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RESUMO

O desvelar do processo criativo tem atravessado as fronteiras dos géneros e das
artes e os caminhos percorridos para a chegada ao produto final tém aberto maiores
possibilidades de analise para sua investigacdo. Pesquisas contemporaneas no
ambito da Critica Genética demonstram que a criagdo artistica envolve
procedimentos que estdo além de textos manuscritos. Toda obra pode ser
considerada uma reescritura e essa reescritura demonstra 0 proprio
desenvolvimento como obra de arte, pois, cada texto, seja ele em seu mais particular
género, demanda um percurso, muitas vezes minucioso, até chegar a conclusao.
Assim, a pesquisa proposta visa a investigar o processo criativo filmico por meio da
analise dos elementos constituintes do filme, bem como documentos de processo
utilizados para a feitura de uma narrativa cinematografica sendo estes o roteiro
filmado, fornecido pela assessoria do diretor do filme, e o DVD contendo o making
of, cenas cortadas, entrevistas, etc. Sendo o roteiro um texto escrito que sera
traduzido para a linguagem audiovisual em sua esséncia, o diretor/roteirista deve
optar pela melhor palavra, o melhor didalogo, o ator mais adequado para aquele
personagem, 0S personagens mais interessantes para compor a trama, o melhor
inicio/fim, a melhor musica para marcar a historia central, isto €, um ato permanente
de tomadas de decisdo. Por depender do desempenho simultaneo de diversos
artistas e profissionais, pode-se afirmar que o cinema é uma arte coletiva. Por isso
as investigacdes acerca da linguagem cinematografica (movimentos de camera,
enguadramentos, angulacdes), desempenho dos atores, sonoplastia, simbologia e
textos imagéticos, para citar alguns, também influenciam e (re)criam o filme, fazendo
parte de sua génese. Para a realizacdo do estudo, é feita uma pesquisa sobre a
transmutacdo da linguagem narrativa literaria para a filmica. Utilizamos como corpus
o filme Primo Basilio (2007), dirigido por Daniel Filho e roteirizado por Euclydes
Marinho, obra esta transposta do romance de Eca de Queirds (1878). A partir do
dialogo entre os pressupostos da génese da criacdo, de conhecimentos tedricos
sobre cinematografia e da teoria sobre a traducdo intersemittica, € possivel
investigar o trajeto seguido para que o filme pudesse chegar ao espectador. Com
esse estudo, mostramos que nem s6 documentos fisicos de processo, mas também
documentos digitais, a leitura critica de imagens e recursos utilizados na producao
cinematografica podem expor boa parte desse caminho e muito dizer sobre o
autor/diretor.

Palavras-chave: Critica Genética. Cinema. Transmutacédo de Formas.



FRANCISCO, Eva Cristina. Translation as Creation: the cinema text. 2015. 201 p.
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ABSTRACT

The discovering of the creative process has crossed the genres and the arts
boundaries and the paths taken to arrive to the final product have open larger
analysis possibilities for its investigation. Current researches in Genetics Criticism
show that the artistic creation involves procedures that are besides handwriting texts.
Every work of art can be considered a rewriting and this rewriting demonstrates the
own development as a work of art because every text in every genre demands a
route, many times, detailed, until it gets its conclusion. Thus, this research aims
investigating the film creative process through the analysis of elements that constitute
a movie and process documents used in the movie production: the filmed script,
provided by the film director’s device and the DVD which contains the making of,
excluded scenes, interviews, etc. As the script is a written text which will be
transmuted to the audiovisual language in its essence, the director/scripter must
choose the best word, the best dialog, the most adequate actor for respective
character, the most interesting characters to work in the story, the best
beginning/end, the best music to emphasize the central story, or rather, a permanent
decisions pergormance. We can declare that the film production is a collective art
because it depends on the simultaneous performance of several artists and
professionals. Because of this, the investigations about the cinema language
(camera movements, frameworks, angulations), actors’ performance, soundtrack,
symbology and image texts, to name some of them, also influence and (re)create the
film, making a part of its genesis. To accomplish this research it will be done a study
about the transmutation from the literary language to the film language. As the paper
corpus we will use the film Primo Basilio (2007), directed by Daniel Filho and scripted
by Euclydes Marinho. The referred film was transmuted from Eca de Queirds novel.
From the dialogue among the genetics criticism, cinema theory and intersemiotic
translation theory it will be possible to investigate the route followed for the film to
arrive to the spectator. With this study we show that not only the process physical
documents, but also digital documents, the critic reading of images and resources
used in the cinema production can show great part of this path and say a lot about
the author/director.

Key words: Genetic Criticism. Cinema. Forms Transmutation.
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INTRODUCAO

O trajeto de obras artisticas, na sua multiplicidade de formas, é a
fonte que redne e torna acessivel uma riqueza infinita de percursos, tanto para o
criador quanto para o investigador desses caminhos. Da observacdo de um
processo criativo resulta o desvelar da vida como um todo, j& que tudo o que existe,
um dia esteve em um “vir a ser” e, no seu final, deixou vestigios, sinais e indicios
capazes de fornecer evidéncias de como se deu o roteiro responséavel pelo estado
alcancado naquele momento. A Critica Genética, originada na Franca no ano de
1968, tem sua introducédo no Brasil, em 1985, por Philippe Willemart. Essa ciéncia
surgiu do desejo de averiguar, de forma minuciosa, um processo criativo, e seu
corpo tedrico encontra-se em permanente transformacdo e crescimento. A inicial
curiosidade de conhecer e entender a escritura em processamento, visto que a
Critica Genética se limitava a manuscritos literarios, abriu espaco a curiosidade de
indagacdo a outros processos artisticos — dentre eles, estd o cinema. O progresso
dos estudos genéticos apoia-se na ideia da travessia das fronteiras dos géneros e
das artes, expandindo-se para 0os mais diversos tipos de obras, mostrando que este
€ um meio que ampliard a valorizacao dos aportes cientificos dos estudos genéticos,
no século em curso.

As imagens reproduzidas nas telas do cinema contam histérias que
podem nos conduzir a diversos tipos de emocao: alegria, tristeza, inquietacao,
espanto, reflexdo, indignacdo e revolta. Sao algumas dessas emocdes que
extravasam do quadro tragico da historia criada por Eca de Queirés, em O
Primo Basilio (1878), adaptada para o cinema pelo roteirista Euclydes Marinho e
com a direcéo e producdo de Daniel Filho (2007).Com base em estudos da génese,
mais especificamente a pesquisa sobre o0s bastidores da criacdo
cinematografica, utilizamos a Critica Genética como base metodolégica para o
presente trabalho que tem como objetivo geral investigar o caminho percorrido
desde a obra ficcionalO Primo Basilio' até sua adaptacdo para o
cinema. Essa transposicdo evidencia a arte coletiva, sincrética, trazendo reflexdes

sobre a indispensavel transmutacdo de formas, na migracéo do texto verbal ficcional

! E importante esclarecer que os nomes das obras (romance e filme) n3o sdo totalmente idénticos.
Na obra literaria, encontramos o artigo definido masculino O Primo Basilio, ja na narrativa filmica
este artigo foi excluido ficando apenas Primo Basilio.
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para 0 texto audiovisual cinematografico. A medida que a Critica Genética se
desenvolve, passa por alguns ajustes e amplia a abrangéncia de seus métodos
para beneficio de um campo maiora servico de outras abordagens. Se
antes datiloscritos eram estudados, incluindo textos e rascunhos datilografados,
agora a investigacdo se da por meio de outros “esbo¢os”, como 0s encontrados
em DVD'’s, roteiros, etc —no caso dos materiais levantados nesta pesquisa. Os
documentos que se limitavam a classificacdo de “manuscritos” estenderam-se e

deram abertura a “documentos de processo™

gue aprimoraram a Critica Genética
para a Critica de Processo, ja que agora trabalhamos com o movimento criador.

Esta tese da continuidade aos estudos realizados em nossa
dissertacdo de Mestrado®em Comunicacdo, que versavam sobre linguagem
filmica, e agora passam a incorporar 0s elementos constituintes do processo criativo
da cinematografia e os respectivos documentos de processo. As contribuicbes sédo
no sentidointegraro campo das pesquisas de Critica Genética na
contemporaneidade, envolvendo a génese da obra de arte, ab mesmo tempo
que discorre sobre o processo de transcriagdo de coOdigos e constituicao
de linguagens. Assim, tracamos nossos objetivos especificos:

e Apresentar a transmutacdo de formas como processo criativo,
principalmente por se tratar de uma adaptacao de romance para
filme;

o Descrever o modo como os elementos componentes da producéo
cinematografica participam do processo criador;

o Interpretar, fazendo uso do documento fisico de processo, a
tltima versdo do roteiro filmado, as varias passagens do trajeto
percorrido até a estreia do filme;

e Analisar os efeitos da traducdo na transposicdo da obra para o
cinema eo grau de eficaciada linguagem obtida paraa
preservacao das tematicas originais.

Apoiados pelas abordagens da traducdo e pela metodologia da

Critica Genética, mostramos que as transformacdes ocorridas na passagem de um

2 As denominacgdes “documentos de processo” e “critica de processo” surgiram dos estudos de
Cecilia Almeida Salles (2008).

® Mestrado em Comunicacao pela Universidade de Marilia (UNIMAR) na area de concentracdo em
Midia e Cultura, concluido em 2010, com autoria de Eva Cristina Francisco e orientacdo da Prof2
Dra. Ana Maria Gottardi.
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coédigo a outro podem ser reveladas por meio da analise dos documentos de
processo, como também pela investigacdo no que diz respeito aos elementos
constituintes da narrativa audiovisual. A traducdo que aqui discutimos resulta em
algumas modificacdes, inevitaveis diante do tipo de midia, dos contextos diferentes
e dos modos de producédo, que acabam por desembocar em uma nova obra, sujeita
a comparacdes e criticas, sobretudono que diz respeito a manutencdo da
esséncia do conteudo que |he deu origem, aqui, no caso,0 texto
de um romance. Para direcionamento da proposta de tese, 0 nosso estudo parte dos
seguintes pressupostos:

1. No processo criativo, constituido pelo transcurso do texto
narrativo literdrio ao filmico, trabalhamos com a traducéo,
considerando a interpretacéo do signo verbal. Esta interpretacao
pode se realizar em diferentes signos do mesmo coédigo, em
outro codigo linguistico e ainda em um diferente sistema de
signos nao verbais;

2. O processo criador de um filme tem um percurso intersemiotico,
Ou seja, sua construcao € calcada em imagens que, por sua vez,
englobam palavras, gestos, sons, isto é, o sincretismo da
linguagem cinematografica. Por esse motivo, a transmutagéo
sobre a qual versamos, emprega conceitua¢cdes da denominada
traducéo intersemiotica, e requer minuciosa exploracdo de seus
componentes;

3. O apelo imagético, a selecdo e acombinacdo de icones
representativos compdem o trilhar da criagdo filmica. Qualquer
imagem que aparece na tela deve ser previamente avaliada e
aprovada para atingir o objetivo do artista/diretor. Mostramos
isso por meio de pressupostos da Critica Genética, como
também subsidios da Semiédtica e das abordagens da traducdo.

4. As pesquisas sobre a génese do cinemasdo cada vez
mais aprofundadas. Diversos recursos e documentos
contribuem  para essa investigagdo: 0s elementos que
compdem o tecido e as relacdes estabelecidas entre eles é que
promoverao o resultado visto na tela e revelardo, ao menos em

parte, o objetivo do diretor. Os efeitos alcancados num filme
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surgem, assim, no modo como se trabalha a matéria-prima
durante o processo;

5. O processo de criacao aparece como ato
comunicativo. Entretanto, para que essa comunicagao aconteca,
€ preciso considerar que ha um contexto relacional em
que atores, diretor de arte e outros participantes exercem um
papel ativo com suas sugestdes. E também necessario
considerar a intercorréncia de objetos, construcdes, entre muitos
outros fatores;

6. Encontramos fontes significantes  que nos levam ao
desvelamento dos bastidores da criagcdo, ao analisar alteragdes
inseridas no roteiro filmado em relacdo a obra filmica e o0 modo
como elas se mantém em dialogia com o romance queirosiano;

7. Diante das transformacdes operadas pelo processo de
transmutacdo, vemos que a tradugdo de uma obra nao trata
da pura repeticdo da linguagem literaria para a linguagem de um
texto verbo-audiovisual;

8. As alteracdes, escolhas, renuncias, improvisos, encontrados na
passagem do roteiro escrito para a filmagem, sdo essenciais
para a fase final da transcriagdo, bem como para a
compreensdao do processo tradutério e da génese de
um filme como Primo Basilio.

A andlise desse processo implica na tentativa de compreender as
especificidades que fazem parte da dindmica dos campos de cada
linguagem, explica as alteracGes na transposicao da palavra para a tela que levam o
modelo filmico a se transformar em uma obra de arte independente. Enquanto um
romancista cria sua arte na rigueza de uma linguagem verbal, o cineasta tem, a sua
disposicéo, diferentes técnicas de expressdo que a linguagem cinematografica
oferece. Do ponto de vista metodologico, a pesquisa incorre sobre os bastidores da
criacao cinematografica, expondo e exemplificando o0s recursos utilizados na
producdo de um filme: trajetéria, figurino, maquiagem, entrevistas, linguagem
cinematogréafica (angulacbes, enquadramentos, movimentos de céamera, trilha
sonora, etc.). Também fazemos uso do documento de processo fornecido pela

assessora do produtor e diretor do filme em estudo, Tatiane Penteado. O corpo
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tedrico que deu respaldo a esta pesquisa ndo é explicitado em um capitulo
especifico, mas vai sendo disposto e ilustrado ao longo das analises.

Apds negociagOes solicitando a obtencdo de documentos para
nosso estudo, devido a direitos autorais e outros pormenores quanto ao uso desses
materiais, conseguimos, por e-mail, o press-book* do filme. Depois do envio de um
requerimento expedido pela Universidade Estadual de Londrina (UEL) e assinado
pela orientadora desta  tese, Prof2 Dr2 Edina Regina Pugas Panichi,
a referida assessora conseguiu autorizacdo para fornecer também o roteiro filmado
do longa-metragem. Além dos documentos de processo mencionados,
contamos com a andlise do DVD do filme, lancado no final do ano de 2012, que
contém mais de duas horas de extras e contribui para o estudo desse processo de
criacdo”. Os bdnus apresentam: o making of, entrevistas, testes de figurino, as pré-
estreias no Brasil e em Portugal, cenas excluidas, uma entrevista coletiva, um erro
de continuidade e parte do programa Mudando de Conversa, com Gldria Pires e
Daniel Filho.

Desde o0 primeiro momento, utiizamos, como documento de
processo, o DVD com bbnus. Temos como base tedrica principal as reflexdes feitas
por meio das leituras sobre a traducdo, sendo esta que nos dé sustentacdo para as
inferéncias realizadas apds as analises. Descrevemos, também, a trajetéria do
filme, abarcando véarios elementos constituintes da sétima arte, tais como: escolha
de elenco, figurino, maquiagem e outros. Ainda sobre a feitura do longa-metragem,
trabalhamos com a linguagem cinematografica, mais especificamente o trabalho da
camera. Versamos sobre os movimentos, as angulagdes, 0os enquadramentos, em
soma, tudo o que foi possivel alcancar sobre a (re)criagdo da realidade através
desse instrumento. Como o filme pode ser considerado fotografias em movimento, o
gue nos remete substancialmente a questdo imagética, discorremos também sobre a
imagem cinematografica como linguagem, por meio de
uma abordagem semidtica. Utilizamos o ultimo documento de processo, ou seja, 0
roteiro. Previamente lancamos uma analise comparativa entre os roteiros do livro e

do filme considerando o enredo; em seguida, uma leitura do roteiro, considerando os

* Documento que apresenta a sinopse do filme; o perfil dos personagens; algumas consideracdes
sobre a produtora Lereby, entrevistas com os integrantes da obra, etc.

® Os depoimentos e revelagBes que constam no DVD, quando no discurso direto, serdo reproduzidos,
agui, exatamente conforme gravados. Por isso, na maioria das vezes, encontraremos uma
linguagem menos formal.
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elementos constituintes, uma comparacdo entre romance e filme e, para
complementar, a analise do préprio documento de processo, apresentando as
mudancas feitas do roteiro para a filmagem.

Temos consciéncia de que somente o roteiro, como documento de
processo, atenderia a proposta de nosso objetivo geral. Porém, como ja existe um
consideravel numero de pesquisas que se utilizam somente desse género para
convalidar a proposta do estudo e muito j& foi dito sobre o roteiro cinematografico,
optamos por apresentar um processo em que muitos outros componentes foram
levados em conta para mostrar o trilhar da obra. Trata-se de um estudo sobre o
papel da traducdo na construcdao da linguagem, em que o enfogue na génese da
criacdo comparece no papel de metodologia, para lancar uma compreensao mais

nitida sobre como o filme Primo Basilio chegou as telas do cinema.
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1 TRANSMUTACAO DE FORMAS

E necessério lembrarmos, antes de tudo, que a obra aqui analisada
€ uma recriagdo. Em varios momentos é invocado este detalhe, j& que um roteiro
adaptado tem suas peculiaridades em relagcdo a um roteiro inédito. Ja ha muito
tempo, a questdo da adaptacao filmica vinha sendo discutida e trazendo abordagens
diferentes no que diz respeito a transmutacdo de linguagens. A preocupacdo de
estudiosos era quanto a fidelidade apresentada ao transcodificar um romance, um
conto ou outra obra literaria para a linguagem audiovisual. Agora, se fala em obras
independentes, intertextualidade, texto de segundo grau, traducdo. Diante deste
estudo, percebemos que para haver uma adaptacdo ndo € necessaria (nem
possivel) fidedignidade total a obra original. Pode ser apenas uma inspiracdo, um
intertexto, um trabalho baseado ou inspirado nela. Adotamos aqui 0 pensamento de
Walter Benjamin (2008, p. 67) que prega a traducdo como “forma” e para entendé-la
como tal e investigar os passos do processo € preciso retornar ao texto de origem, ja
que neste se encontra a esséncia desta forma, enquanto contém em si a sua
“traduzibilidade”.

Em um primeiro momento, verificamos, superficialmente, o texto de
primeiro grau (0 romance queirosiano) para, entdo, abordarmos a adaptacdo como
forma de tradugcdo. Percebemos que romance e filme s&o obras de arte
independentes e ndo podem ser comparadas quanto a fidedignidade, ja que se trata
de linguagens distintas. E utilizado, ademais, o DVD com extras como documento
digital de processo, para corroborar algumas reflexdes. Sobre este documento,
utilizado para a primeira parte da tese, ha muito o que ser explorado como subsidio
para “rastrear” a trajetéria filmica. Vemos, no decorrer da pesquisa, que as
gravacoOes feitas em forma de bdnus subsidiaram nossa investigacdo, uma vez que,

segundo Salles:

Para se aproximar, de modo adequado, dos vinculos entre processo
e obra, o critico precisa de instrumentos tedricos que sejam capazes
de discutir as obras em sua dinamicidade. Uma abordagem que
compreenda a criagdo em sua hatureza de rede complexa de
interacbes em permanente mobilidade. [...] A prolongada e paciente
observacdo dos documentos de diferentes processos de criacdo
levam a possibilidade de nos aproximarmos do modo de como as
obras de arte sdo construidas (SALLES, 2006, p. 171).
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Nos extras temos acesso a atos e fatos que jamais imaginariamos
gue ocorressem ao assistir ao filme. Como poderiamos imaginar que a chuva forte
presente na cena em que o personagem Juliana é atropelado por Sebastido é um
artificio reforcado pela linguagem cinematografica? Obter tal informacdo so é
possivel ao assistir aos bonus do DVD, o que enriquece o meio de investigacdo do
processo criador do cinema. Sem as informacfes contidas no making of também
ndo saberiamos que Gloria Pires e outros atores opinavam sobre a direcao, durante
as gravacbes. Como seria possivel, também, saber que as cartas de amor, que
aparecem nitidamente nas cenas, foram escritas pelo profissional de cenografia,
Ricardo Ferreira? A andlise de making of's para o estudo da génese da criacao
filmica é importante porque nos mostra os mais infimos detalhes, tais como fios
elétricos e escadas pelo chdo do cenéario, em plena filmagem; toda a equipe
trabalhando em suas mais variadas funcdes; o desempenho dos atores e a interacéo
deles com o diretor, etc. Tentamos explorar ao maximo esse documento no decorrer
de grande parte desta pesquisa. Como o proprio Daniel Filho, nos bénus do DVD
reconhece: “Esse DVD tem muitos extras”. S80 esses extras que nos ajudam a

percorrer o trajeto feito, desde a génese do filme aqui estudado.

1.1 O RomANCE O PRIMO BASILIO

O filme Primo Basilio € uma adaptacdo do romance de Eca de
Queirds, publicado em 1878. Na traducdo desse romance, percebemos que a vida
do texto original atinge de forma aprimorada seu mais extenso desdobramento. A
obra que deu origem a trama de cinema representa, na literatura portuguesa, um dos
primeiros momentos de reflexdo critica sobre a organizacdo social da burguesia
portuguesa do século XIX. O romance apresenta uma problematica individual como
meio de representacdo de questdes de uma coletividade, j& que a obra esta filiada a
estética realista.

Na trama, que relata o adultério de Luisa e a consequente
chantagem de Juliana, as questdes ndo sdo unicamente sobre a psicologia ou o
comportamento desses personagens, mas sobre 0sS mecanismos sociais
determinantes de suas ac¢des, bem como as instituicdes componentes da sociedade
portuguesa. Desse modo, o matrimonio - ideal de felicidade da literatura romantica -

torna-se um dos principais alvos de critica do escritor, que tematiza sua subverséo: a
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traicdo. No entanto, o adultério de Luisa, além do conflito familiar, da origem a
eclosdo de outro conflito entre dois grupos sociais distintos: a patroa e a empregada.
Esta, de posse das cartas comprometedoras daquela, aplica uma chantagem que

lhe garantiria uma sobrevivéncia ou uma velhice mais digna:

E o futuro estava certo! Aquilo era dinheiro, o pdo da velhice. Ah!
Tinha-lhe chegado o seu dia! Todos os dias rezava uma Salve
Rainha de gracas a Nossa Senhora, mie dos homens (QUEIROS,
1878, p. 17, TOMO lI).

Por outro lado, o romance também utiliza a critica do adultério como
uma saida do dia a dia mono6tono do casamento. O amante Basilio nada mais € do
que um aventureiro aproveitador das ilusbes ingénuas de Luisa. O livro apresenta,
também, outro farsante como Basilio: o Conselheiro Acacio, que se mostra como
caricatura de uma inutil e vazia intelectualidade, capaz de confirmar o ébvio por meio

de exercicios de retorica:

Fora, outrora, director geral do Ministério do Reino e sempre que
dizia “El Rei!” erguia-se um pouco da cadeira. Os seus gestos eram
medidos, mesmo a tomar rapé. Nunca usava palavras triviais; nao
dizia vomitar fazia um gesto indicativo e empregava restituir. Dizia
sempre “0 nosso Garret, o nosso Herculano”. Citava muito. Era autor.
E sem familia, num terceiro andar da Rua do Ferregial, amancebado
com a criada, ocupava-se de economia politica... (QUEIROS, 1878,
p. 15, TOMO I).

O brilhantismo das descricbes da sociedade €é uma das
caracteristicas mais marcantes de Eca de Queirds. O autor € capaz de tracar, em
pormenor, o retrato da sociedade que disseca. A critica literaria costuma identificar
trés fases® distintas na obra de Eca de Queirés, e o romance em estudo faz parte da
segunda fase: a realista. Nesta, seus romances estdo impregnados de elementos
préprios do estilo, esbo¢cando um panorama de critica social, bem como a cultura da
vida social portuguesa. A ironia que o autor utiliza nessas obras desmascara o
comportamento hipdcrita e ocioso da burguesia lisboeta. Todavia, podemos destacar
a originalidade do estilo de Eca de Queirds, que dotou a lingua portuguesa de um
novo ritmo de frase, com uma surpreendente adjetivacao.

O Crime do Padre Amaro, ao lado de O Primo Basilio € a obra que

® Primeira fase: pré-realista ou preparatéria — quando forma sua personalidade e seu estilo; segunda
fase: realista; terceira fase: estagio de maturidade artistica.
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mais revela a submissdo do autor as exigéncias e aos limites da escola realista,
sendo o primeiro romance dessa nova fase do autor. Com o romance O Primo
Basilio, Eca abandona o foco na vida provinciana e volta-se para Lisboa, talvez a
grande diferenca entre a primeira e a segunda obra. O Primo Basilio pode ser
representado como um passo a frente na carreira do autor. Nos demais aspectos, o
novo romance continua como o primeiro, em se tratando de principios estéticos e
morais, linguagem, estilo, bem como a continuacdo do escandalo do Padre Amaro.
Eca criava dentro dos fatos, enquanto outros desejavam a literatura
dentro dos sonhos. Nao era a instituicdo da familia a que o autor visava e sim “a
familia lisboeta produto do namoro, reunido desagradavel de egoismos que se
contradizem e, mais tarde ou mais cedo, centro de bambochata” (LINS, 1945, p.
70).0 circulo humano focalizado pelo romance constitui um ndcleo social burgués
caracteristico e o drama que ali se desenvolve poderia repetir-se em outros circulos
burgueses de outras capitais europeias. E esta contemporaneidade do drama que
da suporte a sua traduzibilidade e transporta a histéria para o Brasil de 1958. “A
tradugdo € posterior ao original e assinala, no caso de obras importantes, que jamais
encontram a época de sua criacdo seu tradutor de eleicdo, o estagio da continuacao
de sua vida’ (BENJAMIN, 2008, p. 68). Basilio ndo faz exatamente parte da
sociedade lisboeta, ele leva uma vida mais cosmopolita. Assim, o que se destaca no
romance O Primo Basilio € o adultério, em face das circunstancias sociais e morais
da burguesia lisboeta. A esséncia da realidade do romance em questédo €, desse

modo, um argumento moral contra o adultério:

O velho tema de todas as literaturas, e do qual o romantismo tinha
tirado imenso partido, estd agora nas maos do realista Eca de
Queirés. E o realista fica fiel aos principios de sua escola. Analisa,
dissocia e decompde o problema que o romantismo tinha tornado
poético e rosa. [...] Sem duvida é uma empresa que deve agradar ao
moralista sarcastico, esta de fazer do adultério um tema. E agrada
também a esse moralista a conclusdo que salta do romance: a culpa
nao € nem de Basilio, nem de Luisa, nem de Juliana; a culpa é da
educacao que os formou e da sociedade que os tolera (LINS, 1945,
p. 71).

Eca néo cré no livre arbitrio do homem, e sim no determinismo das
causas: 0S personagens estdo determinados pelo temperamento, educacdo e
sociedade. D& assim corpo a teoria determinista que caracteriza a filosofia realista: o
homem é produto do meio e da hereditariedade. Todavia, isto ndo impede que, nos
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recursos moralistas do autor, ele apele para o imprevisto, que surge como outra
causa que também determina ou transforma um acontecimento. Por exemplo, em O
Crime do Padre Amaro, Amélia e o padre poderiam manter-se a vida toda tendo um
caso as escondidas? Luisa poderia voltar a vida conjugal como se nada tivesse
acontecido na auséncia de Jorge? Entretanto, os recursos do imprevisto ndo mudam
nem atrapalham a unidade de seu plano. Em casos como no romance O Primo
Basilio, é o imprevisto que da margem a um dos elementos dramaticos da narrativa:
0 encontro das cartas por Juliana.

Na verdade, podemos mencionar que Luisa nunca existiu, ou seja,
encontramos no personagem um ser de duas personalidades: a sua mesma, que
nunca se pdde realizar, e a outra, a Luisa artificial, formada pelos olhos do leitor,
aquela que casa com Jorge, que comete o adultério, que suporta os desaforos de
Juliana e que deixa de existir no sofrimento. Podemos ainda julgar Luisa como uma
criatura destituida de vontade e decisdo, que nado teve a capacidade de encontrar
nem mesmo uma solucdo desesperada e € morta pelo préprio romancista. Uma
simplista reflexdo descobriria na morte de Luisa um castigo: a morte pelo adultério.

Contudo, diz Alvaro Lins:

Mas vé-se logo que ndo foi como um castigo, mas como uma
libertacdo que o romancista a empurrou para a morte. Morrendo
como um castigo, Luisa ndo seria, alias, um personagem de
romance, mas o instrumento mecanico de uma tese. O que se sente
no romance é que a vida de Luisa ndo pode prosseguir e que ela tera
de desaparecer de qualquer maneira (LINS, 1945, p. 72).

Sobraria a alternativa do suicidio ou da loucura, mas, para esta falta-
Ihe a agonia dos nervos e, para aquele, a decisdo da vontade e a capacidade de se
desesperar. Outra opgéo seria a redencdo que também é fechada a Luisa, pela sua
impossibilidade de se purificar pela confianca do perdao. “A morte de Luisa realiza-
se, entdo, como necessidade da arte do romance, e ndo como solucdo moral. Trata-
se de uma logica ndo s6é humana, mas também de uma légica, digamos, ideal ou
artistica” (LINS, 1945, p. 73).

Na sua decadéncia, Luisa simboliza um dos aspectos mais patéticos
da sociedade burguesa: o aspecto da insatisfacdo diante de seu proprio destino; o
vago desejo de aventuras que instiga o burgués mais imobilizado. Podemos dizer

gue este lado patético que Luisa apresenta é aquele que aspira a outra vida, outra
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rotina, que ela pressente do outro lado da estreita esfera da burguesia. Assim,
podemos considerar que Basilio representa uma figura imaterial de sua imaginacgao.
E um tipo ideal, no qual concentrou a sua inquietacdo para a fuga da realidade. O
Basilio real € repugnante desde o primeiro momento, e a sua elegancia uma
manifestac&o postica de parvenu’.

O Primo Basilio € um romance tragico, além de ser considerado o
mais sentimental dos livros de Eca; uma narrativa que mais comunica sentimentos e
emocdes ao leitor e que é capaz de provocar reacdes em nossa sensibilidade, de
modo que a narrativa poderia ser definida como um tipo de efeito romantico as
avessas. Como exemplo, temos as passagens dramaticas de Juliana X Luisa.
Juliana na sua revolta de soliddo e sofrimento; Luisa em sua inércia ao sofrer; a
forca vingadora de Juliana sobre a passividade de sua vitima. No que diz respeito a
transmutacdo dessa obra literaria, percebemos que a ela é atribuida a funcédo de
pré-afigurar, de instaurar o conteudo para efeito da transcriacdo possibilitando,
desse modo, uma convergéncia entre romance e filme originando muatua
complementagédo com a realizagdo do filme. Por mais que tratemos de obras
independentes, no processo criativo € 0 original que “nessa ‘transvaloracao’
benjaminiana, passa a ‘servir’ a traducao” (CAMPOS, 2011, p. 23). Para finalizar as
consideracdes sobre o romance em estudo, nos respaldamos na descri¢cdo sintética

da esséncia da narrativa:

Eca escreve algumas de suas paginas mais vivas e mais intensas: o
sentimento de revolta, de rancor e de dominio que anima a criada
odiosa; o infortunio lento, martirizado e invencivel de Luisa; os
sentimentos desencontrados de Jorge, que oscilam entre a raiva que
explode da surpresa e 0 perddo que sobe das conjeturas felizes; o
sarcasmo diante de Acacio, o grande personagem simbdlico e o mais
popular dos seus tipos; o ambiente da morte, enfim — a nota que é
sempre, no poder descritivo de Ec¢a, a mais penetrante e a mais
profunda para a sensibilidade do leitor (LINS, 1945, p. 80).

1.2 A TRADUGCAO DO ROMANCE AO FILME: INTERTEXTUALIDADE E RECRIACAO

Desde os primordios da sétima arte, encontramos a relacdo entre

cinema e literatura. Houve a adaptacao de muitos romances e contos famosos e

" Pessoa que foi elevada acima de sua condi¢do, sem ter sabido aprender as maneiras que conviriam
ao seu novo meio.
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muitos escritores renomados trabalharam como roteiristas. Tal relacdo, mais
recentemente, passou a despertar um interesse particular por parte dos estudiosos e
criticos da arte. Primeiramente, a preocupacdo deles era quanto a relacdo de
semelhanca ou diversidade entre o texto filmico e o literario como base a adaptacao.
Devido ao desenvolvimento de novas pesquisas, 0 foco mudou e a preocupacao
agora era quanto a realizacdo da transformacdo do cdédigo literario para o cédigo
cinematografico, ou seja, a traducdo de uma forma a outra. Tal transmutar “mantém
uma relacdo intima com seu original, ao qual deve sua existéncia” (PLAZA, 2008, p.
32), contudo é por meio dela que o original atinge sua expansao postuma mais vasta
e sempre renovada. Quando falamos de traducdo estamos nos referindo a um tipo
de reinvencédo, pois nos deparamos com a impossibilidade da transcriagcdo dessa
comunicacao estética de forma absoluta. Dai a eficacia da metodologia da Critica
Genética, que possibilita o desvelar dos caminhos para a referida transmutacao de
formas. Nem tudo € traduzivel e isso acarreta certa deficiéncia nos dizeres originais,

no entanto, a relacdo entre literatura e cinema facilita este reinvento, pois:

A relacéo entre literatura e cinema se realiza no instar da linguagem,
bem ali onde se forma o pensamento. Existe porque o cinema, como
a literatura, é linguagem. Porque no interior da literatura (para flagrar
0 movimento, 0 acaso, 0 passar do tempo) inseriu-se a imagem
cinematogréfica; porque desenvolvemos um outro material para a
criagdo de formas que constroem o pensamento que constréi a
linguagem, que constr6i novos pensamentos: a imagem
cinematogréfica (AVELAR, 2007, p.113).

Isto se confirma com a postura de Plaza (2008, p. 23): “0 que temos,
finalmente, € um processo ad infinintum de producédo de sentido e significacao”.
Além disso, ao falar em adaptacao, fala-se em processos de intertextualidade, como

observamos:

“seen from the perspective of its process of reception, adaptation is a
form of intertextuality: we experience adaptations (as adaptations) as
palimpsests through our memory of other works that resonate through
repetition with variation” (HUTCHEON, 2006, p. 08).2

8 “yista pela perspectiva de seu processo de recepcao, adaptacdo € uma forma de intertextualidade:
percebemos adaptagbes (como adaptagbes) como palimpsestos, por meio de nossa memodria, de
outras obras que ressoam através da repeticdo com variacdo.” (traducao nossa)
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Quando a citada autora fala sobre adaptacédo, ela tem em mente um
processo muito mais amplo do que a adaptacéao filmica de obras literarias, pois além
de pratica bastante antiga, realiza-se entre 0os mais variados tipos de arte e de midia.
Para que possamos perceber melhor a amplitude da pratica da transcriacéo,

aprofundemos esta questao novamente por meio do texto de Hutcheon:

Seen as a formal entity or product, an adaptation is an announced
and extensive transposition of a particular work or works. This
“transcoding” can involve a shift of medium (a poem to a film) or
genre (an epic to a novel), or a change of frame and therefore
context: telling the same story from a different point of view, for
instance, can create a manifestly different interpretation.
Transposition can also mean a shift in ontology from the real to the
fictional, from a historical account of biography to a fictionalized
narrative or drama (HUTCHEON, 2006, p. 7-8)°.

Assim, podemos dizer que nenhuma traducéo seria possivel se a
pretensdo essencial fosse apenas uma reproducdo parecida ou semelhante ao
original. “O tradutor tem, portanto, de operar um virtual ‘desocultamento’ [...] tem de
por a manifesto o ‘modo de representacao’, o de ‘encenacédo’ o de ‘intencionar’, o de
‘significar’ do original” (CAMPOS. 2011, p. 24). Tendo em mente o universo literario,
essa pratica é discutida também por Gérard Genette, em Palimpsestes, em que
comenta a questao da transtextualidade, ou transcedéncia textual de um texto, como
sendo tudo aquilo que o coloca em relagdo com outros textos. Dos varios tipos de
relacdo que tal texto estabelece, a que nos interessa € a hipertextualidade ou

hypertextualité, explicada assim pelo autor:

J'entends par la toute relation unissant um texte B (que jappellerai
hypertexte) a um texte antérieur A (que j'appellerai, bien sdr,
hypotexte) sur lequell se greffe d’'une maniére qui n’est pas celle du
commentaire... Pour le prendre autrement, posons une notion
générale de texte au seconddegree... ou texte derive d’'un autre
texte préexistant (GENETTE, 1982, p.13)".

% “Vista como entidade formal ou produto, uma adaptacéo é uma transposicéo declarada e extensiva
de uma determinada obra ou obras. Essa transcodificacdo pode envolver uma mudanca de midia
(um poema para um filme) ou de género (um poema épico para um romance), ou uma mudanca de
moldura e contexto: contar a mesma histdria de um diferente ponto de vista, por exemplo, pode
criar uma interpretacdo manifestamente diferente. Transposicdo pode também significar uma
mudanca do real para o ficcional, de um relato histérico biografico para uma narrativa ou drama
ficcionalizado.” (traducé@o nossa)

19 “Entendo por isso toda relacdo que une um texto B (que chamarei de hipertexto) a um texto anterior
A (que chamarei de hipotexto) sobre o qual aquele se liga de uma maneira que ndo a de
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Este sistema que Genette estudou para as relagbes entre textos
pode se estender para o processo da adaptacdo de obras de diferentes midias,
sendo a obra que sofre a adaptacdo o hipotexto e a obra analisada o hipertexto ou
um texto de segundo grau. De qualquer maneira, tal intertextualidade seria realizada
das mais diversas formas. De acordo com a teoria adotada por Afonso Romano de
Sant’/Anna na obra Parddia, Parafrase & Cia (2006), uma sequéncia textual pode
passar por varios graus de transformacdo, desde um extremo parafrasico, isto é, o
ambito das semelhancas, até o extremo oposto parodistico que € o espaco das
diferencas e dissonancias.

Para a relacdo interessada ao nosso estudo, particularmente, a
narrativa literaria toma o papel do texto de primeiro grau e o filme transmutado o
texto de segundo grau. Essa ligacdo levou, durante muito tempo, a uma visédo
depreciativa da obra filmica e o filme era assistido para se verificar o0 quao perfeito e
completamente o filme havia recontado a histéria do livro, da mesma forma que a
preocupacdo bésica dos estudos criticos era a questdo da fidelidade do filme ao
livro. Contudo, o cinema foi reconhecido como uma nova arte, e ndo apenas mais
uma tecnologia midiatica, e os filmes originados de narrativas literarias passaram a
ser apreciados como uma obra de arte independente, o que tornou secundaria a
guestdo da fidelidade ao livro. Conforme Plaza (2008, p. 32), “o problema da téao
falada ‘fidelidade’ € mais uma questao de ideologia, porque 0 signo ndo pode ser
‘fiel’ ou ‘infiel’ ao objeto, pois como substituto s6 pode apontar para ele”. Ja para

Peirce:

Um signo ou representamem, € algo que, sob certo aspecto ou de
algum modo, representa alguma coisa para alguém. Dirige-se a
alguém, isto €, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente ou
talvez um signo melhor desenvolvido. Ao signo assim criado
denomino interpretante do primeiro signo. O signo representa alguma
coisa, seu objeto. Coloca-se no lugar desse objeto, ndo sob todos os
aspectos, mas com referéncia a um tipo de idéia que tenho, por
vezes, denominado o fundamento do representamem (PEIRCE,
1975, p. 94).

A questdo da transmutacdo de linguagens da literatura para o

cinema, estabelecendo o contraste entre “contar” e “mostrar” é bem esclarecida por

comentario... Para dizer de outra maneira, falemos de uma nocao geral de texto de segundo grau...
ou texto derivado de outro texto pré-existente.” (traducéo nossa)
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Hutcheon, sendo o primeiro proprio do modo literario e, o segundo, do filmico. A
autora considera, assim, que o0 “contar” na narrativa literaria apela para a
imaginagdo, que, por um lado, € controlado pelas palavras selecionadas pelo texto
que tém a funcédo de indicar e direcionar os significados, mas por outro lado, se torna
liberada pela ambiguidade e polissignificacdo da palavra literaria, bem como pela
auséncia dos limites visuais. J& com 0 “mostrar”, proprio do cinema, o receptor sai
do ambito da imaginagcao e passa para o da percepcéo direta, com sua mistura de
focalizacdo geral e detalhada, com a representacdo demonstrando que a linguagem
verbal ndo é a Unica maneira de se expressar significados e relatar uma historia.
Para Hutcheon (2006, p. 23) “o visual e o0 gestual sdo ricos em complexas
associagfes; a musica traz equivaléncias de aura para as emocdes dos
personagens, provocando respostas afetivas dos espectadores”. Ainda nesse

contexto, a referida autora observa:

The story is the common denominator, the core of what is
transposed across different media and genres, each of each deals
with that story in formally different ways and, | would add, through
different modes of engagement — narrating, performing or interacting.
In adapting, the story argument goes, “equivalences” are sought in
different sign systems for the various elements of the story: its
themes , events, worlds, characters, motivations, points of view,
conse%ences, contexts, symbols, imagery and so on (HUTCHEON,
p. 10).

A histéria, o enredo, o argumento unem o hipo ao hipertexto, e € no
sentido de narra-los da forma ideal, no circuito do seu cédigo de comunicacao, que é
identificado o objetivo das diferentes midias. Esta comparacdo se propde a
comprovar as etapas semelhantes na criacdo e recepcao das duas narrativas em
estudo; diferem os meios, mas os objetivos sd0 0s mesmos. E importante ressaltar
que literatura e cinema caminham lado a lado. Hoje, podemos dizer que as
influéncias sado reciprocas. Sabemos que muitos recursos da linguagem
cinematografica foram incorporados pelas técnicas literarias, bem como as

alteracOes de ponto de vista; o foco narrativo exterior e impessoal, semelhante a

1 «A histéria é o denominador comum, cuja esséncia é transposta através de diferentes midias e
géneros, cada um dos quais trabalhando com a histéria em diferentes modos formais e, eu
acrescentaria, através de diferentes modos de engajamento — narrando, representando ou
interagindo. Ao adaptar o enredo da histdria, procuram-se “equivaléncias” em sistemas diferentes
de sinais para os varios elementos da histéria: seus temas, acontecimentos, mundos,
personagens, motivacdes, pontos de vista, consequéncias, contextos, simbolos, imagética e
outros.” (traducao nossa)
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uma camera a filmar; o flash back. J4 a questdo do tempo pode ser considerada um

elemento chave nessa traducéo:

Um presente permanente... o resto do tempo ndo existe, a memoria
nao existe, existe s6 a coisa ali presente, existindo. Nem memoria,
nem passado, nem futuro: ndo existem, ou existem de outro modo. O
cinema conta tudo no presente... um tempo diferente daquele da
palavra escrita, que se refere a um presente que ja foi, que néo é real
e ali como o do filme (AVELAR, 2007, p. 113).

Muitas vezes, ao transcriar longos romances, o roteirista € obrigado
a subtrair ou contrair fatos, etapas e elementos da narrativa primeira. E uma relagéo
polémica, ha a necessidade de uma série de acertos. Por outro lado, na adaptacao
de um conto, véarias vezes ele é forcado a expandir a narrativa, detalhando ou
acrescentando elementos ou personagens, como € o caso da adaptacdo do conto A
Cartomante, de Machado de Assis'?, e até mesmo do préprio filme aqui estudado,
conforme o diretor Daniel Filho coloca em um depoimento retirado do making of do
DVD: O filme é absolutamente fiel ao livro do Eca de Queirds. Logicamente, pra se
contar em uma hora e pouco, quase duas horas, ndo d& pra se contar o livro todo.
Alguns personagens fantasticos foram simplesmente eliminados da historia porque
pertenciam a outras historias paralelas a historia central do drama como chamou,
alias, Eca de Queirés, um drama familiar. Observamos, entéo, que a traducdo ndo
se realiza termo a termo e sim através de uma sincronia dos aspectos constituintes
da obra. O diretor ou roteirista deve reestruturar as acées dramaticas existentes no
universo literario, ao escrever um roteiro. Benjamin (2008, p. 76) questiona: “De fato,
qual o efeito da fidelidade sobre a reproducdo do sentido?” A fidedignidade na
traducdo (nesse caso de informacdes estéticas isoladas) “quase nunca é capaz de
reproduzir plenamente o sentido que elas possuem no original’. Categorias como
narrador, personagem, tempo, espaco pertencem, a principio, ao universo literario.
Narrar uma histéria em romances, novelas e contos € descrever, explicar, resumir,
dissertar; o narrador tem um grande poder de saltar sobre tempo e espaco. Ja para

recriar a histéria em um filme é necessario aura e atmosfera, e uma representacao

12 Utilizamos o exemplo deste conto de Machado de Assis para ilustrar e atestar como a recriacdo de
uma obra de qualquer género pode sofrer transformacdes as mais diversas. Na adaptacdo do
conto A Cartomante para o filme homénimo percebemos que o que prevaleceu na obra filmica em
relagdo a obra original foram somente detalhes, tais como 0 nome dos personagens principais e
algumas tematicas. Houve mudancga de época, de cenario, de estilo, de comportamentos, além de
muitos acréscimos e supressdes. Podemos dizer que, mais que uma transmutacdo, a narrativa
ficcional se fez mais por meio da inspiragéo do diretor na obra literéaria.
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visual percebida em tempo real. “A imagem e a maneira de operar a camera ganham
em autonomia em relacdo a cadeia narrativa (PLAZA, 2008, p.139).

Esta possibilidade se da justamente porque a narrativa literaria é
linear, enquanto a narrativa filmica é sincrética, ou seja, ela funde vérios elementos
em uma unica cena. O sincretismo € caracterizado por uma linguagem mista — ao se
unir varias formas de comunicar: imagens, sons, fala, palavras, etc. Neste caso, para
o efetivo entendimento do receptor da mensagem, € necessaria a unido da
linguagem verbal com a n&o verbal. Além do cinema, as histérias em quadrinhos, as
tirinhas, a telenovela, entre outros, estdo entre os géneros que ilustram uma
linguagem sincrética. Como exemplo no filme Primo Basilio, temos uma das
sequéncias iniciais da trama: os primos se reencontram no Teatro Municipal de Sao
Paulo. Tanto a expressdo de Luisa quanto a de Basilio sugerem um certo
sentimento ou atracdo que sdo corroborados por meio do didlogo que complementa

a cena:

- Basilio?!

- Prima?! Como estas mudada!

- Velha?!

- Linda...

- Eu casei.

- Nao acredito que vocé tenha feito isso comigo.

- Me conta, fazendo o que na terra da garoa?

- Vim conferir se Sdo Paulo ndo pode mesmo parar. E morrer de
desgosto por ter perdido vocé. A verdade é que meu coracdo nunca
saiu daqui (DANIEL FILHO, 2007).

Numa Unica cena, o espectador ja pode perceber que: ja houvera
um romance entre o casal; Basilio era um primo sedutor; ja havia se passado anos
até esse reencontro; um novo caso entre 0s primos estaria por vir e a historia se
passaria na cidade de S&o Paulo. Ou seja, varios elementos como espaco, tempo e
fatos, ocorridos e futuros, foram fundidos em uma uUnica cena. “Traduzir €, nessa
medida, repensar a configuracdo de escolhas do original, transmutando-a numa
outra configuracéo seletiva e sintética” (PLAZA, 2008, p. 40). Ainda sobre essa
passagem, o diretor e produtor do filme, no making of, coloca seu ponto de vista.
Percebemos que a inspiracdo de Daniel Filho também veio de Nélson Rodrigues,
mais especificamente da obra A Vida Como Ela E... o que certamente o auxiliou
nessa transmutacédo: Oito anos depois de fazer O Primo Basilio que eu tinha feito em

88, eu estava fazendo A Vida Como Ela E. Eu me lembrei muito que um dos motivos
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que me fez transitar direito pelo mundo do Eca de Queirds foi 0 conhecimento que
eu tinha de Nélson Rodrigues.(...)Se pegarmos, por exemplo, a primeira cena,
quando a Luisa encontra com Basilio, no Teatro, a gente pode julgar que esse texto
€ do Nélson Rodrigues, diante do quanto minimalista ele é... um texto levado em
apenas poucas palavras. E curioso... esse texto € o que esta no livro de Eca de
Queiros.

O roteirista Euclydes Marinho, também opina sobre tal adaptacao:
“O Eca foi meio uma fonte de estilo pro Nélson mais em forma do que em contetdo.
Eu acho que o contetdo do Nélson é mais visceral.” Na opinido desse profissional
do cinema, Eca de Queirés ja indicava um “didlogo mais seco, mais econémico... as
vezes um didlogo com duas palavras”. Ele ainda revela que reconheceu o Nélson
lendo Eca, lendo o romance O Primo Basilio. Podemos perceber que é um jogo
complexo; mesmo se a ideia for manter os valores expressos no livro, possivelmente
este sera contextualizado de maneira a atender as vigentes mudancas sociais™®, por
maior que seja a fidelidade da adaptagdo a obra original. E fundamental, por
exemplo, pensar a que publico esta adaptacdo pretende focar, o que implica em

fazer escolhas e mudancas, pois a

traducdo como prética critico-criativa na historicidade dos meios de
producdo e re-producdo, como leitura, como meta-criagdo, como
acdo sobre estruturas eventos, como didlogo de signos, como
sintese e reescritura da histéria. Quer dizer: como pensamento em
signos, como transito dos sentidos, como transcriacdo de formas na
historicidade (PLAZA, 2008, p. 14).

Na obra em questdo, comprovamos as ultimas consideracdes de
Plaza, visto que o diretor do filme optou por manter a ideologia de Eca, pois tanto no
filme, como no romance, notamos claramente a visdo machista, caracteristica do
autor do livro. O diretor utilizou-se da ideologia de Ec¢a punindo a mulher com a
morte, como se ndo houvesse perddao ou reparo nos erros praticados por ela. Por
outro lado, Daniel Filho optou por enfatizar a dose de dramalhdo. Como exemplo,
temos o episédio da morte de Juliana, que usa uma cena muito mais forte que a
original, explorando os recursos da linguagem cinematografica. Além deste episédio,

deparamo-nos também com as cenas de agonia e morte de Luisa, dramatizada

¥ As mudancas sociais as quais nos referimos diz respeito as variacdes de valores e principios que
encontramos hoje em comparacao a época em que se passa a historia do filme. Atualmente, por
exemplo, a mulher muitas vezes nao é punida nem “morre” porgue traiu o marido.
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pelos varios recursos filmicos. Assim, concordamos com Serguei Eisenstein, em
Reflexdes de um cineasta (1969), quando diz que o cinema pode ser considerado
uma arte como reflexo e verossimilhanca do real.

Os fatos estdo ocorrendo diante dos olhos do espectador, a
preocupacao € maior quanto aos fatos futuros da trama do que com os passados,
anseia-se pelo climax da histéria. Vivemos a histdria junto com o personagem,
momento a momento, é a vivéncia emtempo real. O narrador pode ser um
personagem, a camera, uma legenda, uma voz em off, estando sempre presente
para nos auxiliar na compreensao da histéria, seja de forma explicita ou nem tanto.
Ele nos conduzir4, muitas vezes, para este ou aquele foco, para o qual pretende
despertar o interesse j4 que “a informacgdo estética, por sua vez, transcende a
semantica, no que concerne a imprevisibilidade, a surpresa, a improbabilidade da
ordenacéo de signos” (CAMPOS, 2011, p. 32).

