar ficam notavelmente claros - ao espectador atento - aos 61

minutos e 20 segundos de filme quando Luisa esta fazendo a limpeza do banheiro e, por 10
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segundos apenas, a posicdo em que se encontra - ajoelhada limpando o vaso - chama a
atencdo para o figurino que ela usa embaixo do robe branco (Imagem 54): o tecido da saia
tem um padrdo listrado. Pastoureau (1993b) escreveu sobre o significado das listras na sua
obra O pano do diabo. Segundo ele, na Idade Média, quem as usava era excluido ou rejeitado.
Ja no inicio da Idade Moderna, as listras eram associadas a uma condi¢dao servil e de
inferioridade. Na contemporaneidade, ele professa que as listras podem ter um efeito
"valorizador ou desvalorizador" de acordo com o contexto. No caso em analise, as listras em
posicao vertical e em dois tons de azul, além desses simbolismos citados, ndo deixam de nos
lembrar do uso mais marcante e dramatico delas: nos uniformes usados pelos judeus nos
campos de concentracdo (Imagem 55). A situacdo de Luisa ¢ de uma profunda degradagao

moral, além de demonstrar, de fato, a sua posicao servil e de inferioridade.

Imagem 54
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Imagem S5

4.20 Sequéncia 20 64min 50s até 82min 54s

Luisa se encontra cada vez mais acuada, a situacdo comega a ficar insustentavel. Luisa
ndo sabe onde arrumar o dinheiro que, agora, ja estd em 300 mil cruzeiros "por causa da
caristia" argumenta Juliana. Ela comanda a casa e domina Luisa, situagdo obtida por meio da
chantagem. Usufrui de tudo como se fosse a patroa e chama a ateng¢do de Luisa para servicos
mal feitos. Para visualizar essa imagem do poder que Juliana exerce sobre Luisa, nada melhor
do que uma camera baixa enquadrando Juliana de baixo para cima - contra-plongée (Imagem

56).

Imagem 56
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Jorge comeca a perceber que ha algo errado, surpreende Juliana no sofa assistindo a
televisdo, v€ que Luisa estd realizando as tarefas domésticas e exige que ela seja demitida.
Impossivel ndo notar que, mais uma vez, a almofada vermelha esta presente (Imagem 57).
Juliana estd agarrada a ela e é como se estivesse segurando a sua Unica e ultima chance de ter
uma aposentadoria. Os cartdes de Basilio sdo o seu trunfo, o seu bilhete premiado e eles estao

ali, simbolicamente representados na almofada vermelha.

Imagem 57

Sem saida, Luisa resolve procurar Sebastido para contar toda a verdade e pedir ajuda.
Registre-se que este ¢ o primeiro momento em que o cineasta opta por um figurino com cores
usadas por Juliana no inicio do filme, permitindo que o espectador faga uma associagdo a

condi¢do atual de Luisa (Imagem 58).
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Imagem 58

Sebastido, com a ajuda de um amigo delegado, pressiona Juliana para que ela entregue
os cartdes de Basilio. Ela abre a porta vestida num robe vermelho com acabamento em cetim,
roupa incompativel com a sua condi¢do de empregada doméstica, mas coerente com o papel

de patroa que havia assumido com a chantagem (Imagem 59).

Imagem 59

Ela entrega os cartdes e eles a levam, deixando-a num lugar deserto. Ela se desespera
e ¢ atropelada, acidentalmente, por Sebastido que acaba por resolver, de forma inesperada e

tragica, o problema de Luisa. Penso que essa intervencao inesperada ¢ bastante inverossimel e
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. , . . . Ji ~
improvavel e pode ser interpretada como um recurso de roteiro Deus ex machina®' . Nio se
pode esquecer que, no romance, Juliana estd sempre adoentada - como no filme -, porém

morre com um ataque cardiaco, evento mais consistente na historia.
4.21 Sequéncia 21 82min até 97min 12s

Na noite da morte de Juliana, Luisa tem alucinag¢des que culminam numa crise nervosa
deixando-a acamada e inconsciente por duas semanas. A primeira imagem de Luisa adoentada
remete o espectador & imagem do "Paraiso" quando ela chega 14 pela primeira vez. O mesmo
rosa e azul - inclusive na tonalidade - que a recepcionaram no primeiro encontro com Basilio,
proporcionando felicidade, agora estdo presentes também na sua derrocada. E como se as

cores pudessem explicar a causa do seu mal e onde tudo comegou (Imagem 60).