Assim, é possivel entender que o filme se liberta da obra original e
passa a ser independente, ter vida prépria, e é dessa forma que deve ser
compreendido: uma nova experiéncia com novas formas e significados. Conforme
Jakobson (2010, p. 82), na transmutacdo ocorre a recodificacdo e a transmisséo
provida de outra fonte: “assim, a traducdo envolve duas mensagens equivalentes em
dois codigos diferentes” e d4 origem a uma (re)criacdo a qual podemos investigar
por meio de andlises de elementos constituintes dessas obras. Uma mesma obra
literaria presta-se a mais de uma versao filmica, e seu desenrolar, sua ideologia, sua

feicdo tragica, comica, tragicémica, vao depender da opcédo do diretor e do roteirista:

a realizacdo do texto [...] obedece a uma sequéncia de etapas nas
quais se constroem formas, de inicio provisérias, que mais tarde vao
recebendo modificacbes, até o momento em que se tornam uma
frase, um periodo, um paragrafo, uma composicdo completa.
(PANICHI; CONTANI, 2003, p. 2)

Na tradugéo filmica, constréi-se o texto cinematogréafico por meio da
reescritura, de acréscimos, supressodes, inspiracdes, tessituras que envolvem o
espectador de forma que este consiga vivenciar a trama. Por meio da linguagem rica
em recursos tecnologicos, o cinema intensifica a narrativa. Quando analisamos a
importancia da transmutacdo de formas referentes ao cinema e todo o processo

criativo que esta inserido em tal trabalho coletivo, concluimos que a sétima arte
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configura-se como um texto audiovisual passivel de fases, mudancas,

recomposicdes até que chegue aos olhos do espectador:
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2 ELEMENTOS DA CRIACAO FiLMICA

2.1 Uma abordagem sobre o papel do ator

Atores e atrizes colaboram de forma imprescindivel para o efeito da
transmutacdo de formas/recriacdo filmica e ajudam a configurar a feitura
propriamente dita do longa-metragem. Assim como o tradutor, o ator, por meio dos
gestos direcionados e didlogos “recodifica e transmite uma mensagem recebida de
outra fonte” (JAKOBSON, 2010, p. 82). A recriacdo encerra, desse modo, duas
mensagens relacionadas em dois distintos cédigos. O DVD com boénus oferece
subsidios para corroborar, também, esta parte da pesquisa, pois contamos com
revelacdes do diretor, dos préprios atores e outros profissionais do cinema, tanto no
making of quanto na entrevista coletiva, relatando como foi a escala dos atores e
atrizes, como foram feitas algumas cenas, opinides e consideracdes dos préprios
representantes das sequéncias filmicas, enfim, mostrando, novamente, que o
cinema é uma arte coletiva e ndo é gerado somente pelo diretor, produtor ou

roteirista, uma vez que

O cinema é um meio de comunicacao que depende da colaboracéo.
O cineasta depende de outros para levar sua visdo para a tela. As
habilidades técnicas requeridas para fazer um filme sé&o
extremamente especializadas. E os padrdes da arte estéo
constantemente evoluindo (FIELD, 2001, p. 196).

O cinema é um dos veiculos no qual o ator desenvolve seu trabalho
de forma artesanal. No decorrer dos meses de filmagem, é necessario que este
artista elabore um canal de conexdo com as sensacdes vividas pelo seu
personagem e saiba acessar as emocdes durante as cenas representadas. Um
exemplo disso € dado pelos artistas Reynaldo Gianecchini e Débora Falabella ao
revelarem, no making of do filme, que ouviam musicas para se emocionarem durante
as cenas mais fortes e tristes. Segundo eles, a musica traz o “clima”, a emocao
necessaria para atuar na sequéncia filmica, de forma que essa emocao seja
passada ao espectador. Por meio de exercicios de preparacdo em diversos ambitos,
0 artista incorpora o papel a ser representado atuando como cocriador da obra
filmica e contribuindo, de forma relevante, para a impresséo de realidade. Baseados
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em pressupostos da Critica Genética, podemos tracar a trajetoria da producao
cinematografica, abarcando também o papel do ator como cocriador da obra.

Ao assistir a um filme, o telespectador raramente imagina o que
deve ter sido trabalhado até a trama chegar as telas do cinema, com o intuito de
prender o interesse do receptor com sua impressdo de realidade, mais
tecnicamente, a profundidade de campo. O filme, considerado a sétima arte, como
toda obra também passa por um processo de criagdo, sendo revisado por diversas
vezes por meio de um exercicio de analise e sintese para atingir o objetivo do diretor
e todos os outros envolvidos em sua trajetéria e producdo. Nesse processo de
traducdo ou transcriacdo temos, como base, a interpretacdo de signos verbais por
meio de estruturas de signos nao verbalmente representados. A realizagdo de um
filme é consideravelmente heterogénea, com inumeras tecnologias trabalhando
juntas. Um tecido complexo, que, perceptivelmente, é quase impossivel de ser
controlado por uma Unica pessoa, um unico artista, como é comum em outras obras
de arte, como a pintura, por exemplo.

Para comprovar tal afirmacao, fizemos uma pesquisa sobre alguns
procedimentos do processo de producéao filmica, bem como outros fatores ligados a
assuntos cinematograficos para demonstrar que o filme ndo nasce pronto, como
parece aos espectadores, mas sim depende de diversas fases tais como escolha de
artistas, espaco, tempo, figurino, maquiagem, cenarios, enfim, fatores indispensaveis
para sua realizacdo. Quando analisamos um processo de criacdo cinematografica,
podemos detectar a importancia do ator durante as filmagens. Cada filme possui
suas singularidades, mas o trabalho do ator € um dos principais pontos a ser
considerado para uma filmagem bem sucedida. Conforme Ribeiro (2010, p. 1), “a
insercdo do ator como cocriador da obra audiovisual implica em uma ética nao
tradicional de direcao e criacao”.

A producdo filmica aqui analisada n&o contou com preparadores de
elenco™ propriamente ditos, mesmo porque a trama foi representada por artistas
profissionais. Contudo, a preparacao foi realizada no que diz respeito ao figurino, a
maquiagem, a transposicao de épocas, etc. Foi durante essa organizacdo que se

deu o roteiro de cada personagem, com suas emocgdes, personalidades e

* A funcéo do preparador de elenco fundamenta-se, basicamente, em municiar emocionalmente os
atores para interpretar os personagens e contemplar a viséo do diretor. E um trabalho importante,
principalmente no que se refere a produgcbes que trabalham com atores ndo profissionais — que
nao é o caso do filme aqui estudado.
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caracteristicas, o que contribuiu para a mise en cene. A analise desses e de outros
elementos possibilitam investigar o trilhar do filme, ja que “o cinema é um objeto
complexo, no qual convergem dois tipos de evolucdo: a das artes e a da tecnologia”
(BALOGH, 1996, p. 31).

2.2 O FILME: CONCEPCAO, PRODUCAO E TRAJETORIA

2.2.1 Elenco

T - TSP UUTRR T Débora Falabella
BASHIO ... Fabio Assuncéo
JOMg e Reynaldo Gianecchini
JUIBING .. Gloria Pires
SEDASHAD. . .eveiiiiiiiiiii e Guilherme Fontes
I<To] o (o] ST OPPPPPPTRRTRPP Simone Spoladore
JOBNA. .. eane Zezeh Barbosa
LY 1 0] - PP PPPPPPPPPR Laura Cardoso
CASIIO. ettt ————————— Gracindo Janior
POHCIAL ..o e Ancelmo Vasconcelos
VIZINNA...ccoeee e Ana Lucia Torre

2.2.2 Ficha Técnica

DIreGa0 € PrOUUGAD .......uuiiiiiiiiiiiiieiiee ettt e Daniel Filho
0 1 (= TS Euclydes Marinho
MONEAGEM ..., Diana Vasconcellos, ABC*
Direc8o de FOtografial .........ccvvveieeeeiiiiiiiiieee e Nonato Estrela, ABC
D[ g=Tor= Tl o [ Y o (= T Marcos Flaksman, ABC
YT 1S (o> P PSPRP Guto Graca Mello
Direcao de ProduGan.............ceuuvuvuuiiiiiiieeeeeeeeeeeeseeeeiiinnnns Luiz Henrique Fonseca
ST0] 0 41 11 (= (o LT Zezé D’Alice
EdICE0 08 SOM .. Simone Petrillo

!> Associacao Brasileira de Cinematografia
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1Y 1= To =1 .o USSP Branko Neskov

EfQItOS. ..o Marcelo Sigueira, ABC

Y= To [0 1= Yo =] o o PP Ana Van Steen
FIQUINO < e e e Marilia Carneiro
ProducCao EXECULIVA .......coeveeiiiiieeeieeeceeeeee e Caique Martins Ferreira
Produtoras ASSOCIAAS. ........cuuvvieeiiiiiiiiieieeeeeeeaiainnnns lafa Britz e Walkiria Barbosa
PrOoQUGED ... Lereby Producdes
Co- Produtores ......cccoevvvveeviinicennnnns Globo Filmes, Miravista, Total Entertainment
D11 1] 01U [o2= Lo 1RSSR Buena Vista International

Na génese da criacdo, formada pelo transcurso do texto narrativo
literario ao filmico, lidamos com o processo de traducdo haja vista a interpretagdo do
signo verbal. Tal interpretagdo pode se realizar em diferentes signos do mesmo
codigo, em outro cédigo linguistico e ainda em diferentes sistemas de signos nao
verbais. Para delimitar e esclarecer o tipo de traducdo com a qual contamos para a

nossa investigagéo, pautamo-nos na seguinte colocagao:

A traducdo intralingual ou reformulacdo (rewording) consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de outros signos da
mesma lingua. A traducéo interlingual ou traducdo propriamente dita
consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de uma outra
lingua. A traducdo intersemidtica ou transmutacdo consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos néo
verbais (JAKOBSON, 2010, p. 81).

Desse modo, a transcriacdo que nos diz respeito enquadra-se na
terceira tipologia apresentada pelo autor e requer minuciosa exploracdo de seus
componentes para a realizacdo de nosso estudo. Exibido pela primeira vez em
Portugal, em 26 de junho de 2007, mais precisamente em Lisboa, dentro da
programacao cultural do Férum Empresarial da Associacéo Industrial Portuguesa, e
no Brasil em 10 de agosto do mesmo ano, o décimo filme de Daniel Filho tem muito
a ser indagado quanto aos recursos e artificios utilizados para sua realizagdo. O
processo em pauta presume a transformacdo de um texto designado por uma
construcdo homogénea, ou seja, a palavra, para um texto que apresenta
componentes caracterizados como heterogéneos tanto no que tange ao visual

quanto ao sonoro.
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Quase vinte anos depois de filmar uma minissérie exibida pela TV
Globo, baseada em uma das principais obras do escritor portugués Eca de Queiros,
Daniel Filho a retoma no filme Primo Basilio. Na producéo, ainda pela mesma rede
televisiva, mas desta vez para 0s cinemas, o diretor optou por uma trama que se
desenrola em um universo mais proximo ao contemporaneo. Como ele mesmo diz,
no inicio das gravacbes do making of, queria achar uma historia que falasse de
amor, de paixdo porque o autor considera essas historias eternas: “O amor, ele é
calmo, ele é carinhoso, ele abriga... a paixao queima, desespera, é sensual, mais
que sensual, é sexual’. Daniel Filho acredita que quando uma historia consegue
atravessar tempos € porque estad falando do sentimento e sentimento ndo tem
época. Ele ainda relata que algumas coisas do Primo Basilio e sua vontade com
Nélson Rodrigues levaram-no a uma época (anos 1950), mais especificamente
1958. Neste ano o diretor tinha 21 anos de idade e sabia exatamente tudo o que
tinha acontecido: “eu vivia aquilo... para mim era... eu estava de volta ao passado e
a um passado que eu achava o presente, eu achava que era hoje, portanto, aqui em
Sdo Paulo, eu conheci aquele Teatro Municipal que era aquela sociedade
paulista.(...) SP ainda era uma cidade com os vicios de uma pequena cidade, mas
com o poder de uma grande corte, que era mais ou menos como Eca via Lisboa e
criticava Lisboa. Entdo, eu, num grande romance, com 6timos personagens, num
ambiente brasileiro e, podendo contar com a dramaturgia dessa historia que ja tem
130 anos ainda permanece forte”.

O filme aborda um triangulo amoroso, que, primeiramente situado
por Eca de Queirés no século XIX, evidencia que tal situacdo continua viva na
literatura, teatro, cinema e na vida real contemporanea. No filme Primo Basilio esta
explicito o fato de homens e mulheres buscarem o rompimento da monogamia a fim
de algo novo, ou satisfacdo sexual, ou alguma fantasia, curiosidade, ou por qualquer
outro motivo. A histéria transmutada é transferida da cidade de Lisboa, de 1878,
para a Sao Paulo de 1958. O diretor Daniel Filho, em uma entrevista concedida ao
site cinema e video (www.cinemaevideo.com.br, acesso em 12/04/2014), explica que
a escolha dos anos 1950 foi pela proximidade com a obra de Nélson Rodrigues, pois
o realismo era também a escola desse incontestavel dramaturgo brasileiro, confesso
admirador de Eca.

Em uma carta referente a realizacao do filme, escrita ao Ministério

da Justica em 16/07/2007, mais especificamente ao Dr. José Eduardo Elias Romao,
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Secretario Nacional de Justica Substituto, Daniel Filho salienta ndo haver uma cena
no filme que néo esteja conforme a descricdo de Eca de Queirds: os anos 1950 nos
levam a pensar em Nelson, pois estdo no tom da série A Vida Como Ela E, que
realizei no programa Fantastico na rede Globo. O Brasil dessa década tinha certa
ingenuidade e um rigor moral que combinava com a historia, ja que tratar de
adultério na atualidade j4 ndo causa tanto impacto. Entre os motivos que o diretor
encontrou para certas adaptacdes no roteiro do filme, um deles é que os anos 1950
sdo considerados a década da mudanca da condi¢cdo feminina. A mulher se tornava
mais independente e ja passava a ter liberdade de expressdo. A pilula
anticoncepcional, por exemplo, passou a ser usada no Brasil s6 no ano de 1962 e
parte das mulheres custaram a aceitar esse costume.

Ja a escolha da cidade de Sao Paulo foi porque o diretor achou a
sociedade local mais convencional, fechada. A cidade ainda mantinha os titulos de
conde, principe e, quanto a classe média, ainda era subdividida em pobre e
ascendente. Se fosse escolher o Rio de Janeiro — de Nélson Rodrigues - seria um
clima mais libertario, cidade praiana, o que daria margem a outra histéria. Os relatos

sobre tantas alternativas, selecdes, decisdes na feitura desse filme comprovam que

Assim como a critica genética faz a distingdo entre o momento
redacional e o momento editorial durante a producdo de uma obra
literaria, é possivel, também para as obras filmicas, distinguir a fase
da elaboracéo da de difusdo. O langcamento oficial do filme, em salas
de cinema ou DVD, constitui, assim, a articulacdo entre essas duas
fases, (ainda que tal limite tenda a ser impreciso, pois, cada vez
mais, os filmes sdo relancados em versao longa ou remasterizada,
sem necessariamente a colaboracdo do diretor, seja por motivo de
falecimento, seja por venda de direitos autorais, o que levanta a
guestdo da possibilidade ou ndo de um acabamento definitivo da
obra filmica) (ACKERMAN, 2014, p. 61).

Na historia, Jorge e Luisa sao casados ha alguns anos e levam uma
vida pacifica, tradicional e feliz. Durante a apresentacdo de um espetédculo de Opera
no Teatro Municipal de Sao Paulo, Luisa reencontra seu primo Basilio que voltara ao
Brasil depois de anos na Europa e com quem tivera um namoro na adolescéncia.
Jorge, sendo engenheiro, viaja por semanas a Brasilia tomando parte na construcéo
da nova capital do Brasil (0 que simboliza as mudancgas pelas quais passava este
pais, a época). Nesse tempo, Luisa se envolve com o primo que ja tentara seduzi-la,

desde o reencontro. Durante as aventuras dessa paixdo, ela conta com a
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confidéncia e apoio da amiga de infancia Leonor, que atua como uma mulher mal
vista pela sociedade. Juliana, a empregada pobre, infeliz, e que ndo tinha muita
afinidade com a patroa, descobre o caso e rouba as cartas de amor que 0os amantes
trocavam, com a intengcédo de vendé-las em troca de seu siléncio e garantir, assim,
uma velhice mais tranquila.

Basilio volta para a Franca e deixa Luisa, que passa a ser
chantageada pela empregada e, na impossibilidade de pagar o dinheiro pedido,
comeca a fazer os trabalhos de Juliana, temendo que seu segredo fosse revelado a
Jorge. O marido retorna e descobre que a esposa trabalha no lugar da empregada.
Furioso com Juliana, exige que Luisa a demita. Ndo suportando mais a pressao,
Luisa se abre com Sebastido, um grande amigo do casal, que se responsabiliza por
resolver seu problema e, como consequéncia, num acidente, acaba assassinando
Juliana, por esta ter se jogado em frente ao carro dele. Depois das cartas
recuperadas e queimadas, Luisa cai enferma com fortes dores de cabeca e, por
ironia do destino, chega a resposta de Basilio a seu ultimo apelo por ajuda. Quando
Luisa se recupera, Jorge conta que leu a carta e Luisa adoece novamente. Dessa
vez, a enfermidade leva-a a morte. Basilio volta e, ao chegar a casa de Luisa, é
avisado de que a prima falecera. Mas ele reage friamente e ja comeca a investir em
outra conquista, deixando clara a indiferenga em relagéo a prima.

O receptor que conhece a obra queirosiana consegue identificar, na
trama filmica, a maioria das alteracbes feitas para a realizacdo do texto
cinematografico. Conforme Campos (2011, p. 27) a traducdo executa, desse modo,
“‘gracas a uma deslocacdo reconfiguradora, a projetada reconvergéncia das
divergéncias.[...] Uma préatica, ao mesmo tempo desfiguradora e transfiguradora.”
Na sua recriacdo da obra de Eca de Queirds, Daniel Filho apropria-se do estilo de
Nélson Rodrigues, dando ao texto o clima de uma peca rodrigueana, recordando
bastante “A Vida Como Ela E”..., com seu teor melodramatico que, segundo ele,
adapta-se a narrativa focalizada. O diretor justifica tais adaptacdes devido a
necessidade de transmutar o romance para outra midia e para outra época. Assim,
aproxima o roteiro ao estilo de Nélson Rodrigues, dramaturgo, romancista e
jornalista, o mais importante autor do teatro brasileiro no século XX. Dedicado ao
jornalismo, Nélson Rodrigues também possuia o dom de contar histérias. Teve sua
vida pessoal marcada pela polémica e pela tragédia o que, certamente, muito

influenciou o seu estilo de escrever.
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De 1951 a 1961, Nélson Rodrigues escreveu a coluna diaria “A Vida
Como Ela E”... para o jornal carioca Ultima Hora. Os textos tinham um estilo
despojado de romantismo sentimental, que refletia a realidade nua e crua de uma
sociedade obsessiva pela moral materialista. O adultério, a traicdo, o incesto e a
morte, temas inovadores de um processo de criagdo sob uma Gtica moderna, sao
tratados com naturalidade; sdo narrativas psicolégicas que desnudam a alma
humana, exibindo as dicotomias bem x mal, amor x 6dio, apresentando ao leitor as
cenas grotescas com um manto de fantasia. “A Vida Como Ela E”..., estruturada
inicialmente dentre as crénicas memorialistas do autor, mas ficcionalmente como
contos, giram em torno de uma das eternas obsessfes de Nélson: a traicao.

Daniel Filho identifica a proximidade dos universos de Eca de
Queirds e Nélson Rodrigues e comprova isso com a frase rodrigueana “Perdoa-me
por me traires”. Na cena final do filme Primo Basilio, quando Luisa esta morrendo,
de uma doenca nédo especificada na narrativa, atribui-se isso a culpa de ter traido o
marido. Quando ela agoniza, prestes a falecer, Jorge pede perdao. Esse pedido de
perddo conduz a interpretacdo da expressdo “Perdoa-me por me traires”, titulo de
um filme brasileiro de 1980, do género drama, dirigido por Braz Chediak e com
roteiro adaptado de um texto também rodrigueano.

Ainda sobre a trajetoria da producdo cinematogréafica, continuamos
abordando o papel cocriador do ator. Podemos identificar esse detalhe j& no inicio
na selecdo dos artistas. Como atores centrais, o diretor optou por Reynaldo
Gianecchini e Fabio Assuncdo porque ndo gueria que marido e amante tivessem
carismas antagonicos. Segundo Daniel Filho, se ha o mesmo poder de seducao, fica
mais dificil a escolha feita pela mulher. Ele procura provar que a mulher ndo tem a
mesma visdo do belo que o homem, demonstrando que a mulher se guia por outras
motivacdes e ndo somente pela beleza fisica, como diz em um dos depoimentos dos
extras gravados no DVD : Uma das coisas que eu queria e isso estava la era que
nao utilizasse o belo e o feio: “o marido é feio, 0 amante € belo”, que ndo houvesse
isso. Que houvesse, realmente, duas pessoas atraentes, (...), principalmente com
relacdo ao publico, com o mesmo tipo de for¢ca perante o publico que tivesse,
realmente, a dificuldade de ver que o que acontece na alma de uma mulher, ndo
simplesmente escolher entre o belo e o feio... as vezes 0 que € o amor e a paixao,
que eu acho que € o que o filme trata. Daniel também conta da dificuldade de

escalar personagens. O papel de Débora Falabella, por exemplo. Segundo ele,
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Luisa € considerada o personagem feminino mais futii de toda literatura. A
dificuldade, entdo, seria como fazer com que a plateia se ligasse em um
personagem com valores, para n@s, criticamente pequenos. A escolha por essa atriz,
entre outros motivos, se deu porque ela, segundo o diretor, se dedica
profundamente a arte de representar e, como 0s intérpretes da trama sofreriam uma
total decadéncia fisica e moral, em pouco tempo, o diretor achou importante contar
com profissionais como Débora. Atitudes como a do diretor em questdo sao

confirmadas, pois:

A direcdo de atores € um dos meios a disposicao do cineasta para
criar seu universo filmico. [...] A fascinacdo exercida pelo cinema
advém sobretudo da possibilidade que oferece ao espectador de se
identificar com os personagens através dos atores. Mas o que faz o
prestigio do grande ator é que ele consegue impor sua personalidade
a seus personagens, continua sendo ele préprio nas personificacbes
as mais diversas. [...] o ator deve entrar no corpo e na alma do
personagem (MARTIN, 2003, p. 74).

Por conta disso podemos afirmar que a traducéo, de acordo com a
sua esséncia, ndo objetiva meramente a se assemelhar ao original, jA que esse
pode se apresentar como instavel, versatil, variavel, envolvendo ideias de
transfiguracdo e renovacdo. A escolha de atores e atrizes ndo poderia estar de
acordo com todas as caracteristicas fisicas e psicoldgicas dos integrantes da obra
de Eca de Queir@s, pois a traducdo de textos criativos ser4 sempre “recriagdo, ou
criacdo paralela, autbnoma, porém reciproca. Quanto mais incado de dificuldades
esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriacdo”
(CAMPOS, 2011, p. 34).. Consideravel exemplo, temos a escolha da atriz para atuar
como a empregada.

Juliana, apesar de personagem coadjuvante, tem papel decisivo no
desenrolar da trama, pois sua a¢do provoca a tragédia final. Daniel confessou que
foi o personagem mais dificil de escalar, ja que era uma vila para alguns e, para ele
(como vé na leitura do Eca e que, segundo o diretor, Nélson colocaria da mesma
forma) a Juliana é a classe baixa, oprimida, sem possibilidades de sonhos: “Entédo
essa pessoa pode ser amarga, essa pessoa pode ser maltratada e eu queria uma
grande atriz pra fazer isso, e (...) fui eu chamar a nossa Gloria Pires”.

Por ter uma relacdo de mais de trinta anos com a atriz, o diretor diz,

também no making of, confiar plenamente nela e, inclusive, ter liberdade para pedir e
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aceitar suas opinides. Junto a esse depoimento, nos deparamos, ao assistir aos
extras, com um caso de cocriacdo da atriz Gléria Pires'®. Na cena em que Juliana
pede para conversar com Luisa sobre ndo fazer mais as tarefas domésticas por
conta de sua “saude” (a empregada ja chantageava a patroa), a acdo de se sentar
em frente a Luisa, na sala de visitas, e pegar um chocolate na mesinha de centro,
enguanto falava sobre seu “problema”, foi sugestdo de Gléria Pires. A atriz, como
mostrado no DVD, considerava mais audacioso se comportar como patroa, naquele
momento, tomando a liberdade de se sentar na sala de estar e ainda apanhar um
chocolate que se destinava as visitas da anfitria.

Outro caso de cocriacdo da mesma atriz foi a cena em que Joana, a
outra empregada doméstica, representada por Zezeh Barbosa, teria que eshofetear
o rosto de Juliana, por esta ter desrespeitado Luisa. A atriz ndo conseguia realizar o
movimento para representar a acao da bofetada, conforme Daniel havia planejado
(movimento de baixo para cima). Gloria Pires foi quem sugeriu ao diretor que a atriz
mudasse a direcdo do movimento (horizontalmente) para que a cena fosse feita com
mais conforto e naturalidade, como podemos comprovar na conversa entre Daniel
Filho e Gldria Pires no programa Mudando de Conversa, mostrado em um dos bonus
do DVD:

Daniel Filho: A gente ndo conseguia fazer a cena em que a Zezé te
d& um tapa. E porque a Zezé ficava t&o nervosa com a tua presenca, que ela dava o
tapa e gritava. A gente explicava que a mao ficava longe e eu explicava que o tapa
estava marcado para sair com a mao debaixo para cima. E vocé percebeu que,
possivelmente, o gesto vindo assim (gesticulando horizontalmente), seria mais facil
para ela.”

Gléria Pires (dirigindo-se a Daniel na filmagem do making of): vocé
acha que é melhor ela fazer de baixo para cima? vocé ndao acha que é melhor ela
fazer assim? (gesticulando o tapa com movimento horizontal).

Quanto a escolha da melhor amiga de infancia de Luisa, Leonor,
representada por Simone Spoladore, o diretor deixa a entender que a deciséao foi
feita mais pelo tipo fisico da atriz do que por qualguer outro critério: Eu ndo queria
que tivesse um corpo que as mulheres hoje estdo achando belo: ou € muito magra,
ou € muito malhada, diz. A atuacao de Leonor (que no livro tem o0 nome Leopoldina)

'® |nclusive, ha& um momento nesses bonus (programa Mudando de Conversa) em que o diretor diz a
Gléria Pires que neste filme, Primo Basilio, ela comeca a dirigir.



43

intensifica a recriacdo, ja que o seu papel esta como confidente e, para alguns
olhares, influenciadora de Luisa. Para incorporar a interpretacéo, o diretor decide por
mostrar para o publico um corpo fisico atraente, sedutor e exibido por meio de
vestuarios provocantes para fazer jus a atmosfera das cenas das quais a atriz
participa. Detectamos, aqui, a afirmacdo de Tapia (2007, p. 10) quando diz que a
obra original em sua recriacéo estética ndo recusa “nem a mutabilidade do signo (e,
particularmente, de seu significado), nem a participacdo da leitura como um ‘ato de
interpretacdo’ que delineia os significados, postuladas pelo referido ponto de vista”.

Também houve um porqué para o convite a Gracindo Junior,
representante do personagem que atuava como banqueiro e que € procurado por
Luisa para providenciar o dinheiro pedido pela empregada. Daniel Filho justifica que
quanto mais elegante, mais inteligente e charmoso fosse o intérprete do papel, mais
cruel ficaria sua atitude, ja que ele levaria Luisa a prostituicdo em troca desse
dinheiro. Percebemos que, em muitos momentos da recriacdo, o diretor faz
referéncia a obra original da forma mais convergente possivel, pois a traducgéo é feita
da citacdo constante do trabalho. [...] A partir dai, tem inicio a reversdo do sistema
de consumo da obra de arte: ndo € mais o espectador que vai ao objeto, mas o
objeto que vai ao espectador (PIGNATARI, 1968, p. 81-82).

A preocupacdo do criador se concentra na agradabilidade do
publico. O fruto de seu trabalho deve ir além de sua satisfacdo. O espectador acaba
participando do trabalho do artista, ja que € o receptor que vai ser contemplado pela
obra final. Daniel Filho, em seu depoimento, também fala dos atores e atrizes que
representaram os demais personagens centrais: Zezeh Barbosa (Joana); Guilherme
Fontes (Sebastido, amigo do casal); Anselmo Vasconcelos (policial); Laura Cardoso
(Tia Vitéria). N&o conseguimos identificar, no entanto, um porqué em seus
depoimentos, entrevistas ou qualquer outro vestigio que ele pudesse deixar como
pista sobre o motivo da escolha de tais artistas. Nos bastidores da criagdo, nem
sempre conseguimos “rastrear” todos os passos do criador e investigar cada minucia
que poderia trazer maiores contribuicdes quanto a génese da obra, uma vez que

Lidamos com indices de percurso e ndo 0 processo propriamente
dito. Ndo temos acesso a todos os indices, ou seja, a todos os
registros que o artista faz ao longo do processo. Além disso, o
processo criador é repleto de decisbes que ndo deixam rastros.
Desse modo, por mais completo que seja o dossié com o qual

lidamos, ndo temos acesso a todo caminho criativo, mas a muito
desse percurso (SALLES, 2008, p. 114).
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A producdo de Primo Basilio realizou-se em apenas seis meses,
incluindo o roteiro, a pré-producdo e o inicio das filmagens (estas finalizaram no
mesmo ano da estreia do filme). Com tdo pouco tempo, foi candidato ao titulo de
grande produgdo cinematografica do ano. J& no primeiro fim de semana nos
cinemas, a producdo atingiu um publico de 109 mil espectadores, sendo
considerada a terceira maior estreia brasileira de 2007. Em duas semanas de
exibicdo, o filme atraiu cerca de 314 mil espectadores e subiu da terceira para a
segunda posicao do ranking dos mais vistos no Brasil, 0 que é de extrema raridade
no mercado cinematografico. No final das exibicdes no cinema, o filme atraiu
753.997 espectadores.

Conforme Carlos Eduardo Rodrigues, membro da Globo Filmes, este
longa-metragem teve um or¢camento de producéo de cinco milhdes e meio de reais,
sendo trés destes somente para publicidade. Esta informacdo esta também nos
extras do DVD, mais especificamente na entrevista coletiva realizada em 30 de julho
de 2007, no Hotel Hilton em S&o Paulo. Consideravel parte do custo do filme foi com
a reconstituicdo da época. Segundo Daniel Filho, ndo existe nenhuma fotografia
panoramica colorida de S&o Paulo do ano em que ocorre a trama.

N&do havia, assim, quase nenhuma disponibilidade de materiais
como fotos e filmagens da cidade para a reconstituicdo. Mesmo com a historia
transportada para um tempo mais proximo da atualidade, a sociedade da década de
1950 ainda era muito diferente da de hoje. Para montar um cenario da trama que
mostra a Avenida Paulista, a producdo recorreu aos arquivos de Hollywood,
buscando fotos e imagens da 52 Avenida de Nova lorque, que foram montadas junto
as imagens da avenida da capital paulista, como podemos ver ao assistir a trama,
especificamente, quando Luisa, disfarcada, desce de um taxi as pressas para ir ao
encontro de Basilio. Encontramos, nessa fase da transcriacdo, a funcdo poética da
linguagem dentro do cinema. Esta fungdo focaliza, predominantemente, a
mensagem, que se mostra de forma peculiar. Aplicada originalmente em textos
literarios, como a poesia, a funcdo poética pode aparecer, também, em outros
géneros, tais como o texto verbo-audiovisual, isto €, ha uma elaboracdo de novas
possibilidades de combinagdes de signos, pois, “qualquer sistema de sinal, no
sentido de sua organizacdo, pode carregar em si a funcdo poética, ainda que ndo
predominantemente” (CHALHUB, 1993, p. 34). Assim, percebemos, de forma nitida,

a montagem do cenario na ilustracdo que segue:
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Imagem 1 — Luisa descendo do carro
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Quanto a este artificio, contamos com informacdes dos proprios
profissionais da area, que revelam como foi feita a montagem. O Supervisor de
efeitos, Marcelo Siqueira, diz que foi necessario trabalhar com muito match painting,
isto é, uma mistura de cores, para trazer as telas a cidade de Sao Paulo em 1958.
Ariel Wollingel, supervisor de filme record, explica que para a referida cena eles
tinham imagens da década de 1950, fiimadas em Nova lorque no Central Park.
Havia carros antigos que precisavam ser incorporados no Vale do Anhangabau, com
cenas filmadas em Chroma Key*’ com a atriz Débora Falabella: A cena comeca com
um match painting feito no photoshop, usando imagens de SP, varias fotos
combinadas com fotos antigas, eliminando todas as coisas atuais que tinha, tipo,
postes modernos, semaforos modernos... tudo pra ambientar a década de 1950.

Conforme revelado por Daniel Filho, houve adaptacfes também na
escolha dos atores protagonistas: o papel de Jorge estava estipulado primeiramente
a Fabio Assuncdo. Como este tinha pouco tempo para gravar devido a sua atuacao
na novela Paraiso Tropical e se comprometera a estar na Bahia para o trabalho,
Reynaldo Gianecchini assumiu o papel do marido, ja que as cenas do primo eram

em menor quantidade. Embora Gianecchini tenha a mesma idade do personagem,

" Chroma key é uma técnica de efeito visual que consiste em colocar uma imagem sobre outra por
meio do anulamento de uma cor padrdo, por exemplo, o verde ou o azul. E uma técnica de
processamento de imagens com o objetivo de eliminar o fundo de uma imagem para isolar os
personagens ou objetos de interesse que posteriormente sdo combinados com outra imagem de
fundo. Este efeito ou técnica é utilizado em videos em que se deseja substituir o fundo por algum
outro video ou foto.
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ele venceu o desafio de perder sua jovialidade e dar um tom mais sério ao marido de
Luisa e encarnar um engenheiro paulista envolvido na construcéo de Brasilia. Desse
modo, o artista explora as possibilidades dentro da (re)criagdo, que permite
conceber a realidade mais intrinseca. Numa procura que agrega diversos modos de
ser, o artista “defronta-se com fatos reais, fatores de elaboracdo do trabalho que
tornam possivel optar [...], numa atitude de tomar decisdo e atuar” (PANICHI, 2002,
p. 124). Assim como ele, Débora Falabella também teve problemas com seu
personagem. Quando, na coletiva, a repérter Vanessa, do site da Revista Quem,
quer saber como foi fazer as cenas de sexo e nudez, a atriz revela que quando
recebeu o roteiro ficou um pouco apreensiva, porém as cenas eram tao ensaiadas
que em certo momento tornou-se natural. No primeiro dia € dificil vocé ficar sem
roupa na frente da equipe toda e saber que tem um monte de gente ali te olhando.
Mas chega uma hora que fica normal (...), mas como eu confiava, eu tinha visto
muito A Vida Como Ela é... que o Daniel fez e acho que as cenas de sexo da Vida
Como Ela é... séo lindas. E ele falava muito também que ia se inspirar, fazer cenas
delicadas e bonitas e eu acho que ficou bem bacana, assim, entdo depois eu nao
tive esse medo, mas € um pouco estranho, né gente, ndo é uma coisa tdo normal
assim.

Vimos que Débora teve dificuldades em aceitar o projeto devido as
cenas de sexo e nudez. Mas, segundo a atriz, 0s inUmeros ensaios minuciosos e
profissionais das cenas deram naturalidade ao trabalho. Essa informacédo é
confirmada pelo préprio diretor, em um dos depoimentos do making of quanto ele diz
gue as cenas foram coreografadas: Isso eu conversei longamente, nem muito
longamente, apenas expliquei, por causa da confianca da Débora em mim, a qual eu
agradeco aqui, e do Fabinho, que era a primeira vez que trabalhava comigo. Entéo,
eu praticamente fui deixando que eles armassem e depois fui ajeitando. O diretor
diz, ainda, que as referidas cenas foram extremamente marcadas: Eles sabiam
exatamente que tipo de beijo eles iam dar, qual era a abertura que a boca iria ter, se
um abria a boca, se outro ndo abria. Como segurava, onde segurava, de que jeito
segurava. Estavam todos eles absolutamente seguros, como num balé.

Ao contrario dos outros atores, ndo houve necessidade de que
Débora Falabella sofresse consideraveis mudancas fisicas para atuar como Luisa, ja
que a delicadeza de seu biotipo se encaixava perfeitamente no perfil exigido pelo

papel. Percebemos, com essas informac¢des, que mesmo sendo uma atriz experiente
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e profissional, Débora precisou de todo um preparo para assumir o papel. As cenas
de sexo explicito com Fabio Assuncdo, por exemplo, foram ensaiadas
minuciosamente e por inUmeras vezes, como se fosse uma coreografia, para total
naturalidade nas gravacoes.

As reflexdes aqui expostas por meio desses depoimentos e
investigacdes no que diz respeito a concepcao, trajetéria e producédo desse longa-
metragem sdo uma mostra de que a Critica Genética tem atravessado as fronteiras
dos géneros e das artes. Descobrimos que o abandono de uma fase é necessario
para que se possa seguir um préximo passo, ou seja, “o resultado de uma série de
sacrificios custosos, de compromisso, de reequilibrio e de transacdes
compensatorias” (FERRER, 2000, p. 60). Afirmamos, assim, que a cria¢cdo nao pode
ser tratada como uma questdo de acumulo de elementos, mas sim um processo de

lapidacédo, de renuncias, rasuras, ajustes.

2.2.3 A Preparacao do Elenco: Figurino e Maquiagem

Como outros elementos filmicos, o figurino e a maquiagem sao
integrantes do processo de criacdo no cinema contribuindo para a forga expressiva
da linguagem cinematografica. Para a construcdo da sétima arte o criador jamais
pode ser visto como Unico. Na realizacdo de um filme “ndo é apenas necesséria a
presenca de um diretor; roteirista, produtor de fotografia e atores, outros agentes
participam do trabalho de criacdo.” (AMIGO-PINO, 2000, p. 134). Entre estes
agentes estao os figurinistas e maquiadores. As profissionais desse ambito, Marilia
Carneiro (figurinista) e Ana Van Steen (maquiadora) falam sobre suas contribuigcdes
guanto aos personagens principais, em uma entrevista dada a um site da rede Globo
(www.globo.com/noticias/cinema, acessado em 22/08/2014) e também no making of.
Tais contribuicbes auxiliam na construcdo do roteiro de cada personagem,
engendrando emocgdes, personalidades e caracteristicas fisicas e psicoldgicas.

Segundo declaram a L&PM Editores, elas se inspiraram no
personagem do ator Alain Delon no filme O sol por testemunha (Plein Soleil), para
caracterizar o personagem Basilio e defini-lo na realidade da Sdo Paulo de 1958.
Lembrando o filme de Delon, o primo chega da Cote d’Azur, ensinando um novo
ritmo de danca a Luisa. Apresenta a pele bronzeada e usa um terno claro, até
mesmo como contraponto ao figurino de Jorge, segundo a figurinista Marilia

Carneiro revela no making of: Como enfiar o Basilio na realidade de 1958 em Séo
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Paulo, que é uma realidade que eu conhecia pouco? Ele chega com um novo ritmo
gue ele ensina pra ela. Ele até pode chegar queimado com um terno claro, né? Até
pra fazer o contraponto do Jorge, que na minha cabeca era um paulista tipico: um
terno escuro, risca de giz, um colete ou outro, aquele alfinetinho segurando o
colarinho, que é o sinal de gente que nao gosta de nada fora de lugar.

Como o uso do bhigode era bastante comum naquela época, bem
como simbolo de status, esse artificio também foi usado em Reynaldo Gianecchini,
além de contribuir para aparentar mais idade. Com inspiracdo em Cary Grant, o
desenho do cabelo, junto ao bigode, teve um 6timo resultado na caracterizacao de
Jorge. Conforme declara Ana Van Steen, profissional responsavel pela maquiagem o
personagem Jorge remetia a lembranca de Grant a pedido de Daniel Filho: O Cary
Grant tinha um desenho de cabelo, de bigode que ele amava e a gente
experimentou no Gianecchini (...) ndo sei se eu embelezei-o, mas eu levei ele pra
época. Aqui na regido da testa (mostrando na foto de perfil do Gianechini), a gente
raspou pra aumentar a testa dele pra fazer esse desenho aqui de risca, bem
acentuado, bem certinho, bem caracteristico da época. A gomalina, que era usada
também, a gente usou nele algo parecido. Steen ainda revela que, com o0 uso do
bigode, Gianechine ganhou sobriedade, idade, responsabilidade e se tornou mais
paternal, que era o0 que o personagem pretendia ser com relacdo a Luisa.

Estava com medo de o Giane ndo conseguir ser o marido por seu ar
jovial, confessou Daniel Filho em entrevista ao Cinema e Video. Mas o gala nao se
preocupou: Resolvi isso colocando um bigode e cortando o cabelo com umas
entradas de calvicie. Podemos detectar que, embora o trabalho da profissional de
maquiagem tenha sido substancial, o préprio ator se manifesta na criacdo e
caracterizacdo do personagem. Isso € explicado por Sérgio Penna, preparador de

elenco, em uma entrevista exclusiva a Revista Manuscritica:

[...] € como se ele fosse la no fundo para reescrever, ou para se
colocar na pele da personagem de uma maneira que nado é
simplesmente alguém de fora, ou seja, € alguém de dentro que
resolve contar realmente aquela historia e viver realmente aquelas
emocdes. Este sentido autoral, este sentido de vocé escrever o texto
junto com o roteirista, vocé quase dirigir o filme junto com o diretor,
vocé esta tdo por dentro da historia, e de tudo, que vocé comeca a
sugerir detalhes do figurino, mesmo que nao figue; mas vocé se
apodera de tal maneira, conhece tdo a fundo a sua personagem que
consegue discutir com o roteirista com o diretor, com o diretor de
fotografia, com o diretor de arte (PENNA, 2010, p. 83).
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Outros artificios utilizados para personalizar o ator deram-se na cena
em que Luisa adoece e Jorge entra em desespero. E, entdo, caracterizado com
olheiras e cabelos desarrumados, acentuando a fisionomia grave e envelhecida.
Percebemos, assim, que as relacdes de cocriacdo do artista que representa a trama
buscam uma estética de espontaneidade, constroem, junto aos demais elementos
filmicos, a concretizacéo da historia.

Quanto a Basilio, Marilia ainda se utiliza das cores caqui, creme e
bege ressaltando ainda o efeito glamouroso pela capa de chuva com a gola
levantada, na sequéncia em que ele chega a casa de Luisa, huma tarde de chuva. A
figurinista declara ter utilizado todos os artificios que tornassem o gald sedutor.
Assim, o lado conquistador e sensual do personagem contou com a contribuigcdo do
penteado, com o uso do topete que lembrava o gala da época, James Dean.

No trabalho com as atrizes, o perfil natural de Simone Spoladore
(Leonor) se enquadrou perfeitamente no que o papel requeria: o0 corpo
extremamente feminino®® da atriz era a moda em 1958. Isso contribuiu para as
vestimentas da época, que se encaixaram com naturalidade em seu manequim.
Como declarou Marilia Carneiro: “Quando eu vi a Spoladore, eu falei: gente! Essa

menina, ela ndo é do ano 2006, é uma menina do meu tempo*®”.

® O corpo extremamente feminino a que se refere a figurinista remete a um corpo delicado, com
curvas marcadas, que destacava a beleza da mulher. Detalhes assinalados na caracterizacdo do
vestuario da personagem Leonor, representada pela atriz Simone Spoladore.

¥ De acordo com uma reportagem retirada do site www.veja.abril.com.br, acessado em 28/04/2014,
Marilia Carneiro é figurinista da Rede Globo de Televisdo desde 1973. A idade da artista ndo é
revelada nos sites em que ela da entrevistas, mas pelo tempo em que esta atuando em sua
profissdo, tudo indica que ela deve ter nascido pelo menos na década de 1950. Por isso a
expressao “do meu tempo”.
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Imagens 2, 3 e 4 — Modelos usados na década de 1950%°

Com o fim dos anos de guerra e do racionamento de tecidos, a
mulher dos anos 1950 se tornou mais feminina e glamourosa, de acordo com a
moda lancada pelo "New Look", de Christian Dior, em 1947. Os vestidos eram
amplos e na altura do tornozelo. A cintura era bem marcada e as mulheres usavam
sapatos de saltos altos, além de luvas e outros acessorios luxuosos. O resgate de
informacfes detalhadas da época em que se passa a historia (no filme) ajuda a
reconstruir a narrativa da obra queirosiana, assim como detalhes que caracterizam
este ambito da trama, de forma que levem o espectador para dentro das telas. Em
plena era digital, perante as narrativas, assistimos a histérias ilustradas na tela, “cuja
feitura é tado repleta de meandros quanto 0s antigos e minuciosos manuscritos
repletos de antigos encantamentos”’(SAMPAIO, 2000, p.290). Comparando os
modelos de vestuarios das imagens 2, 3 e 4, com os utilizados pelas atrizes
representantes de Luisa e Leonor, visualizamos tais mindcias resgatadas e

selecionadas em prol de um bom produto final:

% Fonte: www.almanaque.folha.uol.com.br-anos50.htm. Acesso em 20/09/2013.
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Imagem 5 — Vestuario dos anos 1950 no filme
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!

Com Débora Falabella, a maquiadora disse que teve como
referéncia Grace Kelly. O cabelo seguiu o estilo da década, de perfil ondulado e de
forma bem natural. No filme, na primeira visita de Basilio a Luisa, o diretor coloca no
didlogo uma referéncia direta a atriz americana, quando o primo diz ter assistido ao
seu casamento com o principe Rainier, de Ménaco. Ainda para o personagem de
Débora Falabella usou-se o cabelo preso (rabo de cavalo) para a cena da danca
com Basilio, caracterizacao inspirada na atriz Audrey Hepburn. O cabelo da atriz foi
clareado e os olhos foram esverdeados com lentes de contato. Essas técnicas
serviram para dar mais suavidade a aparéncia do personagem, rejuvenescendo seu
aspecto e ajustando-a ao perfil de seu papel. Para as cenas finais, foi trabalhada a
representacdo fisica da enfermidade de Luisa com uma maquiagem pesada, que
teve como efeito envelhecer e adoentar a fisionomia do personagem, imprimindo-lhe
olheiras, labios palidos e cabelo desarrumado e opaco, resultando num aspecto
cansado e sem vida.

Notamos, no decorrer dessas consideragdes, que cada detalhe da
preparacdo dos artistas que representam a trama é minuciosamente elaborado e
trabalhado para maior eficacia na impressao de realidade. Conforme a preparacéo

se desenvolve, cada papel é recriado pelo ator que incorpora seu personagem:

O ator em contato com o ambiente que o envolve, e mergulhado em
um processo criativo, estabelece inUmeras conexdes, formando uma
imensa rede, que naquele momento em que se apresenta como um

“acontecimento” é capturado pela lente da camera, para compor 0
filme (RIBEIRO, 2010, p. 75).



52

O trabalho com Gloria Pires foi bem mais intenso. De inicio houve a
caracterizagcdo com uma arcada dentéaria torta e amarelada. Foi feita uma prétese
para causar a ideia de um queixo mais proeminente, o que mudou até mesmo a
postura do rosto em relacdo ao pescoco da atriz. Acrescentou-se ,ainda, buco,
cabelos no rosto e sobrancelhas salientes. O tom de descuido do personagem foi
dado por um coque nos cabelos com bandds que se sobrepunham as orelhas, meio
soltos.

Com todo esse trabalho de caracterizacdo € possivel detectar a
importancia desses elementos artisticos. O uso do figurino e da maquiagem
destacam os diversos tipos de décor e evidenciam gestos, atitudes, personalidade,
postura e expressdo dos personagens. Embora o filme Primo Basilio ndo tenha
contado com um preparador de elenco propriamente dito, muito foi trabalhado na

caracterizacao dos atores, revelando o papel de cocriacdo que estes assumem:

O ator molda tdo pouco seu papel quanto o cria ou 0 imita;
permanece antes de tudo ele mesmo [...] ele se “empenha” a fundo,
de uma maneira inteiramente natural, no seu papel, para abandona-
lo desde que julgue isto necessério, e o dissolver na maneira cénica
sempre presente e fluindo livremente. A esfera da liberdade do ator
deve ser profundamente humana (KANTOR, 2008, p. 37).

Cada detalhe das singulares cenas €& acuradamente estudado,
esbocado, raciocinado muito antes de ir para a tela. Pudemos observar, em especial,
a importancia do ator na criacdo cinematogréfica. Toda a inspiracdo para a
preparacao do figurino e da maquiagem contribuiram para a profundidade de campo,
porém, o “incorporar” dos atores e atrizes, no que diz respeito aos seus
personagens, € o que faz o espectador viver a trama como se fosse em tempo real,
por mais que esta seja representada em tempo e espaco dos quais o receptor nao
faca parte. A ator-autor, digamos assim, se d4, entre outros fatores, por meio da
preparacao fisica e psicologica do artista. Exemplos como este tivemos com a atriz
Débora Falabella quando, apos quase recusar o papel, decidiu por representa-lo,
gracas as conversas com o diretor e a “coreografia” da cena. Similarmente, tivemos
o0 exemplo do ator Reynaldo Gianecchini que para representar as cenas mais tristes
e emocionantes da narrativa, ouvia fados para se inspirar. Assim, em se tratando
dessa operacdo tradutéria realizada pela coletividade, esse ‘modelo de interacao’

articula-se desde logo entre “original” (texto) e “traducéo” (leitor), isto é, a estrutura
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do texto é reconfigurada pela transcriacdo que acaba por redeterminar a funcdo do
texto no que diz respeito ao seu ‘horizonte de sentido”’(CAMPOS, 2011, p. 55-56).
Essa reconfiguracdo depende, também, da atuagdo do ator na versao traduzida.

A investigacdo acerca dessa etapa de elaboragcdo do filme em
estudo lanca luz sobre o processo criativo no cinema na fase de pré- producéao.
Mostramos aqui questionamentos e descobertas fornecidos por materiais digitais
(depoimentos gravados em DVD, entrevistas on line, informacdes corroboradas via
pesquisa na internet). Diante dessas revelacdes tentamos reconstituir os propdésitos
de Daniel Filho. Seria ilusorio querer reconstruir a génese integral do filme Primo
Basilio, haja vista que nem todos os materiais (gravacdes da pré-producao e
revelacbes feitas pelos atores/atrizes e profissionais da éarea) foram
publicados/divulgados. Contudo, acompanhamos “ao menos em parte, a evolugcao
da concepcao do filme” (ACKERMAN, 2014, p. 62) e, consequentemente trilhamos

alguns dos passos da criacao coletiva.
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3 LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

3.1 A CAMERA EM (RECRI) ACAO

Assistimos a génese de uma nova arte. Ela cresce a olhos vistos.
Desvincula-se da influéncia das artes precedentes; comeca ja a
influencia-las. Cria suas normas, suas leis e em seguida, com
determinacgdo, as subverte. Torna-se um poderoso instrumento de
propaganda e de educacgdo, um fato social cotidiano, de massa;
ultrapassa nesse sentido todas as outras artes (JAKOBSON, 2007, p.
153).

Além da trajetoria de pré-producgédo filmica, incluindo os elementos
abordados no item anterior (figurino, maquiagem, elenco), encontramos varios outros
fatores que nos impelem a acompanhar os rastros da criacdo cinematografica. Mas
como pensar em Critica Genética ao nos depararmos com imagens em movimento?
Se a preocupacdo desse estudo é o processo de criagdo, varios outros elementos
podem ser explorados para o desvelar do caminho percorrido nessa producao de
texto verbo-audiovisual. Entre os integrantes da producéo filmica esta o trabalho da
camera, haja vista sua efetividade na traducédo dos codigos. Os recursos oferecidos
por este equipamento podem recriar inUmeras vezes a mesma cena trazendo varios
olhares, significados, efeitos, reinventando a obra cinematografica. Os artificios da
camera resultaram num “trabalho audiovisual criativo e intenso que possibilitou a
recriacdo do romance com larga intensidade dramética” (MONZANI, 2013, p. 229).

O cinema é uma arte coletiva e depende de uma equipe bastante
centrada em trabalhos individuais para que essa arte seja efetivada. Divisées como
direcdo, pré-producdo, producdo, fotografia, arte, som, montagem, escolha da
equipe e do elenco, analise técnica e cronograma sao elementos essenciais para
que um filme aconteca. Por se tratar de uma transcriagao provinda de um texto do
género romance, os cuidados para que a obra seja bem sucedida sdo maiores. De
certa forma, existe a permutacao da linguagem, para certo publico, em determinada
medida, no intuito de surtir algum efeito. A linguagem, antes somente verbal, é
transcriada de forma multimodal, resultando em dialogos entre varias outras
linguagens, assim: “A multiplicacdo e a multiplicidade de cédigos e linguagens cria
uma nova consciéncia de linguagem, obrigando [...] a continuos cotejos entre eles, a

continuas operacdes intersemidticas [...] no ato criativo” (PIGNATARI, 1979, p. 62).



55

Em virtude de tantos recursos e dialogos entre linguagens, o cinema
€ capaz de nos trazer as mais diversas emocdes, proporcionando o desfecho de
histérias cada vez mais criativas, inspiradoras, chocantes. A linguagem
cinematografica € um dos elementos responsaveis por esses sentimentos causados
no espectador. Por meio dos personagens, do cenario, do conflito, da trilha sonora,
além de outros elementos, inserimo-nos na trama como se esta estivesse ocorrendo
naquele momento e, muitas vezes, nos projetamos na narrativa, tal € a sensacgéo de
veracidade. Dentre 0s componentes que integram o0 processo de criacédo
cinematografica interessa-nos, neste momento, a funcdo da camera, elemento
substancial para a narrativa em imagens e grande responsavel pela criacdo da
impressdo de realidade, além de ser uma consideravel aliada no processo de
traducdo. E imperativo levar em conta, no caso de uma andlise da imagem, que “a
funcdo comunicativa de uma mensagem visual, explicita ou implicita, determina com
forca sua significacdo” (JOLY, 1996, p. 59).

Os aspectos técnicos da linguagem cinematografica fundamentam
encadeamentos de narragcdo que podem induzir, na consciéncia do espectador,
afetos e associacdes entre os elementos filmicos tais como personagens, emoc¢des
e imagens. Essas particularidades do cinema permitem ilusdes e fantasias que tém o

poder de influenciar as emoc¢des pessoais, conforme observa Alex Viany:

Assim como a literatura se exprime por meio de palavras, e o teatro
utiliza atores, cenografia, maquilagem e efeitos de iluminacdo, o
cinema também possui uma maneira particular de exprimir emocoes,
sentimentos e idéias. Embora utilizando alguns recursos da literatura
(técnicas narrativas) e do teatro (atores, cenografia, etc.), o cinema
possui uma linguagem prépria, cujos elementos técnicos fundamentais
sdo os planos, os angulos e os movimentos de camera (VIANY, 1959,
p. 84).

A construcdo da expressividade do discurso se da a partir dos
planos que se definem como tomadas de cenas entre dois cortes. E a narrativa
ficcional, em sua recriacdo da realidade, por meio da acdo de personagens
imaginarios numa trama, também imaginaria, que torna possivel a catharsis: a
emocao diante da obra, o impacto produzido por ela, que produz um momento Unico
no qual vidas imaginarias adquirem forcas suficientes para “iluminar” vidas reais
possibilitando, mesmo por breves instantes, conhecé-las. Nessa transmutacdo de

formas substituem-se mensagens de uma linguagem para a outra, conforme
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Jakobson (2010, p. 82), “ndo por unidade de coédigos separados, mas por
mensagens inteiras” de outra linguagem.

Assim, a camera exerce, na representacdo da verdade, um papel
criador. Apds todo um processo de emancipacao, ideias e invengdes quanto aos
movimentos de camera e recursos cinematograficos complementares, ela (a
camera) passa a ter o poder de modificar o ponto de vista de uma mesma cena, de
um plano a outro. A mobilidade deste instrumento conquista o papel do olho do
espectador e até mesmo do protagonista do filme. A narratividade que a camera

oferece nos coloca dentro do contexto da trama, pois, segundo Deleuze:

Dentro da narrativa, a camera subjetiva, aquela que ocupa o lugar
de um personagem em particular, que nos mostra 0 que esse
personagem vé, encontra sua validacdo, sua posicdo, gracas a
camera objetiva que nos informa quem é esse personagem. Produz-
se assim uma espécie de identidade do tipo “Eu” = identidade do
personagem visto e que vé, mas também identidade do cineasta-
camera, que vé 0 personagem e 0 Que O personagem Vé.
(DELEUZE, 1987, p. 199)

Desse modo, a fungdo da camera pode ser tanto a de observacéo
da acdo ou do cenério, como também a de personagem da histéria. De maneira
simples, podemos dizer quanto ao ponto de vista da camera, que quando objetiva,
ela se encontra fora da cena, filma de um angulo diferente do que estd sendo
focado; ndo participa da acdo. Ja no ponto de vista subjetivo, a cAmera participa da
cena, transforma-se no olho de um personagem ou de outro observador qualquer. E
como se estivéssemos caminhando dentro dela. As imagens seguintes ilustram a

diferenca entre a objetividade e a subjetividade da camera:
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Imagem 6 - Luisa subindo as escadas Imagem 7 - Juliana — alucinacéo de Luisa

Na ilustracdo a esquerda € dado um exemplo de visdo objetiva da
camera. Ela acompanha Luisa subindo as escadas em movimento traveling
(deslocamento da camera num determinado eixo), como se o0 espectador estivesse
acompanhando o personagem com os olhos. E nesta sequéncia que Luisa
reencontra o primo no topo da escada. A escada vai ser utilizada vérias vezes
durante as filmagens, deixando de ser apenas parte do cenario para se tornar um
elemento simbdlico com variadas significagcdes durante o desenrolar da trama.
Simbolicamente, considerando a obra de arte, a escada pode ser vista como as idas
e vindas entre os altos e baixos, os momentos bons e ruins da vida. A descida ou
subida de cada degrau sugere a ascenséo ou declinio dos estados espirituais do ser
humano®’: Assim, na cena referida, a camera, j& no seu papel de narradora e
transcriadora, filma Luisa subindo a escada e sugere, a cada degrau, a aproximacao
do personagem ao “céu”, a uma nova aventura, Ou Seja, um romance com uma
paixdo de infancia, a felicidade de reviver um amor do passado. Além disso, € a
partir desse reencontro que se inicia o desenrolar da trama.

Ja na imagem a direita, Juliana é vista pelos olhos de Luisa. Quando
esta queima as cartas na lareira, depois da morte da empregada, ela ouve a voz de
Juliana: “Dona Luisa, Dona Luisa, flores” e, olhando para tras, vé Juliana segurando
flores, provavelmente de Basilio. A camera foca Juliana acima das flores para dar
maior énfase a escuriddo e ao semblante triste e sombrio da empregada. Observa-

se, na ilustracdo, que seus cabelos se misturam a escuriddo e pouco se enxerga do

2l Os significados das simbologias de objetos, como a escada, em nossas andlises deram-se
mediante um conceito universal, como também o uso do Dicionario de Simbolos por CHEVALIER
& GHEERBRANT (2005).
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seu vestuario, também muito escuro. Percebemos, entdo, que Juliana, que ja
morreu, € uma alucinacao de Luisa.

Com as tomadas de decisdo orientadas pelo diretor do filme, o
cameraman executa seu trabalho proporcionando o efeito da profundidade de
campo, isto &, a recriacao da histéria por meio das imagens ali projetadas. A criacao,
a recriacdo ou a traducdo muito devem aos efeitos que a camera engendra.
Verificamos, aqui, que a Critica Genética vai além dos documentos de processo
manuscritos e ressurge dentro da linguagem cinematografica. O desenvolvimento
dos estudos da génese da criacdo no cinema requer a travessia dos limites

encontrados nos géneros € nas artes:

A compreensdo de qualquer texto sera sempre resultado de uma
dimensao muito maior do que ele préprio. Criar essa dimenséo € um
exemplo inequivoco de que o texto nao se constréi em definitivo, mas
ganha corpo no continuo selecionar e combinar formas (PANICHI;
CONTANI, 2003, p. 150).

As combinagbes, selegbes e interconexdes entre os elementos da
criacdo artistica do cinema enriqguecem a forma traduzida e fazem compreender o
texto verbo-audiovisual e, a investigacdo desse trajeto mostra que o texto, nos seus

mais variados géneros, “caminhou” muito antes de ser entregue ao publico.

3.2 A CAMERA E SEU PAPEL CRIADOR

Examinamos, na sequéncia, uma das modalidades da criacdo da
imagem, nesse caso, 0 papel da camera enquanto agente ativo de registro da
realidade da matéria e de criacdo da realidade filmica. Para que a linguagem
cinematografica seja interpretada deve haver, segundo a traducéo, a transmutacao
de seus signos em outros signos concernente a0 mesmo ou a outro esquema. A
transcriagdo gerada pelos recursos da camera auxiliam nessa interpretacao.

Segundo Martin (2003, p. 28), a emancipacdo da camera teve
grande importancia na historia do cinema. O nascimento da filmadora enquanto arte
se deu quando os diretores inovaram, deslocando a camera ao longo de uma
mesma cena. Por muito tempo a camera permaneceu fixa, como se o espectador
estivesse assistindo a uma peca teatral. “As inovacdes de Edwin Porter e, mais

tarde, de D. W. Griffit eliminaram a imobilidade da camera, introduzindo no cinema a
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multiformidade dos planos” (JAKOBSON, 2007, p. 158). A mobilidade da camera, a
partir dessas mudancas, € comparada ao olhar humano, ao olhar do receptor. Os
diversos pontos de vista da diregcdo sdo transmitidos ao publico, fazendo com que
esse instrumento de filmagem deixe a passividade para se tornar ativa, atriz,

narradora, tradutora.

3.3 Os ENQUADRAMENTOS

A camera influencia, com muitos recursos, a transmutacdo de
formas. O enquadramento é um destes artificios e atua como constituinte de um dos
aspectos da participacdo criadora exercida pela camera na transformacéo da
realidade em arte. Na tradugcdo como transcriagdo de formas é importante se
concentrar no mais intimo dos diferentes signos, procurando lancar luz a relacdes de
estruturas entre esses signos, “pois sao essas relacées que mais interessam quando
se trata de focalizar os procedimentos que regem a traducao” (PLAZA, 2008, p. 72) e
a andlise dos mecanismos oferecidos pela tecnologia, mais precisamente pela
camera filmadora, contribuem para o estudo proposto.

O enquadramento é a composicdo estruturada ou, em outras
palavras, a ordem e a distribuicdo das partes na integracao dos diferentes elementos
visuais do quadro filmico. Obedecendo a uma linguagem técnica da cinematografia e
baseados na teoria de Martin (2003), colocamos, a seguir, alguns exemplos. O
primeiro deles esta na cena na qual Jorge |é a carta que revela a traicdo da esposa.
O personagem ¢é filmado no esquema de enquadramento em tridangulo simples
céntrico, pois o vértice do triangulo imaginéario, aplicado no quadro, encontra-se no
centro da margem superior. Esse tipo de enquadramento péde transmitir a profunda
tensdo mental e a angustia de Jorge, devido a traicdo de Luisa. Observando a cena,
identificamos que outros recursos como cor, iluminacdo e cenario colaboram para
que esta se torne mais real. Quando Luisa sofre uma febre alta e delira, relatando
parcialmente sua traicdo, Jorge se levanta e vai ver a carta que a esposa recebera
do primo. O personagem € enquadrado de forma centralizada no quadro filmico e a
camera se aproxima cada vez mais de seu rosto para reforcar sua expressao de
decepcéo. Ele se veste de vermelho, cor extremamente simbdlica para a cena, ja
que essa cor € considerada, universalmente, marcante. Vemos a descricdo da cena

na imagem que segue:
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Imagem 8 — Jorge |é a carta de Basilio a Luisa

Observamos, além disso, que a iluminacdo esta focada no
personagem e, atrds dele, ha uma janela que ilumina o ambiente. Isso pode sugerir
que é a partir desta iluminacao, da luz desta janela, que se abre o caminho para a
verdade, a descoberta da traicdo. Uma ultima observacéo para esta cena é o reflexo
da carta, visivel nas lentes dos 6culos de Jorge. A medida que a camera se
aproxima do personagem, as palavras mais acusadoras vao se refletindo nas lentes
como se estivessem penetrando na mente de Jorge e, a0 mesmo tempo, fazendo-o
refletir (como o préprio reflexo pode insinuar). Percebemos, assim, a importancia
desse artificio para a transcriagdo. A circunstancia do “realismo”, gerado pela

imagem cinematogréfica, portanto:

E muito mais intensa no caso do cinema, dado o desenvolvimento
temporal de sua imagem, capaz de reproduzir ndo s6 uma
propriedade no mundo visivel, mas justamente uma propriedade
essencial a sua natureza — o movimento. O aumento do coeficiente
de fidelidade e a multiplicacdo enorme do poder de ilusédo
estabelecidas gracas a esta reproducdo do movimento dos objetos
suscitaram reacdes imediatas e reflexfes detidas (XAVIER, 2005, p.
18)

Outro exemplo de enquadramento como (re)criacdo da camera se
encontra na cena em que Basilio visita Luisa, propositalmente, apdés a viagem de
Jorge. Ao observar a filmagem, identificamos o enquadramento em triangulo simples
excéntrico ou barroco, pelo fato de os personagens Luisa e Basilio estarem situados

em um unico triangulo, e por este ter seu veértice posicionado fora do centro da
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margem superior do quadro. A ilustracdo, acompanhada de um esquema

representando a imagem, traca as linhas imaginarias do enquadramento:

Imagem 9 - Basilio visita Luisa Imagem 10 - esquema representante

Tal enquadramento destaca a imagem dos protagonistas,
descentralizando-os da tela, o0 que pode sugerir 0 desvirtuamento da vida de Luisa,
o afastamento do seu centro, que seria 0 casamento, o lar. A descentralizacdo, no
enquadramento em questdo, possibilita a visdo de Juliana em segundo plano,
sugerindo ter ela presenciado o encontro. A (re)criacao/traducéo dessa cena, repleta
de significados e sugestdes, mostra que o cinema nao sé suprime “a distancia entre
0 espectador e a obra de arte, mas deliberadamente cria ilusdo no espectador, de
que ele esta no interior da a¢éo reproduzida no espaco ficcional do filme”(XAVIER,
2005, p. 22).

Para finalizar as consideracoes referentes ao recurso
cinematografico em questdo, citamos a passagem que mostra o0 reencontro de
Basilio e Luisa no Teatro Municipal de Sdo Paulo, logo no inicio do filme. O
enquadramento utilizado para esta cena é denominado do tipo tridngulo duplo. Os
personagens estao inscritas em dois triangulos imaginarios cujos veértices se tocam
no interior do quadro filmico e suas bases coincidem com as margens direita e
esquerda. Nesse enquadramento, é possivel perceber o efeito de distancia que se
d& entre os personagens devido ao fato de Luisa ja estar casada e reencontrar uma

paixao do passado.
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Imagem 11 - Luisa reencontra Basilio Imagem 12 - Esquema representante

Luisa Basilio

Vemos, também, o posicionamento em que Basilio se encontra
nesse plano. Ele é filmado em posicéo superior a de Luisa, 0 que ja aponta para o
drama que vao viver e as consequéncias nefastas para a mulher. Ha ai uma visao
critica, tipica de Eca de Queirds, que ilustra a situacdo de desvantagem da mulher
na estrutura social, tradicional e conservadora, pois 0 sedutor sempre se sai bem e a
mulher sofre as consequéncias, muitas vezes pagando com a propria vida. A
afirmacéo do diretor, no making of do DVD, corrobora esta situacdo, quando ele diz

gue tem certeza de que se manteve fiel ao Eca.

3.4 Os PLANOS

Contamos, também, para a execucao produtiva da camera e para a
eficacia da coletividade da arte cinematografica em processo, com o0 uso dos planos.
O trabalho do cinema constitui-se de “fragmentos de temas e fragmentos de espaco
e de tempo de diferentes grandezas, muda-lhes as propor¢cdes e entrelaca-os
segundo a contiguidade ou segundo a similaridade e o contraste” (JAKOBSON,
2007, p. 155). Numa linguagem técnica e do ponto de vista da realizagdo do filme, o
plano pode ser definido, também, como um fragmento de filme. Em outras palavras,
o plano é o que esta sendo apresentado ao espectador de modo objetivo e também
subjetivo pela camera. H4 uma grande variedade de planos, conforme o tamanho
relativo das figuras, que podem ser proporcionais ou ndo, em relacdo a realidade. O
distanciamento ou a proximidade permitem a classificacdo dos planos em trés
categorias basicas: planos de conjunto, planos médios e planos aproximados,
conforme vemos no quadro seguinte, montado com base nas definicbes de Marcel
Martin (2003):



Quadro 1 — Quadro demonstrativo dos planos

Plano de Grande Conjunto (PGC) ou
Plano Geral (PG)

Os enquadramentos abrangem
ambientes vastos: cidade, rua, praia,
desertos. As

imagens  parecem

distantes do olhar do espectador.

Plano de Conjunto

Sao abrangidas partes de grande
ambiente: parte da rua, de um saldo,
um quarto. Os personagens néo estao

muito longe.

Plano de Meio Conjunto

E o plano que apresenta ambientes
menores. S&o0 apresentadas poucos

personagens.

Plano Médio (PM)

O personagem pode ser visto dos pés
a cabeca.

Plano Americano (PA)

Mostra o personagem acima dos
joelhos. Este plano é predominante

em dialogos.

Plano Médio Americano (PMA)

O personagem é filmado acima dos

ombros.

Primeiro Plano (PP ou Close-up)

O quadro filmico mostra somente o

rosto do personagem.

Primeirissimo Plano (PPP)

E filmado

personagem ou parte equivalente.

parte do rosto do

Plano de Detalhe (PD ou PPPP)

Mostram-se parte do corpo do
personagem (exceto o0 rosto), em
destaque, ou mesmo  objetos

pequenos, partes dos objetos.
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Na transmutacdo o mesmo conteudo, ou parte consideravel dele,

circula de um texto a outro. A traducdo de um texto verbal para um texto verbo-

audiovisual admite uma manobra de intertextualidade. Porém, tal jogo intertextual

nao restringe a liberdade do cineasta tradutor que utiliza sua criatividade, inspiragao

e a tecnologia auxiliadora da linguagem da camera para (re)criar sua obra. Ele viaja
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de um a século a outro, de um pais/cidade a qualquer outro espaco e a filmagem,
por meio dos planos, subsidia a transmissdo da nova criacdo. Nas cenas iniciais nos
deparamos com uma filmagem em plano geral, apresentando a cidade de Séao
Paulo. Essa técnica é utilizada com o intuito de localizar geograficamente o
espectador quanto a cena da narrativa. Temos uma imagem envelhecida para dar a
ideia da cidade na década de 1950/1960. Observamos, também, o uso do
merchandising ao vermos, destacadamente, o prédio da seguradora Porto Seguro,
que foi uma das patrocinadoras do filme e também do Banco A.E. Carvalho S.A,,
que foi a faléncia na década de 1960. Esse ultimo detalhe foi um recurso usado
para, além de situar o espectador em relacdo ao espaco, coloca-lo também na

época em gue se passava a historia:

Imagem 13 - Sdo Paulo na década de 1950/1960

i.h‘ ot

Ja na cena em que Luisa assiste a TV quando Juliana vem chama-la
para receber Leonor, que ndo era bem-vinda a casa do casal, Luisa é filmada em um
plano de conjunto, abrangendo grande parte do ambiente. Percebemos o cenério de
uma sala tipica da época quanto aos mdéveis e objetos, em especial o televisor
antigo, com imagem em preto e branco. Nessa cena observamos a ocorréncia de
uma das disjuncdes. Na histdria original, Luisa lia obras romanticas, enquanto na

narrativa filmica vemos o personagem se entretendo com uma suposta telenovela:
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E, saltando na ponta do pé descalgo, foi buscar ao aparador por
detrds de uma compota um liviro um pouco enxovalhado, veio
estender-se na voltaire, quase deitada, e, com o gesto acariciador e
amoroso dos dedos sobre a orelha, comecou a ler, toda interessada.
Era A dama das Camélias. Lia muitos romances (QUEIROS, 1878, p.
6).

A Dama das Camélias € uma obra classica do romantismo e conta a
avassaladora histéria de amor entre Armand Duval, um jovem de alta burguesia
francesa, e uma plebeia do interior, Marguerite Gautier. Embora o lirismo que
reveste a narrativa, a ousadia realista do tema chocou e simultaneamente fascinou a
sociedade francesa da época. Esse romance € a historia real de Alphonsine Plessis,
a bela cortesa que inspirou o autor Alexandre Dumas Filho a escrever o livro que
entrou para a histéria da literatura universal. Interessante lembrar que a amante de
Basilio, no romance, também se chamava Alphonsine.

Luisa era influenciada pelos romances que lia. Na obra queirosiana,
percebemos as ilusdes e fantasias que Luisa sonhava ao ler os romances
carregados de histérias de amor, o que a fazia trazer esses sonhos para sua vida
real. J& no filme, vemos Luisa a assistir televisdo, ou seja, ja no fim da década de
1950, a novela televisiva substituia as obras roméanticas como fonte do imaginério
feminino, despertando sonhos e desejos nas mulheres enfadadas pelo cotidiano
sem graca e rotineiro. Verificamos, diante dessas consideracdes, que “cada obra
literaria, essencialmente plural e consequentemente ambigua, poderia ter um
namero ponderavel de leituras e, portanto, de possibilidades de traducao” (BALOGH,
1996, p. 39). E o diretor consegue nos mostrar isso através de seu trabalho de

criacdo. Para ilustrar, segue o recorte da cena a que nos referimos acima:

Imagem 14 - Luisa assistindo a telenovela
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Retomando as consideracfes sobre o uso dos planos, um exemplo
de plano médio americano é exibido na cena em que Jorge discute com Juliana,
devido as roupas que estavam ficando mal passadas. Notamos, na imagem 15, mais
uma vez, a posicao com que a camera filma os dois personagens: Jorge aparece em
posicdo superior a Juliana, o que sugere a submissdo da empregada ao patrao,
além da superioridade do homem em relacdo a mulher. Percebemos a importancia
do papel do olhar da camera para a transmutacdo dessa cena. Nao vimos nem no
roteiro filmado, nem na obra queirosiana a descricdo do posicionamento desses
personagens. O posicionamento traduz uma caracteristica do autor portugués, além

de contribuir com a intensidade dramatica da passagem filmica, como vemos abaixo:

Imagem 15 - Jorge reclama do trabalho de Juliana

Ja na passagem em que Luisa recebe Leonor em sua casa e acaba
contando de seu reencontro com Basilio no Teatro Municipal de Sao Paulo é
empregada uma filmagem em plano médio. Nesta cena, Leonor pede o telefone
emprestado a Luisa para avisar o marido de que jantaria na casa da amiga, uma
desculpa para encobrir o encontro com outro homem. Percebemos que o diretor
usou 0 vestuario para marcar a personalidade dos personagens. Luisa se veste
discretamente, com cores opacas e simplicidade. JA Leonor usa uma roupa
provocante, colada ao corpo, de cor chamativa. O vermelho, usado na roupa de
Leonor, pode sugerir a seducdo, o encorajamento, a provocagao. Toda essa sele¢cao
e combinacdo de movimento de céamera, somado as caracteristicas dos
personagens, bem como aos seus vestuarios, lanca luz sobre nossas reflexdes no
que diz respeito aos estudos genéticos, ou seja, deparamo-nos Com um Processo
repleto de mudancas, deliberagbes e propdsitos que levam a recriagdo a cada passo
do(s) artista(s). Nao s6 no meio fisico, mas também no digital, como neste caso, 0
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processo criativo envolve diversas mudancas constantes nas “lapidacdes” da obra
de arte. Mesmo ndo sendo possivel que tenhamos acesso a todos os rastros da
criacdo, por meio da analise das imagens e outros recursos, descobrimos as
escolhas feitas pelo diretor ao traduzir esta obra de arte. Empreendemos a analise
das imagens acima para examinar as escolhas do diretor na realizacdo dessa
transmutacdo de formas. Utilizamos, assim, este fotograma como um documento de

processo digital em prol do desvelar do processo de tradugéo:

Retomando a ideia de que os documentos de processos criativos
deixam transparecer um percurso permanente de tomadas de
decisdo, pode-se afirmar que o critico genético é, portanto, um
observador de muitas das escolhas que os artistas se obrigam a
fazer ao longo de um percurso de trabalho sensivel e intelectual
(SALLES, 2008, p. 115).

A cena em que Leonor tenta convencer Luisa a “se vender” ao
banqueiro Castro e finalmente conseguir o dinheiro para se livrar das chantagens da
empregada é filmada em plano médio americano. Tal plano, realizado dentro do
carro, contribuiu para mostrar a proximidade, intimidade e confidéncia entre as
atuantes da cena, uma vez que ambas sabiam das deslealdades uma da outra. Os
planos médios trazem clareza e comodidade ao espectador porque sao planos
naturalmente dialégicos, que colocam o receptor no mesmo nivel dos atores e
atrizes. Aferimos que Daniel Filho “faz uso consciente e exploratério dos elementos
da linguagem do cinema, potencializando-os” (MONZANI, 2013, p. 231). Podemos
dizer que ele (re)cria a passagem da narrativa de forma audiovisual, traduzindo o
verbal de forma que participemos da histéria.

No que diz respeito aos planos aproximados, a fungcdo deles é
apresentar 0os personagens ou objetos o mais préximo possivel dos olhos do
espectador, o que reforca a verossimilhanca na traducdo. Um dos exemplos esta na
passagem em que no dia seguinte, apds a primeira noite de amor com o primo, logo
pela manhd, Luisa recebe um buqué de rosas vermelhas com um bilhete de Basilio.
Comovida e apaixonada (sentimentos expressados pela interpretacdo da atriz e
mostrados com énfase pelo trabalho feito com a camera) ela sobe as escadas para o
quarto e comeca a responder ao amante. Esses escritos sdo enquadrados em plano

fechado. Tal flmagem exibe detalhes do objeto para poder informar ao espectador o
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conteudo escrito: Meu amado Basilio, nunca pensei que tivesse coragem, mas teu
beijo me trouxe todas as I...#(DANIEL FILHO, 2007).

As cartas ou bilhetes sdo elementos essenciais na trama de Eca de
Queirds, pois sao eles que poderiam servir de provas da traicdo alimentando, assim,
as chantagens de Juliana. Além disso, as cartas foram de extrema importancia
também na producéo e trajetoria do filme para que ele ficasse ainda mais instigante
a fim de manter a atencéo da plateia. Percebemos isso em um dos depoimentos de
Daniel Filho para a gravagdo do DVD com bonus: Todos os filmes tém uma coisa
que o Hitchcock inventou com o nome de macgoffin. Que quer dizer macgoffin?
Coisa nenhuma. E uma coisa que nos prende. E uma coisa que nos emocionou. Em
que que t4 presa a chantagem? A varias cartas. As cartas existem e elas estao
espalhadas. As provas existem e elas estdo espalhadas.

Ao assistir ao filme, vemos que o bilhete aparece em foco. O
conteudo € o mais importante para aquela cena. Tanto que, se observarmos mais
atentamente, os cabelos de Luisa aparecem foscos, sem destaque e a escrivaninha
sobre a qual o bilhete é redigido aparece em cor bem escura para sobressaltar o

papel escrito, como se pode ver na imagem que segue:

Imagem 16 - Luisa responde o bilhete de Basilio

Além disso, o0 pouco conteddo que aparece pode conduzir o
espectador a imaginar as palavras que dariam continuidade ao bilhete, as
lembrancas do romance do passado e todas 0s outros momentos que 0s primos ja

poderiam ter vivido. Dentro desse recurso, operado pela camera, presenciamos uma

*2 Deduzimos que a continuac&o do escrito seria “lembrancas”.
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rede de elementos que subsidiam a transcodificacdo: o foco da camera, as cores
envolvidas na cena, o contraste dado pelo papel versus escrivaninha, a trilha sonora
tocada ao fundo. Nesse sentido, vemos que “todos os fendmenos de interacéo
semibtica entre as diversas linguagens, [...] interlinguagens dizem respeito as
relacdes tradutoras intersemiéticas [...] atividade intencional e explicita da traducéo
(PLAZA, 2008, p. 12).

Outro exemplo de plano fechado reside na cena em que Luisa, em
fase terminal de uma doenca nado revelada na trama, tem o rosto filmado em um
enquadramento dado em primeiro plano, a fim de fornecer maior intensidade

dramética a cena, conforme podemos ver abaixo:

Imagem 17 — Luisa em fase terminal da doenca

Na cena referida, o ambiente aparece sem iluminacdo, numa
atmosfera de tristeza e a imagem é exibida de forma opaca. Para esse efeito,
contou-se com o trabalho do diretor de fotografia, Nonato Estrela, que revela em seu
depoimento no DVD com extras: Evidentemente que o suspense para a fotografia €
melhor porque vocé trabalha com sombras, com claro, com escuro... € mais bacana
pra fotografia né? Realmente € uma brincadeira. Fotografar € isso, vocé iluminar
superficies (contornos, atores, cenarios).

Ainda nesta cena, a maquiagem da atriz Ihe deu olheiras, afundou-
Ihe os olhos e os labios aparecem ressecados e sem vida. Os cabelos de Luisa séo
mostrados como se estivessem maltratados, desarrumados, sem brilho, sem vida.
Todos esses recursos de maquiagem ilustram a situacdo em que 0 personagem se
encontrava, corroborando a “profundidade de campo” no quadro filmico, que é

substancial para a verossimilhanga. Percebemos, no decorrer da cena, a
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aproximagéao do rosto do personagem, sem mudanca de foco, até que se apresente

em primeiro plano, contribuindo para que o espectador viva a cena exibida, pois:

a composicdo em profundidade de campo é construida em torno do
eixo da filmagem, num espaco longitudinal em que os personagens
evoluem livremente: o interesse particular desse tipo de diregédo
advém sobretudo do fato de o primeiro plano combinar
audaciosamente com o plano geral acrescentando sua acuidade de
andlise [...] (MARTIN, 2003, p. 166).

A profundidade de campo consiste em distribuir personagens e/ou
objetos em varios planos e fazé-los representar, tanto quanto possivel, de acordo
com uma dominante espacial longitudinal (eixo 6ptico da camera). A posicéo estética
da camera e a duracéo dos planos contribuem tanto para exibir os personagens da
cena, “guanto para criar em certas circunstancias uma impressado de sufoco, de
aprisionamento particularmente intenso” (MARTIN, 2003, p. 168), ou seja, a
profundidade de campo corresponde a vocac¢do dindmica e exploradora do olhar
humano, gracas a sua capacidade de impacto psicolégico por meio de
enquadramentos intensamente estéticos. Presenciamos, assim, uma multiplicacédo
no uso de codigos, linguagens, técnicas de reproducdo mesmo porque “O
‘imaginario’ do texto transcriado ndo pode ser deduzido simetricamente (ponto por
ponto, termo a termo) do ‘imaginario’ do texto de partida” (CAMPQOS, 2011, p. 61).

Na sequéncia em que Luisa delirava febril, durante a noite,
acabando por mencionar superficialmente sua traicdo, Jorge, desconfiado, se
levanta e pega a carta de Basilio destinada a Luisa. Parte do rosto de Jorge é
enquadrada em plano detalhe, a fim de destacar o sentimento de tristeza ilustrado
pelos olhos do personagem ao ler a carta de Basilio. Podemos ver a dispersédo das

palavras escritas na carta:

Imagens 18, 19 e 20 - Jorge |é a carta de Basilio
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O efeito que observamos na sequéncia ilustrada acima mostra que,
através dos recursos utilizados pela linguagem cinematogréfica, a esséncia da carta
de Basilio é apresentada por meio de palavras dispersas que surgem na tela e tém
como plano de fundo o rosto de Jorge. Nao é necessario que todo o texto seja
mostrado ao espectador para que a mensagem central seja transmitida. As palavras
centrais que revelam a traicdo ja sdo suficientes. Podemos nos respaldar, nesse
sentido, em Pignatari (1979, p. 67) quando este diz que “é pela semiologia que 0s
autores ampliam a sua esfera de expressdo; e a linguagem, neste ponto, anda
intimamente ligada a expressao artistica”. Para efeito de mais clareza quanto ao
conteudo dos escritos, ao congelarmos a imagem no inicio dessa sequéncia,

conseguimos capturar todos os dizeres da carta:

Imagem 21 — Carta de Basilio a Luisa
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Paris, 29 de outubro de 1958

Luisa, meu amor,

S6 hoje, ao chegar de Frankfurt, foi que recebi tua carta de um més
atras. Vocé ja deve ter resolvido o caso da empregada chantagista.
Caso contrario, manda um telegrama que a gente vé o que se pode
fazer. Nao ha dias que ndo me lembre de nossas tardes deliciosas
no paraiso, Nossos corpos entrelagados, nossos beijos...

Teu, sempre, Basilio (DANIEL FILHO, 2007).

O artificio utilizado nas imagens em movimento da sequéncia
supracitada possibilita ao espectador acompanhar a leitura do conteddo escrito, ao
mesmo tempo em que acompanha a reacdo do personagem ao tomar conhecimento
da traicdo da esposa. A importancia do close-up para evidenciar os conflitos
interiores e as emocdes dos personagens é salientada por Martin: “Sem duvida, é no
primeiro plano do rosto humano que se manifesta melhor o poder de significacéo
psicolégico e dramatico do filme” (MARTIN, 2003 p.37). Os estudos do processo
criativo devem ir além de documentos fisicos de processo para dar margem a
abordagem de outros tipos de leituras que levam a investigacdo. Por exemplo, a
leitura de imagens e a andlise de movimentos de camera utlizados para
determinada cena contribuem para a investigagdo e para a compreensao das
escolhas do diretor. Muitas mindcias, cuidados, ideias, reflexdes, mudancas sao
necessarias para que esta arte coletiva seja apresentada, apreciada, considerada e
0S mecanismos dos quais a linguagem filmica dispde contribuem com esta
(re)criacdo. A traducdo para o cédigo verbo-audiovisual requer uma multiplicidade de
elementos que, em interagéo, trazem para o receptor o produto (re)inventado, que,
gracas a analises de recursos digitais, como a utilizacdo dos planos da camera,

desvelamos maiores detalhes sobre a obra em processo.

3.5 Os ANGULOS DE FILMAGEM

Somada a todos o0s elementos que compdem a linguagem
cinematografica e nos auxiliam na investigacao dessa génese-traducédo, a angulacao
das filmagens, ou seja, 0 angulo usado no enquadramento € um grande aliado na
criacado cinematografica. A angulacdo é a perspectiva tomada pela percepcéao visual
do receptor ao apreender as figuras apresentadas no quadro filmico. Quando nao

sdo diretamente justificados por uma situacdo ligada a acdo, angulos de filmagem
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excepcionais podem adquirir uma significacdo psicoldgica precisa, como mostra o

quadro abaixo, elaborado com base nas definicdes de Martin (2003, p. 42):

Quadro 2 — Quadro demonstrativo da posi¢cdo da camera.

Camera Normal E posicionada na altura dos olhos do
espectador.

Camera Alta ou Plongeé A acéo é filmada de cima para baixo.

Camera Baixa ou Contra- Plongeé A filmagem é realizada de baixo para
cima.

Camera Subjetiva A camera se posiciona no ponto de
vista de um dos personagens.

Camera objetiva A camera assume o papel de
narradora da historia.

Este recurso ndo é somente usado para dar variedade a angulacéo
das imagens ou mostrar suas dimensdes basicas, ele também pode causar certos
efeitos aptos a expressdo de sentimentos, emocdes e ideias. Este € um dos efeitos
da transmutacédo de formas: transmitir a mensagem em outro codigo de maneira que
o sentido do texto original se torne presente, coeso, indubitdvel. No caso da
transmutacdo para a sétima arte, conforme Jakobson (2007, p. 157) “o material do
cinema [...] hoje é o objeto 6ptico-acustico”. O “olhar” da caAmera complementa a
sonoridade causando a contiguidade dos elementos em relagdo a verossimilhanca.
As imagens, a seguir, ilustram as relacdes de superioridade e inferioridade, poder e
submisséo, humilhagéo e gléria, soliddo e mesquinhez que o uso dos angulos, junto

aos demais componentes da cena, pode proporcionar:

Imagem 22 - Juliana filmada em contra-plongée

(
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Na cena acima, Juliana maltrata Luisa porque havia sido ofendida
por Jorge devido a roupa mal passada. Para que fosse evidenciado o grau de
superioridade de Juliana em relagdo a patroa, devido ao segredo que conhece, €
usada a angulacédo vertical, também denominada contra-plongée. Percebemos que a
camera objetiva esta abaixo do nivel usual do olhar do espectador. O efeito de
significacao é a superioridade de Juliana, a exaltacao, o triunfo de estar ocupando a
posicdo de patroa, ao confrontar Luisa. Detecta-se a distancia entre a empregada e
a patroa. A vitima da chantagem, de costas, se encontra bem abaixo, mostrando
dificuldade, no decorrer da sequéncia, em alcancar o nivel em que Juliana se

encontra.

Imagem 23 - Luisa filmada em angulo plongée

Na sequéncia, ocorre o oposto. A camera focaliza Luisa, de frente,
com a angulagdo obliqua, também classificada como plongée. Na fotografia desta
cena, o efeito causado € a diminuicdo do personagem Luisa criando a impressao de
que a vitima da chantagem € esmagada moralmente, rebaixada, ameacada. A
imagem da patroa é literalmente diminuida, comparando-se a dimensao das costas
de Juliana com a imagem inteira de Luisa. Caracteriza-se, nessas duas Ultimas
figuras, o chamado jogo de cenas, que € a combinacdo dos angulos plongée e
contra-plongée, um dos responsaveis pelo efeito de sentido da cena. Notamos a
versatilidade do significado dessa cena pela mera mudanca de angulagdo. Nesse

sentido:
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[...] o signo é ambiguo: conserva-se a superficie mas nem por isso

renuncia a ser captado em profundidade: quer fazer compreender (o
gue esta certo), mas oferece-se simultaneamente como espontaneo
(o que é falso), declara-se ao mesmo tempo intencional e reprimivel,
artificial e natural, produzido e encontrado (BARTHES, 2001, p. 22).

Ao assistir ao filme notamos que, conforme a empregada eleva seu
tom de voz, sua imagem € amplificada; por outro lado, a aproximacéo da camera em
Luisa, ainda no mesmo angulo, demonstra seu medo e submissdo a Juliana,
evidenciando a subjetividade da camera agregando sugestdes no ponto de vista do
espectador. Mostramos, através das andlises das imagens capturadas do longa-
metragem, que os angulos de filmagem conseguem transmutar, de forma dramatica,
as informacdes verbais que se encontram no roteiro escrito. Por meio desse recurso,
o diretor/produtor do filme p6de transpor, com maior facilidade, a histéria de Eca.
Lidamos com uma traducdo e o conceito de tal traducdo “exerce um papel
fundamental ao lado da ideia de traducdo como recriacdo” (PANICHI; CONTANI,
2003, p. 3). Mesmo que ndo encontremos uma passagem idéntica a esta no

romance, a mensagem original foi transmitida.

3.6 Os MOVIMENTOS DE CAMERA

Além dos recursos ja abordados como elementos componentes da
génese da criacdo cinematografica, contamos também com os movimentos de
camera. Na transmutacdo da forma literaria para a filmica, o produtor do texto conta
com este mecanismo para dar maior movimento e dramaticidade a acéo, ja que o
olhar da camera assume o papel de olhar do espectador que, no momento em que
assiste ao filme, passa a vivenciar a historia como se dentro dela estivesse, naquele
momento. No quadro a seguir, apresentamos a nomenclatura técnica e o emprego

dos movimentos com base na teoria de Martin (2003, p. 44-55):



Quadro 3 — Quadro demonstrativo dos movimentos da camera

Panoramica

Movimento para cima ou para baixo.

Panoramica Horizontal

Movimento para a direita ou para a

esquerda.

Panoramica Obliqua

Movimento ou da direita ou da
esquerda para baixo ou para cima.

Traveling

Deslocamento da camera num
determinado eixo. O traveling para
frente tem como principais fungdes as
aberturas de filmes, incursdes
espaciais objetivas ou subjetivas. Ja o
traveling para tras assume a fungéo
em encerramentos de filmes,

afastamentos, soliddo progressiva.
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Na apreciagdo de um filme, € possivel notar a variedade de

movimentos, a modificacdo dos quadros devido aos enquadramentos, sempre com

novas recomposi¢cdes, como também a passagem de um plano a outro, de uma cena

a outra, de uma sequéncia a outra. Devemos considerar que alguns desses

movimentos engendram-se pela propria movimentacdo de personagens, outros sao

producéo de camera e outros sdo combinados dentro da imagem e movimentos do

olhar:

E claro que as obras em midias digitais tém esse potencial
processual em sua intensa agilidade, ou seja, sua propensado para a

rapida e constante metamorfose, ‘no tempo que levamos para beber
um gole de café’. Sdo obras que tendem a acontecer na continuidade

ou na constante mobilidade das formas (SALLES, 2006, p. 162).

A céamera pode,

por meio dos movimentos, acompanhar

personagens e objetos no filme, descrever um espaco ou uma acao, definir relacoes

espaciais entre os elementos do quadro, realcar o drama de um personagem, como

também expressar sua tensdo mental, entre outras significagcbes — artimanhas que
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ndo sdo possiveis na linguagem literaria verbal®®

e que devem fazer parte da
transmutacédo de formas para que a mensagem do enredo seja transmitida.

Os dois movimentos de camera mais utilizados em um filme sao os
denominados de panoramica e traveling. O primeiro é o movimento realizado pela
camera em torno de seu préprio eixo, sobre um suporte fixo, e pode ser distinguido
em trés tipos: panoramica vertical, panoramica horizontal e panoramica obliqua,
conforme descritos no quadro acima. As panoramicas podem se subdividir quanto as
funcbes em trés espécies: a descritiva, a expressiva e a dramatica. Quanto a
primeira espécie, podemos descrever a sequéncia que da inicio ao filme, quando a
camera capta, lentamente, o Teatro Municipal de S&o Paulo. Esse movimento foi
realizado no inicio do filme para descrever o espaco onde comecaria a trama,
localizando o espectador na histéria, a0 mesmo tempo em que recria a narrativa de
Eca, principalmente aqueles que conheciam o romance antes de assistir a trama. E
possivel enxergar, de inicio, o topo do Teatro. Em seguida, a filmagem mostra o
nome do estabelecimento e, por fim, o local é fiimado como um todo. Podemos
observar, nessa sequéncia, a panoradmica descritiva vertical para baixo, que tem
como finalidade explorar o espaco.

J& a panoramica expressiva esta destinada a sugerir uma impressao
ou uma ideia e, muitas vezes, pode ter muita importancia ao atribuir ou sugerir
sentidos a uma determinada sequéncia, principalmente porque na traducao que aqui
discutimos, a representacdo da histéria de Eca tem o intuito, segundo o diretor, de
trazer o maximo do escritor portugués para a tela do cinema. Nesse sentido

devemos considerar o seguinte:

O texto traduzido, como um todo (como um icone de relacdes intra-e-
extratextuais), ndo denota, mas conota seu original; este, por seu
turno, ndo denota, mas conota suas possiveis traducdes. Ocorre
assim uma dialética perspectivista de auséncia/presenca. A traducéo
€ critica do texto original na medida em que o0s elementos
atualizados pelos novos atos ficcionais de selecdo e combinacgéo
citam os elementos ausentes; o original, por sua vez, passa a
implicar as suas possiveis citacdes translaticias como parte
constitutiva de seu horizonte de recepgéo (CAMPOS, 2011, p. 61)

3 Dizemos impossibilidade dos artificios na linguagem literaria verbal porque tal linguagem depende
de cada leitor para ser representada, vivenciada e provida de imagens que se ddo somente de
forma imaginaria no que diz respeito ao contexto audiovisual.
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Nas cenas que mostram o recomec¢o do romance entre 0S primos,
nas quais Luisa deixa de resistir as investidas do amante e se entrega a Basilio,
identificamos uma panoramica expressiva vertical para baixo: E noite. Luisa &
avisada de que Basilio a espera. Desce as escadas em direcdo a sala e um
movimento de camera panoramica vertical para baixo a acompanha até que chegue
a sala, como se o proprio sujeito que assiste a narrativa pudesse acompanhar o
personagem naquele momento, naquele espago, a medida que desce os degraus, a
escuriddo vai encobrindo sua imagem. Nesse movimento esta inferida a ideia de
que, a partir daguele momento, a vida de Luisa caminha para o abismo e para as
trevas. Serd a primeira vez que ird trair o marido. A sequéncia marca o momento da
trama em que Luisa inicia a queda moral. Outro contraste, ou contraposicao, € a do
claro/escuro que se alia ao sentido anterior; o inferno é tradicionalmente ligado as
trevas e o céu a luz.

As panoramicas na funcdo dramatica exercem papel essencial na
narrativa filmica. Podem estabelecer relagbes espaciais entre os elementos do
quadro filmico, 0 que causa a impressao de conflito. Pela panoramica dramatica
vertical para cima, utilizada na sequéncia agora descrita, anuncia-se o conflito da
historia: Luisa sai ao encontro de Basilio e acaba encontrando Sebastido no
caminho. Assustada, depois de certa insisténcia do amigo do casal, ela resolve
aceitar o convite para almocar com ele. Ao chegar ao local do encontro marcado
com o0 amante, percebe que este acabara de sair, pois vé o0 cigarro ainda aceso no
cinzeiro. Furiosa, volta para casa e vai sala adentro gritando, nervosa. A camera
segue Luisa, em plano americano, subindo as escadas furiosamente em dire¢cdo ao
quarto onde encontra Juliana que, aquela hora, ainda comeca a arrumacdo do
quarto, o que a deixa muito irritada. A partir dessa discussdo, comecam as
chantagens e ameacas. Luisa ofende a empregada e a manda embora. Juliana
acaba revelando que possui as cartas trocadas entre a patroa e 0 amante e que
pode entrega-las a Jorge, a qualquer momento. Esta cena d& inicio a todo o
sofrimento pelo qual Luisa passara no restante da narrativa.

Quanto ao movimento denominado traveling, trata-se do
deslocamento da camera. Durante este movimento, o angulo entre o eixo da objetiva
e a trajetéria do deslocamento permanece constante. Em outras palavras, é a
camera fixa no carro que se move. Conforme a realizacdo do deslocamento,

identificamos dois tipos de traveling, conforme ja exposto no quadro de numero trés.
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De acordo com Balogh (1996, p. 38),“ a passagem de um texto literario para um
texto filmico pressupde uma operacdo intertextual especifica” e o artificio de
deslocamento da cAmera subsidia esse jogo intertextual na recriagdo da narrativa, ja
que é por meio dele que o espectador consegue “movimentar-se” diante do que esta
acontecendo na histéria e identifica o sentido do drama.

Para exemplificar a utilizacdo de um traveling para frente, referimo-
nos a sequéncia que mostra Jorge saindo para o trabalho e deixando a esposa a
fechar o portdo. Juliana ja estava chantageando a patroa e esta sofria intensamente
quando ficava a s0s com a empregada. Observando a cena, percebemos que o
traveling para frente enfatiza a tristeza de Luisa ao ficar em casa com Juliana,
quando o marido se ausenta. A medida que ela fecha o portdo, a camera se
aproxima até que 0 personagem apareca em primeiro plano, expressando tristeza
nos olhos. A filmagem sugere que a partir do momento em que o portdo se fecha, o
personagem estara enjaulada e pressionada pela chantagem de Juliana. Na
realidade, esse momento é pura linguagem filmica, a imagem diz tudo, ndo ha
necessidade de palavras, 0os recursos cinematograficos recriam, dao vida a histéria
traduzindo de forma audiovisual o que Eca ja mostrara no verbal.

Uma das sequéncias do final da trama, na qual Basilio conversa com
0 amigo sobre a morte de Luisa, enquanto sobe as escadas do mesmo teatro em
que se deu o inicio da narrativa filmica, é utilizado um traveling para trds. A camera
afasta-se a medida que Basilio e seu amigo se aproximam do quadro filmico. No

didlogo, Basilio age com total indiferenca ao falar sobre o fato ocorrido com a prima:

- Sinceramente, eu sempre achei essa sua relacdo com a prima meio
“recordar é viver”. Que “cad” entre n@s, ela ndo era la aquelas coisas,
confessa...

- E... uma esposinha, mas tinha potencial. Ah! Isso tinha... Tadinha...
morreu. Ah! Mas antes ela do que eu..."(DANIEL FILHO, 2007).

Apés esta fala, ao terminar de subir as escadas, Basilio dirige-se aos
assentos do teatro e, 14, ja tenta investir em outra conquista como se a cada degrau,
ou a cada passo, uma nova aventura se aproximasse. O recuo da camera sugere
um sentimento de repudio por parte do espectador que se revolta com a atitude do
personagem, a atitude cinica e impiedosa de Basilio. H4 ainda o traveling lateral e o
vertical. N&o é util para este trabalho discorrer sobre eles, mesmo porque o primeiro
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apresenta a funcdo mais frequente de narracdo e descricdo, sendo muito comum e
raramente expressivo, e o segundo é usado raras vezes.

Os estudos genéticos sobre o cinema sdo cada vez mais
explorados. Vérios recursos e documentos contribuem para tal investigacdo. Como
um dos exemplos temos, os making of’'s que, segundo Salles (2006, p. 161),
“quando sao realmente documentéarios de processo de criacdo ( e ndo pecas de
divulgacdo de filmes), também fazem dos processos documentados obras”. O DVD
com extras que estad sendo utilizado para esta pesquisa contribui para os estudos
genéticos ja existentes sobre o cinema. Além do making of que traz informacbes
para esta pesquisa, contamos também com as cenas cortadas que nos mostram a
remontagem do filme, os testes de figurinos, o erro de continuidade, ou seja, outros
elementos responsaveis pelo processo de criacdo filmica, vinculados a tecnologia e
ao mundo digital que acrescentam meios de investigacéo do corpus aqui estudado.

Os artificios da linguagem cinematogréfica, mais especificamente, o
papel da camera na criacdo filmica, mostram a traducdo de codigos recriando e/ou
transcriando a narrativa. O filme intensifica a historia por narra-la através de imagens
em movimento. A linguagem cinematografica tem como um de seus papéis (real)car
a realidade. Ao determinar uma tomada de decisdo, um angulo, um enquadramento
ou um movimento de camera, o diretor realiza esse processo de criagao levando o
espectador a viver a histéria em tempo real, independente do tempo, do espaco e da

acao, oferecendo uma maneira peculiar de comunicacao, pois:

[...] a nossa capacidade de comunicar conteldos expressivos nao se
restringe as palavras; nem sdo elas o Unico modo de comunicagao
simbdlica. Existem, na faixa de mediacdo significativa entre nosso
mundo interno e o externo, outras linguagens além das verbais.
Diriamos que, ao simbolizarem, as palavras caracterizam uma via
conceitual. Essencialmente, porém, no cerne da criacao esta a nossa
capacidade de nos comunicarmos por meio de ordenacdes, isto é,
através de FORMAS (OSTROWER, 1977, p. 9).

Frisamos que o poder de criacdo da camera, no filme analisado, teve
grande participacdo no processo de transmutagcdo da linguagem narrativa literaria
para o codigo audiovisual. E a Critica Genética pode explorar ainda mais recursos
do cinema para ampliar os estudos da génese da criacdo, ja que vivemos em um

mundo extremamente visual e a tecnologia vigente tem muito a oferecer.
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3.7 IMAGEM CINEMATOGRAFICA: ALIADA DA TRADUCAO

Para que o tradutor tenha sua producdo bem sucedida, no caso do
trabalho com o cinema, ele se apoia em diversos recursos, tais como o trabalho da
camera. Todavia, tais artificios somente sdo possiveis porque se pode contar com o
poder de significacdo que a imagem cinematogréfica concede. T&o importante
quanto a camera e seus artificios sdo as imagens que dao vida a narrativa filmica.
Estudos tém mostrado que muito ha para ser abordado e discutido no que se refere
a imagem, esteja ela ligada, a arte, a linguistica, a comunicacao, etc. Versando
sobre a imagem no cinema, percebemos que ela pode criar e (re)criar significacdes
na narrativa audiovisual, podendo ser considerada elemento basico constituinte da
linguagem cinematografica. A imagem filmica ocasiona, por isso, a impressao da
verdade, e tal aparente realismo é dinamizado pela visdo artistica do diretor. Ao
assistir a um filme é importante ficar atento para a significacdo expressa em uma

Unica imagem que pode dar pistas para o que vira no decorrer da narrativa, pois:

Desde cedo, organizam-se em nossa mente certas imagens. Essas
imagens representam disposicdes em que, aparentemente de um
modo natural, os fenbmenos parecem correlacionar-se em nossa
experiéncia. Dissemos ‘aparentemente natural’ porque desde o inicio
interligamos as disposi¢cdes que se formam com atributos qualitativos
gue lhe séo estendidos pelo contexto cultural (OSTROWER, 1978, p.
58).

A imagem, assim como um texto qualquer, estd aberta as mais
diversas decodificacdes e interpretacbes. Ao se falar em texto, muitas vezes nos
deparamos com conceitos que induzem a pensar que o termo se refere a linguagem
falada e escrita. Porém, quando se analisa mais a fundo as teorias do texto,
percebemos que ele vai muito além do que a concretizagcdo do discurso
propriamente dito. Nao podem ser considerados apenas 0s aspectos notacionais da
lingua como se o0 ser humano vivesse de mensagens transmitidas somente pela
escrita e/ou pela fala. O ideal é que ele seja entendido como uma unidade de
comunicacdo perceptivel pela visdo ou audicdo e concretizado pelas tao
diversificadas formas de linguagem das quais o ser humano pode se utilizar.