Imagem 60

Nas duas semanas do padecimento de Luisa, os pesadelos com Basilio ndo a
deixavam. Imperioso mencionar dois elementos que emblematizam os seus pesadelos: as
imagens em flash s3o em tom sépia - tom sempre usado para lembrar o passado -, mas com as
almofadas na cor original: vermelhas; o pesadelo ¢ registrado em 11 planos e o tltimo deles a

camera enquadra a cama deixando visivel a cabeceira feita com barras de ferro, simbolizando,

* Surgimento de um evento inesperado, artificial ou improvéavel, introduzido repentinamente numa trama
ficcional com o objetivo de resolver uma situagdo ou desemaranhar um enredo.
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mais uma vez, que Luisa se sentia prisioneira das escolhas que fez (Imagem 61). Depois dessa
sequéncia, ela faz revelagdes que chamam a aten¢do de Jorge e fazem com que ele resolva

abrir a carta de Basilio que havia chegado de Paris enquanto Luisa estava acamada.

Imagem 61

Quando Luisa comega a se recuperar, a primeira imagem que o espectador tem dela
fora do quarto atesta a situacdo profundamente degradante e triste em que ela se encontra
assim como a razao pela qual chegou a isso. Sentada na sala com um figurino cinza entre dois
objetos de cena que personificam Basilio: a esquerda do quadro o antrio vermelho com o seu

pistilo com aspecto falico e a direita a almofada vermelha (Imagem 62).

Imagem 62
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E neste momento, pela segunda vez, a cor do figurino de Luisa remete o espectador ao
cinza do figurino de Juliana, deixando claro a que patamar desceu a protagonista (Imagem

63). A forca das cores foi retirada assim como a for¢a de Luisa.

Imagem 63

Quando Luisa se encontra recuperada, Jorge deixa que ela saiba que ele leu a carta de
Basilio. Luisa tem outra crise, mas desta vez ndo se recupera e vem a falecer. Basilio retorna
ao Brasil, procura por Luisa e fica sabendo da sua morte. Apesar de Basilio ndo fazer parte
desta andlise, ¢ impossivel ndo deixar registrado que a sua gravata tem listras vermelhas
quando ele volta e fica sabendo da morte de Luisa (Imagem 64). Diante de listras novamente,

¢ pertinente citar Pastoureau (1993b) quando diz que "superficie listrada, superficie perigosa.

Impossivel, também, ndo citar os dois inicos momentos em que Jorge veste vermelho:

quando 1€ a carta de Basilio e quando confessa té-la lido (Imagem 65).
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Imagem 64

Imagem 65

O filme termina com uma rima narrativa: no interior do Theatro Municipal de Sao

Paulo e com Basilio, no camarote, se dirigindo a uma linda mulher.
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Consideracoes finais

Essa breve andlise de alguns dos elementos da técnica e da linguagem cinematogéfica
usados na concepg¢do do filme Primo Basilio demonstra o quanto tudo que aparece na tela do
cinema ¢ relevante para o entendimento e para a apreciacdo de um filme. Cada elemento tem
o seu papel e alguns elementos se comunicam com o espectador de forma que nem o didlogo
consegue fazé-lo. Os cendrios, os objetos de cena, o figurino e as cores assim como as
escolhas técnicas do cineasta contribuem significativamente com a progressdo narrativa do
filme e ajudam a contar a historia. Destaco, especialmente, a importancia e a simbologia das

cores e dos objetos de cena.

A forca narrativa de um filme estd na trama e nos personagens. Todavia esta
investigacdo procurou demonstrar, também, que a presenca de elementos e de codigos

narrativos empurra a histéria para frente e ndo deve ser subestimada.