Buscamos, entdo, abordar a imagem como forma de texto e mostrar
que ela sai de sua forma para complementar-se com a significacdo, acepcao que se

mostra de suma importancia no processo de traducdo, ja que é responsavel pelo
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conteudo visual. Para tanto, tomamos a linguagem cinematografica como corpus
verificando que as imagens em movimento podem trazer maiores significacdes que
um simples “mostrar” de fotografia. Procuramos, por meio de pressupostos da Critica
Genética, como também subsidios da Semidtica e das abordagens da traducao,
mostrar que o0 apelo imagético, a selecdo e combinacdo de icones representativos
constituem o processo de criacdo filmica, jA& que antes que qualquer imagem
apareca na tela, ela deve ser previamente avaliada e aprovada para atingir o
objetivo do diretor e

[...] muito embora as imagens sejam algo que invadem o sujeito a
partir do mundo exterior, algo que vem da realidade material, a
imagem ela mesma € formada dentro do olho, dentro do sujeito,
sendo algo que concerne a realidade psiquica. Nesse sentido, cada
olhar é Unico (SOUZA, 2007, p. 165).

Dentro de uma imagem (ou de uma sequéncia) de um quadro
filmico, encontramos maneiras de denudncia, conceitos, crencas, emocoes, etc., na
estrutura do discurso que o cinema dispde. A sensacao da realidade ocorre na forma
de imagem, pois, sem que ela seja minuciosamente escolhida para dado quadro, os
recursos e mecanismos de cinematografia (movimentos de camera,

enguadramentos, angulacdes, etc.) seriam poucos, ou nada Uteis. Nesse contexto:

Ao pensar a imagem como significacdo € necessario delimitar o que
vamos compreender por imagem. Optamos pelo uso de um conceito
gue atende aos aspectos que recorremos até agora, neste caso,
imagem é uma configuracao visual de qualidades sensiveis capaz de
produzir significagdo. A partir daqui, nés a tomamos enquanto signo
e, heste sentido, a imagem passa a exercer a funcdo de
significante, ou seja, de algo que, embora possa ter existéncia
prépria no mundo natural, em certas circunstancias, precisa ser
apreendida ou substituida por outra coisa para tornar-se acessivel
aos sentidos e a cultura. (CAMARGO, 2011, p. 211).

Por meio da analise de imagens de duas das sequéncias do filme
aqui estudado,é possivel mostrar que o processo tradutorio do filme esta muito além
de fotografias em movimento, o que nos levara ao trajeto da imagem a significacao,

além de apresentar uma visao sobre uma das fun¢des da imagem: comunicar.
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3.7.1 IMAGEM: ALGUMAS CONSIDERACOES

Dada a polissemia da palavra imagem, sendo ela utlizada na
pintura, na arquitetura, na escultura, entre outros campos, Santaella (2005, p. 15)
define a imagem como representacdo visual. Porém, pela vasta utilizacdo desta
palavra em tantos ambitos da atividade humana, fica dificil defini-la prontamente de
forma que sirva para qualquer contexto. Podemos dizer que, mais importante e
interessante que definir e/ou conceituar o termo € tratar de suas funcgdes,
significacdes, transmissdo de pensamentos, emocdes, ideias, isto €, a comunicacao

gue a imagem pode trazer, pois:

Para onde quer que nos voltemos, ha a imagem. Por toda parte do
mundo o homem deixou vestigios de suas faculdades imaginativas
sob a forma de desenhos nas pedras, dos tempos mais remotos do
paleolitico a época mais moderna. Esses desenhos destinavam-se a
comunicar mensagens, e muitos deles constituiram o que se chamou
0s precursores da escrita, utilizando processos de descricdo-
representacdo que sO conservavam um desenvolvimento
esquematico de representacdes de coisas reais. “Petrogramas” se
desenhadas ou pintadas, “petroglifos”, se gravadas ou talhadas —
essas figuras representam o0s primeiros meios de comunicacao
humana. S&o consideradas imagens porque imitam, esquematizando
visualmente, as pessoas e 0s objetos do mundo real (JOLY 1996, p.
18).

Nesse sentido, dizemos que a imagem exerce fungdes na vida do
ser humano e que muito além de enxergar, podemos sentir. Por exemplo, quando
nos é colocada dada imagem diante dos olhos, podemos rapidamente dizer uma
palavra que esta relacionada aquilo que estamos enxergando naquele momento.
Segundo Aumont (1995, p. 81), “a imagem tem por funcao primeira garantir, reforcar,
reafirmar e explicitar nossa relacdo com o mundo visual’, ou seja, a imagem atua
como descoberta do visual. A imagem tem o poder de traduzir significados mais
diversos a partir do repertorio/conhecimento de mundo/contexto sociocultural no qual
0 receptor esta inserido. Ao ver uma imagem, ndo a descrevemos, mas hos
reportamos ao que ela nos fez sentir. Podemos, dessa forma, (re)cria-la por meio de
um contetdo paralelo. Assim, de acordo com Salles (2010, p. 103), “essas reflexfes
visuais ndo se limitam a imagens figurativas, abarcam diferentes formas de
representacdo visual de um pensamento”, de forma que um texto imagético passa

de um conjunto de definicbes para um quadro de orientacbes que se desdobra,
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conforme a leitura que fazemos dele. No contexto complexo da definicdo/discussao

sobre a imagem, Bachelard orienta:

O debate que queremos encetar sobre a primitividade da imagem é
imediatamente decisivo, pois vinculamos a vida propria das imagens
aos arquétipos cuja atividade foi mostrada pela psicandlise. As
imagens imaginadas sdo antes sublimacdes dos arquétipos do que
reproducdes da realidade (BACHELARD, 2001b, p. 3).

Aumont (1995), em sua obra como um todo, expde as imagens
atribuindo-lhes fungdes e diz que elas tém o objetivo de instalar uma relagdo com o
mundo. Distribuidas em trés grandes categorias, as imagens podem instituir suas
funcdes quanto aos modos simbdlico, epistémico e estético. O primeiro modo
diz respeito ao papel simbodlico a que inicialmente as imagens pertencem, mais
especificamente, quanto a religiosidade, simbolos vistos, segundo o mesmo autor (p.
80), como “capazes de dar acesso a esfera do sagrado pela manifestacdo mais ou
menos direta de uma presenca divina”. No modo epistémico, as imagens Sao
responsaveis por trazerem informagfes, transmitir mensagens (visuais) sobre o
mundo. A natureza dessas mensagens pode variar de um desenho infantil a uma
pintura de Picasso, mas essa funcdo de transmissdo para efeito cognitivo foi
atribuida muito cedo a imagem. JA no modo estético, que também se mostra muito
antigo, segundo Aumont, as imagens tém o papel de “agradar seu espectador”,
proporcionar sensacdes exclusivas, especificas a ele.

Muitas consideracfes podem ser feitas sobre a expressividade da
imagem ao se levar em conta a percepcdo. E por meio desta percepcdo que
empregamos as fungdes, as interpretacfes que um icone imagético proporciona nos
mais diversos ambitos. Ao captarmos os fendmenos, nem sempre 0s percebemos de
forma consciente, isto é, leituras diferentes podem ser feitas a cada receptor como
também a cada contexto. Isso envolve conhecimentos de mundo, intertextualidade,
ideologias, analogias, entre outros. Quando identificamos, reconhecemos uma
gravura, por exemplo, algo além da mera identificacdo se manifesta. A imagem nos
faz lidar, portanto, com fendbmenos por vezes associativos, ou seja, a medida que

percebemos, estruturamos contetdos formadores de significacao:
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As disposicbes, imagens da percepcdo, compdem-se, a rigor, em
grande parte dos valores culturais. Constituem-se em ordenacbes
‘caracteristicas’ e passam a ser normativas, qualificando a maneira
porgue novas situacdes serdo vivenciadas pelo individuo. Orientam o
seu pensar e imaginar (OSTROWER, 1978, p. 58).

Dadas as consideracdes que versam sobre o modo polissémico no
qual a imagem é tratada, os diferentes olhares e apreciacfes que séo feitos quando
se trata desse assunto, € necessario que afunilemos a abordagem sobre o icone
imagético para focarmos as analises feitas para esta pesquisa. Assim,
abordaremos a imagem por meio de subsidios da teoria semiética que, como aliada
aos procedimentos tradutoérios da obra original, de forma globalizante, permitira
ultrapassar as categorias meramente funcionais da imagem. Para tanto, é
necessario que o estudo sobre o texto imagético seja feito sob o angulo de
significacdo, ou seja, transmissdo de ideias, comunicagao, interpretacao, pois, como
afirma Joly (1996, p. 28) “um signo sO é ‘signo’ se ‘exprimir ideias’ e provocar na
mente daquele ou daqueles que o percebem uma atitude interpretativa”.

Tratamos a imagem no ambito da significagdo, considerando a
leitura de signos. De certo modo, todos podemos ser vistos como semioticistas por
estarmos tentando, constantemente, interpretar os fenbmenos a nossa volta e o
trabalho de um estudioso da semiética consiste na tentativa de verificar a existéncia
de categorias de signos diferentes e se esses diferentes tipos de signos possuem
uma especificidade e processos particulares de significacdo. Considerando a
classificacdo dos signos, detectamos que 0 “signo iconico [...] s6 pode ter com seu
objeto uma relacdo de similaridade e semelhanca o0 que produz na mente
sentimentos de analogia com algo” (PLAZA, 2008, p. 24).

Muitas vezes uma palavra pode remeter a diversos significados,
dependendo do contexto em que € pronunciada ou das circunstancias nas quais se
encontra o falante. Com a imagem ocorre o mesmo. Por exemplo, uma fotografia
que apresenta um grupo de pessoas sorridentes e abragadas (significante, ou objeto
dindmico) pode ter como significado (ou objeto imediato) a representacao da familia,
do convivio, do contentamento, etc. Desse modo, como a maioria dos elementos

com 0s quais convivemos, a imagem também pode ser considerada um signo, pois:
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A categoria da imagem reune, entdo, 0s icones que mantém uma
relacdo de analogia qualitativa entre o significante e o referente. Um
desenho, uma foto, uma pintura figurativa retomam as qualidades
formais de seus referentes: formas, cores, propor¢des, que permitem
reconhecé-los (JOLY, 1996, p.37).

Nesse sentido, dizemos que o icone imagético sugere as
significacdes possiveis por meio de suas semelhancas. Ele pode abrir um mundo de
significacdes, ou ainda, o signo vai mudando o modo de ver as coisas. A imagem em
forma de signo pode ser, assim, considerada uma linguagem, linguagem esta que se
mostra especifica e heterogénea. “A imagem € certamente mais imperativa do que a
escrita, impde a significacdo de uma sO vez, sem analisa-la, sem dispersa-la”.
(BARTHES, 1990, p. 132). Peirce considera que tudo pode ser classificado como
signo a partir do momento em que deste se deduza uma significacdo que depende
de uma cultura, assim como do contexto de surgimento de tal signo. Em outras
palavras, um objeto real ndo € um signo do que €, mas pode ser 0 signo de outro

elemento, ja que

[...] para que algo possa ser um signo, esse algo deve “representar”,
como costumamos dizer, alguma outra coisa, chamada seu objeto,
apesar de ser talvez arbitraria a condi¢cdo segundo a qual um signo
deve ser algo distinto de seu objeto [...] (PEIRCE, 1977, p. 47).

Em se tratando da imagem cinematogréafica, ocorre 0 mesmo. Os signos
presentes na narrativa filmica sdo imprescindiveis para causar ao espectador todos
0S sentimentos que este apresenta ao assistir a um filme. “Desde que existem, os
filmes sempre foram reconhecidos — e isso com relagdo a qualquer assunto, por
mais fantasista que seja — como singularmente criveis” (AUMONT, 1995, p. 110). A
responsabilidade pelas fortes emocdes, risos, raiva, apreensao, pranto, alegria, é
dos signos que compdem a linguagem cinematografica e, um desses signos (talvez
0 mais importante deles, embora o cinema seja trabalhado em total coletividade) é a

imagem.

3.7.2 A Imagem Filmica: Algumas Caracteristicas

Podemos dizer que o elemento de base da linguagem
cinematogréafica é a imagem. E por meio dela que se da a descricdo de objetos,
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personagens, cenarios, atmosferas e, muitas vezes, de aspectos sentimentais (as
expressdes faciais filmadas em close ilustrando emocdes, sdo um exemplo). De
acordo com Martin (2003, p. 21), a origem da imagem filmica marca-se por uma

ambivaléncia profunda e

[...] resulta da atividade automatica de um aparelho técnico capaz de
reproduzir exata e objetivamente a realidade que |lhe é apresentada,
mas ao mesmo tempo essa atividade se orienta no sentido preciso
desejado pelo realizador.

A imagem tem o poder de restituir inteiramente o que é ofertado a
flmagem, e a maneira pela qual € registrada e transmitida, a impressdo de
veracidade possui uma percepc¢ao, antes de tudo, objetiva. O espectador constroi,
(re)cria concepcgoes, pensamentos e ideologias também por meio da acao imageética.
Assim, pode-se dizer que a imagem € dotada de tudo (ou quase tudo) o que a
realidade apresenta. Sem a imagem cinematografica, nada seria possivel nessa
producdo. E a visualidade que da vida aos movimentos, didlogos, personagens,
acOes e emocbes e o artista (re)criador conta com o poder e apelo imagéticos

intertextualizando arte cinematografica e texto original na intersemiose, visto que

[...] a traducdo é um diadlogo de individualidades criadoras de
diferentes culturas, isto €, um auténtico didlogo de culturas, no qual o
tradutor escarafuncha as entranhas do original, ausculta as vozes
gue o povoam, entranha-se no as vezes quase insondavel da
linguagem, compenetra-se da vida de suas personagens; em suma,
embebe-se do original para poder interpreta-lo em seu conjunto e
dar-lhe uma nova vida, vida essa, porém, marcada pela singularidade
dos multiplos modos de ser da lingua e da cultura do tradutor, por
sua individualidade criadora (BEZERRA, 2012)*.

No entanto, mesmo que a imagem represente ter uma significacdo
univoca, por mostrar “0 que realmente é”, no caso do cinema ela consegue
expressar ideias gerais e abstratas. “Representar € dar a alguma coisa o sentido de
outra. Falar em representacao implica considerar que o0 que se representa, € algo
diferente do que esté representado” (CAMARGO, 2011, p. 207). Isso porque, muitas
vezes, ao assistirmos a um filme, nos deparamos com imagens que apresentam

alguma simbologia. A filmagem de um gato, por exemplo, pode n&o significar

2 Disponivel em http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-40142012000300007&script=sci_arttext
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somente um felino, mas conter interpretacdes extras que dependem de como cada
espectador vai recebé-la. Outro exemplo é o caso dos mecanismos utilizados para a
profundidade de campo no cinema: uma escada filmada em plongée (de cima para
baixo) oferece uma interpretacao diferente da mesma filmagem realizada em angulo
contra-plongée (de baixo para cima)®. E, ainda, um close dado a certa parte do
corpo, ou a um cenario especifico, pode ndo apenas querer mostrar de forma mais
detalhada e sim *“contar”, induzir o espectador a ler aquela imagem de forma
diferente, identificar outra significacdo para dado quadro.

Outra caracteristica marcante da imagem filmica € que ela se
apresenta sempre em tempo presente. Por mais que a narrativa cinematografica
seja de época ou represente um determinado tempo, seja passado ou futuro, a
impressao que o espectador tem € que 0s acontecimentos estdo ocorrendo naquele
momento e acabam vivenciando a historia como se estivessem inseridos na
filmagem, na histéria como real. “A imagem filmica suscita no espectador um
‘sentimento de realidade’ muito forte em determinados casos para provar a crenga e
ilusdo na existéncia objetiva do que aparece na tela” (PLAZA, 2008, p. 142). E por
esse aspecto da imagem filmica que presenciamos risos, choros, manifestacdes de
raiva, indignacao, alegria, enfim, as mais diversas emoc¢des nos mais variados tipos
de espectadores. Isso nédo quer dizer que o cinema seja uma arte de ilusdes, nem
que engendre fenbmenos de crenca mais forte do que outros. “Simplesmente, o
espectador de filme esta mais investido de forma psicolégica na imagem” (AUMONT,
1995, p. 111).

Assim, a realidade representada pela imagem que foi
cuidadosamente escolhida, composta, resulta da percepcdo subjetiva, que esta
ligada diretamente ao diretor e ao seu ato criativo. O cinema é capaz de oferecer ao
receptor uma imagem artistica da realidade totalmente néo realista (tomemos como
exemplo o papel criador da cAmera e o da sonoplastia). Tal realidade é reconstruida
em funcdo do que o produtor pretende exprimir, de forma sensorial e intelectual.
Agel (1954) coloca o cinema, no que diz respeito a imagem filmica, como
intensidade, intimidade e ubiquidade. Intenso porque a imagem filmica, em particular
0 primeiro plano, possui uma forca quase sobrenatural que oferta uma visao

integralmente peculiar da realidade, e a musica, que atua com papel sensorial e

> Exemplo ilustrado no item anterior desta pesquisa quando falamos dos angulos de filmagem.
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lirico, simultaneamente, consolida o poder de penetracéo da imagem. intimo porque
a imagem, novamente por meio do primeiro plano, faz o espectador adentrar nos
seres e nas coisas. A ubiquidade esta no fato de o cinema conseguir conduzir o
espectador livremente no tempo e no espaco, ja que € possivel condensar o tempo
na linguagem cinematografica e, acima de tudo, porque ele recria a propria duracao,

fazendo com que a trama flua continuamente no olhar do espectador:

A imagem filmica proporciona, portanto, uma reproducéo do real cujo
realismo aparente é, na verdade, dinamizado pela visdo artistica do
diretor. A percepcdo do espectador torna-se aos poucos afetiva, na
medida em que o cinema lhe oferece uma imagem subjetiva, densa
e, portanto, passional da realidade: no cinema, o publico verte
lagrimas diante de cenas que, ao vivo, ndo O tocariam senao
mediocremente (MARTIN, 2003, p.25).

Nesse sentido, frisamos que a imagem filmica é muito mais do que
uma simples representacdo do real, € mais que fotografias em movimento. Ela é
recheada de significagbes que, no envolvimento sociocultural de cada um, provoca
interpretagbes das mais diversas. Quem nunca se viu mais emocionado com a
representacdo da realidade em um filme do que com a prépria realidade? A imagem
cinematografica representa o real, sim, mas também consegue transfigurar esse real
em magia — o que confere a ela um valor mais eficaz do que o de um simples
reproduzir. Conforme Bakhtin (2003, p. 365) “se a interpretacdo se esgotasse
apenas nesse momento ela seria uma simples dublagem e néo traria consigo nada
de novo e enriquecedor.” Entretanto, a interpretacdo da imagem filmica pode fugir
ao seu receptor. E necessario aprender a “ler” uma trama cinematografica, a atribuir
interpretagdes e significagdes, assim como se decifram palavras e enunciados.

Logo, a imagem, embora apresente uma exatiddo figurativa, é
excessivamente manuseavel e ambigua em se tratando de interpretacdo. Ela
transmite a figura do real, para consecutivamente afetar os sentimentos do
espectador e, sempre de forma facultativa, alcangcar uma significacéo de ideologia e
moralidade. A imagem nos conduz ao sentimento e, partindo deste, a ideia.
Percebemos que inumeros espectadores permanecem nos niveis sensorial e
sentimental ao se deparar com uma trama exibida pela tela do cinema.

A imagem filmica nada mais € que a representacdo da realidade
apresentada a camera e esta representacdo constitui a percepcdo objetiva do
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espectador. A principio, classificamos essa imagem como realista pelo fato de ser
constituida das aparéncias do que é real, induzindo o espectador a crenca na
objetiva existéncia do que é visto na tela. Isso ocorre devido a univocidade da
representacdo que é capaz de utilizar apenas os aspectos precisos e determinados
da realidade e também, conforme ja exposto, pelo fato de que a imagem filmica se
encontra sempre no tempo presente, considerando os demais tempos verbais um
produto do julgamento do espectador ao assistir ao filme. No entanto, em se
tratando de traducdo, uma imagem equivalente, nem sempre estd em visivel
correlagdo com as palavras, € necessario que a vida interior da acédo traduzida
equivalha a vida interior do texto original. A imagem representada pela camera pode

afetar os sentimentos de quem assiste a obra. Nesse sentido:

A grande causa para a interpretacdo € a distancia do intérprete — no
tempo, no espaco, na cultura — em relacdo aquilo que pretende
interpretar de forma criativa... Nesse encontro dialégico de duas
culturas elas ndao se fundem nem se confundem; cada uma mantém
sua unidade e sua integridade aberta, mas se enriquecem
mutuamente. (BAKTHIN, 2003, p.365).
A representacao do real € dada com artificios técnicos capazes de
chocar o espectador, enfim, a imagem filmica possui um poder de persuasao afetiva,
considerando, todavia, que ela € uma linguagem que requer um decifrar, que

depende de fatores como cultura, valores e principios.

3.7.3 Textos Icénicos Como Parte da Traducdo e (Re)Criacéo

O processo de criacdo cinematografica envolve diversos elementos.
A imagem em movimento e no ambito da significacdo faz parte desses componentes
que trazem veracidade a ficcdo. A imagem filmica intensifica a narrativa e, com o
auxilio dos mecanismos utilizados pela linguagem cinematogréfica, consegue
(real)car o real. Diante dessas afirmacdes, € possivel analisar imagens filmicas e
atestar a importancia da escolha da imagem que serd mostrada ao espectador. De
acordo com Penn (2011, p. 335), a escolha do material é essencial na analise, e
essa escolha é dependente do objetivo da pesquisa e da disponibilidade do material.
Como o texto cinematografico se apresenta como imagens em movimento, capturar
(fotografar) a filmagem, pareceu o melhor caminho para ilustrar como o texto icénico

reproduz, de forma criativa e cheia de interpretacbes, a narrativa audiovisual,
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fazendo-se peca-chave na transmutacdo de formas. E possivel perceber, também,
através das analises referidas, como o cinema na sua totalidade de um trabalho
coletivo conduz o espectador na (re)criagdo da realidade e na busca de
interpretagcfes. Para nossa andlise, utilizamos a metodologia de Gemma Penn, bem
como subsidios da Semidtica peirceana, ressaltando que ndo ha um método
absoluto para a analise. O método seria a capacidade de percepcédo e leitura da
imagem. “Em uma visdo geral, o processo de analise pode ser descrito como uma
dissecacéo seguida pela articulagéo, ou a reconstrugcdo da imagem semanticizada”
(PENN, 2011, p. 235).

Consideramos, aqui, 0 texto imagético como um quadro de
orientacdes para as mais diversas interpretacdes e ndo um conjunto de conceitos
sobre a significacdo de cada icone presente no fotograma. Detectamos que o icone
pode se tornar simbolo e que o simbolo € interpretado de acordo com o0s mais
variaveis tipos de significacfes. Para Santaella (2007), a palavra simbolo é, muitas
vezes, empregada de maneira generalizada, o que impede a compreensdo e uma
definicho mais precisa de seu significado. Assim, contamos com a definicdo do
simbolo, definida por Peirce, que diz: “um Representamem?® cujo carater
representativo consiste precisamente em ele (o representamen) ser uma regra que
determinara seu interpretante”. (PEIRCE, 1975, p. 126). Para melhor esclarecimento,
também é importante que conhegcamos o que é um legi-signo, ou seja, uma lei
considerada um signo. Partimos dessa classificacdo porque € no legi-signo que o

simbolo encontra seu suporte, conforme observa Santaella:

Quer dizer, a lei que governa os fatos é geral, enquanto os fatos séo
particulares, mas ao mesmo tempo, a lei lhes empresta uma certa
generalidade que se expressa através da regularidade. A lei de
representacao ja esta contida no proprio signo de modo que ele esta
fadado a produzir um signo interpretante ou uma série de signos
interpretantes tdo gerais quanto ele préprio, através dos quais seu
carater de signo se realiza. E a lei que fara o signo ser interpretado
como sendo um signo, pois o legi-signo funciona como uma regra
que ird determinar seu interpretante, uma regra que determinara que
ele seja interpretado como se referindo a um dado objeto.
(SANTAELLA, 2007, p. 130)

%6 Dentro da relacéo triadica do conceito de signo, o representamen é a maneira como se apresenta
alguma coisa que, neste caso, é por meio da imagem.



92

A todo momento estamos interpretando: um cheiro, um gesto, uma
masica, qualquer percepcdo e, com o texto imagético, ocorre o mesmo fenémeno.
Na sequéncia em que Basilio visita Luisa pela segunda vez, num primeiro
engquadramento os personagens sao filmados em um plano de conjunto, ao som da
musica L’eau a La Bouche. Ao assistir ao filme identificamos um cenario enriquecido
com moveis e objetos da época. O vestuario de Luisa representa bem o fim da
década de 1950, inicio da década de 1960. Basilio tenta se aproximar da prima,
convidando-a para dancar. Luisa recusa, alegando que ha muito tempo ndo dancava
e ja ndo se lembrava mais de como fazé-lo. Ele pede que ela tire os sapatos para
gue pudesse ensina-la. Percebemos, na sequéncia da cena, em um plano de
detalhe, Luisa retirando os sapatos, colocando os pés no chdo e em seguida pondo-
0s sobre os pés do primo para dancar com ele. Este ato sugere que assim como ela
desce do salto que calcava, a medida que seus pés deixavam 0s sapatos, também
se desvirtuava de sua vida de mulher casada. O ato sugere o abandono da
fidelidade de esposa, o sair da vida monoétona, tradicional e leal em que se
encontrava, o afastamento do lar e dos valores familiares. A sugestdo da leitura
semidtica, feita na referida sequéncia, baseia-se em Barthes quando este assevera,
em seu ensaio intitulado O terceiro sentido, que no fotograma de uma cena
podemos considerar trés diferentes niveis de sentido: o informativo, com a funcéo de
comunicar; o simbdlico, responsavel pelo significar e um terceiro nivel que o préprio
autor diz desconhecer seu significado, mas atesta que este grau de significacdo
encontra-se encoberto pela imagem, por trds do que é exposto de imediato e
“contém uma certa emoc¢ao” (BARTHES, 1990, p. 52).

Seguindo essa linha de raciocinio, analisamos um enguadramento
também filmado em plano detalhe e vemos somente parte das pernas do casal e os
pés descalgos de Luisa sobre os pés calcados de Basilio. Luisa, ja sem os sapatos,
ou seja, desprovida dos valores familiares, sobrepde seus pés sobre os de Basilio,
que continua com seus sapatos. Isso sugere que Luisa comeca a deixar sua vida,
seu casamento, seus valores para seguir e viver a vida de Basilio. Freud (1905),
versando sobre a teoria da sexualidade, coloca os pés e partes das pernas como
uma das extremidades da atracdo sexual. Dessa forma, a filmagem, em plano
detalhe, dessas partes dos corpos dos personagens induz-nos a crenca na teoria
freudiana de que os pés podem simbolizar o erotismo que envolve o jogo de

seducdo ao qual Basilio e Luisa se submetem. Estes significados agregados dé&o
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énfase a filmagem dos pés de Luisa sobre os pés de Basilio. A simbologia dos pés
como elemento erético e de atracdo sexual corroboram o desenrolar da trama que
utilizou fortes cenas de sexo. Ademais, 0s sapatos que Basilio calcava simbolizam,
também, o direito a propriedade, ou seja, o direito de possuir Luisa, de té-la como
amante.

Ainda nesta sequéncia, Luisa e Basilio sdo filmados em plano médio
americano, enquanto dancam. Pela proximidade da camera nas expressoes faciais
dos personagens, percebemos o envolvimento que se da entre o casal e, em
segundo plano, no mesmo cenario, temos a visdo de uma lareira acesa, 0 que
sugere uma das leituras que a imagem do fogo possibilita: a chama da paixao, o
desejo, a seducéo. Segundo a ideologia de Bachelard, o fogo oferece a sensacao de
prazer e aconchego: “a primeira convic¢do calorosa é um bem-estar corporal. E na
carne, nos 0rgaos, que nascem as imagens materiais primordiais” (BACHELARD,
1998, p. 9). Notamos nesse fragmento da traducdo a multiplicidade de linguagens
entrelacadas que tornam a filmagem mais verossimil. Na cena relatada,
presenciamos as vozes da camera, da imagem do fogo, da representacdo dos
personagens, da musica, do espaco, enfim, vozes que se manifestam mutuamente e
dao significados implicitos ao que € propriamente dito na tela. Entendemos, por meio
desse emaranhado de significacdes, a paixdo que aflorava entre o casal, o desejo
que crescia a cada nota musical. Desprovido de tais artificios, o diretor/produtor nao
conseguiria 0 mesmo efeito para a transmutacéo desse trecho da narrativa.

E nesse instante que Basilio, aproveitando-se da situacio de
envolvimento, tenta beijar Luisa. Esta, num impulso, esbofeteia o primo, desliga o
aparelho de som e, em seguida, calca os sapatos. Este ato sugere a “volta” de Luisa
a realidade, a conscientizacdo de que aquilo era errado, a retomada dos valores. As
interpretacdes que aqui colocamos sdo algumas de inUmeras outras leituras que
poderiam ser feitas por outro analista da sequéncia filmica em questdo. Penn (2011,
p. 322) diz que “a imagem é sempre polissémica ou ambigua”, e assevera que é por
esse motivo que a maioria das imagens vém acompanhadas de algum tipo de texto.
No caso da analise acima, temos um texto musical e o dialogo entre os personagens
para sanar um pouco da polissemia e ambiguidade que seria provocada se somente
tivéssemos imagens em movimento, sem nenhuma outra ancoragem. E por meio de
todo um contexto imerso na cena congelada que conseguimos inferir as leituras.

Ainda sobre esta sequéncia, mais uma vez temos uma atualizacéo do texto de Eca:
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a mulher deve ser correta, ela € quem tem que reconhecer o erro e fugir dele. Esta
transmutacdo do texto original reflete bem a época em que se passa a historia: a
submissdo da mulher, as cobrangas quanto a valores familiares, assim como a vida
correta e fiel imposta ao sexo feminino.

Conseguimos enxergar que, na traducdo, a imagem pode ser
trabalhada por meio da simbologia, da representacdo conotativa da linguagem. O
que queremos dizer com representacdo é que o seu sentido, aqui, “é estendido para
o de significacdo. Significar implica, portanto, apreender os sentidos que extrapolam
a representacdo” (CAMARGO, 2011, p. 207). A significacdo pode ser entendida
como resultado da maneira como apreendemos e entendemos, de modo sensorial
ou cognitivo, o mundo natural ou cultural. Ao significar, desenvolvemos um processo
articulado no que diz respeito as informacfes que obtemos nos contextos dos
nossos relacionamentos em geral. O simbolo esta ligado a terceiridade peirceana, a
qual coloca o signo em relacdo com seu objeto dinamico (que, neste caso, é a

imagem). Analisamos, por esse viés, a sequéncia imagética capturada do filme?”:

Imagem 24 — Luisa e Basilio em plano contra plano

De modo geral, um procedimento de analise pode ser exposto como
uma avaliacdo seguida de uma combinacao, ou a reconstituicdo da imagem em seu
ambito de significagdo. Utilizando a metodologia de analise de Penn (2011), uma
andlise semiotica pode ser feita respeitando, respectivamente, 0s seguintes passos:
a escolha do material; um inventério no contexto denotativo e 0s niveis mais
altos de significacdo, ou o ambito conotativo. A escolha do material depende do

objeto de estudo, que, neste caso, é a andlise das imagens filmicas que subsidia a

" Esta sequéncia da continuidade & cena descrita anteriormente.
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investigacdo quanto ao processo de criacdo desse corpus. A natureza do material
também é importante para a analise, jA que alguns materiais sdo mais passiveis de
leituras e interpretagdes que outros. Por isso decidimos congelar a imagem. Assim, a
visdo critica e seméantica de cada objeto contido nela se torna mais clara. Na
sequéncia, empreendemos um alistamento denotativo da imagem, ou seja,
identificamos todos os elementos presentes nela. O ideal é que ndo se ignore
objeto/elemento algum, para que a analise seja completa. Esse estagio da analise é
chamado de denotativo, pois cataloga os componentes do material no sentido literal.
Assim, temos:

Fotograma A: - em destague a imagem/representacdo do
personagem Luisa;

- um espelho refletindo o personagem;

- 0 personagem refletido no espelho;

- quadros em volta do espelho, complementando o cenario;

- a parede da sala.

Fotograma B: - a imagem “real” do personagem Basilio;

- aimagem refletida do mesmo personagem;

- um espelho que reflete a imagem do personagem referido;

- detalhes nitidos do espelho (que também levam a uma

significacao);

- uma planta que se localiza em segundo plano, atras do ator;

- quadros que complementam o cenario;

- a parede da sala.

No estagio seguinte da analise, contamos com a conotatividade dos
componentes da imagem. Partindo do inventario denotativo, ou a descricdo dos
elementos imagéticos, o analista vai buscar cada significacdo que pode estar
conotada em cada elemento e seus detalhes (como é o caso do pormenor do
espelho). E necessario que se facam varias perguntas em relacdo aos objetos, a fim
de buscar maiores associacdes, trazer a mente o que tal elemento sugere naquele
contexto, 0 que exige conhecimentos culturais extras ou, as vezes, certa
intertextualidade.

Na sequéncia da narrativa descrita anteriormente, quando Luisa

expulsa o primo de sua casa, proximo a porta de saida vemos o espelho, ja descrito
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na analise denotativa da imagem, detalhe do cenéario que vai contribuir para a
atmosfera do momento. Etimologicamente, a palavra espelho vem do latim
speculu que deu origem a palavra especulagao. Com efeito, os significados
conferidos ao espelho tém-se mostrado mudltiplos, tanto na vida real quanto na
ficcdo. Ele pode assumir diversos significados simbolicos, porém, quase todos eles
estdo ligados a verdade, a sinceridade e a pureza, além de poder ser encarado
como instrumento de autocontemplacéo e reflexdo do universo. Haja vista a filosofia
de Pignatari (1979, p. 36-37), vemos, entdo, no espelho um sentido metafdrico,
sendo ele um elemento de similaridade, uma forma de associa¢do, a0 menos no que
diz respeito ao fisico-visual, “meta (do gr. = sucessdo, mudanca, participacao ).

Em se tratando da metafora, recorremos a Peirce (1975, p. 116-117)
ao teorizar sobre icone e hipoicone. O primeiro diz respeito & “ qualidade que ele
possui qua coisa torna-o apto a ser um Representamem” e exige apenas a
qualidade representativa caracteristica de operar por semelhanca, o que o insere na
categoria de primeiridade. Ja o hipoicone trata do signo icénico, traz significacao e
se estabelece na terceira categoria da qual o autor se utiliza. A qualidade de
representacdo desse hipoicone esta relacionada a semelhanca estabelecida entre o
carater representativo de um signo e outro componente diverso, supostamente um
outro signo.”Aqueles (hipoicones) que revelam o carater figurativo de um
representamem, tragando-lhe um paralelismo com algo diverso, sdo metéforas”. Isto
€, as metaforas iconizam um signo gerando um resultado de paralelismo e de
semelhanca com outro signo, que, ao transpor essa teoria para a analise em
qguestdo, o espelho reflete a imagem de Basilio, sugerindo outro significado ao
buscarmos possiveis conotacdes. A perspectiva de um ambito real e virtual se
renova na dindmica da cena, que ‘refrata espaco e tempo em ambiente de
simulacdo. Esses feitos sdo estratégias discursivas visualmente utilizadas para
mobilizar um novo/outro olhar da plateia” (GARCIA, 2007, p. 172). Assim, as
metéforas podem ser consideradas signos iconicos de maxima significacdo, ja que
podem encontrar a semelhanca por meio da diferenca. Na transmutacao recriadora
para esta sequéncia filmica temos a interpretacdo em consonancia semantica com o
original queirosiano, mas na forma do diretor/produtor. Identificamos, portanto, a
interpretacdo criadora de que fala Bakhtin (2003, p. 180-185).

Dando sequéncia as conotagcdes, ao analisar a imagem capturada

do filme, vemos que em plano médio, Basilio e Luisa s&o filmados em plano-contra-
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plano nos fotogramas A e B. O uso do espelho, no cenario, sugere algumas
significacdes que valem ser discutidas: observando o fotograma A, em que Luisa
aparece, vemos somente seu reflexo no espelho, em primeiro plano. Como ela,
temerosa, tentava se proteger das investidas do primo evitando uma possivel
traicdo, vemos refletidas, ai, sua sinceridade e pureza, a verdadeira imposicao de
sua alma em conflito. Por meio do icone que representa o personagem Luisa, é
possivel que o espectador “sinta” sua aflicdo. A imagem da atriz reproduzindo o
personagem mostra-se com tom de medo, receio, pavor. E mais que o descrever do
personagem. E a demonstracédo de seu sentimento naquele dado momento, naquela
situacdo, o que é capaz, muito mais que palavras, de inserir o espectador no
contexto do universo filmico apresentado para ele, em tempo real, 0 que corrobora a
ideia de que o texto imagético contribui com o processo de criagdo no que diz
respeito a veracidade que o cinema é capaz de transmitir.

J4 no caso do fotograma B, vemos Basilio e sua imagem em
segundo plano, refletida no espelho, o que sugere significados opostos, tais como a
mentira, a impureza, a insensatez, pois vemos duas imagens de Basilio, como se ele
tivesse duas “caras”, dupla personalidade. Tal contraste também é evidenciado na
cor das roupas dos integrantes da cena: Luisa veste preto enquanto Basilio utiliza
uma cor clara®®. O fato de o personagem aparecer de perfil, nesse fotograma,
sugere que ndo se conhece sua verdadeira face, que ele ndo se mostra frente a
frente, ao contrario de Luisa, que ja € filmada apresentando todo o rosto. Contudo,
ndo se pode afirmar que esta interpretacdo seja Unica dentre todos os espectadores
que assistiram ao filme. Como j& mencionado, cada interpretacdo pode ser individual
e esta relacionada e dependente aos mais diversos fatores, tais como contexto,
perspectiva, aspectos culturais, entre outros. Mesmo porque 0 ato criativo ndo é
muito consciente e pode ser que a intencdo do diretor ndo tenha sido transmitir a
leitura que aqui fizemos, intentando, somente, transmutar a historia.

Observando mais detalhadamente o icone representante do objeto
espelho, é possivel verificar que as extremidades dele sdo decoradas e essa
decoracdo aparece mais na figura de Basilio, evitando a completa reflexdo do
personagem no espelho. Isso sugere ainda mais a obscuridade da personalidade do
primo de Luisa. Ela, ao contrario, aparece nitidamente refletida e os detalhes do

8 O vestuarioffigurino do personagem Basilio ja foi analisado quando falamos da producéo filmica.
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espelho ndo atrapalham seu reflexo, contribuindo com a interpretacéo ja feita dessa
imagem. Outro detalhe descrito na analise denotativa da imagem, é a presenca dos
guadros na parede do cenario. Nos fotogramas percebemos que ao fundo tais
objetos formam um circulo em volta tanto de Luisa quanto de Basilio. Sabemos que
quadros sdo representacdes imageéticas de lugares, cores, objetos, pessoas e €
possivel interpretar, em consonancia com o0s demais significados, o romance
“ficticio” que ali se iniciara. Que eles estavam “rodeados” por elementos de ficcéo, de
mentiras. Ademais, as ilustragdes que conseguimos enxergar ao ver o filme entram
em harmonia com as outras leituras das imagens identificadas no fotograma. Um
dos quadros ilustra uma paisagem de uma praia deserta que pode dar a conotacao
de romantismo ou soliddo, enquanto outro dos quadros apresenta uma pintura
abstrata, induzindo a significacdo de um relacionamento vago, obscuro, indefinido. A
leitura das imagens desses objetos fixados na parede entra em consonancia com a
expressao de incerteza mostrada na imagem de Luisa, assim como o indicio da
indiferenca de Basilio em relacdo a prima, ja que no desenrolar da trama, isso fica
evidente. A presenca desses objetos na cena pode ter sido por mera
complementacdo do cenario, mas no que se refere a andlise, essas conotacdes
podem ser consideradas plausiveis.. A transmutacao filmica, portanto, ndo é um
produto da realidade, mas surge como uma reorganizagdo criativa dessa mesma

realidade, mesmo porque

o tradutor € um homem do seu tempo e ndo consegue fugir a um
consideravel grau de atualizacdo. O tradutor que traduz direto do
original € um mediador entre o0 autor e seus leitores na lingua da
traducdo. Para tanto, precisa pautar-se pelo velho e bom adagio:
nem tanto ao mar, nem tanto a terra (BEZERRA, 2012)%.

Traduzindo essa analise para a teoria dos signos de Peirce e com
base em Contani e Pires (2005) quando tratam da imagem fisica e qualidade mental,
vamos abordar esses fotogramas segundo as trés categorias fenomenoldgicas
peirceanas nomeadas de primeiridade, secundidade e terceiridade que sao
categorias universais estabelecidas em todos os fendmenos. Por primeiridade
entende-se uma categoria monadica, indivisivel, o que ainda ndo é ou o poder ser. A

7

gualidade de sentir € primeiridade, o presente faz parte da primeiridade. Em se

% Disponivel em http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-40142012000300007&script=sci_arttext
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tratando da andlise, a primeiridade se da no primeiro momento em que enxergamos
os elementos no quadro filmico, antes de tentarmos entender o que ocorre na cena,
antes de ser a narrativa compreendida.

A secundidade é considerada diadica, atual, factual, concreta. Ela
tem sua base no conflito, na acdo e reacdo dos fatos concretos e na relagdo com os
conhecimentos ja adquiridos. O estado de vigilia, por exemplo, é secundidade, pois
se trata de uma consciéncia de reacdo. Quando transferimos os fotogramas para o
estado de secundidade, temos 0 momento em que o0 espectador reconhece o que
esta acontecendo, reage ao conflito exposto na tela, concretiza o fato na narrativa.

Ja a terceiridade ¢é considerada triadica. E generalidade,
representacao, interpretacdo do mundo. A terceira categoria € a que une a primeira
e a segunda, em uma sintese, por meio da mediacdo ou ac¢do inteligente. Para que
ela aconteca, € necessario um agente semiotico, que pode ser qualquer elemento.
Em resumo, o signo € a concepc¢do mais simplificada no que diz respeito a
terceiridade. Desse modo, o terceiro pressupde o segundo e o primeiro; 0 segundo
pressupde o primeiro e o primeiro é livre, Unico. Em relacdo ao recorte analisado, a
terceiridade se da quando interpretamos o0s elementos da imagem em suas
possiveis conotacfes, quando enxergamos o espelho como uma metéfora, quando
buscamos significados de simbolos tal como fizemos ao falar dos quadros presentes
no cenario. Enfim, a terceiridade € a andlise conotativa, interpretativa em si, como

complementam Santaella e Noth:

As imagens podem ser observadas tanto na qualidade de signos que
representam aspectos do mundo visivel quanto em si mesmas, como
figuras puras e abstratas ou formas coloridas. A diferenca entre
ambas as maneiras de observacdo se refletira, na semittica da
imagem (SANTAELLA; NOTH, 2005, p. 37).

E possivel perceber que a Semiética ndo se limita apenas as areas
relacionadas ao processo signico. “Ela abarca qualquer espaco em que redes
emerjam”(CONTANI; PIRES, 2005, p. 174) . Neste trabalho, tratamos das redes da
criacdo. Diversos pontos sdo capturados e interligados dentro de um contexto até
que se forme um tecido e se configure o produto final. Através da observacdo da
imagem congelada do filme, identificamos os aspectos fenomenoldgicos, 0 que nos
leva a leitura e interpretacdo desta imagem. Naturalmente, ndo se pode dizer, com

certeza, que as interpretacdes aqui realizadas foram exatamente o que o diretor e/ou
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roteirista quiseram representar, e sim, 0 que a camera sugeriu aos nossos olhos,
considerando as pesquisas pela semidtica da imagem, bem como nosso
conhecimento de mundo. Assim, reiteramos que a analise foi feita com o intuito de
demonstrar como a imagem pode surtir efeitos, recriar, trazer mensagens,
significacdes, transmitir ideias, pensamentos, ou seja, comunicar. Enfim, seria
possivel fazer muitas outras analises deste mesmo recorte, pois, de acordo com
Martin (2003, p. 27), “poderiamos dizer que ha tantas interpretacdes de cada filme
quantos forem os espectadores”. E a (re)criacdo da realidade se d4 a cada
interpretacao feita por espectadores das mais diversas dimensoes.

Foi possivel perceber, com as reflexdes a respeito de alguns
conceitos de imagem, que a representacdo iconica é apenas um detalhe da
dimensdo em que o icone representativo se encontra. Abordamos a imagem filmica
para demonstrar como ela, embora esteja em constante movimento, pode trazer
significados os mais diversos e contribuir para o processo de criacdo filmica na
tradugcdo. Vimos que por meio dos aspectos apresentados pela iconizagéo
representativa cinematografica, torna-se possivel (re)criar a impresséo de realidade;
induzir o espectador a buscar significacdes; transmitir emocodes, ideias,
pensamentos. O texto imagético filmico, como a maioria das imagens, ndo pode ser
substituido por palavras. Ele fala por si, narra, acusa, ndo s6 mostrando, mas
também demonstrando.

Uma prova disso foram as analises aqui empreendidas. Quantas
significacdes foram encontradas em uma sequéncia filmica exibida em menos de
trinta segundos? Quantas metaforas conseguimos encontrar em um objeto que faz
parte do cotidiano de qualquer individuo e que pode passar despercebido por muitos
espectadores? E ainda, imaginemos quantas leituras de possiveis signos referentes
a presenca do espelho poderiam ser feitas em outros momentos da mesma narrativa
filmica, j& que ao assistir & trama, verificamos que o mesmo detalhe de cenario
aparece em diferentes e marcantes momentos da histéria. Enfim, mostramos que a
imagem, importante cumplice da traducéo, sempre esteve longe de ser classificada
como apenas representativa. Ela vai muito além do mostrar e exige do seu receptor

a leitura, a interpretacéo, para atingir seu objetivo principal: comunicar.
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3.7.4 Trilha Sonora

Conforme as consideragfes expostas nesse estudo, até o momento,
as pesquisas sobre a génese da criagdo abarcam o0s processos comunicativos em
sentido mais amplo. As artes em geral sédo investigadas por meio de seus elementos
que formam um todo. O estudo da génese de uma obra possibilita 0 conhecimento
do antes e a transformacdo da obra na constru¢do de um caminho que conduz ao
entendimento do produto final e, muitas vezes, de seu(s) autor(res). Nesse contexto,
esta a trilha sonora como um dos elementos constituintes do cinema e auxiliadora da
traducdo. Ela pode atuar como linguagem dentro de um filme. Tem o poder de
embalar, tocar, sensibilizar o espectador, de forma que este se envolva com a trama,
muitas vezes como se estivesse vivendo a histéria com os personagens. Possui sua
propria forma de comunicar que se inter-relaciona com o contexto no qual ela é
aplicada. Na transmutacdo de formas, o criador pode utilizar a trilha sonora para

dizer além do que esta sendo mostrado no enredo ou na tela, pois:

Traduz-se aquilo que toca, que sensibiliza, que provoca; [...] Buscam-
se traduzir as semelhancas ndo explicitas no original, instalando um
desequilibrio entre o estabelecido e o convencional e o resultado da
operacdo criativa. Como se pode perceber, traducdo e criacdo se
interpenetram (PANICHI; CONTANI, 2003, p. 143).

De modo geral, classificamos a muasica de um filme de trilha sonora.
Porém, segundo Berchmans (2006, p. 19), o real significado deste termo origina-se
do inglés da palavra soundtrack que, tecnicamente, diz respeito a todo um grupo
sonoro de um filme que abarca, além da musica propriamente dita, todos os outros
sons e até mesmo os dialogos. Mas, na pratica, a expressdo “trilha sonora” é
aceitavel e geralmente se refere a coletanea de musicas que compdem um filme,
uma novela, uma minissérie. Porém, ao nos depararmos com o termo trilha sonora
nao significa que estamos diante apenas da musica (letra e melodia) do filme. No
universo do cinema, ha diversos elementos sénicos que ampliam as possibilidades
criativas de realizacdo filmica. Tudo é audivel. Segundo Chion (2011, p 30-35), os
componentes da trilha sonora que subsidiam o processo criativo no cinema séo: a
voz, os ruidos, o siléncio e a musica. A especificidade de cada projeto filmico é
que define a qualidade e a forga narrativa de cada elemento sonoro vinculado a

imagem. Para a musica dedicamos uma atencdo especial, ja que as mausicas
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tocadas em pontos marcantes do filme Primo Basilio, além da forca expressiva
engendrada, atuam também na narratividade da historia e, consequentemente, na
transmutacédo de formas.

A voz é desempenhada pelo texto falado, verbal. Apresenta-se nos
dialogos e no voice over (quando ha narracao, além dos diadlogos). Esse suporte do
cinema, ou seja, 0 didlogo, que estabelece a fala dos personagens,
substancialmente em primeiro plano sonoro, € originado do teatro e integra a voz
uma funcdo dramatica, emotiva, afetiva, psicoldgica e informativa. “A voz passa a
desempenhar papel fundamental na estrutura da narrativa, possuindo a mesma
relevancia que a figura humana desempenha na imagem” (SOUZA, 2010, p. 52).

Os ruidos sdo os sons que ndo sao musicais nem linguisticos. Na
categoria dos ruidos eles se subdividem em: ruidos de ambiente, que se referem aos
sons da natureza que fazem parte da cena, tais como trovbes e sons de animais;
ruidos de efeitos, que procedem de objetos participantes do cenario do filme, como
buzinas, carros e explosdes e os ruidos de sala que se referem a movimentos e
acOes dos personagens da cena, tais como passos, Socos, 0 som de arrastar um
movel, entre outros.

O siléncio, também componente da trilha sonora, atua como
elemento importante na narrativa filmica. O siléncio se manifesta, muitas vezes, com
o intuito de instigar o espectador que tentard prever, predizer a acdo sequente ao
siléncio estabelecido na cena a que assiste. “Quando o siléncio precede o som, a
antecipacdo nervosa o torna mais vibrante” (SCHAFER, 2001, p. 355). O siléncio
funciona como uma maneira de ressaltar para o espectador, situacbes essenciais
para a compreensao que o diretor almejou para a narrativa. Quando ndo se ouve
certos sons, que hipoteticamente complementariam a imagem, o espectador
encontra-se vinculado ao estado de espirito do personagem que conduz a cena. O
siléncio, intercalado entre uma acéo e outra, gera a concentragao do espectador em
relacdo a tais acfes. Além disso, este elemento pode possuir um valor sintatico no
universo audiovisual. Aplicado como elemento desprendedor entre dois eventos
sonoros indicando que “em seguida, comecara algo completamente diferente” SHUN
(2008, p. 183); um valor auténtico, de acordo com a narrativa e, um valor dramatico
com o intuito de gerar efeitos emocionais tais como suspense, perigo, tensao, medo,

solidao, reflexdao. Enfim, “o siléncio no cinema tem valor de uma auséncia de sons
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reais; é pois, um objeto acustico exatamente como os sons da fala, a tosse ou os
rumores da rua” (JAKOBSON, 2007, p. 157).

Quanto a musica (no sentido letra/melodia), podemos dizer que ela
integra um dos mais poderosos componentes da dramaticidade da producéo filmica
e ocupa uma posicao privilegiada na trilha sonora cinematografica. A musica como
arte percorre por um sistema de criacdo compondo as demais artes como o teatro,
por exemplo. Sendo o meio da producdo musical muito amplo, é importante que as
capacidades expressivas da musicalidade sejam respeitadas e visualizadas. Muitas
vezes, € a musica que constitui a atmosfera emotiva da trama. Por meio dos
recursos sonoros provenientes da tecnologia, como também das palavras e dizeres
significativos que compdem uma mdasica, 0 espectador experimenta um grau de
introspec¢cdo que pode leva-lo a se inserir no mundo da diegese aos seus olhos
apresentada. Nesse contexto, a musica exprime diretamente a sua participacdo na
emocdao da cena, dando o ritmo, o tom e o fraseado adaptados, “isto evidentemente
em funcéo dos cédigos culturais da tristeza, da alegria, da emocao e do movimento”
(CHION, 2011, p. 14).

A obra cinematografica e a muasica sao expressdes culturais que,
naturalmente, possuem valores e efeitos independentes, mas a juncdo destas duas
obras, trabalhando em complemento uma da outra, trazem outros resultados de
interpretacdo. A masica auxilia a narrativa, 0os personagens, a linguagem, as acoes
dramaticas em si. Os artificios do universo dos sons sao intrinsecos. A trilha sonora
de um filme pode gerar significados ou despertar os significados ja existentes e
latentes no espectador. O efeito que a musica surte na sua atuagcado como linguagem
tem o poder de transmover a alma do espectador e fazé-lo vivenciar o drama na
ficcdo. Temos entdo “a impressédo da realidade, fendmeno de muitas consequéncias
estéticas, mas cujos fundamentos sdo sobretudo psicolégicos”(METZ, 2004, p. 17).
A musica aparece no processo de criagdo filmica com toda sua presenca em
diferentes momentos com acepcoes tao diversas quanto as interpretacdes de quem
assiste ao filme. Por isso, podemos considerar esta linguagem como ambigua e
sujeita a diferentes leituras, mas que se complementa e constréi significados ao se
unir aos demais recursos da cinematografia. A linguagem musical se funde a esses

mecanismos, tecendo uma malha de componentes que formam o todo do filme.
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3.7.5 As Musicas do Filme

No filme estudado, identificamos momentos de superioridade que a
linguagem da musica assume. Uma linguagem saciando outras linguagens em forma
de interseccdo. Falamos outras linguagens incluindo a camera, o cenario, 0S
personagens, o figurino, elementos que também assumem formas de comunicar. No
filme, a linguagem da trilha sonora complementa, é complementada e se mostra
como elemento impulsor da criacdo cinematografica. Cada nota musical é
minuciosamente analisada para essa interseccao. A esse respeito, o responsavel
pela trilha sonora do filme Primo Basilio, Guto Gragca, complementa em um dos
depoimentos que fez para o making of: Essa trilha do filme ela foi toda pré-
programada usando samples de orquestra. Foi toda gravada assim. Sado 21 musicos
de cordas e a gente t4 dobrando, entdo, quer dizer, fora a orquestra que ja foi pré-
gravada, sdo mais 42 musicos, na realidade, que estdo tocando. O artista ainda
assume que foi um trabalho dificil, por ser classico, mas extremamente bonito e
delicado.

Assim, a trilha sonora, composta de letra ou n&o, pode ser
considerada como uma corrente semiotica, um signo em cadeia que da continuidade
a trama, viabilizando a comunicacdao filmica e assessorando o processo de traducao.
Além da sonoridade orquestral, temos duas musicas marcantes que conseguem
narrar parte da historia do filme em forma de melodia. Duas musicas em momentos
diferentes e pontuais da trama. Na primeira, Léau a La Bouche, que embala a danca
de Luisa e Basilio, a musica manifesta-se significativamente, contribuindo para a
atmosfera erotica criada entre os primos. A respeito da atuacdo da mauasica na

linguagem filmica, temos a observar:

Talvez a Unica definicdo suficientemente justa para a funcdo da
musica no cinema, € de que, de uma maneira ou de outra, ela existe
para “tocar” as pessoas. “Tocar” pode ser emocionar, arrancar
lagrimas, causar tensdo, desconforto, incomodar, narrar um
acontecimento [...]. Ela esta |14 por algum motivo, e ainda que ndo
oucamos podemos senti-la. (BERCHMANS, 2006, p. 20)

A musica deve ir ao encontro das diligéncias e necessidades do
conflito da narrativa filmica e da interacdo dos personagens envolvidos. Ela € um

modo repentino de atingir as pessoas emotivamente. A persuasao que a mdasica
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opera sobre as pessoas € forte e esta vinculada diretamente a sua autonomia como
forma de comunicacdo. A musica, por si s6, ja possui um poder significativo de
comunicacao emocional. O cinema é arte que depende de uma criagdo coletiva, mas
depende de outros recursos, utiliza-se de mais significados e, com isso, carece de
outros elementos, tais como a mdsica, o cenario, o vestuario. E certo que a forma
como o cinema demanda um elemento musical é diversificada em funcédo de estilo,
época, linguagem, historia, entre outros. No entanto, geralmente o cinema precisa da
musica como tem a necessidade da direcdo de arte, da fotografia, dos atores, da
cenografia.

A musica “L’eau a La Bouche”(1960), de Serge Gainsbourg, ilustra a
situagdo entre Basilio e Luisa, naquele momento. Ela exerce funcdo auxiliar na
criacdo dramética, contribuindo para a cadeia semidtica engendrada por esse

recurso filmico:

L'eau a La Bouche Agua na Boca

Ecoute ma voix écoute ma priére Escute minha voz, escute minha suplica
Ecoute mon coeur qui bat laisse-toi faire Escute meu coracao que bate, ndo resista
Jé t'en pris ne sois pas farouche Eu te peco, ndo seja esquiva

Quand me viens 'eau a labouche Quando me vem a agua a boca

Je te veux confidante je te sens captive Eu te quero confiante e te sinto presa

Jé te veux docile jé te sens craintive Eu te quero ddcil e te sinto temerosa

Jé t'em prie ne sois pas farouche Eu te peco, ndo seja esquiva

Quand me viens I'eau a labouche Quando me vem a agua a boca

Laisse toi au gré du courant Deixe-se ao sabor da corrente

Porter dans Le lit Du torrent Levar no leito da torrente

Et dans le mien E no meu

Si tu veux bien Se vocé quiser

Quittons la rive Deixemos a margem

Partons a la derive Vamos partir a deriva

Jé te prendais doucement et sans |Eutetomarei docemente e sem pressao
contrainte De que vocé tem medo? Vamos, nao
De quoi as-tu peur allons n’aie nulle [enha nenhum receio

crainte Eu te peco, ndo seja esquiva

Jé t'em prie ne sois pas farouche Quando me vem a 4gua a boca

Quand me viens I'eau a labouche Esta noite junto de mim vocé vira se

Oui jé serai calme jé saurai t'attendre estender

Cette nuit prés de moi tu viendras |Sim, eu estarei calmo e saberei te esperar
atendre E pra que vocé néo tenha medo

Oui je serai calme jé saurai t'attendre Veja, eu ndo prenderei tua boca.

Et pour que tu ne t'effarouches

Vois jé ne prend que ta bouche.®

30 Traducdo feita pela Professora Viviane Araujo Alves da Costa Pereira, graduada em Letras/Francés
e Mestre na area de Literatura.
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Percebemos que o titulo da musica, Agua na Boca, ja anuncia o
desejo de Basilio por Luisa. Quando na letra temos: “Escute minha voz, escute
minha suplica/ Escute meu coracdo que bate, ndo resista...”, € como se Basilio
dissesse essas palavras a Luisa, tentando fazé-la ceder a seducdo. "Eu te quero
docil e te sinto temerosa. De que vocé tem medo? “VYamos, ndo tenha nenhum
receio”:. nesse trecho da musica Basilio estaria solicitando a confianca da prima,
revelando que ele percebia seus receios e tentando arrancar-lhe os medos. Vemos
aqui “a traducdo com amplitude quando o autor continua aos olhos do tradutor para
que este ndo se perca, mas ndo segue as palavras tdo estritamente, sendo o
sentido” (SANT’ANA, 2006, p. 18). Mesmo porque o filme é brasileiro e transmitido,
originalmente, em lingua portuguesa. Nao se entende, ao certo, o que a letra da
musica diz, mas o tecido de significados que se forma nessa cena conduz ao sentido
original.

Embora a musica esteja em francés e dificilmente teriamos prestado
atencdo ao conteudo da letra, mesmo porque ela ndo é tocada integralmente,
podemos sentir a musica e ajusta-la a cena exibida. Ndo deixamos de considerar
gue a musica caracteriza-se como um todo composto por letra e melodia. O erotismo
vem nao so6 da letra, mas da melodia também e essa combinacéo alcanca o efeito.
“No processo de criacdo, o criador caminha do caos para a ordem. A musica, deste
modo, serve de auxilio nessa busca pelo cosmos, pela ordem” (SALLES, 1990, p.
138).

A trilha sonora do filme, elaborada por Guto Graca Melo, também foi
baseada nas musicas dos anos 1950/1960, incluindo, além da L’eau a La bouche, as
musicas de Bossa Nova Saudades do Brasil, de Antonio Carlos Jobim e Apelo, de
Vinicius de Moraes. O movimento Bossa Nova ficou associado ao crescimento
urbano brasileiro - impulsionado pela fase de desenvolvimento da presidéncia de
Juscelino Kubitschek (1955-1960) - pois se iniciou, segundo muitos criticos, quando
foi lancado, em agosto de 1958, ano em que se passa a histéria do filme, um
compacto simples do violonista baiano Jodo Gilberto (considerado o papa do
movimento), contendo as cancfes Chega de Saudade (Tom Jobim e Vinicius de
Moraes) e Bim Bom (do proprio cantor). O termo “bossa” era uma giria carioca que,
no fim dos anos cinquenta, significava 'jeito’, ‘'maneira’, ‘'modo’. Quando alguém fazia
algo de modo diferente, original, de maneira facil e simples, dizia-se que esse

alguém tinha 'bossa’. Em varios momentos do filme, a trilha sonora se manifesta
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sempre de forma significativa. Algumas vezes para provocar suspense, outras para
instigar a curiosidade e inferir sentidos no espectador e outras, ainda, para ajudar a
contar a histéria transmutada como é o caso da musica francesa analisada acima e
a cancao Apelo. A masica surge, nesses momentos, como componente impulsor da
criacao de uma forma geral. A musica Apelo foi escolhida para finalizar o filme

com emotividade. Ela é tocada durante as ultimas filmagens da trama:

Apelo

Ah! Meu amor ndo vas embora
vé a vida como chora

Vé que triste esta cancao

N&o eu te peco ndo te ausentes
pois a dor que agora sentes

S6 se esquece no perdao

Ah! Meu amado me perdoa
pois embora ainda te doa

A tristeza que causei

Eu te suplico ndo destruas
tantas coisas que séo tuas
Por um mal que ja paguei

Ah! Meu amado se soubesses
da tristeza que ha nas preces
Que chorar te faco eu

Se tu soubesses do momento
guanto ao arrependimento
Como tudo entristeceu

Se tu soubesses como é triste
eu saber que tu partistes
Sem sequer dizer adeus

Ah! meu amor tu voltarias
e de novo cairias
A chorar nos bracos meus

Nas vozes de Dick Farney e Claudete Soares, a musica é cantada
como se fosse um didlogo entre Jorge e a esposa. Quando, na 12 estrofe, o cantor
diz : “Ah! meu amor ndo vas embora, vé a vida como chora, vé que triste essa
cancao”, sugere que Jorge dizia essas palavras a Luisa quando ela agonizava,
momentos antes de sua morte. Ja em seguida, na segunda estrofe, Claudete Soares
toma as palavras cantando: “Ah! Meu amado me perdoa, pois embora ainda te doa a
tristeza que causei...”. Esse trecho é cantado como se fossem as palavras de Luisa,

lamentando e pedindo perddo ao marido. No proximo trecho: “Eu te suplico nédo
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destruas tantas coisas que sao tuas por um mal que ja paguei’, 0 cantor retoma a
musica como se fosse Jorge implorando que Luisa fosse forte, que suportasse, ou
seja, que nao destruisse a vida, as coisas que eram dela, ele ja tinha pagado pelo
mal da esposa, com o sofrimento, devido a traicdo e a doenca dela.

Na proxima estrofe, a cantora retoma as palavras: “Ah meu amado
se soubesses da tristeza que h&a nas preces que chorar te faco eu. Se tu soubesses
do momento quanto ao arrependimento, como tudo entristeceu.” Estas palavras
seriam atribuidas a Luisa, desabafando a tristeza que sentia, bem como todo o
arrependimento por ter traido o marido. Nas ultimas estrofes da musica, Dick Farney
canta: “Se tu soubesses como é triste eu saber que tu partiste sem sequer dizer
adeus. Ah! Meu amor tu voltarias e de novo cairias a chorar nos bragos meus”. Esse
altimo trecho remete as palavras de Jorge, como se ele falasse a Luisa, ja morta,
gue se ela soubesse da tristeza e revolta do marido em relacdo a sua morte, voltaria
para viver com ele.

No processo criativo do cinema, a trilha sonora se apresenta como
inspiradora e tem o poder de tocar o espectador, mexer com as emocoes. Ela é
parte de um processo que desencadeia outro processo, isto é, o da criacao
cinematografica. A trilha sonora cria o clima que o diretor busca para a criacao,
climas de tensao, de paixao, de melancolia, que compdem os diferentes momentos
de climax do filme. Notamos que as musicas analisadas acima ilustram “um
processo de associacdo por contiguidade com um elemento comum de similaridade”
(PIGNATARI, 1979, p. 37) — a mensagem principal das letras que conduzem ao texto
original, mesmo que de forma diferente do cédigo de origem.

Assim, a musica deve ir ao encontro do conflito da histéria e da inter-
relacdo dos personagens e, ao assistir ao filme, percebemos que ela conduz os
movimentos dos personagens transmitindo ao espectador o clima de paixdo e
seducdo, no caso da musica L'eau a La Bouche, e de desespero e dor, além do
arrependimento, no dueto da musica Apelo. Os efeitos proporcionados pela melodia
funcionam como elemento de elo entre os personagens, como também entre o
espectador e a histdria. Segundo Salles (1990), existe uma transicdo do mundo da
criacdo para o mundo criado (o da ficgdo) cruzando o mundo real do artista, que
neste caso € o diretor, isto €, realidade e ficcdo que se confundem ou se
complementam de forma que a musica seja trabalhada no ambito da simbologia, da

significacao.
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Enquanto a musica é cantada, ao final do filme investigado, a
camera filma a imagem da casa de Jorge e Luisa, que vai se modificando no
decorrer da can¢do. No inicio da musica, a casa € filmada em sua imagem original,
como no inicio do filme. A camera focaliza a imagem em angulo centralizado, dando
a ideia do comeco da historia, quando a vida do casal ainda estava estabilizada. Na
sequéncia da filmagem, percebemos que a imagem da casa vai, gradativamente,
perdendo a cor, como se fosse ficando envelhecida, sugerindo que aquela casa ja
fazia parte do passado, de um tempo que ndo voltaria mais. Enquanto a musica
Apelo é tocada, a camera, num traveling para tras, vai se afastando da casa e ela se
torna, paulatinamente, como uma foto envelhecida, dando a ideia de tristeza, de
passado, de uma época feliz que seria impossivel de ser reconstituida. E, ja no final
da musica, a cAmera se afasta mais da imagem centralizada e vemo-la praticamente
irreconhecivel, como se o tempo tivesse apagado a histéria de um casamento
estavel. A filmagem da casa torna-se, agora, uma simples fotografia envelhecida,
aparentemente danificada pelo tempo e, ao fundo, um plano escuro insinua a
tristeza, a escuriddo e uma época irrecuperavel.

Nessas cenas finais, temos a combinacdo de um elemento visual
com um sonoro, que pb6de traduzir o desfecho infeliz da trama, ilustrando o
sincretismo da linguagem cinematografica, que funde elementos diversos numa
Unica tomada, mostrando assim seu poder de recriacdo, reinvencdo. A linguagem
musical nas ultimas cenas é fundamental para um final que atua como propulsor de
emocOes no espectador. A interseccdo dos elementos imagem e som recria e
reconta a histdria de forma melancdlica, fazendo com que vivenciemos o filme como
um todo, em seus Ultimos momentos. Por isso também que a musica toda® foi
tocada em dueto e expressivamente. No texto original, o final do romance se
estende um pouco mais descrevendo o destino de Jorge ap0s a morte da esposa e
outros detalhes. Certamente, o diretor terminou sua historia nesse ponto para maior
dramaticidade e sintese. A musica escolhida para os ultimos minutos da trama
reconstitui a narrativa na linguagem musical, trabalhando a intertextualidade em
relacdo ao texto original.

Segundo Berchmans (2006, p. 20-35) ndo ha parametros especificos

para aplicar a musica ao cinema. Ela colabora substancialmente com o filme de

%1 O dueto aplicado na musica Apelo resume a tragédia que deu o desfecho ao filme. A musica é
tocada do comeco ao fim para surtir este efeito.
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forma dindmica e instigante. Isso ocorre porque, desde o inicio da montagem do
filme, muitos profissionais interferem criativamente no que vai ser o longa-metragem
apos a edicdo. O roteirista, o diretor, o produtor, o editor de som, algum ator, todos,
de uma forma ou de outra, contribuem para o resultado final que a musica alcanca
em um filme. Vimos, por meio da analise das musicas acima, que elas sdo tocadas
em pontos cruciais da narrativa, os quais foram escolhidos com cuidado para que o
espectador fosse atingido emocionalmente e para trazer as telas, na sua esséncia, a
narrativa de Eca de Queiros.

A musica exerce um papel psicoldgico e de linguagem que atua
como ferramenta dramatica, amplamente utilizada por diretores. Ela tem a forca de
manipular a reagdo emocional do espectador. Por meio da musica, procura-se elevar
a experiéncia do receptor, sensibilizar imoderadamente, tentar transmutar a historia
dos personagens numa experiéncia inesquecivel e impactante. Por isso também
podemos dizer que esse recurso no cinema € um componente utilizado em funcgéo
da imagem e da traducdo. Para esse respeito, ao voltarmos a nossa analise, qual
seria 0 efeito de L'eau a La bouche se ela néo tivesse sido tocada no momento em
que Basilio e Luisa dancavam? Ou mesmo, a musica Apelo ndo provocaria a
COMOCAa0 que provocou se ndo estivesse interceptada a imagem da casa de Jorge e
Luisa que se desalenta a cada nota musical, a cada verso cantado. Atestamos
essas afirmacdes com um depoimento dado pelo diretor Robert Grieve aos autores

Seger e Whetmore (2009), para a obra Do Roteiro para a Tela:

Ao escolher os sons, tento pensar em algo que acrescente um tom
psicologico a histéria sem chamar muita atencdo para si mesmo.
Devemos operar num nivel subliminar e realcar a atmosfera que o
diretor e o roteiro determinam (SEGER; WETHMORE, 2009, p. 201).

Assim, ao ouvir a trilha sonora do filme Primo Basilio, em especial as
musicas aqui analisadas, percebemos que ela foi essencial. O filme basicamente se
apoia sobre ela. Aléem das musicas com letras e melodia, percebemos sons unitarios
gue significam algo em algum momento. Por exemplo, 0 som da buzina na porta da
casa de Luisa quando ela esperava ansiosamente pelo primo. Este som foi utilizado
somente para instigar o espectador a pensar que finalmente Basilio chegara, no
entanto isso ndo acontecera. Vemos o desespero de Luisa a olhar pela janela e seu

ar de decepcao ao perceber que a buzina era de outro carro qualquer, ndo de seu



111

primo. Enfim, destacamos que, no filme, imagem e som caminham interseccionados,
uma baseando-se no outro, comprovando a ideia da cadeia semidtica continua que

se estabelece em forma de rede na criagdo cinematografica, pois:

[...] 2 impressédo de realidade que o filme nos da nédo se deve de
forma alguma a forte presenca do ator, mas sim ao fragil grau de
existéncia destas criaturas fantasmagéricas que se movem na tela
incapazes de resistir a nossa constante tentacdo de investi-las de
uma ‘realidade” que é a da ficcdo (nocdo de “diegese”), de uma
realidade que provém de noés mesmos, das projecbes e
identificacdes misturadas a nossa percepc¢ao do filme. (METZ, 2004,
p. 23)

No filme Primo Basilio, a linguagem da musica é transportada para
a linguagem audiovisual. O resultado dessa transmutacdo de linguagens se
concretiza no produto final e coloca essa forma de comunicar que a muasica exerce
no papel de semiose no processo criativo do cinema, reproduzindo a realidade

mesmo que ela tenha se originado de uma obra ficticia escrita no século XIX.

3.7.6 Elementos Filmicos ndo Exclusivos do Cinema

Ao indagar a respeito do processo criativo no cinema, nos
deparamos com varios elementos que ndo se enquadram somente na feitura de um
filme. S&o os classificados, segundo Martin (2003, p. 56), “elementos filmicos néo
especificos”, ou seja, pertencentes a outras artes como o teatro e a pintura. Assim,
componentes como a iluminacao, o vestuario, o cenario e a cor exercem grande
influéncia e efeito na realizacdo de um filme. Dessa forma, continuamos identificando
o movimento do processo criador e estabelecendo didlogos multiplos, mostrando o
processo com toda a sua mobilidade funcionando como uma rede de relacdes
reprodutoras da obra queirosiana. Um dos pontos que conecta esta rede é a
iluminacdo nas cenas. Dialogando com artes como a fotografia e o teatro, diversos
signos podem ser gerados pelo uso desse recurso. A iluminacdo pode servir para
“definir e modelar os contornos e planos dos objetos, para criar a impressédo de
profundidade espacial, para produzir uma atmosfera emocional e mesmo certos
efeitos dramaticos” (LINDGREN, 1963, p. 57). Aléem disso, as técnicas desse recurso
da linguagem, aqui, cinematografica, interagem com outros elementos relacionados

a estética do filme como o trabalho da camera e as técnicas responsaveis pela
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animacdo das cenas. A iluminacdo passa despercebida pela maioria dos

espectadores, a despeito de seu poder de criacdo da expressividade da imagem.

Imagem 25 — Juliana e sua Tia Vitdria planejam a chantagem.

A luz exerce funcdo técnica tanto no cinema quanto na fotografia,
sem ela ndo ha imagem. Todavia, nas artes nas quais a luz é aplicada, ela exerce
um papel de composicdo de atmosferas, de tom de climas emocionais e como
demarcadora (onde o exibido e 0 ndo exibido constroem sentido). Na imagem acima,
Juliana, que ja tinha em maos as cartas trocadas entre os amantes, pede a opinido
da tia sobre o que poderia ser feito naquela circunstancia. A tia da empregada
decide, entéo, pedir dinheiro em troca das cartas e do siléncio.

E possivel notar a iluminacdo focada para os personagens em
contraste com a escuriddo em segundo plano, que insinua o sentimento de maldade,
os planos maléficos das duas para prejudicar Luisa, enquanto a luz que foca as
atrizes da énfase ao carater dos personagens e prenuncia a agao que vao
empreender, ou seja, a chantagem. As cores utilizadas na cena também sao
escuras, sombrias, o que contribui com a significacdo pretendida, isto €, a crueldade
dos personagens. Ao recriar a historia, a coletividade no cinema conta com diversos
recursos e componentes da linguagem cinematografica, mesmo com matérias-
primas ndo exclusivas da sétima arte pois “outra das caracteristicas [...] para o
processo de transmutacdo € a intima coesdo existente [...] entre todos os elementos
organizadores do discurso” (BALOGH, 1996, p. 39).

A filmagem dessa cena € feita em plano meédio para situar o
espectador no mesmo nivel dos personagens, causando o efeito de veracidade.
Notamos que Juliana usa uma espécie de chapéu, que pode também trazer
significados a cena. O chapéu, haja vista uma acepcédo universal de sentidos, traz a
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conotacdo de poder, soberania, posse. Juliana se mostra, agora, poderosa, superior
a patroa, ja que possui as provas da traicdo. O uso do chapéu, nessa cena, sugere
essa interpretacdo, mesmo porgue todas as vezes em que a empregada saia, sem
dar satisfacbes a patroa, ou mesmo dando ordens a esta, punha o chapéu na
cabeca. Encontramos, portanto, em harmonia, a interacéo e a interdependéncia dos
itens que constituem a cena.

Voltando a Iluminosidade empregada, identificamos os efeitos
psicolégicos e dramaticos que a iluminacdo nas cenas interiores pode surtir. O
contraste luz/sombra (re)cria a atmosfera da cena, conduzindo o receptor a
participacdo da histéria, pois constitui um poderoso fator de ansiedade e ameaca
que prende a concentracdo e instiga o desejo de saber a continuagcdo dos
acontecimentos da trama. Seja qual for a cena, iluminada artificialmente, os planos
de composicao de luz devem ser cautelosamente planejados, para que a fotografia
do filme esteja em harmonia estética com o roteiro e a proposta do drama. O
fotografo deve considerar a disposicdo da iluminacdo como se faz na fotografia
estatica, isto é, saber dividir a hierarquia das luzes para constituir seu ambiente.
Assim, a luz é caracterizada em termos de sua funcdo. Para a composicdo de
qualquer iluminacao, o fotégrafo deve ter ciéncia do tema principal que a cena deve
expressar, seja este tema um ou varios elementos no mesmo enquadramento. O
conhecimento sobre essa intencéo principal da as diretrizes para cada fonte de luz
ou de sombra. A utilizacdo da iluminagcdo no cinema conduz a trama da criacao
cinematografica. Percebemos mdltiplas conexdes que se encontram em permanente
mutabilidade: o conhecimento sobre fotografia, a dicotomia luz x sombra, o contorno,
0 enquadramento preciso, a intencionalidade do diretor, dentre outros elementos que
se inter-relacionam para compor um recurso que auxilia a expressividade no cinema,

como atesta Salles (2006):

Essa visdo do processo de criacdo nos coloca em pleno campo
relacional, sem vocacdo para o isolamento de seus componentes,
exigindo, portanto, permanente atencdo a contextualizacbes e
ativacdo das relagcdes que o mantém como sistema complexo
(SALLES, 2006, p. 22).

Outro fator pontual agrupado ao processo de criagdo/transmutacao

agui investigado e que dialoga com outras areas € o vestuario. Escolhido para
representar diversos fatores que caracterizam a histéria e os personagens (época,
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estilo, personalidade), também engendra efeitos significativos para melhor
representacdo da narrativa. Tomando parte do conjunto dos meios de expressao
cinematografica, a utilizacdo desse elemento no cinema néo é diferente da que é
feita pelo teatro. O profissional responsavel pelo figurino deve caracterizar
personagens; o vestuario é o que esta mais inerente ao individuo, ou seja, o que da
vida a criacdo do personagem; o vestuario € responsavel pelo embelezamento deste
novo individuo criado pelo autor da histéria ou pela sua distingdo, o que pode
confirmar sua personalidade, contribuindo para o objetivo do discurso da narrativa
audiovisual que “é permitir que o espectador percorra 0os meandros da historia
despertando nele curiosidades, criando expectativas e suspenses”’(TESCHE, 2003,
p. 158). O vestuario participa da interatividade dos elementos que compdem a trama
cinematogréfica e ndo pode ser acantoado dos demais “n0s” dessa rede:

Imagem 26 — Luisa se prepara para a danca.

j} ‘

Quanto a imagem que utilizamos para ilustrar as consideragdes
sobre o vestuario, remete-se a primeira visita de Basilio a Luisa. Ele tenta seduzi-la,
primeiramente, convidando-a para uma danca. A cena, flmada em plano americano,
destaca, de forma clara, o vestuario de Luisa, que identifica o estilo do fim da
década de 1950. O traje do personagem também diz um pouco sobre sua
personalidade: uma mulher casada, bem comportada, que ndo demonstrava
intencdo de exibir seu corpo por meio de roupas mais ousadas. Conforme Lotte

Eisner:

O vestuario ndo é jamais um elemento artistico isolado. Deve-se considera-
lo em relacdo a um certo estilo de direcdo, cujo efeito pode aumentar ou
diminuir. Ele se destacard dos diferentes cenarios para por em evidéncia
gestos e atitudes dos personagens, conforme sua postura e expressdo. Por
harmonia ou por contraste, deixara sua marca no grupamento dos atores e
no conjunto de um plano. (EISNER, 1985, p.58)
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O vestuario é planejado para todo o elenco, isto é, auxilia o ator a
incorporar um personagem e fazer com que o espectador acredite que tal intérprete
realmente € 0 que mostra ser, essa caracteriza¢ao visual subsidia o contar de uma
histéria. O figurino constitui um exemplo de informacfes que se inserem na
linguagem cinematografica. Por se tratar de uma transmutacéo, vale lembrar que
esta também ocorre no ambito espaco-temporal, bem como sociocultural, jA que
todos este fatores foram transpostos de um texto a outro.

Verificamos que os efeitos de expressividade provocados pela
influéncia do vestuario escolhido para compor a obra toma parte da interatividade
presente na criacdo filmica. Tal interatividade constitui agdes mutuas capazes de
alterar o comportamento ou a natureza dos elementos envolvidos, nesse caso, 0S
componentes que caracterizam o trabalho coletivo na obra. Isso gera combinagdes,
associacOes, inter-relacdes, além de originar fenbmenos de organizacdo. Tais
conexdes dessa rede acarretam influéncia reciproca, um elemento agindo sobre
outro e, a0 mesmo tempo, sendo afetado por outros componentes. Em virtude da
amplitude de reflexdes sobre o cenario, delimitamos as consideracdes sobre o
cenario interior da trama, ja que este € o mais frequentemente filmado durante as
gravacles, conforme a afirmacdo do diretor em um dos depoimentos dados ao
making of do filme: Estudei a luz que queria fazer. Queria fazer um meio “filme noir”.
A luz tem essa coisa daquela casa fechada, num lugar 14 em Pacaembu... entédo o
Nonato fez uma iluminacdo multifundada. A direcdo de arte do filme, a medida que o
filme passa, praticamente setenta por cento do filme, oitenta por cento do filme numa
casa, foi uma engenharia complicada. N6s vimos a frente da casa [no inicio do
filme]; nés vimos a lateral direita da casa onde ficava o carro estacionado [quando
Juliana vai abrir o portdo para Jorge sair com o carro]; nés vimos a lateral esquerda
da casa, que é onde a entrada do servi¢co da casa se da [quando Luisa vai procurar
a carta “perdida” no lixo externo].

O cenério, também constituinte da rede criativa do cinema e
cumplice da transmutacéo, € um dos fatores mais importantes da preparacéo para a
filmagem. O objetivo do cineasta € fazer o publico acreditar no universo criado por
ele. Para tanto, todos os componentes dessa ficcdo - dos edificios aos veiculos,
passando pela escada da sala e o protagonista - devem atuar em conjunto para
contar uma histéria. Multiplos nexos em permanente variabilidade funcionam de

forma reciproca para formar o todo do cenario que forma o todo do filme. A filmagem
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€ um ambito onde predomina a visualidade. Tudo o que estd enquadrado pela
camera exerce um papel importante em mostrar quem sao 0S personagens e 0
universo no qual eles estéo inseridos.

A programacdo para a construcdo de cenarios de filmes comeca
muito antes de se dar inicio a producdo. Com o surgimento no roteiro, deve-se incluir
descricbes de todos os ambientes e locacdes que serdo usados nas filmagens. A
partir de entdo, muitas outras etapas sdo empreendidas até que se chegue ao
cenario completo para dar inicio ao trabalho da cAmera. A investigacdo é um detalhe
importante na fase preliminar da elaboracdo de cenarios, principalmente para filmes
gue se passam no passado ou no futuro — como é o caso da narrativa analisada
aqui. A esse respeito, o diretor de arte, Marcos Flaksman, comenta: A entrada da
casa foi decidida, depois de bastante discussdo, que seria pela porta da frente
porque nds temos uma casa no exterior. Temos um primeiro andar, temos um
segundo andar... as cenas se passam nesses lugares todos, simultaneamente.NoOs
achamos esse corpo de casa com dois pavimentos, mas o interior da casa é
inteiramente reinventado. E € ai que estd o negdcio, n0s ndo estamos fazendo
demonstrativo. As pessoas recolhem coisas e vivem da maneira como elas querem
viver, ou seja, € uma casa que nao deveria possuir objetos que foram inventados
apos 1958 porque esse tempo ndo havia passado ainda, o resto estava valendo.

Sobre essa averiguacdo, o0s grandes estadios contam com
pesquisadores em tempo integral para encontrar detalhes sobre a arquitetura da
época, fotografias de arquivo e imagens artisticas de prédios e locais historicos.
Diante dessas consideracfes, percebemos que o cendrio é peca fundamental no
processo de criacdo filmica e pode atribuir significagbes dramaticas a cada cena.
N&o se pode deixar de colocar a importancia de certos elementos constituintes
dessa atmosfera ficcional que estdo presentes no filme. Neste caso, enfatizamos a
presenca da escada que aparece constantemente durante as filmagens.Dentre os
significados atribuidos & escada, universalmente, ela pode simbolizar as ascensdes

e decadéncias da vida:
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Imagem 27 — Luisa lendo o Imagem 28 — Luisa descendo com
as primeiro bilhete de Basilio roupas sujas

Na imagem a esquerda, filmada em plano americano e &angulo
plongée, é ilustrado o momento em que Luisa sobe as escadas lendo o primeiro
bilhete de amor escrito pelo primo. A camera a acompanha num movimento vertical
para cima enfocando sua expressao de jubilo e paixdo, ao subir as escadas com as
flores. Ela se encontrava no auge da felicidade ao recomegar o romance com 0O
primo. O fato de subir as escadas, nesse momento da trama, sugere a ascenséo ao
encontro da felicidade, do amor, do sonho, como se estivesse subindo aos céus, as
maravilhas da vida. Além disso, ela segura um buqué de rosas que também pode
atribuir significados a tentativa de conquista de Basilio. Forma de presentear nas
mais inimeras ocasifes, principalmente as amorosas, a rosa tem o poder de conotar
0 amor, a paixao. Notamos que o diretor/produtor, no uso de suas atribui¢des, utiliza-
se dos componentes do cenario junto aos artificios da cinematografia para trazer, de
forma intrinseca, o romantismo da narrativa queirosiana para a historia audiovisual.
E um dos pontos essenciais para o desenrolar da trama, pois foi neste momento que
Luisa sobe as escadas para responder o bilhete do amante — bilhete que sera

descoberto posteriormente pela empregada. Assim, atestamos:

Na transmutacdo, o mesmo conteldo, ou parte ponderavel dele,
transita de um texto a outro. Como se trata de dois textos estéticos, a
intima coesdo entre este conteldo, que permite o transito
intertextual, e uma expressao diversa, que o atualiza, ndo pode
sendo relativizar os diferentes textos de algum modo (BALOGH,
1996, p. 41).

Ja na imagem a direita, filmada em plano médio e angulo contra-
plongée, € ilustrada a decadéncia do mesmo personagem, sendo submetido a
servicos domésticos por conta das chantagens de Juliana. Vemos Luisa no topo da

escada com um cesto de roupas sujas a serem lavadas por ela mesma, enquanto



118

Juliana saia para passear. Luisa descia dos “céus”, da vida de conforto e autoridade
para a dificil realidade atribuida antes a empregada. Do céu a terra; de patroa a
empregada; da alegria a tristeza; do sonho a realidade.

Por meio da andlise das imagens acima e dos depoimentos do
diretor geral e diretor de arte, temos evidéncia que o0 cenario para esse filme foi
construido com o objetivo de salientar a simbologia, a significacdo. Ele condiciona e,
ao mesmo tempo, reflete o drama dos personagens. Esse elemento ndo exclusivo
do cinema, além de dialogar com a arte teatral, utiliza sua linguagem para comunicar
0 que esta além dos olhos do espectador, mas que, de forma subliminar, consegue
transmitir a mensagem. Temos, assim, 0 processo de criacdo como ato
comunicativo. Porém, para que esta comunicacdo aconteca, € preciso levar em
consideragao que outros fatores interdependentes estdo inseridos nesse contexto
relacional: atores, diretor de arte, objetos, construcdes, entre muitos outros. Por isso
a necessidade de se pensar a criagao artistica como um encadeamento complexo,
nao se ater ao isolamento dos elementos, aos esquemas presentes na obra e, ao
invés de descontextualizar suas relacdes, desperta-las. Nessa complexidade, um
constituinte (signo) se interliga a outro que interdepende de outro. Um universo
signico que se relaciona e entrelaca diversos pontos convergentes por meio de

associacoes, combinagodes, sele¢des, formando um encadeamento:

O signo, como uma triade esta ligado, inevitavelmente, a outro signo
gue subsequentemente origina outro signo e assim por diante ad
infinitum. Essa auséncia de autonomia intrinseca ao signo determina
a continuidade do universo signico (SALLES, 1990, p. 71).

As consideracdes postas pela autora conduzem a investigacdo de
outra unidade indispensavel para a arte cinematografica. Além de dialogar com a
pintura, o uso das cores no cinema, muito devido a evolucdo deste, tem se tornado
cada vez mais um elemento psicologico e dramatico da acdo, bem como exerce uma
funcdo expressiva e metaférica. Na sétima arte, a cor (assim como a luz) possui
duas func¢des basicas: colaborar para a sensacao de veracidade e construir sentido.
As cores também tém o poder de recuperar, alterar e recriar realidades, tanto no
cinema quanto nas artes plasticas. A utilizacdo de certas cores, em determinadas
cenas, vai além da tentativa de tornar a sequéncia filmica verossimil. Os recursos

cinematograficos que se utilizam da coloracdo do conteido enquadrado na tela
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possuem, muitas vezes, o poder de conjurar sentimentos e estabelecer atmosferas.
E de praxe declarar que as cores quentes (amarelo, vermelho, alaranjado) podem
estimular sensacdes de excitagdo, calor, movimento. J& as cores frias (azul, verde,
roxo) sao capazes de sugerir 0 sentimento de repouso, frieza, tranquilidade ou,
dependendo do contexto, tristeza.

O uso das cores no cenario filmico tem uma incumbéncia
essencialmente psicolégica. Em detrimento da beleza, deve ser significativa. Assim,
a presenca da cor adequada a certo elemento e contexto da sequéncia visualmente
narrada torna-se expressiva e consegue transmitir mensagens que nao poderiam ser
transmitidas (ou pouco efeito surtiria) sem a intervencao da cor. Nesse sentido, a cor
deve ser aplicada em misséo de seu espirito dramaturgico para nao correr o risco de

empobrecer a narrativa filmica, pois:

A expressividade de uma cor dependerd das funcdes que
desempenhe. Quando entra em combinagbes com outras cores,
cada uma recebe dessa combinacdo determinadas funcdes
espaciais, favorecendo a légica das formas. O valor exato de uma
cor é relativo e depende do contexto coloristico (TISKI-
FRANCKOWIAK, 2000, p.151).

O sistema dentro do universo cinematografico € formado gerando
significados, transmutando formas e, em consequéncia disso, recriando a realidade.
Nesse contexto, a aplicacdo das cores em determinadas cenas tem o poder de
engendrar sentimentos, sensacoes e reflexos sensoriais, pois cada efeito visual que
elas provocam, resulta em determinada vibracdo em nossos sentidos e pode exercer
0 papel de estimulante ou perturbador na consciéncia, na emocao, nos impulsos e

desejos do receptor, como podemos ilustrar:

Imagem 29 — Luisa acordando Imagem 30 — Jorge chora sobre a
esposa morta.
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A imagem a esquerda remete a manha seguinte a primeira noite de
amor entre Luisa e Basilio, apds o reencontro. Ela acorda radiante e ainda mais
apaixonada pelo primo. O personagem é filmado em plongée e a cena conota paixao
e felicidade por meio das cores utilizadas no cenario. Observamos que as cores
predominantes sdo em tons de rosa, o que, universalmente, sugere o sentimento de
seducdo e prazer. Percebemos que Luisa se posiciona bem no meio da cama, como
se esta fosse sO dela, como se o marido ndo fizesse mais parte de sua vida, como
se ignorasse 0 casamento. Observamos, ademais, a estampa do papel de parede do
quarto de Luisa, também em tons predominantes de rosa, 0 que insinua que a vida
do personagem, naquele momento, tornara-se “flores”, que a felicidade amanhecia
com ela, que a paixao se alimentava a cada manha.

Em contrapartida, na imagem a direita, vemos a cena filmada em
preto e branco. Recordando a origem do cinema, essa combinacéo de cores acabou
se tornando recurso da linguagem filmica, podendo atribuir significados. No que diz
respeito a referida filmagem, apés muitas tentativas de diagndsticos e tratamento,
Luisa ndo resiste aos sintomas e falece nos bragos de Jorge. A cena € filmada em
plano médio americano e, a medida que a camera se aproxima, 0 cenario vai
perdendo a cor, até ficar em preto e branco. Tal recurso transformador de cores
propde a conotagdo de que a vida de Jorge perdia o brilho, a vivacidade, uma fase
negra se aproximava do dia a dia do personagem e a desgraca passa a dominar a
trama. Mais uma vez deparamo-nos, dentro do contexto da linguagem aqui
estabelecida, com a concepcdo de rede concatenada a dinamicidade e
transformacéo: luz, cadmera, cores, cenario, atores, diretor de arte, artificios, etc,
entrelacados em uma Unica tomada de decisdo, cada um em sua funcdo que se
mostra interconectada gerando, assim, o significado da cena como um todo.

A constante demanda pela inovacdo nas producdes filmicas
colabora com a reformulagéo incessante da linguagem filmica e seus componentes.
Juntamente a evolugcdo da sétima arte, tal linguagem sofre mutacbes e gera um
sistema gradativamente complexo, com diversas possibilidades de aplicacdo, em
decorréncia dos varios codigos que a constituem. E por meio dessa linguagem,
composta por inUmeros signos interdependentes, que se constroem as narrativas.
As histérias representadas no cinema séo tracadas por meio da combinacdo dos

elementos que compdem a linguagem.
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Para uma efetiva utilizacdo das cores na constru¢cdo de sentido no
cinema, sao utilizados significados ja existentes ou se elaboram outros através da
relacdo com os demais elementos da cinematografia. Qualquer movimento esta
vinculado a outros e a cada qual é atribuido um significado que, quando associados,
sdo pactuados, ajustados. Observamos que, quando a cor ndo é mais utilizada
somente para estabelecer realismo as cenas, passa-se a executa-la como um
codigo gerador de conceitos. Ndo sO sua presenca, como também sua auséncia
(como foi o caso da tomada em preto e branco), em concomitancia com outras
cores, estimulam a imaginacdo e a interpretacdo do espectador por meio dos
simbolos produzidos pelo ser humano, através de suas experiéncias.

Enfim, segundo Salles (1998, p. 100), “o processo de criacao € visto
aqui como selecdo de determinados elementos que sdo recombinados,
correlacionados, associados, e, assim, transformados de modos inovadores.”
Abordando de forma peculiar apenas um elemento dos considerados né&o
especificos do cinema, vé-se o verdadeiro escopo de sua existéncia, bem como a
significAncia da relacdo com os demais elementos. A cor, 0 cenario, 0
figurino/vestuario e a luz/iluminacdo sdo componentes que contribuem
significativamente para a criacdo de impressdes e acepcdes nas cenas filmicas.
Multifacetados em suas fungdes, esses pontos, conectores e conectados entre si,
conseguem reter a concentracao do espectador no que esta sendo representado na
tela; valorizar ou minimizar acdes e objetos; exibir aspectos fisicos e/ou psicoldgicos
de personagens tal como suas relacdes sociais, além de proporcionar realismo as
cenas.

Didlogos de géneros multiplos sdo agentes dos aspectos
comunicativos e responsaveis pela tessitura das redes dos processos de criacao.
Presentes em todos 0s processos, essas interacfes sao utilizadas de modo
coordenado. A obra cinematografica ndo demarca sua materializacdo a uma Unica e
deliberada linguagem. O drama, a videografia, a musica dentre tantos outros
integrantes do produto se combinam, originando uma obra considerada hibrida.
Assim, nos defrontamos, mais uma vez, com 0 sucessivo movimento de traducéo,
colocada, aqui, como transmutacao de diferentes linguagens. No caso do cinema,
observamos que a trajetéria criativa ndo é constituida somente por meio de imagens
em movimento que narram uma historia, ja que “para recriar visualmente o clima em

gue os fatos acontecem, ela (a traducao) precisa tornar mais evidente e simplificada
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a compreensdo dos lacos causais , espaciais ou temporais.” (TESCHE, 2003, p.
148) Existe a interposicao de codigos distintos em momentos, atuacoes e utilizacbes
inUmeras, que formam o tecido complexo desse processo em toda sua coletividade.
Muito além do roteiro transcodificado, detectamos que a producéo
filmica, o figurino, a maquiagem, o trabalho da camera e outros variados elementos
gue anteriormente descrevemos, sdo capazes de nortear a investigacdo do processo
criativo no cinema, neste caso, por meio da transmutagao de formas. A juncédo dos
elementos responsaveis pela realizacdo de um filme transmutado vai além de
documentos de processo fisicos. Componentes digitais como as imagens, o DVD
com boénus e toda a tecnologia e artificios vigentes no uso da linguagem do cinema
podem auxiliar na investigacdo, dizer muito sobre a obra, como também sobre o

diretor/produtor.
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4 ROTEIRO: DO PAPEL AS TELAS

Com o avanco e desenvolvimento dos estudos genéticos, o
manuscrito literario cedeu espaco a outras formas de verificacdo sobre como um
texto de todo e qualquer jaez chega ao seu final. O termo manuscrito ja ndo era
suficiente para abarcar as diversas possibilidades de investigacdo da génese de
uma obra e a obra literaria mostra-se hoje como apenas o inicio desses estudos.
Para abranger os estudos genéticos, Cecilia Almeida Salles acrescenta ao termo
manuscrito a expressdo documentos de processo, ja que muitos outros documentos
podem ser analisados além dos rascunhos. Estamos falando de desenhos, esbocos,
esquemas, copides e outros. O texto literario concede vasto lugar a outras obras nos
seus mais diversos géneros tais como teatro, musica e cinema. Mostramos, agora, 0
roteiro como documento de processo para a obra cinematografica que compde essa
rede de criacdo. O conceito de redes da criacdo da obra de arte mostra o tecer do
filme que se processa das mais diversas formas e os mais inusitados elementos
dessa arte coletiva.

Antes de partirmos para a analise do roteiro escrito, material
fornecido pela assessoria de Daniel Filho, é importante que facamos um apanhado
sobre a teoria desse elemento indispensavel para a realizacdo de um filme. Os
“rastros” da criagcdo possibilitam que o geneticista acompanhe, por meio de
documentos de criacdo, grande parte do andamento da obra desde seu inicio até o
seu, podemos dizer, “primeiro final”** . E por meio desses passos que identificamos,
por exemplo, um corte de cena, uma edicdo de filmagem, uma mudanca de dialogo
ou de qualquer outro género de texto dentro do roteiro, enfim, o devir da obra
cinematografica.

Em se tratando de roteiro filmico, Field (2001, p. 2) o define como
uma “historia contada em imagens, didlogos e descri¢des, localizada no contexto da
estrutura dramatica.” E por meio dele que o criador estrutura, “esqueleta”, projeta o
seu trabalho, dando vida a narrativa contada em tempo real. Temos a histdria como

um todo, composta por suas partes (acao, personagens, cenas, sequéncias, etc) que

%2 Dizemos primeiro final calcadas nos pressupostos da Critica Genética contemporanea que colocam
a obra de arte como um “gesto inacabado”, podendo ser recriada quantas vezes forem a
guantidade de recriadores. Exemplo disso esta no filme em estudo: o primeiro texto foi uma obra
literdria de um autor portugués, a segunda (re)criacdo foi uma adaptacdo desse texto para uma
minissérie televisiva e, agora, nos deparamos com uma terceira versao da mesma obra, desta vez,
na forma de um filme.
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pode ser lapidada pelo roteirista e/ou diretor. Parte dai um dos motivos de o roteiro
participar da génese da criacdo cinematogréfica. Nesta pesquisa, enfocamos este
documento de processo em sua forma transmutada. Embora ja tenhamos feito
algumas colocacdes sobre a adaptacdo, no inicio deste trabalho, enfocamos, agora,
tal traducéo para a roteirizagao.

A adaptacdo cinematogréafica oferece diversos subsidios no que diz
respeito aos estudos da génese da criacdo. Em uma obra filmica, a histéria pode ser
adaptada de varias fontes, dentre elas, musicas, poemas e romances. De inicio,
pode-se pensar que se trata de um trabalho ameno, comparado a criacdo de uma
histéria totalmente original. Todavia, “adaptar uma histéria tirada de outra fonte em
geral exige mais habilidade e maior compreensao do veiculo cinematografico do que
criar uma histéria nova” (HOWARD; MARBLEY, 1996, p. 36).

Assim, muitas vezes, ao nos depararmos com uma obra
transmutada de uma narrativa literaria, por exemplo, temos a impressdo, ou a
absoluta certeza, de que “ndo era assim o original’. Por qué? Nem tudo pode ser
transmutado, somente aquilo que vai instigar, envolver, prender a atencdo do
receptor € que sera viavel adaptar. Deve-se ter a consciéncia de até onde se pode e
se deve cumprir com a fidedignidade da obra original. “Se a traducédo é uma forma, a
traduzibilidade deve ser essencial a certas obras” (BENJAMIN, 2008, p. 67).
Acontecimentos que demoram anos, meses, em um romance, se tornam bem mais
interessantes ao ocorrerem em um mesmo dia, em um filme. Ao recriar uma obra,
por meio da transmutacdo, € importante que se tenha um constante contrabalancgo
entre a fidedignidade a primeira versdo e a necessidade do drama, da intensidade e

compreensao da nova releitura que nasce:

Quando vocé adapta um livio ou romance em roteiro tem que
considera-lo um roteiro original, baseado em outro material. Vocé
ndo pode adaptar literalmente um romance e fazé-lo funcionar [...].
Quando vocé adapta um livro em roteiro, tudo o que precisa usar sdo
0s personagens, eliminar outros, criar novos incidentes ou eventos,
talvez alterar a estrutura inteira do livro (FIELD, 2001, p. 151).

O roteiro, seja ele o proprio texto na sua “primeira versao” ou
inspirado, ao ser transcodificado de outra fonte, deve ser representado na tela como
algo real para o espectador. Lembramos que uma das caracteristicas principais do

cinema € a sensacao da veracidade. “Os atores sdo as personagens, os lugares e
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fatos parecem tdo reais quanto o cineasta consegue fazé-los reais” (HOWARD;
MARBLEY, 1996, p. 38). Dentro de tais consideracfes, tracamos a pertinéncia de
estudar o roteiro como um dos documentos do processo criativo nesta arte coletiva
(cinema). Ele pode ser considerado o elemento que dé inicio a trama; a “espinha
dorsal” de todo o conflito e resolu¢cdo que estéo por vir; 0 vir a ser da arte que tocara

as emocdes dos mais diversos individuos, pois:

Ao inserir o0 roteiro no processo de criacdo cinematogréafico, nos
afastamos, primeiramente, dos embates diante dos limites da
palavras em relagdo a imagem. Roteiros sdo feitos, sim, de palavras
(sdo artefatos verbais), mas, nos dialogos, encontramos a palavra
escrita preparando-se para a oralidade, e, nas descri¢cdes de cena,
nos deparamos com palavras que engendram imagens, ou seja,
fortemente carregadas de visualidade (SALLES, 2010, p. 172).

Mais que fazer da adaptacdo um dos passos da génese da criacédo
cinematografica, é fazer a recriacdo “funcionar” e, para que isso aconteca, o publico
deve se manter na poltrona, prestar atencdo ao enredo, preocupar-se com O
desfecho, com os personagens, com os fatos e acontecimentos, ou seja, € preciso
que o espectador participe da histdria contada em tempo real. Se o tradutor néo tiver
essa preocupacao e o publico se mostrar desinteressado, insensivel, as chances de
se acabar com a trama cinematogréafica sdo quase certas. O drama deve gerar
impacto sobre o publico, gerar uma reacdo emocional dos espectadores para poder
existir.

Howard; Marbley (1996, p. 71-74) defendem que para manter a
participacdo do publico e criar a reacdo de emocgdes da qual o drama depende, é
preciso trabalhar a incerteza (na plateia), seja ela sobre um futuro imediato ou sobre
o desenrolar da trama. Outro meio de conquistar essa participacdo, segundo 0s
autores, € gerar o sentimento “esperanca versus medo”. A partir do momento em
que a plateia comeca a torcer por certos eventos e, simultaneamente, a temer
outros, sem saber para que lado a histdria tomard seu rumo, estara respondendo
positivamente, por meio da incerteza, aos anseios do diretor/roteirista. Para que tais
estratégias (incerteza / esperanca versus medo) atinjam o objetivo do roteirista,
acima de tudo, é preciso que ele trabalhe para que os espectadores simpatizem com
um ou mais personagens principais e, na sequéncia, para alcancar a dualidade

“esperanca versus medo”, € preciso deixar que eles saibam o que pode acontecer
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na historia, mas nunca o que vai acontecer, ou seja, trabalhar a curiosidade. Logo,
para conquistar a participacdo do publico é necesséario lancar a antecipacao das
probabilidades de acontecimentos no filme. Antecipar o que pode ou ndo acontecer
€ uma situacdo informada pelo roteirista. Isto é, se a plateia ignora os perigos e
beneficios que podem surgir no filme, ela também é incapaz de antecipar o que
pode ou ndo ocorrer, o que pode causar desinteresse pela historia representada.