No filme Primo Basilio, foi possivel verificar e comprovar o quanto elementos do
estilo foram usados de forma marcante. A anélise do figurino da Luisa, por exemplo, apontou
exemplos contundentes da trajetéria da personagem e de todas as suas transformacdes, além
de constatar o seu estado de espirito. Ele pode ser dividido em duas fases. O figurino da
primeira fase - que finda no dia em que Juliana a ameaca pela primeira vez - deixa claro para
o espectador a sua jovialidade e a sua leveza diante da vida. A costureira ¢ a sua maior
preocupagio. E um figurino leve, alegre e descontraido (Imagem 65 - sequéncia cronoldgica)
e a cor vermelha ndo estd presente - a ndo ser no inicio do filme. J4 o figurino da segunda
fase, atesta, de varias formas, as mudancas que ocorreram na sua vida. Saias com tecidos em
cores frias, a presengca do vermelho que, como j& abordado anteriormente, ¢ a "cor dos
pecados, especialmente dos pecados da carne", e do preto que também pode significar a cor
do pecado, além de ser a "cor da tristeza, da soliddo e da melancolia". Essa transi¢do do
figurino e suas cores convidam o espectador a uma interpretagdo. Somada a essas
constatagdes, had a presenga constante dos tecidos quadriculados. Chamados de xadrez ou
tartan, esse padrdo de tecido cujas cores sdo dispostas em quadrados também ¢ usado como
simbolo de prisdo, de carcere. A semiotica de Metz permite que esse figurino de tecido xadrez
usado pela protagonista seja interpretado como o seu aprisionamento. E de se mencionar que

no romance, E¢a de Queiroz cita um certo "vestido de xadrezinho" de Luisa, porém essa
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informagdo aparece em apenas dois momentos, ndo sendo justificativa para o uso insistente do
padrdo no filme (Imagem 66) a ndo ser pela alusdo de aprisionamento que o diretor quer

passar ao espectador.

Imagem 65
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Imagem 66

O mesmo se dd com o figurino de Juliana. Ele passa por transi¢des que também
convidam o espectador a interpretagdes. Pastoureau (1993b) menciona que "o estampado ¢é
sempre positivo" e um vestido com tecido estampado foi a primeira mudan¢a no figurino de
Juliana quando se viu diante da perspectiva de ganhar uma alta quantia com a chantagem que

fazia a Luisa.

Voltando a questdo do aprisionamento, ¢ imperioso mencionar que, em diversas
tomadas, os planos mostram as janelas quadriculadas da casa de Luisa e em algumas tomadas
o diretor guia o olhar do espectador para elas - sugerindo a importancia do significado delas
na narrativa - seja através da luz ou através de planos fechados. Em aproximadamente 10

planos, Luisa tem essas janelas como plano de fundo sempre com as cortinas abertas.
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Importante registrar que na casa de Leopoldina - espago visto uma tnica vez no filme - a
janela presente na sala como plano de fundo ndo ¢ quadriculada, contrapondo com as janelas
da casa de Luisa. O exterior da casa com grades de ferro e muros de pedra também pode

compelir o espectador a pensar em carcere.

Pode-se dizer que o cineasta foi feliz nas escolhas usadas para apresentar os temas de
repressao, da falta de liberdade da mulher e da condi¢do da empregada doméstica no Brasil na

década em que se passa a historia.

Pode-se inferir que o arco dramatico do filme foi visualmente construido através do
figurino. Com relagdo as personagens escolhidas para esta andlise, ele se fecha totalmente

deixando clara a evolugdo fisica e psicoldgica de cada uma delas.

E possivel afirmar que o arco narrativo também foi fechado. Os cendrios, a luz e,

especialmente, os objetos de cena cumpriram o objetivo do ponto de vista estético.

Ao semiologo, o filme oferece um bom material carregado de simbolismos e ao
espectador atento, oferece elementos que funcionam como pistas, mensagens simbolicas e
informagdes que possibilitam uma apreensdo do filme na sua totalidade assim como varias

interpretagdes e varios niveis de leitura. Martin (2005) professa que

é necessario aprender a ler um filme, decifrar o sentido das imagens tal como se
decifra o sentido das palavras e dos conceitos, a compreender as subtilezas da
linguagem cinematografica. Por outro lado, o sentido das imagens pode ser
controverso, tal e qual como o das palavras, e podera dizer-se que cada filme tem
tantas possibilidades de interpretagdo quantos forem os espectadores (MARTIN,
2005, p. 34).

E Metz (1971) apregoa que no inicio da criacdo de um filme, nem todas as estruturas
sdo cinematograficas "quando entram no filme, mas todas o sdo quando saem"” (p. 117). Metz
(2007) acrescenta ainda que "a semiologia do cinema ¢ muitas vezes levada a colocar-se mais
do lado do espectador do que do cineasta" (p. 121). Entender o texto filmico implica numa

atividade de deciframento e sensibilidade por parte do espectador.

Nessas perspectivas, conclui-se que o cinema ¢ uma linguagem complexa, variada,

dindmica e viva e que o universo filmico ¢ capaz de transformar imagens em palavras.
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