O segredo para que os elementos do roteiro, tais como as cenas
individuais e a histéria como um todo, estejam de acordo com o anseio do roteirista,
estd no fato de se ter conseguido conquistar, na plateia, essa mistura de
sentimentos, conhecimento e crenca. Para tanto, essa mixagem tem de existir no
papel, no roteiro. Se ndo houver uma consideracdo quanto a esse relacionamento
com o publico na fase de roteirizacao, seja em uma adaptacdo ou em uma historia
absolutamente original, a falha na producao do filme pode ser dada como certa.

Podemos dizer que ndo ha uma forma absolutamente fixa de roteiro.
Cada roteirista utiliza sua criatividade e um processo diferente de outros. Cada
roteirista lapida sua narrativa ancorado em diversos focos, conforme a
intencionalidade prépria ou segundo o diretor solicita. Como o filme € um meio visual
com a funcdo de dramatizar um enredo basico, ele trabalha com fotografias,
imagens, fragmentos de filmes e o “roteiro € uma historia contada em imagens,
dialogos e descri¢des, localizada no contexto da estrutura draméatica” (FIELD, 2001,
p. 2). No caso da transmutacédo filmica, mais precisamente a que investigamos, tal
arcabouco deve respeitar algumas especificidades, ja que a intencdo do diretor,
como pudemos comprovar diante de seus depoimentos para o making of, era manter

a esséncia do autor portugués. Nesse caso, o texto original é:

Uma referéncia que deve ser mantida para que ndo se perca a
intertextualidade entre as duas narrativas. E um prototexto a partir do
gual se monta o roteiro que delineia as tomadas que vao compor a
cadeia de unidades expressivas (planos) que se articulam e se unem
entre si mediante a montagem (TESCHE, 2003, p. 159).

Alguns elementos que trilham o caminho para um bom roteiro tais
como: 0 assunto a ser tratado; a criacdo e a construgcdo de um personagem; 0S
inicios e finais das narrativas; a apresentagdo; a sequéncia; o ponto de virada da
trama (plot point); as cenas; a construgéo, escritura e forma do roteiro; questbes de

adaptacdo e outros sdo listados e explanados por Field (2001, p 11-133). Tais
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elementos transformam a estrutura dramética literaria em uma narrativa filmica, em
uma representacao plausivel da realidade.

O assunto abarca o roteiro. Quando se fala em assunto, fala-se em
acdo e personagem, sendo a acdo aquilo que acontece e 0 personagem O ser
passivo da acado, ou seja, o roteiro é, basicamente, alguém em determinado lugar,
vivendo certa situacdo. A base de todo roteiro € a dramatizacdo entre acdo e
personagem. A partir dai, para se obter um bom roteiro, é necesséria a expansédo do
assunto de que trata o roteiro: a materializacdo das acgdes; a concentracdo nos
personagens; a acentuacao dos detalhes, que levam ao ampliar do enredo.

Os fatores citados ddo margem a criacdo e construcao do
personagem, isto é, a esséncia fundamental do roteiro. Sem o conhecimento do(s)
personagem(s) é quase impossivel escrever sobre a trama, tracar reflexées em torno
de sobre quem é a histéria, quem € o protagonista ou antagonista ou coadjuvante da
narrativa, caracteristicas fisicas e psicoldgicas destes, enfim, criar elementos vivos,
pessoas com quem se possa relacionar, identificar ou projetar, criar um contexto
para elas. Todo personagem dramatico deve interagir de forma que transmita a
profundidade de campo, a representacédo fiel da realidade, interagir para alcancar
sua necessidade dramatica, interagir com outros personagens e consigo mesmo.

Para a nossa pesquisa, lidamos com personagens (re)criados e,
para tal reinvencdo, existe todo um processo. E necessario (re)criar também um
contexto para ele e, em seguida, complementar esse contexto com conteudo,
definindo sua necessidade. Tomemos, como exemplo, Basilio: o que ele queria
alcancar, realizar, conseguir, durante a historia? Enfim, para criar e construir o
personagem, o roteirista deve ter em mente que a sua “criagdo” precisa ter ponto de
vista, atitude, personalidade, comportamento e, antes de mais nada, segundo
Comparato (1983, p. 64), a “adequacao do personagem a estoéria”. Como Basilio ja
fora criado por Eca de Queirés, a Daniel Filho coube transportar os demais
elementos como as caracteristicas fisicas, o contexto sociocultural e o espaco-
temporal.

Da mesma forma, deve-se pensar em qual a melhor maneira de se
comecar um roteiro: Mostrar um personagem em uma acao dramatica? Localizar o
espectador quanto ao espaco geral da trama? Exibir uma musica que retrate pistas
do filme? Assim, depara-se também com questdes sobre como terminar a historia,

como ela seréa resolvida: Casamento ou divorcio do casal principal? O vencedor € o
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protagonista ou o antagonista? Sobrevivéncia ou morte do personagem? Qual final
vai satisfazer, intrigar, envolver o espectador? Qual é a resolucdo do roteiro? Finais
e inicios devem se relacionar e os profissionais do roteiro asseveram que, antes
mesmo de comecar a historia, € preciso que se saiba o final. Ndo pode haver pontas
soltas. A resolucdo dramatica se da em termos de acdo e personagem e ha as
respostas para todas as perguntas lancadas durante a trama, isto €, a histéria se
apresenta de forma completa. Como o produtor do Primo Basilio j& possuia a historia
que queria mostrar, cabia a ele descobrir quais 0s pontos principais dessa historia
deveriam ser mostrados na esséncia, ja que “a traducéo toca fugazmente e apenas
no ponto infinitamente pequeno do sentido do original, para perseguir, segundo a lei
da fidelidade, sua proépria vida” (BENJAMIN, 2008, p. 79).

O que é muito importante, também, para um bom roteiro, é a
apresentacdo. O roteirista deve introduzir os componentes desde o principio. Os
primeiros dez minutos do filme, ou aproximadamente as primeiras dez paginas do
texto dramatico, sdo os que “capturam” o receptor, os que o fazem saber o que se
passa imediatamente, os que podem leva-lo a ficar até o final da sesséo de cinema.
A informacéo da histéria € apresentada de forma visual. O leitor é informado sobre
guem € o personagem principal, sobre a premissa dramatica, ou seja, sobre do que
o filme trata, sobre as circunstancias que circundam a acdo. E essa premissa que
estabelece a direcéo do roteiro.

Interligada a apresentacao, a sequéncia filmica assume um grande
papel na composicdo de um roteiro. Ela integra uma série de cenas conectadas por
uma ideia impar. E responsavel pela coesio e, consequentemente, coeréncia da
trama, podendo ser considerada o elemento mais importante desse documento de
processo. E na sequéncia que encontramos uma espécie de sistema cujos
elementos estdo individualmente relacionados para formar um todo, o todo do
enredo cinematogréafico. Nesse sistema estdo relacionados acdo, personagens e
premissa dramética formando a interligacdo de uma Unica ideia com inicio, meio e
fim ja estipulados.

E também a sequéncia, que leva ao plot point (ponto de virada),
qgue, nas palavras de Field (2001, p. 97), é “um incidente, ou evento, que ‘engancha’
na acao e reverte noutra direcdo”, isto é, o que instiga o espectador, retém seu
entusiasmo, causa a curiosidade sobre o desfecho da narrativa. E tamanha a

importancia desse elemento para o roteiro que Comparato (1995, p. 476), o define
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como a "espinha dorsal dramatica do roteiro; nucleo central da acdo dramatica”. Os
plot points do roteiro movem a histéria, ancoram o enredo e conduzem a resolucéo
da trama. O conhecimento e o dominio desses pontos de virada sdo condi¢gfes
substanciais para se obter um bom roteiro. Tais pontos podem ser considerados as
bases no final de cada ato da acdo dramatica. Eles mantém tudo no lugar, com
coesao, com conexao. Sinalizam, mostram metas, objetivos e fazem com que o
espectador espere ansiosamente pelo fim da histéria. Notamos, ao assistir ao filme
aqui estudado, que os plot points da narrativa foram sabiamente escolhidos pelo
diretor. O final da histéria € inquietamente esperado, principalmente por aqueles que
ja conheciam a obra original e queriam saber se o final fora mudado ou ndo. Os
cortes que ocorreram, ap0s as apresentacdes-teste do filme, foram em prol da
sintese e da ansiedade do espectador para se inteirar de cada momento instigante
que estava por vir. Daniel percebe, com estas primeiras exibicdes, que culturalmente
0os brasileiros se mostram cada vez mais ansiosos, devido ao ritmo de vida

gradativamente acelerado. Dessa forma:

Eis algumas questdes efetivamente novas que podemos acrescentar
a uma teoria da traducdo: o ato de traduzir € uma compenetracdo na
cultura do outro, mas uma compenetracdo dialégica na qual a
interpretacdo criadora ndo renuncia a si mesma, mas mantém suas
peculiaridades, sua individualidade como marca de sua prépria
cultura, que usa de seus infinitos modos de dizer para recriar o
espirito do original, trazer, do modo mais proximo possivel do
original, as formas de ser do outro, dando-lhe o colorido especifico
de sua cultura nacional (BEZERRA, 2012)*

A cena, como todos o0s elementos aqui descritos, pode também
contribuir para a feitura de um bom roteiro. Ela é um elemento isolado desse
documento de processo que, aléem de todo o apelo imagético que engendra,
consegue levar a historia adiante. Dizemos elemento isolado porque cada cena esta
num conjunto de planos situados numa unidade de tempo e espacgo, ou, cCOmo
Aumont e Marie (2003, p. 45) atestam, “ela € um segmento que mostra uma acao
unitaria e totalmente continua sem elipse e sem salto de um plano a outro”.
Confirmamos isso pelo seguinte fato: pensemos em um filme qualquer. O que nos

vem a mente? O filme todo? A histéria toda? Ou apenas uma ou algumas cenas,

% Disponivel em http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-40142012000300007&script=sci_arttext.
Acesso em 16/07/2015
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aguelas que mais marcaram a narrativa diante da nossa ideologia, opinido ou
emocao? Basta responder a essa questdo para apreendermos as reflexdes feitas
sobre esse elemento do roteiro, elemento este que ndo deixa de subsidiar as
consideracdes vigentes no que diz respeito ao processo criativo cinematografico.
Afinal, as partes isoladas precisamente deverdo ser articuladas com as outras partes
da obra em uma acepcéo de rede. E a totalidade, o conjunto, o fluxo da obra que
nos toma e instiga. No processo criativo, por meio da traducdo, diante de todos
esses elementos, somados a inspiracdo do autor, o roteiro €, paulatinamente,
construido. Quando sdo estabelecidos e decididos sobre as transcriacbes do
assunto, personagens, inicio e fim, pontos de virada, as cenas, enfim, a estruturacéo
do roteiro, constrdi-se o paradigma e entao o roteirista ja sabe o que escrever:

No que tange a adaptacdo, sera que seria utilizado esse mesmo
meétodo na composicado de um roteiro? Detectamos, através das reflexdes anteriores,
que adaptar qualguer género textual ou audiovisual para um roteiro € o0 mesmo que
produzir um material original. A obra cinematografica, quando adaptada de outro
género, neste caso, o narrativo literario, torna-se uma obra independente para o
espectador. Ele ndo sentiu necessidade de ler o romance queirosiano para
compreender o filme de Daniel Filho. Porém, na investigacdo vigente, esta
independéncia ja ndo se trata mais de um processo dialégico e sim de uma leitura e
releitura da obra original, feitas pelo diretor e roteirista, para lapidar e colocar em
filmagem a trama como uma nova obra. A transmutacdo € a transposicdo de um
meio para outro, € a habilidade de transformar estruturas, funcdes e formas,
traduzindo-as e produzindo uma melhor adequacdo ao contexto de producdo. Ao
transpor um romance para um filme, como € o caso do nosso objeto de estudo, o
que ocorre € a troca de uma forma por outra, a traducdo, a estrutura narrativa
literaria pela audiovisual filmica. E um roteiro baseado em outro material que recria o

original e norteia a investigacdo do processo genético dessa nova obra:

No momento em que as histérias sairam dos livros e foram inseridas
em outro ambiente literario, ganharam novos significados: as
recombinagbes oferecem novas possibilidades de obras. O
inacabamento é assumido, de modo mais radical, pelo grande projeto
literario que seduz este escritor. Estamos diante de um projeto que
prevé expansdo: um romance em processo (SALLES, 2006, p. 165).
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Todavia, 0 que se tem ainda € a constru¢cdo de um roteiro original,
por se tratar de midias diferentes. Uma adaptacdo apenas se inicia no romance, no
conto, na musica, que sdo apenas o0s pontos de partida. Na traducdo de um
romance, ndo se é obrigado (nem possivel) manter a fidedignidade ao material
primitivo. No entanto, traduzir uma obra provinda “de outra fonte em geral exige mais
habilidade e maior compreensdo do veiculo cinematografico do que criar uma
histéria nova” (HOWARD & MARBLEY, 1996, p. 36). O roteiro adaptado esta
passivel de insercbes, amplificacdes, como também pode sofrer cortes, omissoes,
elipses. Cada detalhe do roteiro a ser transmutado deve ser estudado para avaliar o
que sera proficuo para o ressurgimento de uma outra obra, que deve ser

independente do texto original. A esse respeito:

Quando vocé adapta um livro ou romance em roteiro, tem que
considera-lo um roteiro original, baseado em outro material. Vocé
ndo pode adaptar literalmente um romance e fazé-lo funcionar. [...]
Quando vocé adapta um livro em roteiro, tudo o que precisa usar sdo
0S personagens principais, a situagcdo em um pouco — nao tudo — da
histdria. Vocé pode ter que acrescentar novos personagens, eliminar
outros , criar novos incidentes ou eventos , talvez alterar a estrutura
inteira do livro (FIELD, 2001, p. 151).

A adaptacdo cinematografica pode ser discutida em varias
dimensdes. Sabemos que toda narrativa de ficcdo repousa na construcdo de um
espaco, onde alguma coisa pode acontecer e, de uma agao, organizada em enredo
que se desenvolve colocando os personagens em conflito no decorrer de um
determinado tempo. A sucessao dessas acdes € feita por meio de um discurso, da
voz perceptiva de um narrador, que forma uma sucessdo de enunciados

sequenciais.

4.1 TEXTO NARRATIVO LITERARIO X TEXTO NARRATIVO DRAMATICO

O percurso de criagdo por meio da traducédo € assinalado pelo seu
desenvolvimento e inser¢cdo de novas formas de expressdo, linguagens e
tecnologias que se cruzam e se equivalem. As esferas ficcionais, tematicas, as
técnicas de producao e criatividade artistica sdo componentes estruturadores tanto
do discurso literario quanto do cinematografico. A multiplicacdo de linguagens em

um mesmo texto gera efeito de unidade e produz os sentidos a arte contemporanea.
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Porém, vale lembrar que para esta traducao, dois tipos de texto foram utilizados: o
narrativo literario e o narrativo dramaético.

Na existéncia humana, nos planos biol6gico, psiquico e cultural,
como também em foro individual ou social, a temporalidade estd necessariamente
na situacdo do homem, havendo uma profunda reciprocidade entre os fundamentos

temporais e narrativos:

Com efeito, todos os homens produzem na sua vida quotidiana um
namero indefinido de textos narrativos, isto é, textos em que contam,
em que relatam sequéncias de eventos de que foram agentes e/ou
pacientes ou de que tiveram conhecimento como testemunhas
presenciais ou como leitores ou como ouvintes de outros textos. No
ambito de sua vida privada [...] 0 homem néo pode deixar de produzir
textos marcados pela narratividade (AGUIAR E SILVA, 2002, p. 200).

Existe a distingcdo entre os textos narrativos naturais, que tém sua
realizacdo na vida quotidiana, e textos narrativos artificiais que se apresentam na
peculiaridade de contextos de enunciacdo. Assim, o texto narrativo literario é
classificado como um subconjunto do conjunto dos narrativos artificiais. O Ultimo
recurso de narratividade mencionado possui sua caracteristica fundamental no
narrador e no relato de uma sequéncia de eventos de ficcdo que tiveram origem em
agentes também ficcionais, inseridos no espa¢o de um mundo possivel. A totalidade
dos objetos, ou seja, a representacdo de uma esfera da realidade da vida esta
representada pelos mecanismos valorativos — que tém a funcdo de indicar e
justificar, de modo explicito ou ndo, a razdo de ser da narrativa.

Além disso, o romance é regido pelo desejo do romancista de
construir um universo possivel que apresente uma clara independéncia em relacao
ao autor - mesmo porque existem certas exigéncias substanciais na elaboracdo do
romance. Assim, nessa modalidade de narrativa deve haver a peculiaridade de um
mundo com atuantes heterogéneos em funcdo da polaridade precisa entre o autor
textual e o texto narrado. Sendo o texto narrativo uma representacao sequencial de
eventos, apresenta o tempo como relevante elemento estrutural, podendo ser
cronolégico, concreto ou histérico. Obviamente, essa narratividade deve ser
realizada num espaco fisico e social, sempre interconectado com o tempo. Tal
especificidade e funcionalidade que o tempo e o0 espago executam no texto narrativo
€ 0 que o diferencia do texto dramatico. O texto dramético tem como caracteristica
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principal a dissimulacdo e a ocultacdo do autor textual em relacdo aos atuantes e
receptores da trama, embora possa haver uma manifestacdo do autor em certos
textos desse tipo.

Na visdo aristotélica, detecta-se no drama o narrador como
personagem, de modo que a atuacdo dos integrantes da trama, no decorrer da
ficcdo, execute a narracdo. Todavia, a partir da segunda metade do século XIX, o
texto dramatico tem sofrido um progresso consideravel que adota um narrador-
comentador que atua no drama com apresentacdes, explicacdes e criticas da fabula
e personagens. Isso acontece em romances de Machado de Assis, que opina,
conversa com o leitor e até toma parte da trama como em Memodrias Postumas de
Bras Cubas.

A caracterizacao estrutural do texto dramatico se da por ele ser
constituido por um texto principal ou as réplicas - atuacdes linguisticas dos
personagens — e por um texto secundario denominado como didascélias, que se
refere as indicagbes de cenas. A interligacdo dos dois textos mencionados remete
aos personagens e ao cenario, duas categorias do plano cénico do texto dramatico.
Como constituinte estrutural do texto dramatico apresenta-se também a dialdgica.
No texto em discussdo, os elementos da narratividade e descricdo se sucedem
somente se integrados na estrutura dialdgica, que é a interacdo verbal entre os
personagens, também denominado discurso performativo.

Também € importante destacar a saturacdo de elementos déiticos
gue o texto dramatico apresenta. Esses elementos sdo unidades linguisticas que
funcionam semantica e pragmaticamente pela referéncia que fazem ao enunciador,
aos seus interlocutores, a situacdo comunicativa intratextual e as coordenadas de
tempo e acdo. O texto dramatico € um texto literario, podendo ser concretizado por
meio da leitura e da representacdo. E um texto espetacular desarticulado das
caracteristicas comunicacionais comuns aos textos literarios-padrdo. Assim, na
transmutacdo de formas, deparamo-nos com dois tipos de textos que se

retroalimentam no ressurgimento de uma nova obra:

Ao produzir leituras dialégicas entre filmes e narrativas ficcionais
pretende-se ampliar o conceito de leitura, redimensionar a funcéo do
sujeito leitor, dinamizar e atualizar as formas de aquisicdo dos
conhecimentos literarios e percorrer um caminho de
interdisciplinaridade (PALMA, 2004, p. 12).
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Ainda sobre o texto dramatico, ele é produzido pelo seu emissor que
se identifica com o autor textual. Porém, esse emissor dramaturgo nao pode destinar
sua mensagem ao receptor/espectador de forma imediata e direta. No texto
narrativo, encontra-se a totalidade dos objetos. JA no dramético, detecta-se o
movimento total da ac&do. A interacdo do homem com seu meio fisico, histérico e
social é representada, pelo texto narrativo, relevando o meio, as coisas e as
instituicbes componentes da vida quotidiana. Essa representacdo acaba por retardar
a acao, permitindo apresentar a plenitude da vida mediante a figuracéo da totalidade
dos objetos. No drama, a vida como um todo, ou, de forma universal, também é
visada pela representacédo, todavia, isso € executado por meio de acdes humanas,
ou 0 movimento total. Tudo deve ser mostrado por meio de atuagdes. Assim, no
texto dramatico, o tempo da acdo é condensado, 0 espaco rarefeito de forma
relativa, preservando somente 0s elementos essenciais para a eficiéncia na
traducdo. Ao analisarmos as linguagens literaria e filmica, podemos expor a
correlacao articuladora dessas duas formas de manifestacdo que, do mesmo modo,
as distingue: ambas estdo integradas a unidade basica do modo narrativo, todavia
preservam a natureza especifica de sua linguagem de que resulta a narrativa
literaria ou a filmica. A linguagem utilizada no cinema € sincrética, ou seja, ela é
integradora de numerosas linguagens podendo mesclar som, imagem em
movimento e palavras. Ainda classificamos a linguagem cinematografica como
scripto (que diz respeito ao mundo especial da significacdo) resultando em uma

linguagem audio-scripto-visual:

A linguagem audio-scripto-visual é polissintética e integradora. E
polissintética porque, como todas as linguagens aglutinantes, reldne
diversas linguagens, de forma a que ndo possam separar 0S Seus
diferentes elementos individuais, os quais ganham todo o seu sentido
nesse conjunto. Cada uma das linguagens pode ser utilizada em
complementaridade da outra.®*

Para a continuagdo de nossa analise, apresentamos a diferenca
entre o cadigo literario e o cinematogréafico. Umberto Eco em sua obra A estrutura
ausente, esclarece que o coédigo literario esta relacionado a uma comunicacdo ao
nivel de determinadas regras narrativas, por exemplo, a caracterizacdo de

personagens com tracos marcantes e essenciais, fisicos e psicolégicos para

% Texto transcrito do livio “A era de EMEREC” de Jean Cloutier, Ministério da Educacdo e
investigacao Cientifica — Instituto de tecnologia Educativa, 1975.
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engendrar uma imagem no leitor e, a criacdo de uma série de acdes que gerem uma
atmosfera de suspense em relacdo aos acontecimentos futuros da narrativa para
aumentar a tensdo e fazer com que o receptor dé continuidade a leitura. O cédigo
cinematografico diz respeito a reproducao da realidade com o auxilio de aparelhos
cinematograficos, isto €, a caracterizacdo de personagens, tanto fisica quanto
psicologicamente. Tal reproducdo € mostrada pela camera e recursos da
cinematografia e o suspense da obra se da a cada cena pela tomada de decisédo do
diretor do filme. Assim,

[...] em todo caso j& estamos no circulo determinante dos cédigos, e
o filme ndo mais se manifesta aos nossos olhos como a
representacdo milagrosa da realidade, mas como uma linguagem
gue fala outra linguagem preexistente, ambas interagindo com os
seus sistemas de convencdes (ECO, 2005, p. 144).

O cinema, diferentemente de outros codigos, apresenta um codigo
de trés articulacfes: figuras combinando em signos, ndo sendo parte, todavia, do
significado destes; signos que se combinam em sintagmas e, por fim, elementos “X”
que surgem da combinacdo de signos (os que nao fazem parte de seu
significado).Assim, o sentido da atribuicdo de uma triplice articulagdo ao cinema é
qgue as articulacbes sdo introduzidas em um codigo para que possam transmitir o
maximo de acontecimentos possiveis com o minimo de elementos combinaveis. A
contribuicdo disso € que a rigueza contextual que o cinema possui faz dele um tipo
de comunicacdo mais rico que a prépria fala, j& que os diversos significados nao
ocorrem ao longo do eixo sintagmatico e sim aparecem presentes em conjunto e

reagem alternadamente, fazendo com que surjam diversas conotacdes.

4.2 O NARRADOR NA TRANSMUTAGCAO

No que diz respeito a narracdo da historia na recriagdo do romance
ao filme, ndo mais contamos apenas com sujeitos fisicos ou ficticios. Contamos com
a camera. E este instrumento que consegue narrar, de forma dramética, por meio da
amostra de imagens em movimento e som, a histéria transmutada. O narrador
exerce papel substancial, tanto para uma obra literaria, quanto para a realizagcédo de
um filme. Para definir o exercicio do narrador, basta expor que ele é o elemento

interno a narrativa que conta a historia de modo a apresentar e explicar os fatos que
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ocorrem no tempo, além de introduzir personagens. O narrador’®, bem como
personagens e outros elementos da narrativa também séo ficticios, considerados
como uma criacao linguistica do autor, e, no caso da traducao, tal criagdo conta com
o auxilio da tecnologia, por meio dos artificios oferecidos pela linguagem
cinematografica, mais especificamente, pela camera de filmagem.

Ao contrario do que se pode pensar, é o narrador, e ndo o autor, que
interage com 0 receptor no processo da transmissdo da narrativa. Na busca do
sentido dessa nova obra que surge (o filme Primo Basilio), o tradutor teve que
buscar a narratividade de forma que sua mensagem fosse transmitida com a
esséncia do texto original. O primeiro ponto a ser considerado pelo criador que
pretende transmutar uma obra de ficcdo é que essa traducdo né&o trabalhe
totalmente com significados, mas também com sentidos, tal como a prépria
literatura. A traducdo pode ser considerada como “uma representacdo do sentido”
(MESCHONIC, 2010, p.57), ja que pertence ao ambito do discurso e atua como
linguagem.

Assim, o papel do narrador é relatar, dentro da linguagem
transmutada, aquilo que o autor escreveu. Pode-se considerar o narrador como 0
elemento estruturante narrativo mais proximo do ouvinte, por ser aquele que conduz
0S acontecimentos em relatos. Ele possui a importante funcdo de definir o foco
narrativo da histéria, a partir do seu ponto de vista. Desse modo, o receptor sé
obter4d a mensagem, o conhecimento ou a compreensao da narrativa, mediante a
comunicacao do narrador. A sua classificacdo pode ser dada por narrador
observador, que narra a histéria em terceira pessoa e tem como principais
caracteristicas a onisciéncia e a onipresenca; e o narrador intruso que narra a
histéria em terceira pessoa também, mas com o diferencial de dirigir-se diretamente
ao leitor. Enquanto narra, tece comentarios proprios, entrosados ou ndo com a
histéria em relacéo a todos os elementos da narrativa. E possivel que o narrador
intruso faca seu papel em primeira pessoa, como testemunha ou como protagonista
da narrativa.

A presenca do narrador no cinema € percebida na organizacdo de
imagens, cenas e sequéncias, em funcdo da prépria narracdo. O foco narrativo pode

ser observado pelas imagens do filme com seus planos, enquadramentos,

% Dizemos que o narrador é ficticio pois a narratividade ndo é feita por um ser humano, e sim, por
meio dos recursos utilizados através do uso da camera.
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posicionamento da camera e constituicdo da cena. Tudo isso por tras das cameras,
seja pelo autor ou por uma equipe de profissionais envolvidos na producdo de uma
obra cinematografica. Observamos que o0s autores empiricos, Eca de Queirés
(romance) e Daniel Filho (filme) manifestaram-se no texto ao construir a obra
literaria, dando vida ao narrador ficticio que ir4 representar o discurso narrativo.
Tanto no romance, quanto no filme, é possivel detectar as vozes de ironia e
dendncia por tras dos autores textuais e, sucessivamente, dos narradores dos dois
textos. Vejamos um fragmento do romance quando Ernestinho®® esboca o enredo de

uma de suas obras, Honra e Paixao:

Era uma mulher casada. Em Sintra tinha se encontrado com um
homem fatal, o conde de Monte Redondo. O marido, arruinado, devia
cem contos de réis ao jogo! Estava desonrado e ia ser preso. A
mulher, louca, corre a umas ruinas acasteladas, onde habita o
conde, deixa cair o véu. Corta-lhe a catéstrofe. O conde lanca o seu
manto aos ombros. [...] E de noite, ao luar! O conde desembuca-se,
atira uma bolsa de ouro aos pbes dos beleguins, gritando-lhes:
“Saciai-vos, abutres!” [...] o conde de Monte Redondo e a mulher
amam-se, o marido descobre, arremessa todo 0 seu ouro aos pés do
conde e mata a esposa (QUEIROS, 1878, p. 17, TOMO ).

Verificamos que se faz presente a voz de Ega nesse fragmento. Ele
denuncia a traicdo e pune a mulher adudltera com a morte, mesmo sendo outra
histéria dentro da narrativa principal. No filme, também detectamos a voz do autor
empirico, Daniel Filho. O narrador sempre se coloca entre nés e 0s acontecimentos
gue medeiam uma entidade maior que nos resume 0 acontecido. Isso fica claro no
filme por meio da posi¢édo da camera, dos angulos de filmagem, dos textos inseridos
no fluxo das imagens. A camera narra e ndo simplesmente mostra uma cena ou
outra. A propria camera toma o papel de narrador ao ser posicionada da melhor
forma para transmitir a sensacao de realidade ao espectador. Quando a camera se
aproxima de Jorge, em prantos, sobre Luisa morta e a cena é representada em preto
e branco, narrando a tristeza do marido e a “puni¢cdo” da mulher, a camera mediou a
visdo critica do autor empirico e, consequentemente, a do diretor: a expressao de
aniquilamento moral da sociedade, a mulher pagando pelo seu erro com a morte.

Dessa forma:

% Ernestinho atua como primo de Jorge na narrativa literaria, mas ndo aparece no filme.
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Deve-se a contemporaneidade uma gama incrivelmente intrincada de
formas sociais de comunicacdo e de significacdo que inclui a
linguagem verbal articulada e as linguagens néo verbais. Quando se

7

trata de literatura e cinema €& a interacdo entre essas duas
linguagens que esta em questéo, é o dominio e interpretacdo de dois
discursos que se apresentam ao leitor. Além dos elementos
estruturais que guardam muitas semelhancas, e dos recursos nao
verbais que no filme aumentam as possibilidades significativas, ha
também tematicas, mitologias, acontecimentos historicos que estéo
presentes na ficgdo e no cinema (PALMA, 2004, p. 11).

Quando o autor empirico inicia uma obra ele precisa, antes de mais
nada, optar entre duas atitudes relativamente a instancia enunciadora do discurso:
fazer parte dos acontecimentos da narrativa ou manter-se ausente deles. Ao se
introduzir na histéria, ele é classificado como narrador de primeira pessoa, ou seja,
ele também é um personagem. Quando ele se mantém fora dos acontecimentos da
narrativa, € classificado como narrador de terceira pessoa, ou seja, nao participa
como agente da histéria narrada. Temos, portanto, no romance O Primo Basilio, um
narrador de terceira pessoa, uma narracao onisciente: o narrador descreve e analisa
tudo o que se passa no interior dos personagens, possui uma visdo do todo. Por
outro lado, a camera cinematografica age como um narrador em terceira pessoa,
com visdo exterior: ela “conta” a histéria do ponto de vista exterior e intuimos o
interior dos personagens pelas palavras, expressoes faciais e atuacao dos artistas.
"0 ato de narrar [...] esta presente nas trocas comunicativas do cotidiano [...] € na
representacdo artistica da agées humanas. Ele pode ainda traduzir o veridico ou
instalar a ficcdo”(SARAIVA, 2003, p. 9).

4.3 O CONFLITO

Em um processo de tradugdo, um dos pontos que norteard a
transmutacdo € a escolha do conflito que se estabelecera. Na narrativa sempre
existe um personagem central caracterizado pelo autor para desenvolver as acoes.
Esse tipo de narrativa pode ser classificado como romance de personagem, ja que o

conflito centra-se no protagonista:
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O conflito é ingrediente essencial de qualquer trabalho dramatico,
seja no palco ou na tela. Sem conflito ndo teremos histéria capaz de
prender o publico. Uma histéria retrata uma luta na qual a vontade

s

consciente de alguém é empregada para atingir uma meta
especifica, uma meta dificil de ser alcancada e cuja consecucdo
encontra resisténcia ativa. O conflito é o préprio motor que impele a
historia adiante (HOWARD; MABLEY, 1996, p. 82).

O romance tem o conflito centrado em Basilio, que tem um objetivo a
alcancar: seduzir a prima Luisa, sem nenhum compromisso, e continuar sua vida
aventureira. Diante das reflexdes que fizemos por meio de nossas andlises e da
corroboracdo destas com os subsidios dos depoimentos deixados pelo diretor em
seu DVD com extras, pudemos notar que Daniel Filho, para a obtencdo de seu
proposito, manteve esta centralizacdo em Basilio. O personagem causa o conflito
que dara a continuidade da histéria e trara as consequéncias apés o adultério
descoberto pela empregada Juliana. Sendo assim, o conflito &€ substancial para toda

e qualquer obra ficcional, seja ela no palco, na tela ou nas narrativas literarias.
4.4 O ENREDO DAS DUAS HISTORIAS: UMA COMPARACAO

A transcriacdo é “um texto criado a partir de um texto ja existente
cujo roteiro permite estabelecer um didlogo ndo somente com o texto original, mas
também com as outras midias” (TELES; OMENA, 2004)*" .Para narrar a histéria do
triangulo amoroso, cujo foco € Basilio, o motivo principal de quase todos os
acontecimentos, os autores dividiram a obra em trés momentos distintos e
tradicionais: exposi¢do, complicacdo e desenlace. Utilizamos para esta analise
comparativa a teoria de Vladimir Propp. Existe uma certa variedade quanto a
terminologia e conceitos desses momentos, de autor para autor, mas o0 que importa
é fornecer a base para uma analise narrativa. Por exemplo, Gancho (2002, p. 38-46),
coloca como principais elementos do enredo somente a verossimilhancga e o conflito.
A verossimilhanca trata da logica externa (no que se refere ao ambiente) e a logica
interna (no que se refere ao tema) do enredo que o torna verdadeiro para o leitor. O
conflito € o elemento estruturador, aquele que determina as partes do enredo, ou
seja, a introducdo, o desenvolvimento, o climax e o desfecho. Optamos pela

terminologia cunhada por Propp (2006) autor russo estruturalista que teve seu

*'Disponivel em: e-revista.unioeste.br/index.php/travessias/article/download/2705/2036
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trabalho marcado pela analise de textos narrativos visando identificar os elementos
mais simples e indivisiveis. Intentamos, assim, mostrar a unicidade da narrativa que
aqui estudamos, mesmo com a transmutacéo. A divisdo da narrativa em momentos
tem grande importancia para situar o leitor/espectador quanto a histéria narrada,
além de Ihe dar unidade e auxiliar na compreensao do processo criativo/tradutor.
Num primeiro momento, 0 personagem € apresentado e o autor
introduz o conflito em torno do qual sera desenvolvida a narrativa. E nesse momento
que o personagem assume um objetivo e 0s primeiros obstaculos comegam a surgir.
Num segundo momento, tais obstaculos comecam a se intensificar e pode haver
mudanca, desenvolvimento e evolucio do personagem. E a partir dai que as tramas
secundarias aparecem. Ja num terceiro momento, da-se uma intensificacdo na
mudanca do personagem, podendo esta ser definitiva. Além disso, € o momento da
resolucdo do conflito central e dos secundarios. O interesse sobre a funcdo da
narrativa, nas sociedades primitiva e moderna, esta na universalidade que a propria
narrativa apresenta. Ela da sentido ao universo em que vivemos, ja que todos o0s
povos, independente do espa¢o ou tempo, contam histérias. No que diz respeito ao
entrelacamento das narrativas filmica e literaria, por conta da intertextualidade

gerada pela recriacdo/transposicao, temos:

A narrativa literaria e a narrativa filmica vinculam-se as demais pelo
conceito integrador — o modo narrativo — e aproximam-se uma da
outra pela natureza ficticia e pela artificialidade de que ordena sua
concepcado (SARAIVA, 2003, p. 10).

Vladimir Propp (2006) afirma que tanto a estrutura quanto a fungéo
das narrativas sdo bem semelhantes na cultura humana. O autor estabelece varias
funcdes organizadas em grupos narrativos, que serdo aproveitadas nesse trabalho,
com algumas modificagcfes, para adequacdo a leitura dos textos em estudo e para a
organizacdo do enredo de Primo Basilio. Apresentamos, a seguir, um quadro
comparativo entre romance e filme, no qual destacamos o0 que se manteve e o0 que

se modificou no processo tradutdrio:



Quadro 4 — Quadro comparativo referente ao enredo do romance e do filme

QUADRO DO ENREDO DO
ROMANCE DE ECA DE QUEIROS

QUADRO DO ENREDO
ROTEIRO DE DANIEL FILHO

DO

1° MOMENTO: PREPARAQAO DA
HISTORIA

(os personagens séo apresentados, o
conflito é introduzido, estabelecem-se
0s objetivos e os primeiros obstaculos

vao aparecendo).

1° MOMENTO: PREPARA(;AO DA
HISTORIA

(os personagens séo apresentados, 0
conflito é introduzido, estabelecem-se
0S objetivos e os primeiros obstaculos

vao aparecendo).

1. Alguém chega ou sai: A historia
se passa em Portugal. Jorge esta de
viagem marcada para o Alentejo.
Luisa Ié no jornal que o Primo Basilio

estava para chegar da Inglaterra.

1. Alguém chega ou sai: A trama
tem inicio no Teatro Municipal de Sao
Luisa e Sebastido

Paulo. Jorge,

assistem a um espetaculo. Luisa

reencontra Basilio ao subir as
escadas para retocar o batom. Ele
vinha da Franca. O primo Ihe promete

uma visita.

2. Impde-se sobre o “heréi”®

uma
proibicdo ou norma: Doze dias apos
Jorge ter saido, Basilio resolve visitar
a prima. Mesmo sabendo que a prima
estava casada, Basilio lhe atribui
elogios dizendo que estava bela,
muito melhor que antes e, j& com
segundas intencdes, enfatiza que ela

esta sozinha em casa.

2. Impbe-se sobre o “herdéi” uma
proibicdo ou norma: Uma semana
ap0s a viagem de Jorge a Brasilia,
onde ficaria por algumas semanas na
construcdo da nova capital, Luisa
recebe o primo pela primeira vez em
Diz lhe

apresentar o marido, mas ele viajara.

casa. gque gostaria de

Basilio ja tenta investir numa

seducdo, lembrando o namoro do

passado e insinuando um sentimento.

% Mesmo conhecendo o carater do personagem Basilio, utilizamos a palavra “heréi”, entre aspas,
para respeitar a metodologia/terminologia de analise de PROPP (2006), que subdivide os

momentos da narrativa para examina-la.




2° MOMENTO: COMPLICACAO DA
HISTORIA

intensificam, ha

(os  obstaculos se
mudanga  no
personagem

central, surgem as

tramas secundarias)

2° MOMENTO: COMPLICACAO DA
HISTORIA

intensificam, ha

(os  obstaculos se
mudanca  no
central,

personagem surgem as

tramas secundarias)

7

3. A proibicdo é violada: Basilio,
aproveitando-se da auséncia de
Jorge, visita Luisa pela segunda vez.
Juliana imagina um romance, mas se
decepciona ao saber que o0 mogo era
primo da patroa. Quando 0s primos se
encontram a sO0s na casa, Basilio
beija Luisa vorazmente na testa, nos
olhos, no cabelo. Luisa recebe carta
de Jorge e se sente envergonhada

por ter beijado Basilio.

3. A proibicéo é violada:

Basilio visita Luisa pela segunda vez.
Era uma tarde de chuva e ele a
convida para dancar. Ela resiste um
pouco alegando que n&o sabia, mas
ele insiste até que a prima o
acompanha ao som de uma musica
francesa. No decorrer da musica,
Basilio tenta beijar os labios da prima
gque o esbofeteia alegando que era

uma mulher casada.

4. O antagonista tenta obter
informacdes e passa a saber algo
sobre sua vitima: Apés algumas
visitas de Basilio, Juliana comeca a
desconfiar do romance e vasculha a
sala procurando por pistas. Luisa
escreve um bilhete a Basilio. A
empregada encontra o bilhete da
patroa e o0 guarda. Os amantes
trocam cartas e bilhetes. Luisa sente
falta de uma das cartas e quase
enlouquece de preocupacdo. Juliana
conclui que existe um caso entre os
primos e se torna ainda mais

prestativa e servil em suas tarefas.

4. O

informacdes e passa a saber algo

antagonista tenta obter
sobre sua vitima: Era noite quando
Luisa recebe o primo em casa e
passa uma noite de amor com ele.
Quando ele deixa a casa, Juliana
chega, presenciando a saida de
Basilio, e encontra uma peca intima
da patroa sobre o sofd. No dia
seguinte, Luisa recebe flores e um
bilhete de Basilio e decide responder.
No momento em que escreve, Juliana
a interrompe dizendo que Sebastido a
esperava na sala e ela se assusta
jogando o bilhete, apenas amassado,

no lixo. Depois de receber o amigo,
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ela volta ao quarto e percebe que o
bilhete j& ndo se encontrava mais na
lixeira. Fica apavorada e destrata
Juliana, que a partir desse momento,
se torna mais dedicada e servil a

patroa.

5. O antagonista usa suas armas
para alcancar seu objetivo: Luisa,
por ter encontrado o Conselheiro
Acécio, atrasa-se para 0 encontro
com Basilio. Este, sem paciéncia para
esperar, parte. Ela chora, vai até o
hotel em que ele se hospeda, mas
nao o encontra. Furiosa, volta para
casa e, ao ver o quarto desarrumado,
briga com Juliana e a demite. Tomada
de faria, a criada revela que esta de
posse das comprometedoras cartas

de amor. Luisa desmaia

5. O antagonista usa suas armas
para alcancar seu objetivo: Luisa,
por ter se encontrado com Sebastido,
gue praticamente a obriga a almocar
com ele, atrasa-se para 0 encontro
com Basilio. Ao chegar ao local, o
amante ja saira. Desesperada, ela
volta para casa e, ao ver o quarto
ainda desarrumado, maltrata Juliana e
a demite. Tomada de furia, a
empregada revela que esta de posse
cartas de

das comprometedoras

amor. Luisa cai ao chdo, em prantos.

6. O “her6i” passa a conhecer a
armacado da antagonista e foge:
Juliana vai a casa de Tia Vitoria pedir
conselho. Esta sugere que a sobrinha
cobre um conto de réis pela
devolucdo das cartas. Luisa procura
Basilio e propbe que fujam. Ele
recusa a proposta e também nao
aceita falar com a empregada.
Oferece o dinheiro, que Luisa recusa
e sai chorando. Basilio é aconselhado
por seu amigo Reinaldo a aproveitar a

ocasido e ir embora de Portugal.

6. O “herdi” passa a conhecer a
armacdo da antagonista e foge:
Juliana pede conselho a sua tia
Vitéria, que sugere que a sobrinha
peca uma grande quantia de dinheiro
para garantir a velhice. Juliana pede a
patroa  duzentos mil cruzeiros,
aumentando, depois, para trezentos
mil. Luisa procura Basilio e propde
uma fuga. Ele recusa a proposta e diz
que até poderia arranjar algum
dinheiro, mas ndo muito. Luisa ignora

a suposta tentativa de ajuda de
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Aceita o conselho, mas, antes de
partir, deixa com Luisa seu endereco

de Paris.

No dia

seguinte, ele vai até a casa de Luisa

Basilio e sai chorando.
com um telegrama falso que dizia que
ele deveria estar em Paris 0 mais
rapido possivel. Vai embora e deixa
Luisa apenas com seu endereco da

Franca.

7. A vild ataca com suas armas e €
surpreendida: Jorge volta de viagem
e Juliana comeca a fazer novas
exigéncias: mudanca de quarto, uma
cdmoda nova, as roupas brancas de
Luisa, j& que a patroa ainda nao tinha
o dinheiro para paga-la. Comeca a
submeter Luisa as tarefas do lar
enquanto descansava, até que €
surpreendida por Jorge, que fica
furioso com o acontecimento e insiste
em demitir a empregada, mas ¢é
impedido por Luisa, ja& que ela tinha
medo do escandalo que poderia

ocorrer.

7. A vila ataca com suas armas e é
surpreendida: Jorge volta de viagem
e Juliana exige uma mudanca de
guarto e, na auséncia de Jorge,
coloca a patroa para executar as
tarefas domésticas enquanto
passeava e assistia TV. Certo dia
Jorge chega do trabalho e a flagra na
“vida de patroa” enquanto Luisa
lavava roupas. Ele fica furioso e
decide demiti-la, mas € impedido por
Luisa que alega que a empregada
esta doente e que nao pode perder o
Ela

revelasse o segredo.

emprego. temia que Juliana

8. A vitima procura ajuda: Luisa,
que vem sofrendo essa tensdo ha
meses, encontra-se descontrolada.

Extremamente  abalada, procura

Sebastiao e confessa-lhe tudo. Ele se
mostra

amigo, compreensivo e

promete ajuda-la.

8. A vitima procura ajuda: Depois do
flagrante, Jorge exige que até a sua
volta do trabalho, o problema com
Juliana ja esteja resolvido, e ela,
tenha sido demitida. Luisa,
desesperada, procura Sebastido e
confessa-lhe tudo. Ele se mostra

amigo, compreensivo e promete
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ajuda-la.

9. O

resolvido: Sebastido arma um plano

problema parece estar
para por fim na chantagem de Juliana:
Jorge, Luisa e D. Felicidade vdo ao
teatro e ele, acompanhado de um
policial aposentado, vai conversar
com Juliana, ameacando-a de priséo
caso ela ndo devolva as cartas.
Juliana obedece, mas, ao efetuar a
devolucdo, num surto de odio, cospe
na cara de Sebastido.
Repentinamente, falta-lhe o coragéo e
cai morta como “um fardo de roupa”.
Dona Felicidade e Luisa hospedam-
se na casa de Sebastido até Juliana
ser enterrada. Luisa espera Jorge sair
na tarde do dia seguinte e queima as

cartas na luz de uma vela.

9. O

resolvido: Sebastido arma um plano

problema parece estar

para recuperar as cartas: Luisa
convida Jorge para jantar fora e,
como Juliana obrigara a patroa a
despedir a outra empregada,
encontrar-se-ia sozinha em casa.
Sebastido chega a casa,
acompanhado de um policial, exigindo
gue Juliana devolvesse as cartas.
Apds uma pressao do policial junto a
Sebastido, Juliana vai até o quintal,
desenterra as cartas, que se
encontravam dentro de um vidro, e as
entrega ao amigo dos patrées. Ela é
levada por Sebastido e, no meio do
caminho, quando ele tenta colocéa-la
no carro do policial, ela tenta fugir e
acaba sendo atropelada e morta pelo
proprio Sebastido. Ao recuperar as
cartas, Luisa espera Jorge dormir e

as queima na lareira da sala.

10. Da-se o conflito final da
histéria: Com todas essas tensoes,
agrava-se o problema de saude de
Luisa, que fica febril. Dois dias
depois, apresenta uma melhora e
volta para casa. Luisa piora muito e
nem é capaz de sair da cama.
Chegam cartas e uma delas é de
Basilio,

em resposta a que ela

10. Da-se o conflito final da
histéria: Apdés queimar as cartas,
Luisa tem uma alucinagdo com o
fantasma de Juliana e seu estado de
saude piora muito. Ela cai enferma e
febril. Jorge recebe uma carta de
Basilio e, de inicio, ndo tem nenhuma
curiosidade de abri-la. Num delirio de

febre, Luisa acaba por “confessar” a
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escrevera, pedindo ajuda. Jorge acha
estranho que a esposa receba carta
da Franca e, depois de certa
resisténcia, 16 a carta e acaba por
ligar  todos oS fatos. Fica
desesperado, todavia imobilizado pela
doenca da mulher e pelos conselhos
do médico Julido. Quando Luisa
apresenta melhora, Jorge mostra-lhe
a carta. Luisa cai enferma novamente,
desta vez muito mais debilitada.
Julido tenta todos os recursos da
medicina da época. Nada adianta.
corta-lhe os

Num Ultimo recurso,

cabelos. Jorge resolve mudar de
médico, porém nem esta mudanca
obtém qualquer melhora. Luisa morre.
Jorge abre os bracos, desalentado e
cai no chdo. Todos o acodem e o

levam para a chaise-longue.

traicdo e Jorge resolve abrir a carta e

acaba descobrindo tudo, ligando
todos os fatos. Fica desesperado,
porém em siléncio devido ao estado
de saude da mulher. Luisa apresenta
uma melhora e Jorge lhe mostra a
carta do primo, o que a faz cair ao
chdo em prantos e muito pior de
saude. Jorge a leva para o hospital,
mas nenhum tratamento a salva.

Luisa morre nos bracos de Jorge.

3° MOMENTO: DESENLACE DA
HISTORIA (a histéria principal e as
ha o

secundarias sao resolvidas,

reconhecimento, o conflito acaba)

3° MOMENTO: DESENLACE DA
HISTORIA (a histéria principal e as
ha o

secundarias sdo resolvidas,

reconhecimento, o conflito acaba)

7

11. O “her6i” é coroado: ApOs o
enterro de Luisa, Jorge despede as
criadas e vai para a casa de
Sebastido. Basilio volta a Lisboa, e ao
ir a casa de Luisa fica sabendo, pelo
vizinho, da morte. Lamenta-se com
Os

comentam sobre Luisa com certo

seu amigo Reinaldo. dois

11. O “her6i” é coroado: Na cena
seguinte ao falecimento de Luisa,
Basilio volta a casa dela e é
informado do acontecimento pela
vizinha. De volta ao Teatro Municipal
de S&o Paulo, comenta com seu
amigo sobre a prima, com certo

desdém, terminando com a frase:
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desprezo. E com um sorriso

resignado, depois de um siléncio,

lamenta nado ter levado para Lisboa

“Tadinha, morreu. Mas antes ela do
gue eu’. Em seguida ja comeca a

investir em outra conquista, no préprio
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sua amante Alphonsine. Basilio |teatro, saindo impune de toda

termina a histéria intacto, sem | situacao.

nenhum prejuizo ou mal-estar.

Observamos que, apesar das diferengas, o conflito essencial das
obras permaneceu bastante préximo. A ideologia da obra permanece. O tempo do
romance para o filme foi transposto, mas a situacado da mulher € a mesma, segundo
a ideologia do autor do romance. O filme Primo Basilio ignora alguns aspectos da
narrativa tais como algumas descri¢des, didlogos e entrelinhas que séo significativas
na narrativa do livro e que ndo podem ser transmitidos pela camera. Além disso,
existem as diferencas entre os dois meios de comunicacdo. O escritor de uma
narrativa literaria conta com recursos da linguagem verbal, como as figuras de
linguagem por exemplo. J4 o cineasta abusa dos recursos técnicos e da linguagem
cinematogréafica de forma poderosa, a ponto de prender a atencdo do espectador.

Nesse sentido:

a traducdo tende a expressar 0 mais intimo relacionamento das
linguagens entre si. Ela prépria ndo é capaz de revelar, nem é capaz
de instituir essa relacdo oculta; pode, porém, apresenta-la,
atualizando-a de maneira germinal ou intensiva (BENJAMIN, 2008, p.
69).

As diferencas entre essas narrativas sao de grande importancia na
traducao/recriacdo. O substancial dessa relacdo € que haja uma forma de
dialogismo intertextual. Devido a esta relacdo, o roteirista foi capaz de transformar a
adaptacdo em uma narrativa coerente. A sétima arte exibe, entéo, “sua capacidade
de impacto psicoldgico a presenca do mundo e das coisas ao redor” (MARTIN,2003,
p. 166), comprovando, mais uma vez, que o roteiro € uma forma de processo criativo

cinematografico e que pode ser (re)criado tantas vezes quantos forem os roteiristas.
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4.5 COMPARANDO AS LEITURAS DOS ROTEIROS DO ROMANCE E DO FILME

O roteiro ocupa espaco substancial dentre os componentes da
realizacdo de um filme. Com base na perspectiva de Howard e Marbley (1996), na
obra Teoria e pratica do roteiro, mostramos a importancia do roteiro como
documento de processo, nesse caso, tratando da traducdo. Os elementos basicos
da roteirizacao, tais como o protagonista, premissa e abertura, caracterizagao, entre
outros, sobre 0s quais versaremos abaixo, além de ferramentas eficazes na criacao,
trazem subsidios para a nossa investigacdo sobre esse componente filmico por se
tratar da estrutura basica para que um filme se torne possivel. Mesmo sendo uma
transmutacdo, observamos que o roteiro acaba por ser um documento
independente, até mesmo original, jA que se apresenta como uma recriagao, pois,

segundo Comparato:

A adaptacdo € uma transcriagdo de linguagem que altera o suporte
linguistico utilizado para contar a historia. Isto equivale a
transubstanciar, ou seja, transformar a substancia, ja que uma obra
€ a expressao de uma linguagem. Portanto, jA que uma obra é uma
unidade de conteudo e forma, no momento em que fazemos nosso
contetdo e o exprimimos noutra linguagem, forcosamente estamos
dentro de um processo de recriacdo, de transubstanciacdo
(COMPARATO, 1995, p. 330, grifo do autor).

a- Protagonista, objetivo e obstaculos: o conflito central, tanto no
romance quanto no filme, gira em torno do personagem Basilio: retomar o romance
com a prima, como mais uma aventura, mesmo ela sendo casada. A partir desse
conflito, surgem obstaculos: o casamento de Luisa e seu pudor e respeito iniciais
pelos valores familiares e a reacéo de Juliana, com suas chantagens, ao descobrir o
adultério. O que difere o romance e o filme, nessa questdo, € que Basilio, apos
alguns encontros com a prima, se torna um homem frio e indiferente, fazendo com
que Luisa reflita sobre o que estava fazendo e chegue a comparar o amante com o
marido. Ja no filme, Basilio se mostra sempre carinhoso, roméantico e dedicado nas
cenas do casal. Ele somente mostra sua verdadeira face ao saber, através de Luisa,
que o adultério havia sido descoberto, e resolve fugir.

b- Premissa e abertura: premissa € toda situacdo ja existente,

quando o protagonista comeg¢a a se movimentar no alcance de seu objetivo. Ja a



149

abertura “é aquele ponto na histéria maior, que o narrador selecionou para comecar
a recontar a histéria” (HOWARD; MARBLEY, 1996, p. 88). No inicio do filme, Luisa
reencontra o primo no Teatro Municipal de S&o Paulo. O autor escolheu esta
abertura para, por meio do préprio dialogo, ja situar o espectador do romance sobre
0 que ocorrera no passado dos protagonistas, bem como para ir direto ao conflito
principal da narrativa. Ele poderia ter comecado o roteiro contando a histéria de
amor que Basilio e Luisa viveram no passado, mas, para o processo tradutério, ndo
seria de grande aproveitamento, jA que o espectador pode tirar suas proprias
conclusdes a partir da abertura escolhida pelo roteirista. O cinema é um exercicio de
analise e sintese e o espectador utiliza-se de inferéncias para compreender a trama
por meio de “meias palavras” fornecidas pelo cineasta, uma questdo de elipse
filmica. J& no romance, a premissa € a partir da apresentacdo de alguns
personagens, muito descritivamente, jA com as falhas humanas que denunciam a
sociedade lisboeta da época (os perfis de Leopoldina e do Sr. Acacio — personagens
nao presentes no filme - sdo claros exemplos disso) e o leitor passa a conhecer a
histéria somente ap0s varias paginas.

c- Tenséao principal, culminancia e resolucéo: a tensao principal
de um roteiro gira em torno do conflito principal da narrativa; toda histéria pode ter
uma ou mais tensdes. Quando o espectador observa 0s obstaculos apresentados na
trama, passa a questionar 0os acontecimentos sequentes: Basilio consegue seduzir
Luisa? A tensé@o principal comec¢a quando Basilio consegue seduzir Luisa e a leva
para a cama. Depois, temos outras tensdes consequentes desta. Quando Juliana
descobre as cartas, surge a pergunta: o que vai acontecer agora? Juliana vai contar
para Jorge? Luisa conseguira o dinheiro para pagar pelas cartas? O que vai
acontecer se Jorge descobrir? No romance apresentam-se as mesmas tensfes. A
tensao principal das duas obras € semelhante na esséncia da mensagem. Dizemos
na esséncia porque “traduzir um original a altura de suas qualidades estéticas
implica encontrar a poética adequada a sua manutencdo na ordem do continuo, na
ordem aberta do discurso” (BEZERRA, 2012). A culminancia é o climax da historia, o
ponto mais alto da narrativa filmica. Tanto no romance como no filme, a culminancia
se da quando Jorge |é a carta que Luisa recebera de Basilio. Ele descobre a esposa
adultera e a trama se encaminha para o fim. J& a resolucdo é o ponto em que a
questao é levada a termo, o publico pode relaxar, o desfecho da historia é concluido.

Na leitura das duas obras, observamos que a resolucdo € correspondente: a morte
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de Luisa. No romance, Basilio volta a Lisboa, mostra-se indiferente ao falecimento
da prima e lamenta por ndo ter levado, com ele, a amante Alphonsine. Ele termina a
histéria sem puni¢do alguma ou prejuizo. No filme, ele também volta ao Brasil e age
com o mesmo desdém em relacdo ao falecimento da prima investindo, logo em
seguida, em outra conquista.

d- Tema: O tema € definido como o ponto de vista do escritor em
relacdo a historia que serd contada. Esse ponto de vista pode ser detectado na
resolucdo da narrativa e, nele, é revelada a interpretacao da obra pelo autor. “O
tema é aquela area do ‘dilema humano’ que o autor escolheu explorar sob uma
variedade de angulos e de maneira complexa, realista e plausivel.” (HOWARD &
MARBLEY, 1996, p. 97). Na literatura portuguesa, o0 romance em estudo representa
um dos primeiros momentos de reflexdo critica sobre a organizacao da sociedade
burguesa, na Portugal do século XIX. Na historia da traicdo praticada por Luisa e da
chantagem que sofre por parte da criada Juliana, ndo € a psicologia dos
personagens que se encontra em questdo, e sim os mecanismos da sociedade que
determinam suas acdes e as instituicdes que compdem a sociedade portuguesa. O
casamento, que se mostra como ideal de felicidade na literatura roméantica € um dos
principais alvos de critica do escritor, que da como tema a insubordinacdo do
matrimoénio: o adultério. Nos dois textos estudados, a tematizacdo € a mesma. Isso
fica claro no momento da morte de Luisa e a punicdo que o personagem recebeu,
acarretadas por consequéncia dos seus erros.

e- Unidade: A unidade de acdo ajuda a dar forma a esséncia da
histéria. Por isso, € necessario um personagem central, na maioria dos filmes. Nas
duas narrativas estudadas, a unidade de acdo se da na busca do objetivo do
personagem que da nome as obras: seduzir Luisa e levar um romance sem
compromisso e sem ser descoberto ou prejudicado. E a partir desse objetivo que a
trama se desenrola. Mesmo depois de todas as tensdes, as chantagens e a fuga do
personagem, Basilio ainda volta com seu objetivo inicial.

f- Exposicdo: E importante relatar alguns fatos da vida do
personagem principal da narrativa para entendermos as atitudes que este tomara.
No livro, a exposicdo em flashback do namoro de Luisa e Basilio, bem como a
riqueza que o primo possuia antes da faléncia da familia, apresenta-nos a visdo da
formacdo do seu carater. O fato de Basilio ter ido embora para o Brasil e so ter

escrito a Luisa um ano depois, ainda assim terminando o namoro, ja prenuncia a sua
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falta de seriedade em relacdo ao relacionamento. Na obra cinematografica, essa
exposicao é dada de maneira mais sutil. Os dialogos com Luisa, os relatos sobre a
vida boa na Frangca, o fato de ndo ter nenhum relacionamento fixo. Tanto no
romance quanto no filme, Basilio se mostra aventureiro, o que denuncia suas
intencdes com a prima, como se pode perceber no seu primeiro dialogo (no filme)

depois do reencontro com Luisa:

- E vocé Basilio? Continua solteiro?

- Solteirinho da Silva. Vocé me trocou pelo engenheiro.

- Vocé também me fez promessas que nunca cumpriu. la me
escrever toda semana. Esqueceu? Vocé vai ficar muito tempo?

- SO até a fabrica produzir o primeiro carro. Apesar de depois de te
ver, vai ser dificil deixar o Brasil. Nossas férias na fazenda... hum...
os melhores anos da minha vida. Nosso namoro... teu marido sabe?
- E a Franca? E linda mesmo?

- N&o tanto quanto vocé.

-Mas nenhuma namorada Basilio? Conta?

- Um flerte aqui, outro ali, nada sério... E dificil manter um
relacionamento.

(DANIEL FILHO, 2007).

g- Caracterizacao: No roteiro, os acontecimentos da narrativa sao
determinados pela busca do objetivo dos personagens e servem de foco para o
entendimento do comportamento deles, que ficam caracterizados por suas atitudes.
No romance, quando Basilio comenta com 0 amigo sobre o sucesso da conquista e
este diz para Basilio se apressar, pois precisavam voltar a Escécia, percebemos que
as intencdes de Basilio ndo eram as melhores. Ele sé queria mais uma aventura. No
filme, o fato de Basilio ter arranjado uma desculpa para voltar rapidamente a Paris,
logo depois que Luisa revela que a empregada sabia de tudo, detectamos sua falta
de caréater, sua covardia e falsidade em relacdo ao sentimento que declarava a
Luisa. Essas caracterizacfes, colocadas paulatinamente ao leitor/espectador, no
desenrolar da trama, nos ajudam na caracterizacdo da personalidade de Basilio.

h- Desenvolvimento da historia: Para o desenvolvimento de uma
histéria, o protagonista tem a necessidade de alternativas ou tentativas para a
resolucdo do seu problema. A busca da meta do protagonista leva as acdes que
culminam na tensédo principal e, por fim, chegam a resolucdo. Como exemplo, no
romance, temos as dificuldades que Basilio encontra para seduzir Luisa. O fato de a
prima ser casada e, a principio, respeitar os valores familiares. No entanto, com seu

jeito conquistador, ele a seduz e alcanca seu objetivo. Juliana descobre a traicao,
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comecam as chantagens e todas as tensfes. Junto a descoberta do marido, chega-
se a tensao principal e Luisa falece. Para a traducao da histéria, a semelhanca dos
fatos é consideravel. Basilio tenta alcancar seu objetivo até conseguir e, no
desenvolver da trama, as consequéncias também levam Luisa a morte.

i- Ironia dramatica: A ironia dramatica manifesta-se nos momentos
da narrativa em que o leitor/espectador sabe de algum fato, antes que o proprio
personagem. Tais momentos podem ser definidos como revelagédo. Entdo o escritor
cria um momento especifico para o reconhecimento do personagem em relacao
aquilo que ja se sabe. Esse recurso € utilizado para fornecer maior dramaticidade a
histéria. Um exemplo disso: no romance, Juliana possui as cartas dos amantes e 0
espectador ja sabe das ac¢bes planejadas por ela, com auxilio de sua tia. Ela
continua dedicada ao trabalho e até muda o comportamento, para melhor, em
relacdo a patroa. Somente em uma das tensdes da narrativa € que Juliana revela a
patroa sobre a posse das cartas e quais as consequéncias que Luisa poderia sofrer
se nao lhe arranjasse o dinheiro. O leitor passa a conhecer acontecimentos futuros
que se dardo no decorrer da historia. No filme, essa revelacédo é semelhante. Desde
a primeira carta que Luisa tenta escrever a Basilio, e € interrompida pela visita de
Sebastido, o espectador ja tem conhecimento que Juliana apanhara o bilhete no lixo
e que o usaria para chantagear Luisa. A revelacdo € dada no momento em que
Luisa despede Juliana e esta relata que esta com as cartas e pode usufruir delas
para prejudicar a patroa. Nesse tipo de cena, o espectador pode participar
ativamente, jA que se encontra embutido num saber maior que o do proprio
personagem, e isso fornece ao espectador certa posi¢céo de vantagem.

J- Preparacdo e consequéncia: A preparagdo ocorre quando um
personagem se prepara para uma préxima cena ou acao na narrativa. No livro, antes
da cena em que Juliana revela a Luisa que tem a posse das cartas
comprometedoras, Juliana se prepara para tal ato. Ela primeiramente desconfia,
decepciona-se quando sabe que Basilio é apenas um primo da patroa, mas nao
desiste e continua investigando, até descobrir o adultério. Antes de usar suas armas
para a chantagem, ha toda uma preparacéo e planejamento da criada para que seja
executada a acdo na hora certa e, consequentemente, seus objetivos sejam
alcancados. A preparacdo antes dessa revelagdo aumenta o impacto dramatico e a
surpresa do leitor quando surge a tensdo sobre o que aconteceria ho romance, a

partir daguele momento da histéria. Ja na narrativa filmica, esse mesmo
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acontecimento é dado de forma sintetizada, j& que o sincretismo da linguagem
cinematografica permite que seja filmado somente o que vai realmente reter o
interesse do espectador, sem muitos rodeios e detalhes. Quando Juliana desconfia
do romance, ja no dia seguinte consegue obter o primeiro bilhete de Luisa em
resposta as flores que Basilio mandara, depois da primeira noite de amor do casal. A
empregada também planeja, pede conselhos a tia e, num momento de faria, revela a
patroa a posse das cartas. Esse impacto dramético causa tensdo ao espectador
sobre quais seriam as consequéncias em relacao ao descuido de Luisa, bem como
aos seus atos adulteros.

k- Pista e recompensa: No desenvolvimento de uma narrativa, uma
pista pode ser fornecida para auxilio na constru¢do da historia. J4 a recompensa,
geralmente € dada proximo a resolucdo da trama. A pista € semelhante a uma
metafora, que pode agir no inconsciente do receptor e facilitar a ideia que o narrador
quer expressar. Nas obras analisadas, encontramos pistas subjetivas sobre o carater
do personagem Basilio. No desenvolvimento da histéria, tanto no romance como no
filme, o narrador apresenta indicios da personalidade do primo de Luisa. Ele faz isso
por meio dos comportamentos deste personagem, principalmente pelo objetivo de
seduzir a prima casada, pelas atitudes, ao colocar a fuga do protagonista para a
Franga, diante do problema. Esse recurso mantém o leitor/espectador curioso em
relagdo ao que pode acontecer no decorrer da histéria. Como “recompensa”, temos
a confirmacédo do mau carater do amante de Luisa quando ela falece e ele recebe a
noticia com indiferenca, continuando sua vida como se ndao tivesse culpa alguma
dos fatos que levaram a prima a morte.

I- Elementos do futuro e andncio: Ao escrever uma obra ou
roteiro, é preciso prender a atencao do receptor para 0s acontecimentos futuros da
trama. O anuncio tem a funcdo de designar o que esta para acontecer e instiga o
leitor/espectador a esperar, torcer, temer, prever, o que o coloca dentro da histéria.
O préprio titulo da historia de Basilio pode ser um anudncio. O leitor espectador tem a
curiosidade de saber o porqué do nome do primo na obra: qual seria o papel desse
personagem? O que acarretaria a participacdo de Basilio na histéria? Ele seria o
protagonista ou antagonista? Ele é do bem ou do mal? Também existem outras
passagens na histéria que podem servir de exemplos. No romance, quando Juliana
encontra o primeiro bilhete no roupdo de Luisa e o coloca de volta, ja antecipamos

que ela planeja algo contra a patroa. No decorrer da historia, quando Juliana
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finalmente furta as cartas e vai ter com sua tia Vitdria, a antecipacdo do leitor se
realiza: ela pretende chantagear Luisa. O leitor fica na expectativa sobre o que vai
acontecer, qual serd a chantagem, o que ela vai cobrar pelas cartas ou se ela s6
pretende se vingar de Luisa, contando tudo para Jorge. No filme, essa mesma
passagem acontece de maneira equivalente. O que difere € que o primeiro bilhete
que Luisa escreve ja é apanhado por Juliana, no lixo, e ndo encontrado no roupao
de Luisa e colocado de volta. Quando Luisa da falta deste bilhete, ao procura-lo no
cesto de lixo e ndo o encontrar, ja € anunciado que Juliana usaria dele para se
vingar, de alguma maneira, da patroa.

No romance, quando Jorge recebe as correspondéncias e, dentre
elas ha uma carta de Basilio, deduzimos que o marido traido pode descobrir tudo, a
qualguer momento. Eca de Queirds faz rodeios, narra que o personagem, de inicio,
tem uma curiosidade imensa de abrir a carta, mas resiste até que, em certo
momento, ele consuma a acéo e acaba por descobrir tudo. No filme, quando Luisa
estd na cama enferma e Jorge recebe a carta de Basilio e a coloca sobre a mesa, é
anunciado ao espectador que, a qualquer momento, ele pode abrir a carta, o que
realmente acontece no desenrolar da trama. Os elementos futuros e anuncios sao
perfeitos para o envolvimento e participacao do leitor/espectador na historia.

m- Plausibilidade: Na ficcdo, o escritor usa das logicas e evidéncias
para atribuir a plausibilidade das situacdes criadas durante a narrativa. Podemos
afirmar que as situacdes representadas no romance O Primo Basilio sdo plausiveis.
Os atos de Basilio, na histéria, fluem de um argumento daquilo que o precedeu e as
consequéncias sao criveis, comparadas com a realidade. No filme, que nao
apresenta antecedentes dos atos do personagem, as circunstancias vividas por ele
desde o0 momento em que aparece na historia, sdo motivos plausiveis dos fatos que
ocorrem no decorrer da trama. Tanto no romance quanto no filme, é plausivel o fato
de a traicdo e as consequéncias que ela pode trazer, desde as chantagens de
Juliana, até o falecimento de Luisa.

n- Acéo e atividade: Chamamos atividade, numa trama, “tudo o que
o personagem pode estar fazendo em uma cena - tricotando, cozinhando [...]”. Uma
acdo € uma atividade com um propésito por tras, € uma atividade que leva adiante a
busca de um objetivo (HOWARD; MABLEY, 1996, p. 132). Toda agao precisa de um

propoésito para ser justificada. Um exemplo de uma atividade com acédo dramatica
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nas historias analisadas é quando Luisa procura Sebastido para contar sobre seu

adultério, buscando solucéo para seu problema:

Entdo, tirou o roupédo violentamente, passou um vestido sem apertar
0 corpete, vestiu por cima um casaco largo de inverno, atirou um
chapéu para a cabeca despenteada, saiu, desceu a rua tropegando
nas saias, quase a correr (QUEIROS, 1878, p. 65, TOMO II).

No romance, esse comportamento de Luisa provocou a acao
dramética de uma das tensfes da trama. Ela poderia ter saido as pressas por
qualguer outro motivo, porém, sua intencao j& era buscar ajuda. Nesse momento da
narrativa, o leitor j& busca intuir o que aconteceria nas proximas paginas, qual seria
a reacao de Sebastiao e, principalmente, se as cartas seriam recuperadas. No filme,
essa passagem é transcodificada de forma similar. A diferenca € que Luisa sai de
casa como estava vestida e o plano de Sebastido ndo € revelado, por meio de
dialogo, como no romance. O que os dois combinaram é mostrado na propria acao
dramatica da cena seguinte. Isso acontece porque, no filme, é inutil relatar em forma
de dialogo, uma vez que tudo o que fosse falado, o espectador teria a oportunidade
de inferir por meio das cenas seguintes, mesmo porque o processo de traducéo &
uma tarefa de precisa ressignificacdo, j& que meios com signos distintos irdo
produzir, incondicionalmente, obras distintas.

o- Didlogo- O dialogo é considerado um elemento para auxiliar na
identificacdo e caracterizacdo dos personagens, o que possibilita julgar as suas
atitudes. Ele é a Unica area onde o roteirista possui algo que se aproxima da
comunicacao direta que um romancista tem com o publico. “Uma boa fala ou uma
frase elegante, enunciadas da maneira certa pelo autor, exercem impacto poderoso
sobre o publico”. (HOWARD E MABLEY, 1996, p. 139). No romance, essas
consideracdes sdo confirmadas num didlogo entre Juliana e sua tia Vitéria ao

tramarem como conseguiriam o dinheiro pelas cartas:

Juliana teve um deslumbramento. Um conto de réis! A Tia Vitoria
estava a brincar.

- Ora essa! Que pensas tu? Por uma carta que quase nao tinha mal
nenhum pagou uma pessoa que bate ai um chiado de carruagem —
ainda ontem a vi com uma pequerrucha que tem — pagou trezentos
mil réis. E em belas notas. Pagou-0s o janota, ja se sabe, foi 0 janota
que pagou. Se fosse outro, ndo digo, mas o Brito! E rico, € um maos-
rotas, cai logo... [...]
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- Oh, Tia Vitéria, dava-lhe um corte de seda.

- Azul! Até ja te digo a cor! [...]

- Mas nao havera perigo, Tia Vitéria, se o Brito vai a policia...

A Tia Vitéria encolheu os ombros, e impacientada:

- Olha, vai-te que estds a me enfrenesiar! Policia! Qual policia! Essas
coisas levam-se |4 a policia... Deixa a coisa comigo! Adeus — e as
quatro para jantar, hem! (QUEIROS, 1878, p.45, TOMO I).

O narrador expressa, por meio desse dialogo, a maldade da tia e da
sobrinha, o carater de Juliana, os planos maléficos que estavam por levar a narrativa
ao ponto crucial da trama. Ele exprime, também, a ambicdo dos personagens, bem
como o0 que estes seriam capazes de fazer para alcancar seus objetivos tentando,
desse modo, retratar a sociedade. Por meio dessas falas, o narrador consegue
repassar ao leitor a caracterizacdo dos personagens, além de suas acOes futuras,
que conduzem o desenvolvimento da historia e chamam a atencdo para a narrativa.
No filme, essa dialética é representada pelo dialogo entre Luisa e Basilio, quando
ela propde a fuga para se livrarem do escandalo que estava por vir. Mais uma vez o
narrador caracteriza Basilio como um mau carater, revelando sua covardia por meio

da reacdo que ele apresenta ao ouvir a proposta de Luisa:

- Sabe a Juliana? A empregada la de casa?

- Sei.

- Ela esta com todos os cartbes que vocé me mandou. Ela pegou
tudo!

- E... é um “abacaxi”. Mas n&o é o caso de fugir Luisa. O que essa
mulher quer é dinheiro. T4 na cara. E saber quanto é.

- Nao! Nao adianta pagar. Ela pode abrir a boca a hora que ela
quiser. Ela € ma! N6s ndo vamos continuar aqui em Sdo Paulo. Eu
posso até dormir aqui hoje, mas amanha, amanha tem que haver um
aviao pra Paris.

- Nao Luisa... Nao. Nao se foge mais assim. O século XIX acabou faz
tempo. Se vocé fugir, ai sim, vai ficar marcada pra sempre. “Aquela
gue fugiu”. Esquece isso minha filha. (DANIEL FILHO, 2007).

Nesse dialogo, percebemos a indiferenca de Basilio em relacdo a
aflicdo de Luisa e a falta de importancia e de comprometimento que ele da as
possiveis consequéncias do adultério. O narrador pode revelar a verdadeira face do
amante. Isso também se confirma na cena seguinte, em que Basilio parte para Paris,
deixando Luisa com todos os problemas. Deduzimos, pelas falas do personagem,
que Luisa ficaria sé na situacdo apresentada e que ndo poderia contar com 0 apoio

ou a ajuda do primo. O dialogo, particularmente, tem muita importancia no processo
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de roteirizacdo/transmutacdo. Segundo Field (2001, p. 147) esse elemento tem
como proposito: mover a historia adiante; comunicar fatos e informacdes ao
receptor; revelar o personagem; estabelecer os relacionamentos do personagem;
emprestar realidade, naturalidade e espontaneidade ao seu personagem; revelar os
conflitos da historia e personagens; revelar os estados emocionais de seu
personagem e comentar a acao.

p- Elementos visuais — Esses elementos se estabelecem por meio
da descricdo, quando se trata de um romance. Os didlogos e as descricbes dos
personagens, ambientes e objetos formam a imagem na imaginacdo do leitor. Pela
voz do narrador, imaginamos o personagem Juliana: “... era muitissimo magra, as
feicdes mitdas, espremidas... os olhos grandes, encovados” (QUEIROS, 1878, p. 5,
TOMO |), ou de Basilio: “alto, delgado, um ar fidalgo, o pequenino bigode preto
levantado, o olhar atrevido..” (QUEIROS, p. 6, TOMO 1) ou, até mesmo, a

vizinhanca:

era um horror de rua! Pequena, estreita, acavalados uns nos outros!
Uma vizinhanga a postos, avida de mexericos. [...] e era um badalar
de linguas por ai abaixo, e conciliabulos, e opinides formadas!
Fulano é indecente, fulano é bébado! (QUEIROS, p. 20, TOMO I).

Enfim, o narrador se utiliza desses recursos da descricdo e dos
didlogos para “montar” um personagem na mente do leitor, com toda sua
caracterizacdo, qualidades, defeitos, bem como para informa-lo do perfil da
sociedade da época, desde os ambientes descritos, ao comportamento dos seus
componentes. Na narrativa filmica, os recursos visuais sdo variados. A camera
como narradora; os angulos; os movimentos de camera e enquadramentos; o
vestuario; a cor; a iluminacéo, enfim, tudo que a linguagem cinematografica oferece
para se projetar uma historia em uma tela de cinema. A cada cena a que assistimos
identificamos o poder que os recursos cinematograficos possuem e a ressignificacéo
trazida pela transmutacéo das formas.

g- Cenas draméticas — Para que haja uma cena eficaz, € preciso
que haja os objetivos, os obstaculos, uma culminancia e a resolugédo. Além disso, o
protagonista que compde esta cena nao precisa ser o mesmo de toda narrativa.
Quando Eca de Queirés elaborou a passagem em que Juliana revela a patroa que

possui as provas do adultério, a criada €, neste momento, o personagem central do
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conflito. Apesar de Juliana ndo ser o personagem principal da historia, ela é a dona
da cena, conduz aquele momento a outros acontecimentos. Uma acdo dramatica
pode se sintetizar em: alguém quer muito alguma coisa, existe um obstaculo que
atrapalha, a acdo ocorre em algum espaco, em certo tempo e, algumas vezes,
responde o porqué do sucedido. Da teoria a pratica, no romance temos: Juliana quer
o dinheiro, mas Luisa ndo o tem. Ela toma as chantagens como armas para atingir
seu objetivo. A cena se passa no quarto de Luisa, numa tarde em que ela perdera
um dos encontros com o amante. Qual a acdo de Juliana em seguida? Coloca a
patroa para realizar as tarefas domésticas, castigando-a e pressionando-a para que
ela consiga o dinheiro em troca das cartas e do siléncio.

A acdo dramética que acabamos de descrever é transposta para o
filme de forma congénere: quando Luisa chega, furiosa, do encontro que nao deu
certo, e tenta demitir Juliana, ao ver que seu quarto ainda esta desarrumado, a
criada revela a posse das cartas e, no decorrer da histéria, submete a patroa as
tarefas do lar, chantageando e ameacando para que ela consiga logo o dinheiro.
Nas duas obras analisadas, por quase toda a narrativa Juliana e Luisa foram as
protagonistas da acdo. Por meio das descricbes e didlogos, bem como dos
elementos das linguagens escrita e cinematografica, € possivel identificar os
desejos, medos e emocdes dos personagens em questao.

O romance é a forma de arte ideal para expressar nossa realidade.
Percebemos isso ao ler uma narrativa literaria e notar que 0s personagens Sao
tracados com o mais profundo sentido humano. Eca de Queirds é um exemplo disso
e detectamos o0 aproveitamento da arte do autor por Daniel Filho, que utilizou das
riquezas literarias apresentadas na obra do escritor portugués para aperfeicoar e
enriquecer a narrativa filmica, transmutando o roteiro. A trama das historias, tanto no
romance guanto no filme, apresentam aspectos sociais e dramas individuais para
uma narrativa instigante. Verificamos, nas duas obras, que o adultério de Luisa
conduz a histéria a um desfecho tragico. Nas duas obras analisadas, a resolucdo se
da com a morte de um dos protagonistas, Luisa. Porém, existe certa ironia nessa
resolucdo: mesmo Basilio sendo o principal motivo da morte de Luisa, ele nao
recebe nenhuma punicdo, ndo sofre nenhuma consequéncia. Perguntamos o porqué
dessa impunidade, sendo que os autores procuram denunciar o0 comportamento e
defeitos da sociedade, em suas entrelinhas. A resposta € simples: eles ndo estao

idealizando uma situacdo e sim refletindo, criticamente, sobre a organizacdo da
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sociedade da época. Desse modo, concluimos que as obras estudadas sé&o
denunciantes e mostram as falhas do corpo social com o propoésito de conduzir o
receptor das obras a certa indignacdo e a tentativa de suprimir os erros dessa
sociedade.

Tais denuncias, feitas por ambas as obras, sdo realizadas de
maneiras peculiares a forma de transmissdo de mensagem do codigo linguistico e
do audiovisual. Assim, a traducao/recriacdo como arte é fruto que, mesmo traduzido
de uma obra alheia, da vida prépria a linguagem de chegada, fazendo do original
uma obra independente em outra forma de comunicar, em outra
cultura/espaco/tempo, proporcionando uma nova existéncia, pois “nenhum espécime
linguistico pode ser interpretado pela ciéncia da linguagem sem uma traducao dos
seus signos em outros signos pertencentes a0 mesmo ou a outro sistema”
(JAKOBSON, 2010, p. 82).

Deparamo-nos, assim, com um efeito metaférico, a geracdo de uma
dessemelhanca do semelhante. N&o se pode tratar a transmutagdo como mera
imitacdo do texto de origem, pois tal transcriacéo faz dele uma obra em movimento,
Sujeita a variadas leituras e interpretacdes, sendo vista a luz de diferentes valores
culturais, de outras formas de recepcdo. Assim, podemos dizer que o sucesso do
romance e do filme se deve aos temas escolhidos, temas proprios dos seres
humanos, independente de questdes espaco-temporais. Paixdo, adultério, maldade,
falta de carater, decepcado, temas estes que se encontram presentes na vida do
leitor/espectador e o faz viver a histéria apresentada na tela. Acrescentamos, ainda,
gue os tempos mudaram e a leitura de Eca sugere-nos essa observacgao paradoxal:
com o passar dos anos, o livro ganhou atualidade. Deparamo-nos, no processo
dessa recriacdo, com a releitura de uma obra do século XIX em sua
contemporaneidade.

O trabalho do roteirista foi fundamental para que o filme
“funcionasse”. De acordo com Comparato (1995, p. 334), ao se trabalhar com a
adaptacdo de um romance, deve-se ter como base a condensacdo dessa obra,
“eliminar os acontecimentos que nao sejam essenciais e enaltecer o nucleo
dramatico principal, seu eixo vertebral”. Na analise comparativa que fizemos, tais
consideragdes foram corroboradas e o sucesso foi comprovado com os milhares de

ingressos vendidos, ja na estreia do filme, em 2007. Como observa Salles:
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E instigante pensar que o mesmo roteiro pode gerar diferentes
filmes, dependendo, por exemplo, do momento da filmagem e da
equipe envolvida. Nesse contexto, podemos falar de roteiro como
espaco de possibilidades, que indica caminhos para o filme. N&o
podemos nos esquecer, também, da relevancia do roteiro como
documento mediador, entre um processo individual do roteirista e a
coletividade da equipe de filmagem, atores, etc. (SALLES, 2010, p.
173).

O roteiro como documento processual mostra, mais uma vez, que a
obra de arte estd sempre inacabada, que é possivel recriar, transcriar, refazer o
“novo” dependendo da criatividade e competéncia do roteirista - mesmo porque nao

foi a primeira vez que o romance em questao foi adaptado.
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5 ROTEIRO FILMADO: ANALISANDO O DOCUMENTO FiSICO DE PROCESSO

Diante das comparacdes feitas entre os enredos de romance e filme,
como também da leitura do roteiro filmado, empreendemos uma analise para
mostrar como esse processo transformador ocorre. Para tanto, utilizamos a teoria do
cinema e nossa leitura critica em prol da comparacéo. O filme, ao qual o publico tem
acesso, é precedido por um complexo caminho feito de correc¢des infinitas. Conforme
Tépia (2007, p. 150) é um “desfazer e refazer conexdes, a partir da constituicdo de
um novo — e, nao raro, inesperado — complexo (encadeamento) de referéncias”. Ao
longo dessa pesquisa, esta sendo possivel mostrar que o produto dito finalizado de
uma obra, publicada ou publicavel, é fruto de um trabalho caracterizado por uma
transformacédo progressiva. O artista deve estar ciente do arduo investimento de
tempo, dedicacédo e disciplina. A criacdo € construida de momentos de opcdo. Como
o roteiro é um texto escrito que sera transmutado para a linguagem audiovisual em
sua esséncia, o diretor/roteirista deve selecionar a melhor palavra, o melhor dialogo,
o ator mais adequado para aquele personagem, 0S personagens mais interessantes
para compor a trama, o melhor inicio/fim, a melhor masica para marcar a historia
central, enfim, um ato permanente de tomadas de decisao, visto que “a realizacdo do
roteiro constitui 0 primeiro momento da criacdo cinematografica” (MONZANI, 1993,
p. 9)%.

No decorrer da andlise do roteiro fornecido pela producéo filmica,
presenciamos subtracdes, sinteses, acréscimos e supressfes que finalizaram o
documento para que, enfim, ele pudesse ser filmado. Vale ressaltar que se trata de
um documento inédito e que néo foi publicado. Isso faz com que a nossa matéria-
prima enriqueca a pesquisa de forma original ja que, quando das negocia¢cdes para
conseguir o registro, a assessoria do diretor revelou que ndo havia intencdo de
publicar o texto e que ele seria fornecido somente para fins de pesquisa académica,
como esté ocorrendo.

No que diz respeito a expressao “matéria-prima” para as pesquisas
sobre a génese da obra de arte, expressamo-nos assim, com base nas teorias de
estudos genéticos, para nos referirmos a todo o material a que o artista recorre para

a materializagdo de seu trabalho. O instrumento que ele seleciona, manuseia,

% Disponivel em http://www.revistas.fflch.usp.br/manuscritica/article/view/849/766. Acesso em
23/07/2015.
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transfigura de acordo com seu objetivo. E tudo aquilo com que o produto é
construido, o que subsidia o criador a dar consisténcia ao fruto de seu trabalho. O
diretor possui varios artificios para manipular a sua obra: a camera, a iluminacéo, os
atores e atrizes, mas o roteiro € o esboc¢o principal do filme e, por esse motivo,
embasamos nele essa parte de nossa pesquisa. A intencionalidade da criacao
conserva uma relacdo intima com a escolha do material a ser manuseado para a
estruturacdo da obra. Dependendo do que o artista almeja, uma matéria-prima pode
ser usada em vez de outra, conforme os principios gerais do rumo do percurso. Esse
procedimento implica manuseio que resulta em uma execucdo dinamica de
metamorfose na qual a matéria-prima adquire novos feitios pela acdo do artista. Na
propor¢cdo em que vai sendo manuseada, seu potencial € averiguado. Ela vai sendo,
precisamente, reinventada e o seu significado ampliado. Ao se transformar, a
matéria ndo € desprovida de sua natureza. “Ela se torna matéria configurada,
matéria-e-forma, e essa sintese entre 0 geral e 0 Unico é impregnada de
significacdes” (OSTROWER, 1978, p. 77).

No roteiro, fornecido pela assessoria do diretor do filme, veremos a
versao levada ao set — sem as transformacdes feitas para a flmagem. Ao comparar
o documento com a filmagem, € possivel reconhecer parte do processo criativo que
levou o filme Primo Basilio as telas do cinema. Nesse sentido, encaramos esse
documento de processo como ambito de possibilidades que esboca o trilhar para o
filme. Assim, devemos considerar a relevancia desse elemento constituinte da
criacao cinematografica no seu papel de documento que intervém entre um processo
individual do diretor/roteirista e a coletividade na qual o filme se realiza (atores,
equipe de filmagem, som, etc.):

Em uma légica formal, o roteiro descreve o planejamento de um
produto audiovisual, enunciando-se como uma peca literaria que
aglutina as transposicdes entre a palavra — o logos —, o desenrolar da
acdo — o pathos — e o resultado da mensagem — o ethos. Um
planejamento estratégico apresentado pelo roteiro observa a
preparacdo e a execucao do relato escrito em uma configuracéo
audiovisual. O roteiro, portanto, € um plano/mapa descritivo,
responsavel pela passagem da literatura ao cinema. A adequacéo
entre diferentes associacfes de idéias — que se transpbe de
pensamentos, reflexdes para um texto literario e, depois, para um
Filme — pode ser disposta no roteiro em diferentes fungbes (GARCIA,
2007, p. 175).
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Foram selecionadas algumas das cenas cortadas que também
estdo, de forma semelhante, na obra literaria. Estas cenas mostram o que o diretor
revela em seu depoimento: a tentativa de uma maior fidedignidade ao texto original.
N&o encontramos didlogos, acdes, cenarios idénticos nesta comparagado pois, como
temos insistido durante esta pesquisa, trata-se de uma transmutacao de formas e,
nesse caso, a fidedignidade tem suas limitacdes. No entanto, “pode-se afirmar que,
a maneira de vasos comunicantes, traducdo e invencao se retroalimentam” (PLAZA,
2008, p. 39). Mas por que trazer para a pesquisa o0s cortes de cena, sendo que estes
nao se encontram mais na obra final? O intuito € mostrar que tais fragmentos de
filme estiveram, sim, em algum momento, como obra final. Mostrar algumas das
transformacdes feitas durante a “lapidacdo” do roteiro filmado em prol da
traduzibilidade. As cenas excluidas que foram selecionadas para compor o quadro
abaixo mostram momentos essenciais da obra original. Embora tenham sido
transmutadas para uma linguagem que deve ser escrita para ser encenada (roteiro),
elas incorporam no texto filmico informa¢des que dariam maior fidedignidade a obra
de Eca de Queirds e, principalmente, dao-nos a no¢do de como foi a leitura que
Daniel Filho fizera do livro. Sobre a exclusdo/abandono dessas cenas para o produto

final da traducao da obra literaria, respaldamo-nos no seguinte:

A marca ou estigma da traducdo em geral é o fato de ela ser uma
passagem: de um texto para outro, de um espaco para outro, de um
tempo para outro. Mas mais do que uma simples passagem, toda
traducdo — e, logo, toda linguagem — estd marcada pelo abandono
(SELIGMANN-SILVA, 1997-1998, p. 160).

Essas sequéncias filmadas e depois excluidas expbéem o que o
artista queria mostrar em um dos momentos de sua criagdo/direcdo. Tais cenas
foram tdo importantes para ele que, em 2012, cinco anos apos o lancamento do
filme, esses fragmentos recortados foram inseridos no DVD com boénus. Sao dezoito
cenas excluidas, sendo que dezessete delas exibem semelhancas consideraveis
com a narrativa literaria. Selecionamos as que representam maior esséncia da
trama. Como podemos perceber no depoimento abaixo, a versédo que continha estas
cenas chegou a ser vista pelo publico e, por motivos de mercado e agradabilidade
ao espectador, foram retiradas pela direcao: Um filme na sua edicao tem seu terceiro
lancamento. Quando o Primo Basilio acabou de ser editado, tinha duas horas. Era

um filme que eu gostava. Mas com umas exibicdes-teste eu percebi que algumas
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pessoas achavam que o filme custava a comecar. Outras ficavam contra Luisa.

Algumas diziam que Juliana era, por demais, perversa. Seguindo as pesquisas eu fui

obrigado a fazer alguns cortes para deixar o filme mais perto do espectador. S&o 18

minutos de cenas que eu adoro e que, sem davida, deixariam o filme Primo Basilio

mais completo, mais Eca de Queirés. Entdo, ai para vocés, as cenas excluidas do

Primo Basilio.

Quadro 5 — comparativo das cenas excluidas

Cenas filmadas e excluidas para a
versao final

Correspondentes trechos retirados

da obra narrativa literaria

CENA DO CAFE DA MANHA®

INT. CASA DE JORGE/SALA DE

JANTAR - DIA

CAFE DA MANHA DE JORGE E LUISA.
JORGE DE GRAVATA, MAS AINDA SEM
PALETO. A CONVERSA JA PELO MEIO.
LUISA -...um brilhantdo desse tamanho, que
nem o da Grace Kelly, uma coisa!

JORGE FAZ QUE SIM COM A CABECA,
CONCENTRADO NUNS PAPEIS DE
TRABALHO.

LUISA - Quando vocé ficar rico em Brasilia
vOocé tr um pra mim?

LUISA TOCA O SININHO DE CHAMAR
EMPREGADA.

JORGE- Humm humm..

LUISA - Jura?!

JORGE SORRI, AMOROSO, SEM SABER
DIREITO O QUE ELA ESTA FALANDO.
JULIANA, A EMPREGADA, CHEGA NA
SALA.

JULIANA - Sim?

LUISA - Traz mais café pro patrédo, Juliana.
JULIANA PEGA O BULE VAZIO E SAI SEM
DIZER UMA PALAVRA, EXPRESSAO ZERO.
LUISA - Depois vocé diz que eu implico. E ou
nao € antipatica? Até quando a gente vai ter
de aturar essa criatura porque ela cuidou da
tua Tia?

JORGE - (NUM SUSPIRO DE
PACIENCIA) - Minha filha, sossega.
LUISA - Gratiddo tem limite, mbézinho.

JORGE - Quando eu voltar da viagem a gente
conversa sobre isso, ta?

JULIANA VOLTA COM O BULE*

INFINITA

Os coletes ndo estavam prontos, disse com
uma voz muito lisboeta; nédo tivera tempo
de os meter em goma.

— Tanto lhe recomendei, Juliana! — disse
Luisa. — Bem, va. Veja como se arranja!
Os coletes h&o de ficar a noite na mala!

E apenas ela saiu:

— Estou a tomar 6dio a esta criatura,
Jorge!

Héa dois meses que a tinha em casa e ndo
se pudera acostumar a sua fealdade, aos
seus trejeitos, a maneira aflautada de dizer
chapiéu, tisoiras, de arrastar um pouco 0s
rr, ao ruido dos seus tacBes que tinham
laminazinhas de metal; ao domingo, a cuia,
0 pretensioso do pé, as luvas de pelica
preta arrepiavam-lhe os nervos.

- Que antipatica!

Jorge riu:

Coitada, € uma pobre de Cristo! E depois
que gomadeira admiravel.

(...)

- E, enfim, minha filha, a maneira como ela
se portou na doenca da tia Virginia... Foi
um anjo para ela! Estamos-lhe em divida,
minha filha! (p. 5, TOMO 1)

90 DVD com bénus intitula cada cena excluida da filmagem final. Fizemos o mesmo, de acordo com

0 préprio material.
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CEMITERIO

EXT. CEMITERIO - DIA

ANDAM PELAS ALAMEDAS. BASILIO TIRA
UMA CAIXINHA DO BOLSO E DA PARA
LUISA.

BASILIO - Trouxe pra vocé. Da Palestina.
LUISA ABRE A CAIXA E SE ENCANTA, E
UM ROSARIO.

BASILIO - Foi benzido pelo Papa, pouco
antes dele morrer.

LUISA (ENLEVADA) - Vocé esteve com 0
Papa?!

BASILIO - Sua Santidade Pio XIl. Que Deus o
tenha.

LUISA (COMOVIDA COM O PRESENTE) -
Oh, Basilio.

COMOVIDA, ELA O ABRACA. BASILIO,
COMO SEMPRE, SE EMBRIAGA COM O
PERFUME DE SEUS CABELOS. LUISA
TAMBEM SE DEIXA EMBALAR PELA
SENSACAO DE PROXIMIDADE E FECHA
OS OLHOS. DEPOIS SE ENCARAM
EMOCIONADOS. E TiMIDOS.

INT. CEMITERIO/JAZIGO DA FAMILIA - DIA

BASILIO PEGA DE LEVE NO MEDALHAO
QUE LUISA SEMPRE USA PENDURADO
NUM CORDAO DE OURO. ELA ABRE E
MOSTRA O RETRATO DE JORGE.

LUISA - (ARFANTE) - Meu marido.

ELE SE APROXIMA BEM DO COLO DELA,
DO DECOTE.

BASILIO - Jorge, o sortudo.

ELA O EMPURRA SEM MUITA ENFASE.

(Basilio) — Sabes que te trago presentes?
(Luiza) — Trazes? — E os seus olhos
brilhavam.

O melhor era um rosério...

- Um rosério?

- Uma reliquia! Foi benzido primeiro pelo
patriarca de Jerusalém sobre o timulo de
Cristo, depois pelo papa.

Ah! Porque tinha estado com o papa! (...
Luisa voltava entre os dedos o0 seu
medalhdo de ouro, preso ao pescogo por
uma fita de veludo preto. (...)
- Dize ca, tens algum
medalhdo?

- O retrato de meu marido.

- Ah! | deixa ver!

Luisa abriu o0 medalhdo. Ele debrucou-se;
tinha o rosto quase sobre o peito dela.
Luisa sentia o aroma fino que vinha de
seus cabelos.

- Muito bem, muito bem! — fez Basilio.
Ficaram calados. (p.26/27 — TOMO 1)

retrato nesse

JULIANA LEVA A ROUPA E OUVE
CONVERSA

INT. CASA DE JORGE/AREA DE SERVICO —
NOITE

JULIANA, PASSANDO O PALETO, VAI PARA
CASA E PERCEBE AO FUNDO.

INT. CASA DE JORGE/AREA DE SERVICO —
NOITE

JOANA E SEU NAMORADO QUE ESTAO
NUM CHAMEGO, CHEIOS DE MAOS,
PERNAS, BOCAS E RISINHOS SAFADOS.
JULIANA  (PENSANDO,

QUE POUCA

- Diz que sim, Sr2 Joana — disse (Juliana) a
cozinheira — que podia ir. Vou me vestir.
(...) Fica vossemecé com a casa por sua.

A cozinheira fez-se vermelha, pds-se a
cantar, foi logo sacudir, estender na
varanda um velho tapete esfiado; e 0os seus
olhos ndo deixavam, defronte, uma casa
baixa, pintada de amarelo, com um portal
largo — a loja de marceneiro do tio Jo&o
Galho, onde trabalhava o Pedro, o seu
amante. A pobre Joana baba-se por ele.
Era um rapazola pélido e afadistado; Joana
era minhota, de Avintes, de familia de um
lavrador, e aquela figura delgada de
lisboeta anémico seduzia-a com uma

“ Os fragmentos de textos retirados tanto do roteiro quanto da obra literaria foram redigidos
exatamente como no texto original. Por isso, algumas vezes, deparamo-nos com desvios da norma

culta vigente da lingua portuguesa.
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VERGONHA, DESPEITADA)
JOANA LEVANTA UM POUCO A SAIA,
FACILITANDO O ATO.

INT. CASA DE JORGE/QUARTO DE
EMPREGADAS - NOITE
JULIANA DEITANDO EM SUA CAMA, FICA
AINDA MAIS MAL HUMORADA COM A
CHEGADA SORRIDENTE DE JOANA, QUE
VEM CANTAROLANDO.

JOANA - "Sou filho unico..."

JULIANA (IRRITADA) — Peste, isso 14 é hora
de cantoria?

JOANA (SE DESPINDO) - Ah, Juliana! Sabe
mao de home te puxando aqui, metendo a
perna no meio da tuas coxa?

ENQUANTO JOANA SE DESPE, JULIANA
EVITA OLHAR O CORPO DA OUTRA. MAS
ASSIM QUE JOANA VIRA DE COSTAS
JULIANA A OLHA DE ALTO A BAIXO.

JULIANA - Num sei nem quero sabe, porque
nunca homem nenhum botou a mdo em mim.
Nem vai botar.

JOANA - Por isso que cé ta desse jeito.
JULIANA (SE VIRANDO E FECHANDO OS
OLHQOS) - Té muito bem do jeito que té.
JOANA (SUBINDO) - Cé nado sabe como é
bom sentir escorrendo...

JULIANA, COM CARA DE NOJO, OLHA AS
PERNAS DE JOANA SUBINDO NO
BELICHE.

JULIANA - Apaga a luz.

violéncia abrasada. Como nédo podia sair a
semana, metia-o em casa, pela porta de
tras, quando estava soé; estendia entdo na
varanda para dar sinal o velho tapete
desbotado onde ainda se percebiam os
paus de um veado. (p. 24, TOMO I).

LENCOS DE SEDA PARA JOANA

JOANA (INVEJOSA) - E..
mudancas por aqui...
LUISA REGISTRA A QUEIXA.

Grandes

INT. CASA DE JORGE/COZINHA — NOITE.
LUISA DA DOIS LENCOS DE SEDA PARA
UMA SORRIDENTE JOANA. ELA PASSA O
LENCO NO ROSTO, SENTINDO SUA
DELICADEZA.

JOANA - Ah, num precisava, Dona Luisa.
LUISA - Daqui a pouco esse tempo maluco de
Sao Paulo vira, € bom ter algo pra proteger o
pescogo.

JOANA - Eu nunca tive nada de seda.

LUISA ENTREGA UMAS NOTAS DE
DINHEIRO A JOANA.

LUISA - E aqui, olha, pra vocé comprar
alguma coisinha.

Dai a dois dias Joana, as dez horas, veio
dizer baixo a Luisa:

- A Sr.2 Juliana ainda estd na cama, esta
tudo por arrumar. (...)

E dai por diante Juliana poucas vezes se
erguia antes da hora de servir o almogo.
Luisa pediu logo a Joana que fizesse “o
servico por ela”. era por pouco tempo. A
pobre criatura andava tdo adoentada! E
para acomodar a cozinheira deu-lhe meia
moeda para a ajuda de um vestido. (...)
Joana comegava a resmungar: - Passa a
sua vida na rua, a Sr.2 Juliana, e eu é que
aguento...

Se vocé estivesse doente, também
ninguém lhe ia & mao — acudia Luisa, aflita,
quando percebia estas revoltas. E
presenteava-a. Dava-lhe mesmo vinho e
sobremesa.
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JOANA - Num sei nem como agradecer |,
Dona Luisa.

E JOANA BEIJA AS MAOS DE UMA
CONSTRANGIDA LUISA.

JOANA - A senhora é uma santa.

CRISE NA GARCONIERE

INT. GARCONIERE - DIA

LUISA ENTRA E ENCONTRA BASILIO JA NA
CAMA, RECOSTADO, DE CUECAS,
FUMANDO DISPLICENTEMENTE.

BASILIO - Demorou. J& ia embora.

ELA VAI ATE ELE E O BEIJA NA BOCA.
DEPOIS, LENTAMENTE, LUISA COMECA A
SE DESPIR NA FRENTE DELE. BASILIO NA
MESMA POSICAO, ASSISTINDO. ELA VAI
TIRANDO PECA POR PECA.

LUISA - Esta tudo bem?

BASILIO - Humm humm.

LUISA - Vocé estéa estranho...

BASILIO (SEM SACO) - |h, comegcou...por
que mulher tem sempre que achar alguma
coisa estranha?!

LUISA NAO GOSTA DO COMENTARIO E
COMECA A SE VESTIR DE NOVO.

LUISA - Nunca mais ouvi vocé dizer que me
ama. Vai ver nem me ama mais.

BASILIO - Vocé tem alguma davida?

BASILIO TENTA ABRACA-LA POR TRAS
MAS ELA SE FAZ DE DIFICIL.

LUISA - Tenho, tenho. Cada vez mais.
BASILIO - Vocé sabe que eu te amo.

LUISA (SE VIRA P/ ELE, ANSIOSA) - Ama?
Entdo diz.

BASILIO - Ué, acabei de falar.

LUISA - Diz olhando nos meus olhos, eu te
amo.

BASILIO - Eu te amo. TA bom? Eu te amo.
ELA COLA SUA BOCA NA DELE. BASILIO
APROVEITA E COMECA A DESPI-LA.
QUANDO ELA ESTA NUA ELE A POE DE
QUATRO E EXPLORA COM DELICADEZA E
MAESTRIA NOVAS POSSIBILIDADES. NO
ROSTO DELA VEMOS A DOR IR SE
TRANSFORMANDO, SE NAO EM PRAZER,
PELO MENOS NUM AGRADAVEL E
VITORIOSO RELAXAMENTO DE ENTREGA.

Ultimamente, mesmo quando ela entrava
no “Paraiso” ja ndo tinha a delicadeza
amorosa de se levantar alvorocado:
sentava-se apenas na cama, e tirando
preguicosamente o charuto da boca:

- Ora viva a minha flor! — dizia.

E um ar de superioridade quando Ihe
falava! Um modo de encolher os ombros,
de exclamar: “Tu nao percebes nada
disso!” Chega a ter palavras cruas, gestos
brutais. E Luisa comec¢ou a desconfiar que
Basilio ndo a estimava - apenas a
desejaval

A principio chorou. Resolveu explicar-se
com ele, romper, se fosse necessario. Mas
adiou, ndo se atrevia: a figura de Basilio, a
sua voz, o seu olhar, dominavam-na; e
acendendo-lhe a paixdo tiravam-lhe a
coragem de o perturbar com queixas.
Porque estava convencida entdo que o
adorava: o que lhe dava tanta exaltacdo no
desejo, se nado era a grandeza do
sentimento?... Gozava tanto, € porque o
amava muitol... E a sua honestidade
natural, os seus pudores, refugiavam-se
nesse raciocinio subtil.

Ele tinha as vezes uma secura aspera de
maneiras, era verdade; certos tons de
indiferenga, era certo... Mas noutros
momentos, quantas denguices, que
tremuras na voz, que frenesi nas caricias!...
Amava-a também, ndo havia duavida.
Aquela certeza era a sua justificacdo. E
como era 0 amor que os produzia, ndo se
envergonhava dos alvorogcos voluptuosos
com que ia todas as manhas ao “Paraiso”. -
(p. 92, TOMO 1)
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Na proporcdo em que trabalhamos com os registros que o criador
deixa no decorrer do percurso da estruturacdo de sua obra, estamos seguindo seu
continuo trabalho e observando que o ato de criacdo € fruto de um processo. A obra
vai se transformando ao longo desse processo que abrange uma rede mdltipla de

acontecimentos, gracas ao fendbmeno da transcriacéo, pois a

traducdo de textos criativos sera sempre recriacdo, ou criacao
paralela. Numa traducdo dessa natureza, ndo se traduz apenas o
significado, traduz-se o proprio signo, ou seja, sua musicalidade, sua
materialidade mesma (propriedades sonoras, de imagética visual,
tudo aquilo que forma [...] a iconicidade do signo estético [...]. O
significado, o parametro semantico, sera apenas e tdo-somente a
baliza demarcatéria do lugar da empresa recriadora (CAMPOS,
1976, p. 24).

Nesse sentido, analisamos a primeira cena do quadro acima, em
comparacado com o fragmento do livro. Na esséncia do didlogo da cena excluida,
obtemos as mesmas informacfes que a obra literaria traz: a implicancia de Luisa
pela empregada; a amargura e expressividade de Juliana; a gratiddo que Jorge tinha
devido ao fato da servical ter cuidado de sua tia; a arrogancia com que a patroa
tratava a empregada. Percebemos, de fato, que se trata de duas situacoes
diferentes. Na passagem do livro, a cena ndo se da na hora do café da manha e a
irritacdo € por Juliana ndo ter engomado os coletes do patrdo. Afinal, falamos de

romance e filme e néo da filmagem do romance por completo, como defende Plaza:

Na traducdo intersemidtica como transcriacdo de formas o que se
visa é penetrar pelas entranhas dos diferentes signos, buscando
iluminar suas relacdes estruturais, pois sdo essas relacdes que mais
interessam quando se trata de focalizar os procedimentos que regem

7

a traducdo. Traduzir criativamente é, sobretudo, inteligir estruturas
que visam a transformacgéo de formas (PLAZA, 2008, p. 72).

Se, simplesmente, diretor e roteirista se utilizassem da mesma
situacao, do mesmo didlogo, comportamentos e gestos dos personagens, bem como
0 mesmo cenario, a traducdo poderia ndo ser bem-sucedida e a (re)criacdo ndo se
tornaria original. Isso porque € a individualidade, o estilo do tradutor que dao vida
prépria a uma obra transmutada. Sua capacidade (re)criativa se mobiliza para criar a
forma apropriada ao texto traduzido, renunciando a ilusdo simplista de apego a
fidedignidade. O que se deve considerar é a traducdo como produto de criacdo e a
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criacdo ndo pode ser totalmente compativel com a literalidade. Quanto ao principal
motivo de escolhermos esta cena para discutir o porqué de sua exclusdo: a
implicancia de Luisa em relacdo a Juliana se d4 em todo o filme, esta cena néo faria
falta para a esséncia da fidedignidade. Um produto final que se torne cansativo aos
olhos do espectador ndo era o resultado almejado pela direcdo. Sabemos que a
tendéncia da traducao é expressar o mais intrinseco relacionamento das linguagens
entre si, ndo sendo capaz de revelar ou estabelecer “essa relacdo oculta; pode,
porém, apresenté-la, atualizando-a de maneira germinal ou intensiva” (BENJAMIN,
1979, p. 69). Certamente, esta cena fazia parte da obra final por transportar
informacdes mais fiéis ao livro e satisfazer o desejo do diretor.

Na cena intitulada Cemitério, percebemos, no roteiro, duas
tomadas, dois cenarios diferentes (parte externa e interna de um cemitério) que
transcrevem uma das tentativas de seducéo de Basilio. Essa semelhante passagem
se da na casa de Luisa, no romance. Sdo varios o0s momentos em que Basilio
aparece na residéncia da prima, algumas vezes na presenca de amigos da familia
(que ndo aparecem na trama cinematografica). Porém, ao assistirmos ao filme, apés
os cortes e edicdo, percebemos que esta cena era desnecessaria, em virtude da
dramaticidade presente no roteiro em outros momentos mais excitantes nos quais o
primo tenta seduzir Luisa. Além disso, como j& mencionado, a preocupacdo do
diretor € com a satisfacdo do espectador e certos cortes auxiliam no ritmo e,
consequentemente, na agradabilidade do espectador, ja que a trama se torna clara e

instigante na sua forma sintetizada:

A possibilidade de ampliar as formas de adaptacdo de um sistema
homogéneo, como a literatura (a escrita), para um sistema
heterogéneo como o cinema (imagem e som), potencializa algumas
solucBes criativas, que sdo contempladas pelo dispositivo filmico
(GARCIA, 2007, p. 176).

Ao cortar uma cena e reeditar um filme deve-se ter a certeza de que
o roteiro esta sendo realcado e que tudo ficara claro na versao final. O trabalho € a
decisdo quanto ao que deixar permanecer na obra e quanto foco cada ponto
receberd. Falamos de uma transcriagdo que “implica um limite criativo, j& que o
roteirista tem que se ater ao contedudo da obra, ie, seus climas, personagens,
intencdes, etc.” (COMPARATO, 1983, p. 217). Analisando as cenas que foram

excluidas, mesmo ap0ds as primeiras exibicdes ao publico, temos acesso a algumas
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pegadas deixadas pelo diretor. Esses passos fornecem conhecimentos diversos
sobre a (re)criacdo e lanca luzes sobre distintos momentos dela. Este trabalho
criador resulta em uma multiplicidade de transformacdes por meio das quais algo
toma sua existéncia. Dizemos multiplicidade devido ao fato de que, na edicdo de um
filme, ao alterar a sua linearidade por meio de cortes, por exemplo, varias outras
alteracbes podem ser feitas, tais como a montagem, a edicdo, o agrupamento de
cenas e sequéncias. Nosso interesse, aqui, € mostrar o valor que o diretor deu aos
diversos momentos da obra em seu processo, disponibilizando estas cenas
excluidas a quem quiser ter acesso e tendo que optar por esta ou aquela versao.
Estudar esse caminho nos da condicdes de perceber os efeitos que o diretor
esperava que seu produto causasse.

A cena seguinte do quadro, “Juliana leva a roupa e ouve
conversa,” marcaria mais um personagem na trama: Joana. Como podemos ver, no
fragmento da obra original, a passagem € salientada por meio de descricbes, o que
levou o roteirista a criar didlogos e acdes para que pudesse transmutar de forma
emocionante. Porém, na traducdo do romance para o filme, o trabalho deve se
concentrar na condensacao da obra, subtraindo os acontecimentos nao essenciais e
dando énfase ao foco dramatico central. Segundo Seligmann Silva (1997-1998,
p.160), “na traducdo de uma linguagem para outra acontece um abandono ou
sacrificio”. Porém, de acordo com o mesmo autor, se por um lado pode-se dizer que
ao transmutar um texto de uma linguagem para outra sdo sacrificados os elementos
“préprios” do texto original, para 0s quais ndo se encontra um traduzir
correspondente na linguagem transmutada, por outro lado, "deve-se para poder
traduzir, antes de mais nada, abandonar” elementos da prépria linguagem de
origem.

No caso do romance/filme estudado(s) sabemos que o foco da trama
esta no triangulo amoroso e na chantagem de Juliana a patroa — a histéria de Joana
excedia ao que Daniel Filho precisava - “uma historia central” — conforme ja
expusemos em um depoimento do diretor, ao longo desta pesquisa. Permitir que
essa passagem continuasse na Ultima filmagem traria, de certa forma, maior
fidedignidade ao texto original, mas néo traria maior esséncia. Seria, apenas, uma
cena a mais. Temos, assim, um engendramento de novas formas que se dao de
forma continua em um percurso de transformacdo. Vemos, por meio dessas

escolhas, um novo sistema se construindo, uma nova coeréncia melodramatica
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tomando espaco, a (re)criacdo de uma obra. Nesse contexto, seguindo 0
pensamento de Ostrower (1978, p. 45-54), percebemos que (re)criar de forma livre
ndo € ter o poder de tomar qualquer atitude/decisdo a qualquer momento,
independentemente da situacdo, de qualquer modo. A liberdade do criador esta em
uma condicao de selecdo que se vincula a sua intencionalidade, que possui valores
individuais e sociais de uma determinada época.

Da mesma forma, o que dizer da cena excluida intitulada “Lencgos
de seda para Joana”? Se a histéria central estd no triangulo amoroso, quao “util”
seria esta cena para enriquecer o conteudo principal do drama? Ao assistir ao filme,
percebemos que a patroa tenta agradar, também, a Joana, dando-lhe dinheiro para
que ela fizesse o trabalho de Juliana, mas ndo necessariamente lencos de seda e
outros agrados, como consta na cena cortada. O pouco que foi mostrado, ap6s o
corte, foi o suficiente para transmitir a mensagem. O espectador ja é capaz de inferi-
la. Por meio da tradugédo encontramos afinidade entre as linguagens, o que acontece
de forma variada, e ndo “pela vaga semelhanca entre reproducéo e original. Como
também € evidente, em geral, que afinidade n&o implica necessariamente
semelhanca” (BENJAMIN, 1979, p.72). Detectamos, desse modo, a reconstrucéo
paulatina do corpo fisico da obra que, de forma gradual, se modifica causando o
crescimento do seu sentido ao selecionar e incorporar alguns elementos,
desprezando outros. Conforme Fuentes (1989, p.102) “o autor precisa escolher entre
varios temas, e esta livre para fazé-lo, mas precisa sacrificar a liberdade para seguir
outros caminhos”. Como se trata de uma obra que deve ser condensada ao maximo
para que atinja o receptor de forma objetiva e coerente, o artista, no caso, o diretor,
deve abrir mdo de muitas escolhas em detrimento de outras para respeitar certos
limites internos e/ou externos a obra, como por exemplo, a viabilidade de certas
escolhas e a agradabilidade do espectador. Todavia, tais limitacbes aparecem, em
diversos momentos, como impulsoras da constituicdo do trabalho final.

O momento certo para lancar a obra ao publico esta ligado aos
objetivos do criador, mas sao encontradas muitas dificuldades sobre a determinacao
sobre quando chega o momento dessa entrega, pois falamos da sétima arte. A
satisfacdo deve estar na coletividade da obra e, ainda mais, no receptor desta.
Porém, apds tantas selecdes, cortes, edi¢des, diferentes montagens, sinteses, o
resultado é a agilidade do texto narrativo e a forma acelerada com a qual ele se

realiza. Seguindo esse mesmo raciocinio, chegamos ao porqué da exclusdo da cena
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“Crise na Garconiere”.Fica claro que houve muitas alteracbes que tornaram a
passagem da obra mais draméatica e de acordo com o contexto da narrativa filmica.
Percebemos, nitidamente, a intertextualidade e a inspiracdo do diretor quanto ao
referido momento que Eca de Queir6és descreve. Porém, como o proprio Daniel
declara em uma das entrevistas ao site da LPM**, uma histéria que fala de amor
ndo, necessariamente, inclui passagens de desdém, conforme vemos na referida
cena: Depois de ter dirigido muitas comédias ou filmes leves, procurei uma historia
de amor porque acho que n@s, latinos, ou brincamos muito ou somos
melodramaticos. O diretor revela que queria encontrar uma historia que lhe falasse
de amor, de paixdo, porque ele acha que essas historias sdo eternas e interessam
ao publico: Principalmente a mulher — que € um publico importante de cinema —
gosta de ver. E eu ndo achava a historia até que, de repente, comecei a pensar que
entre as historias romanticas e fortes que ja tinha dirigido estava a minissérie O
Primo Basilio.

A exibicdo desses minutos excedentes na filmagem final aproximaria
0 autor portugués da obra, mas poderia prejudicar a intencdo do diretor que
pretendia mostrar, de forma mais contundente, o sentimento do amor, da paixao e
deixar o publico realizado. “O diretor fica com a responsabilidade de preencher essa
lacuna: um espaco vazio, evocado pela necessidade de cumprir a expectativa, o
desejo e a satisfacdo do espectador” (GARCIA, 2007, p. 177). Quando Daniel fala de
sua preocupacao com o publico feminino, por exemplo, mostra que reconhece que
tal plateia ndo ficaria satisfeita vendo uma cena de desprezo, uma vez que tal
sentimento jA& € mostrado quando Basilio, finalmente, revela seu caréter,
abandonando Luisa e fugindo para a Franca ao descobrir que a criada estava em
poder das provas que o prejudicariam. A cena acarretaria momentos redundantes
que fariam do filme um produto final menos sincrético pois, conforme Kurossawa
(1990, p.161), o importante é levar para o0 publico uma obra em sua completude,
sem excedentes: “Wocé ndo necessita do que ndo é necessario. Diz-se que o cinema
€ a arte do tempo, mas o tempo gasto sem sentido s pode ser chamado de perda
de tempo”.

Durante o ato criador, o artista encontra infinitos problemas, conflitos

incitantes, é colocado a provas, enigmas, preocupacdes. H4A muitas dificuldades na

“2 Disponivel em http://www.lpm.com.br/ — Acesso em 09/07/2014.
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hora de decidir, ha resisténcia ao enfrentar limites que devem ser respeitados, ha o
desafio da busca da tomada certa, do movimento de camera perfeito para a ocasiao,
da performance a ser dada a um ator ou outro, etc. Os momentos em que a direcao
precisa se defrontar com a necessidade dessas supressfes de cenas é bastante
frustrante— como pudemos perceber na apresentacdo que Daniel Filho faz, no DVD
com boénus, referente as cenas excluidas. Para a andlise das cenas eliminadas
tivemos, como documento de processo, o roteiro filmado da obra com subsidios do
DVD com extras para maior entendimento do porqué desses cortes. Esses
documentos, que ilustram o movimento criador, nos colocam proximos do mundo,
muitas vezes reservado e impenetravel, que envolve cada artista. Encontramos
relatos que desvelam a leitura da obra original feita pelo diretor, isto €, conseguimos
investigar o movimento criador da narrativa, mesmo sendo considerada uma arte
coletiva.

Ao nos defrontarmos com uma obra em processo, necessariamente
nos deparamos com 0s momentos de op¢des ou escolhas por parte do criador. As
combinagbes geradas de uma maneira ou outra s&o inerentes a avaliagcdes e
julgamentos que, além do diretor, outros profissionais da arte cinematografica podem
fazer, em virtude da coletividade da obra. Essa permanente tomada de decisdes é
encontrada nos cortes, nas substituicdes, nas adigcdes e demais movimentos dentro
da (re)criagdo. O estudo dos documentos de processo, neste caso, do roteiro
filmado, conduz-nos a vivenciar e sentir as preferéncias, gostos e almejos do artista
que direcionam a acéo criadora. E por meio das decisfes, ou, do que leva a elas,
que nos deparamos com a presenca do autor. A acdo transformadora que
presenciamos ao discutir sobre os cortes de cenas, envolveu um amplo e variado
trabalho de edicdo. A exclusédo das cenas foi necessaria para a reconstrucdo de uma
nova obra. Nesse sentido, as formas de traduzir, no cinema “[..] desafiam a
representacdo (projecdo na tela de uma significacdo que pré-existe ao discurso) e
afrmam a ideia de producdo de significado pelo trabalho de transformacéo e
desrealizacdo que a filmagem opera” (XAVIER, 2005, p. 146).

O corte de cenas pode ser visto como inevitavel, pois na fase da
filmagem é registrado tudo o que se acredita ser viavel para a obra. Muitas vezes, s0
se percebe que aquela cena nao seria, de fato, complementar, apds filma-la. Por
isso a importancia de incluir em nossa investigacdo esses cortes. Em algum

momento, as cenas cortadas fizeram parte do produto final.



Quadro 6 — Comparativo de passagens do livro que permaneceram no filme

Cenas merecedoras de andlise e
que permaneceram na obra final*®

Correspondentes fragmentos
retirados da obra queirosiana

A primeira visita

INT. CASA DE JORGE/QUARTO DO
CASAL - DIA

LUISA, DISTRAIDA, SE ARRUMA PARA
SAIR E TOMA UM SUSTO AO VER UM
VULTO PELO ESPELHO. E JULIANA
PARADA NA PORTA.

LUISA - Ai Juliana que susto?! Parece
assombracao, credo...!

JULIANA - Desculpa, tem um homem na
porta, procurando pela senhora, num sei
se é pra deixar entrar, diz que é seu
primo.

LUISA (SURPRESA BOA!) - Basilio!
Claro que é pra deixar entrar, criatura.
Parece que néo pensa!

JULIANA - Sei |4, da outra vez, com a
dona Leonor /

LUISA (INTERROMPE, IMPACIENTE) -

Anda! N&o vai deixar o homem
esperando na porta. Anda, vai!
JULIANA SAI MEIO QUE TOCADA

COMO GADO, E LUISA RESOLVE
ACHAR QUE O VESTIDO NAO ESTA
BOM E PEGA OUTROS NO ARMARIO.

Foi buscar a vassoura a um canto e com
um suspiro agudo**:

- Todas 0 mesmo, uma récua.

Desceu comecou a varrer o corredor. (...)
Tinha escancarado a cancela e, com
grandes ais, atirava vassouradas furiosas
contra as grades do corriméo.

- A Senhora Luisa esta em casa?
Voltou-se. Nos Ultimos degraus da
escada estava um sujeito que I|he
pareceu “estrangeirado”. Era trigueiro,
alto, tinha um bigode pequeno levantado,
um ramo na sobrecasaca azul, e o verniz
dos seus sapatos resplandecia..

- A senhora vai sair. Disse ela olhando-o
muito. Faz favor de dizer quem é?

O individuo sorriu:

- Diga-lhe que é um sujeito para um
negoécio. Um negécio de minas.

Luisa, diante do toucador, ja de chapéu,
metia numa casa do corpete dois botbes
de rosa de cha.

- Um negéciol - disse muito
surpreendida. — Deve ser recado para o
Sr. Jorge, decerto! Mande entrar. Que
espécie de homem é?

- Um janota!

Luisa desceu o véu branco, calcou
devagar as luvas de peau de suede
claras, deu duas pancadinhas fofas ao
espelho na gravata de renda, e abriu a
porta da sala. Mas quase recuou, fez
“Ah”, toda escarlate. Tinha-o reconhecido
logo. Era o primo Basilio. p. 24/25
(TOMO 1)

Juliana revela que estd com as
cartas

INT. CASA DE JORGE/QUARTO DO
CASAL - DIA

JULIANA ARRUMANDO O QUARTO E
CANTAROLANDO. TUuDO FORA DO
LUGAR. LUISA SE IRRITA AINDA MAIS.

LUISA - Vocé ainda ndo arrumou o

- Entdo vocé ainda ndo arrumou o quarto!
— gritou Luisa.

Juliana  estremeceu
inesperada.

- Estava agora, minha senhora!

- Que estava agora vejo eu! — rompeu
Luisa. — S&o trés horas da tarde e ainda
0 quarto nesse estado!

Tinha atirado o chapéu, a sombrinha.

aquela colera

“3 Intitulamos as cenas analisadas para facilitar a leitura e as referéncias a elas.

4 Como o trecho do romance era muito longo para ser integralmente colocado aqui, vale esclarecer

que se fala de Juliana.




quarto, criatura?! A uma hora dessas e a
cama ainda assim?!

JULIANA (TRANQUILA) - Tava cuidando
disso agorinha mermo.

LUISA -Vocé sabe que horas s&o?!
JULIANA - Umas trés, trés e meia.
LUISA - E o quarto ainda nesse estado!?
Vocé sempre me dando dor de cabecal
Uma praga na minha vida, vocé!
JULIANA - Como a senhora tem passado
as tarde na rua, eu pensei...

LUISA - Vocé ndo tem que achar nada,
s6 tem - que fazer!

JULIANA - Eu s6 t6 falando que...

LUISA - Cala a boca! Vocé sabe que é a
primeira coisa a ser feita! Um absurdo, a
essa hora meu quarto essa favelal

LUISA COMECA A JOGAR OS LENCOIS
NO CHAO.

JULIANA (ENFRENTANDO) -
Luisa, eu t6 tentando explicar/
LUISA - N&o me interessam as suas
explicacdes! Pra mim chega! Agora vocé
passou dos limites! Pode arrumar as suas
coisas! AGORA!

JULIANA - Eu t6 dizendo que/

LUISA- Nao me interessa, ja disse!
JULIANA - A senhora acha mesmo que
eu/

LUISA (EXALTADA) - Chega, cansei. Eu
nao aquento olhar na sua cara hem mais
um minuto na minha frente!

JULIANA - D. Luisa ndo me faca perder
a cabeca!

LUISA - Rual!

JULIANA - Eu vou sair se eu quiser!
LUISA - Vai sair sim e vai sair agoral!
JULIANA - Eu vou sair a hora que eu
quiser, tA me entendendo, se eu quiser!
LUISA VAI ATE A PORTA E CHAMA:
LUISA - Joana! Joanal!

JULIANA - Eu ndo t6 aqui pra aturar
faniquito de madame néo...

LUISA - Eu n&o admito que/

JULIANA - N&o admite o qué? N&o
admite o qué? A senhora num me
conhece...Eu vou sair na hora que eu
quiser. Ta pensando que aquele cartdo
foi pard no lixo? Nao!! Porque eu vivo no
lixo e encontro papéis que o patrdo nao
vai gostar nada de ver...

LUISA - O que?...

JULIANA - Eu t6 dizendo que os cartdo
do seu amante, tdo comigo! E tdo muito
bem guardado! Tem uma cartinha da

Dona

- Como a senhora costuma vir sempre
mais tarde... — disse Juliana.

E os seus bei¢os faziam-se brancos.

Que Ihe importa a que horas eu venho?
Que tem vocé com isso? A sua obrigacéo
€ arrumar logo que eu me levante. E ndo
guerendo, rua, fazem-se-lhe as contas!
Juliana fez-se escarlate e cravando em
Luisa os olhos injetados:

Olhe, sabe o0 que mais? N&o estou para
aturar !

E arremessou violentamente a vassoura.
- Saial - berrou Luisa. - Saia
imediatamente! Nem mais um momento
em casal

Juliana pbs-se diante dela, e com
palmadas convulsivas no peito, a voz
rouca:

- Hei-de sair se eu quiser! Se eu quiser!

- Joana! — bradou Luisa.

Queria chamar a cozinheira, um homem,
a policia, alguém! Mas Juliana,
descomposta, com o punho no ar, toda a
tremer:

- A senhora ndo me faca sair de mim! A
senhora ndo me faca perder a cabeca! —
E com a voz estrangulada através dos
dentes cerrados: - Olhe que nem todos
0s papéis foram pro lixo!

Luisa recuou, gritou:

- Que diz vocé?

- Que as cartas que a senhora escreve
aos seus amantes, tenho-as eu aqui! — e
bateu na algibeira ferozmente.

Luisa fitou-a um momento com os olhos
desvairados, e caiu no chdo, junto a
causeuse, desmaiada. — p. 13, TOMO |l
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senhora também, viu?...

LUISA CORRE PARA O ARMARIO E
CHECA ENTRE SUAS LINGERIES. SO
ENCONTRA ALGUNS ENVELOPES
VAZIOS. OLHA COM ODIO PARA
JULIANA.

LUISA - Sua...

LUISA AVANCA PARA JULIANA MAS JA
NO SEGUNDO PASSO SENTE UMA
DOR AGUDA NA CABECA E UMA
ESPECIE DE ZUNIDO. FICA TONTA, SE
APOIA EM ALGUM LUGAR. JULIANA
COM UM OLHAR IMPASSIVEL. AOS
POUCOS LUISA VAI SE
RECUPERANDO. JULIANA, QUANDO
SENTE QUE A PATROA JA CONSEGUE
OUVI-LA, DIZ ANTES DE SAIR:
JULIANA - A senhora vai me dar licenca
que eu ainda tenho muito servico pra
fazer. E depois tem toda a prataria pra
limpar.

E, COMO SE NADA TIVESSE
ACONTECIDO, JULIANA RECOMECA A
ARRUMAR O QUARTO. LUISA SAI
PORTA AFORA.

Juliana e presentes

INT. CASA DE JORGE/QUARTO DO
CASAL - DIA

LUISA IMPACIENTE COM A PRESENCA
DE JULIANA QUE VEIO ARRUMAR O
QUARTO. ELA VAI SAINDO QUANDO
JULIANA PEGA UM VESTIDO NUMA
CADEIRA E PERCEBE UM
BURAQUINHO NO TECIDO.

JULIANA - Ai, meu Deus! Olha s6, dona
Luisa. O vestido rasgou aqui na barra.
LUISA- (OLHA)

JULIANA - Tao macio. Tem conserto.

JULIANA VAI ATE O ESPELHO E
COLOCA O VESTIDO EM FRENTE DO
CORPO. SE ADMIRA. LUISA
ACOMPANHA A ACAO.

JULIANA - A senhora quer que eu
mande pra costureira?

LUISA (ARRISCA) - Olha. Por que vocé
nao fica com ele pra vocé?

JULIANA (ESTREMECIDA) - Pra mim?!
LUISA - E. Ficou bem em vocé. Fica com
ele.

JULIANA (ENCANTADA) - Ah, dona
Luisa ! Brigado ! E um presente muito do
bacana. obrigado, Puxa...!

Justamente numa dessas manhas,
Juliana entrou no quarto com um vestido
de seda preta no braco. Estendeu-lhe na
causeuse, e mostrou a Luisa, na saia, ao
pé do ultimo folho, um rasgao largo que
parecia feito com um prego; vinha saber
se a senhora queria que 0 mandasse a
costureira.

Luisa lembrava-se bem, rasgara-o uma
manhd no “Paraiso”, a brincar com
Basilio.

- Isto é facil de arranjar — dizia Juliana,
passando de leve a mdao espalmada
sobre a seda, com a lentiddo de uma
caricia.

Luisa examinava-o hesitante:

- Ele também ja ndo estid novo... Olhe,
guarde-o pra vocé!

Juliana estremeceu, fez-se vermelha:

- Oh, minha senhora! — exclamou. — Muito
agradecida! E um rico presente. Muito
agradecida minha senhora! Realmente...

- E a voz perturbava-se-lhe.

Tomou-lhe nos bragos, com cuidado,
correu logo a cozinha. E Luisa, que a
seguira pé ante pé, ouviu-a dizer toda
excitada:

- E um rico presente, é o que ha de
melhor. E novo! Uma rica seda! — Fazia
arrastar a cauda pelo chdo, com um
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JULIANA SE APROXIMA, ACARICIA OS
CABELOS DE LUISA, QUE CONTINUA
TENSA.

frufru. Sempre o invejara: e tinha-o agora,
era o seu vestido de seda!

— E de muito boa senhora, Sr.2 Joana, é
de um anjo!

Luisa voltou ao quarto toda alvorogada;
era como uma pessoa perdida de noite,
num descampado — que de repente, ao
longe, vé reluzir um clardo de vidraca!
Estava salva! Era presentea-la, era farta-
lal Comecou logo a pensar no que lhe
podia dar mais, pouco a pouco: o vestido
roxo, roupas brancas, o roupdo velho,
uma pulseira! - . p.34 - TOMO |l

O primeiro beijo

INT. CASA DE JORGE/SALA - DIA
DEDOS NOS COMANDOS DE UMA
VITROLA. UM DISCO CAI E COMECA A
TOCAR. PATRICIA (PEREZ PRADO) OU
LUNA ROSSA(TEDDY RENO).

BASILIO (ESTENDENDO-LHE A MAO)-
Esse foi o maior sucesso do verdo em
Saint-Tropez... Vem ca!

LUISA (RELUTANTE) - Tempo que eu
ndo danco. Desde a noite do meu
casamento...(SE TOCA)
BASILIO (ENLACANDO-A
CINTURA) - E s6 se deixar levar.
ELES COMECAM A DANCAR, MAS
LUISA SE ATRAPALHA.

LUISA - Viu como sou ruim?

BASILIO - Duvido. Tire os sapatos.
LUISA - Ah&?

BASILIO - Os sapatos.Tire-0s.

LUISA OBEDECE.

BASILIO - Coloque seus pés em cima
dos meus.

LUISA FAZ O QUE ELE MANDA E, COM
OS PES EM CIMA DOS PES DELE, SE
DEIXA LEVAR. E SE ENTREGAM A
SENSUALIDADE DA DANCA. A MUSICA
ACABA E ELES CONTINUAM
GRUDADOS, BALANCANDO. BASILIO
COCHICHA NO OUVIDO DELA:
BASILIO - Sabes que eu nunca consegui
te esquecer?

LUISA - Conversa.

BASILIO PARA DE 'DANCAR', OLHA-A
NO OLHOS E DA-LHE UM BEIJO

NA BOCA. ELA TENTA RESISTIR. ELE
CONTINUA E ELA LHE DA UM

TAPA NO ROSTO.

BASILIO - Luisa! Eu me descontrolei,
que horror!

PELA

Mas Basilio, com um movimento brusco,
passou-lhe o braco sobre os ombros,
prendeu-lhe a cabeca, e beijou-a na
testa, nos olhos, nos cabelos,
vorazmente. Ela soltou-se a tremer,
escarlate. — Perdoa-me — exclamou ele
logo, com um impeto apaixonado.

— Perdoa-me. Foi sem pensar. Mas é
porque te adoro, Luisa! Tomou-lhe as
maos com dominio, quase com direito.

— Nao. Has de ouvir. Desde o primeiro
dia que te tornei a ver estou doido por ti,
como dantes, a mesma coisa. (...)

— Fala, responde!l — disse ele
ansiosamente, sacudindo-lhe as maos,
procurando o seu olhar avidamente.

— Que queres que te diga? — murmurou
ela. A sua voz tinha um tom abstrato,
mal-acordado. E desprendendo-se
devagar, voltando o rosto: — Falemos
noutras coisas! Ele balbuciava com os
bracos estendidos: — Luisal

Luisal — Nao, Basilio, ndo! E na sua voz
havia o arrastado de uma lamentacao,
com a moleza de uma caricia. Ele entdo
nao hesitou, prendeu-a nos bracos. Luisa
ficou inerte, os beicos brancos, os olhos
cerrados — e Basilio, pousando-lhe a
mao sobre a testa, inclinou-lhe a cabeca
para tras, beijou-lhe as palpebras
devagar, a face, os labios depois muito
profundamente; 0s beicos dela
entreabriram-se; 0s seus joelhos
dobraram-se. Mas de repente todo o seu
corpo se endireitou, com um pudor
indignado, afastou o rosto, exclamou
aflita: — Deixa-me, deixa-me! Viera-lhe
uma forca nervosa; desprendeu-se,
empurrou-o; e passando as maos abertas
pela testa, pelos cabelos: — Oh meu
Deus! E horrivell — murmurou. — Deixa-
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LUISA EM ESTADO DE CHOQUE.
BASILIO - Luisa pode me xingar, eu
merec¢o. Mas diz alguma coisa. Por favor!
LUISA (TREMULA) - Dizer...?..... Dizer o
que ?!

BASILIO - Que me perdoas.

LUISA - Ta. Mas é melhor vocé ndo me -
procurar mais.

BASILIO - Foi um impulso. Louco.

LUISA - Nunca mais.

BASILIO - Mas por que?!

LUISA - Porque eu sou casada.

BASILIO - Eu garanto que isso néo volta
a acontecer. E um amor puro 0 que eu
sinto por ti.

LUISA - N&o podemos.

BASILIO - Eu quero voltar amanh&?
LUISA (NEGA COM A CABECA).
BASILIO SE APROXIMA, SEDUTOR.
FICAM BEM PROXIMOS, CARA A
CARA, ARFANTES.

BASILIO - Perdoas?

LUISA - Vou tentar.

BASILIO - Zangada?

LUISA (DEPOIS DE UM SUSPENSE) -
T4, amanha, mas agora vai.

BASILIO - As duas.

BASILIO SORRI VITORIOSO SEM QUE
ELA VEJA. LUISA CONFUSA.

me! E horrivel! Ele adiantava-se com o0s
dentes cerrados; mas Luisa recuava,
dizia: Vai-te. Que queres tu? Vai-te! Que
fazes tu aqui? Deixa-me!

— Na&o! Vai-te!l — Bem, adeus.
Levantou-se com um  movimento
resignado e infeliz. E limpando devagar a
seda do chapéu.

— Bem, adeus —
melancolicamente.

— Adeus Basilio disse entdo com muita
ternura:

— Estas zangada?

— Nao!

— Escuta — murmurou, adiantando-se.
Luisa bateu com o pé.

— Oh, que homem! Deixa-me! Amanha.
Adeus. Vai-te!l Amanhal

— Amanha! — disse ele, baixinho. E saiu
rapidamente. Luisa entrou no quarto toda
nervosa. E ao passar diante do espelho
ficou surpreendida: nunca se vira tédo
linda! Deu alguns passos calada.
(p.45/46, TOMO 1)

repetiu

O conteldo da carta

INT. CASA DE JORGE/ ESCRITORIO-
NOITE - JORGE ABRE A CARTA.
COMECA A LER. E UMA CARTA DE
BASILIO.

BASILIO (V.0.)*

Luisa, meu amor.

SO hoje, ao chegar de Frankfurt,foi que
recebi tua carta de um més atras. Vocé ja
deve ter resolvido o caso da empregada
chantagista. Caso contrario, manda um
telegrama, que a gente vé o que se pode
fazer. N&o ha dia que ndo me lembre de
nossas tardes deliciosas no Paraiso...
nossos corpos entrelacados, NOSsos
beijos... Morro de saudade.Talvez eu
consiga voltar em breve.

Minha querida Luisa

Seria longo explicar-te como s6 antes de
ontem em Nice — donde cheguei esta
madrugada a Paris — recebi a tua carta,
gue pelos carimbos vejo que percorreu
toda a Europa atrds de mim. Como ja la
vao dois meses e meio que a escreveste,
imagino que te arranjaste com a mulher e
gue nédo precisas do dinheiro. De resto,
se por acaso O queres, manda um
telegrama e tem-lo ai em dois dias. Vejo
pela tua carta que ndo acreditaste nunca
gue a minha partida fosse motivada por
negocios. Es bem injusta. A minha
partida ndo te devia ter tirado, como tu
dizes, todas as ilusbes sobre o amor,
porque foi realmente quando sai de
Lisboa que percebi quanto te amava, e
ndo ha dia, acredita, em que nao me

178

% (VO) — H& duas maneiras de se indicar no dialogo, ou em outro género que compde o roteiro
(nesse caso uma carta), que o autor da fala encontra-se ausente na cena: voz off e voz over. A
primeira é utilizada quando se sabe quem é o personagem que fala, porém ele ndo aparece na
cena. Ja a “voz over” é usada quando, além de nao se ver o personagem, ndo se sabe quem esta

falando.
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Um beijo imenso do fundo do meu lembre do “Paraiso”. Que boas manhas!
coracéao. Passaste por |4 por acaso alguma outra

vez? Lembras-te do nosso lanche? N&o
Teu, sempre, Basilio. tenho tempo para mais. Talvez em breve

volte a Lisboa. Espero ver-te, porque sem
ti Lisboa é para mim um desterro.
Um longo beijo do
Teu do C.,
Basilio.
P.79, Tomol ll

Cada uma das pegadas encontradas ao analisar o roteiro aqui
estudado fornece-nos informagdes diversas sobre a criagdo e lanca luzes sobre
diferentes momentos desta. Falamos, agora, sobre cenas presentes na filmagem
ap0s o0s cortes e suas transcriacbes em comparacdo com o texto original.
Percebemos que, para o efeito de uma linguagem multipla e dramatica, varias
recriacbes sado feitas no que diz respeito a cenarios, momentos, linearidade,
dialogos, situacdes, pois “dessemelhanca do semelhante permite a obra traduzida
manter seus valores essenciais, semanticos e estéticos, numa poética pautada pelo
espirito do original gracas ao engenho criador do tradutor” (BEZERRA, 2012).*®

Na cena que nomeamos “A primeira visita” encontramos algumas
modificacdes que se justificam pelo exercicio de andlise e sintese que a arte do
cinema exige. Enquanto no fragmento do romance essa primeira visita € também o
primeiro contato fisico entre os primos e Basilio se apresenta, para a empregada,
como “janota” para surpreender Luisa, na passagem roteiristica esse primeiro
contato ja ocorrera em uma das primeiras sequéncias da obra, no Teatro Municipal
de Séo Paulo. Na narrativa literéria, a protagonista ja sabia da vinda do primo para o
pais de origem (Portugal), mas ndo esperava sua visita. Na obra cinematografica
Luisa, de alguma forma, ja aguardava por esta surpresa, ja que no primeiro contato
Basilio dera a entender que se encontrariam novamente, quando disse que ligaria
para ela. Para roteiro transmutado de um romance, 0 mais viavel é sintetizar as
informacgdes de forma sincrética em uma Unica cena, para que tudo seja transmitido
de forma clara, pois, “[...] nenhuma traducéo seré viavel se aspirar essencialmente a
ser uma reproducao parecida ou semelhante ao original” (BENJAMIN, 1979, p. 38-
44).

“% Disponivel em http//www.scielo.com.br. Acesso em 16/07/2015.
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Percebemos, no trecho literario, uma consideravel descricdo dos
fatos, dos gestos e caracteristicas dos personagens, além do dialogo mais espacado
para “desenhar”, na mente do leitor, toda a passagem, agu¢ando a sua imaginagao.
Tais acdes ndo sao necessarias para o roteiro filmico. A tecnologia e os recursos da
linguagem cinematografica sdo suficientes para contar a historia por meio de
imagens em movimento. Portanto, na maioria das vezes, ha alteracdes nos dialogos,
como também em outras esferas da sequéncia filmica. Ao lermos o romance,
percebemos uma narrativa lenta, morosa, compassada. Muitas descricdes e
acontecimentos se arrastam por paginas e paginas. Este montante de escritos nao
poderiam se transformar em interminaveis cenas, ja que a linguagem do cinema
requer a pratica da elipse, ou seja, fazer-se entender por meias palavras. Desse

modo:

A traducdo mantém uma relacdo intima com seu original, ao qual
deve sua existéncia, mas € nela que a vida do original alcanca sua
expansdo poéstuma mais vasta e sempre renovada. A tradugdo
modifica o original porque este também € produto de uma leitura e
ambos, original e traducéo, estariam impossibilitados de chegarem a
completar sua intencdo que é precisamente a de atingir a “lingua
pura” (PLAZA, 2008, p. 32).

Quanto a razdo de escolhermos esta cena para uma de nossas
analises, reside no fato de que ndo poderiamos deixar de discutir um dos momentos
mais importantes da histéria que é o primeiro contato fisico entre os amantes, o qual
deu inicio/origem a outros encontros que se transformaram em um relacionamento
amoroso extraconjugal e engendraram todo o drama da narrativa.

Na sequéncia em que “Juliana revela que esta com as cartas”,
comparando-a com o fragmento de texto retirado do livro, percebemos maior
fidedignidade entre os excertos. Temos a mesma situacao, aquela em que Luisa
chega frustrada por ndo ter conseguido encontrar Basilio naquela tarde; o mesmo
cenario e acbes dos personagens, isto é, Luisa e Juliana discutindo no quarto da
patroa; o mesmo dialogo em esséncia, levando em consideragdo que as falas dos
representantes da cena devem respeitar o quesito espaco-temporal, ja que a historia
de Eca se passa em Portugal do século XIX, e a de Daniel Filho, em Sédo Paulo de
1958; o0 mesmo comportamento de gestos e atitudes por parte dos dois personagens
da cena, o que € visto pela descri¢cdo da passagem, tanto no texto do roteiro quanto
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no fragmento da obra literaria. No caso desse trecho transmutado presenciamos o
que Balogh (1996, p. 45) define como conjunc¢des, ou seja, “a significacdo como
resultante de percepgéo simultdnea de similaridades”.

Todavia, nos deparamos com uma mudanca consideravel entre as
duas passagens: o desfecho delas, que se da de forma diferente ao se comparar as
duas obras. Assim, podemos dizer que 0 processo criativo se dispde para construir
um objeto em uma determinada forma de comunicar, porém seu trajeto €,
essencialmente, intersemiotico. Nao sé o processo, mas também a prépria obra
incorpora diferentes cédigos. No roteiro, Luisa ndo sofre um desmaio, conforme Eca
de Queirés descreve em seu livro. Na dramaticidade filmica, a cena nao causaria o
mesmo impacto ao espectador se, simplesmente, acabasse em um desmaio. Ficaria
mais dificil para o roteirista/diretor dar continuidade a narrativa. Por exemplo, alguém
teria que dar assisténcia a Luisa apos ela ter desmaiado, o que diminuiria a tenséo
da trama que comeca a surtir efeito, a partir desta cena. Para uma maior sensacao
de realidade, que a arte do cinema exige, Luisa teria que ser forte e tentar solucionar
0 problema. Ao assistir ao filme, vemos que ela permaneceu lutando para resolver a
situacdo durante toda a narrativa e s6 se entrega a doenca e a depresséo, apos a
morte de Juliana. Se essa entrega acontecesse ja no inicio do conflito, o resultado
ndo seria tdo convincente. Possibilidades diversificadas vao sendo colocadas a
prova no ato da construgcédo da obra. Opc¢des e escolhas que engendram alteracoes
sao feitas. Temos, assim, a concretizacdo de novas formas. Estes experimentos
responsaveis por novas formas sao responsaveis, também, pelo movimento
tradutério. Existe a traduzibilidade, mas nem tudo € traduzido. Muitas vezes
encontramos nos registros que desvelam o processo, as decisdes tomadas que
geraram essas novas formas engendradas pelo texto original e nos deparamos com

0 que Haroldo de Campos define como isomorfismo:

[...] original e traducdo, autbnomos enquanto informacdo estética,
estardo ligados entre si por uma relacdo de isomorfia; serdo
diferentes enquanto linguagem, mas, como 0S corpos isomorfos,
cristalizar-se-do dentro de um mesmo sistema (CAMPOS, 2011, p.
16).

Encontramos, nesse documento de processo, as mudancas que
tiveram de ser feitas para tornar o filme possivel, ja que esta é uma das principais

passagens da obra queirosiana, ou seja, a situacdo que propulsiona todo o conflito



182

da histéria e ndo poderia deixar de fazer parte do filme. Ao estabelecer mutacdes,
dialogando com a obra em condicdo de decisdo, encontramos clareza no que diz
respeito ao que o artista ndo deseja para seu trabalho. As definicbes que se
conservam durante o processo, mostram o0 que ele almeja para a obra. Essas
alteracOes resultam da disparidade entre o que se tem e 0 que se quer ter, ou seja, 0
construido e a conveniéncia. Tal desigualdade gera testes, hipéteses de toda sorte,
dentro das possibilidades da obra, e lapidam-na de forma que se concretize dentro
da melhor possibilidade.

Na cena que denominamos “Juliana e presentes”, vemos que 0
diretor mostrou uma das tentativas de Luisa na resolucdo do problema pelo qual
passava. Nao se poderia deixar de levar ao produto final o primeiro momento em
que ela buscava se defender, de alguma forma. Por meio da tradugé&o, presenciamos
algumas divergéncias entre o texto filmico e o cinematografico, diferencas que nao
tiraram a esséncia do referido acontecimento. Além disso, detectamos no documento
de processo estudado que parte dessa cena foi cortada. No texto do roteiro, Luisa e
Leonor planejam, em tom humoristico, “presentear” Juliana com tudo o que havia de
mais velho e inutil no guarda roupa da patroa, a fim de se livrar do sentimento de
vinganca da empregada. O que foi para a filmagem final ja era o suficiente para
tornar claro, por meio de inferéncias, que a patroa continuaria fazendo agrados a
servical e pensava que, assim, estaria salva, pois, “a superposi¢cdo do discurso
imagético imbrica informacdes de varios codigos visuais — cinematograficos,
videografico, digitais, fotograficos e pictoricos, sonoros e verbais” (GARCIA, 2007, p.
181), possibilitando a arte da elipse cinematogréfica, isto €, trazendo as inferéncias,
as deducoes, as pistas ao espectador.

O roteiro de cinema € uma forma de expresséo escrita que pode ser
considerada como intersemiotica por natureza. O roteirista tem ciéncia de que os
seus escritos vao se transformar em outro produto, vao seguir outra estrutura e, por
isso, 0 dominio desse género de texto exige o conhecimento das técnicas
cinematograficas. No caso dessa cena, que na versao final deixou de constar na
integra, o que predominou foi a arte de condensar a obra e dar fluxo a narratividade.
Ao lidarmos com documentos de processo, podemos nos inteirar da entrelagada

trama de raz6es que compreendem a experimentacdo. Além disso, a transcriacao
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[...] também resulta da “leitura” de seu préprio criador. A “leitura” do
autor,concomitante a sua criacdo, e a leitura critica sédo (propomos
gue se considere este horizonte) polos de uma mesma realidade
indissociavel, que assume diferentes configuracdes conforme as
peculiaridades com que se estabelecem (TAPIA, 2007, p. 13).

Outra passagem na narrativa filmica € o momento em que Basilio
beija Luisa pela primeira vez (cena “O primeiro beijo”). Vemos entre os dois textos
um tom de seducdo/luxdria (roteiro) versus um tom de romantismo (livro). As
transmutacgOes feitas de uma linguagem para a outra mostram a esséncia desse
momento, de forma mais sensual. A cena nao surtiria 0 mesmo efeito se Basilio, que
desde o comeco do filme se mostra conquistador, simplesmente comecasse a beijar
a prima de forma respeitosa, primeiro nos olhos, depois na testa, conforme o autor
portugués descreve. A tradugdo exige um transmutar de formas na recriacdo dos
sentidos e da esséncia. Trazer uma musica e uma danca para a transcriacdo da
passagem confere, ao primo, um poder maior de seducédo, de controle da situacéo,

pois:

A “esséncia” da “forma” traducdo inere ao original sob a espécie da
“translatibilidade” deste; esta translatibilidade essencial é
“necessaria” (apoditica, no sentido kantiano), pois através dela — e
somente assim — se manifesta uma determinada dimensdo de
significancia inerente a certas obras de arte verbal. Para capté-la,
sera preciso optar por uma operacao tradutora regida por uma nogéo
de “fidelidade” muito mais voltada — até ao estranhamento — para a
“redoacdo da forma”, do que submetida ao critério tradicional de
fidelidade a “restituicdo do sentido” (CAMPQOS, 2011, p. 22).

Um detalhe que sé foi revelado gracas ao documento de processo
ao gual tivemos acesso é a escolha da musica para a referida cena. Ao assistir ao
filme, ouvimos, durante esta passagem, a musica L'eau a La bouche, conforme ja
discutimos em outro momento dessa pesquisa. A musica francesa trouxe
sensualidade para a sequéncia filmica e, analisando a letra traduzida para a lingua
portuguesa, ela pode ser interpretada como declaracbes de Basilio a Luisa.
Percebemos, no entanto, ao ler o roteiro que esta cancédo nao estava prevista. Havia
duas alternativas de musicas para esta sequéncia e nenhuma foi utilizada. A musica
Patricia, de Perez Prado, apresenta um ritmo mais acelerado, e ndo traria a mesma
volupia pretendida. Além disso, por que utilizar uma cancao com titulo feminino que

ndo correspondia ao nhome da protagonista? J4 a musica italiana Luna Rossa (Lua
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Vermelha), de Teddy Reno, até poderia estar concorde com a circunstancia, mas
sua letra traz um sentimento de melancolia, de abandono e um ritmo bastante
compassado, vagaroso, que ndo condiria com a tentativa de seducdo de Basilio.
Seria incoerente se fosse utilizada uma melodia que falasse de abandono, em uma
situacdo em que a conquista € o que predomina. A musica que nao estava no
roteiro, mas que foi selecionada para compor o filme, traz uma mistura de ritmo
moderado, um clima de sedugéao por meio dos movimentos embalados pela cangao
e palavras sedutoras que envolvem os personagens e embalam a cena e a quem a
assiste. Os elementos constituintes da génese cinematogréfica trazem a traducao de
forma que sentidos e ressignificacbes sejam gerados e aceitos pelo espectador,

pois:

A contemporaneidade aponta 0 cinema como um pProcesso
técnico/estético absorvedor de uma intrigante nocdo de imagem que
ndo se sedimenta, uma vez que a representacao hipermidiatica de
texto, imagem e som, numa cena filmica, desdobra as
(re)significacdes verbais e ndo-verbais (GARCIA, 2007, p. 174).

Quanto a escolha dessa trilha sonora, trabalhamos com hipéteses.
Nossa investigagcdo abarca uma arte coletiva e muitas decisdes podem ter sido
tomadas sem deixar “rastros”. Por mais documentos de processo que tenhamos ao
alcance, por mais dados que os criadores nos concedam, nao significa que
possamos conhecer, na integra, o processo. Qualquer informe, qualquer registro e
cada relacéo estabelecida nos inteira um pouco mais desse fendmeno consistente e
complexo. Esses constantes ajustes — substituicdes, cortes, acréscimos, remocoes —
geradores de construgcdo, ndo seguem uma linearidade. Nao sabemos em qual
momento tais alteragbes foram feitas e a ordem em que se estabeleceram. Isso
significa que esses experimentos podem conter idas e vindas, o que permite ao
artista, muitas vezes, fazer a mudanca ou preservar formas anteriores que, em
algum momento, podem ser retomadas. Quando tentamos seguir 0 percurso e
estipular relacdes entre as mutacdes, nos defrontamos com a agéo do criador e suas
decisbes, buscando entender, dessa forma, os motivos que o conduzem.

Nesse sentido, o que falar da cena que intitulamos “O conteddo da
carta”? Este trecho, que atribuiu conflito a narrativa, sofreu vérias transformacdes
para chegar ao receptor com toda a dramaticidade inerente a linguagem

cinematografica. Este foi 0 motivo que nos fez retomar a analise dessa passagem,
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visto que ja versamos sobre ela quando falavamos da linguagem cinematografica. A
maneira como o0 conteudo da carta foi apresentado, no filme, teve o intuito de
instigar o receptor da mensagem de forma que este mantivesse a curiosidade em
saber o que aconteceria, na sequéncia. Comparando os dois textos, notamos
algumas modificacdes em razdo da mudanca espaco-temporal de uma obra para a
outra. O texto original também denuncia a traicdo de Luisa, mas apresenta-se de
forma menos sensual, adequada a época em que foi escrito. Diferentemente, no
texto presente no roteiro, a dendncia é feita de forma voluptuosa e muito clara para
Jorge, quando menciona a chantagem da empregada e 0s atos que 0s amantes
cometiam no “Paraiso”. Assim, percebemos que essas “dissimilaridades sutis vao-
se introduzindo na similaridade de base existente” (BALOGH, 1996, p. 55) no nivel
de significacdo da mensagem do texto original, tornando a obra cinematogréafica um
produto independente, embora intertextual.

Outra alteracao significativa para a versao final, foi a maneira como
se transmitiu o contetdo ao publico. Na escritura do roteiro, os dizeres da carta eram
para ser exibidos em voz off, ja que Jorge sabia quem era o remetente da
correspondéncia enderecada a Luisa. Ao assistirmos ao filme, vemos estes dizeres
espalharem-se, aos poucos, pela tela, mostrando as partes essenciais do texto,
tendo como plano de fundo a face de Jorge. As frases contidas na carta séo
langadas na filmagem de forma confusa, sem linearidade ou ordem, que
caracterizariam a estrutura do género de texto carta, entretanto, informam
perfeitamente o que esta sendo lido pelo personagem. Podemos afirmar, diante
dessa mudanca, que o intuito do diretor era trazer maior emotividade a cena,
demonstrar maior envolvimento e o terror que Jorge sentia ao ver o segredo de sua
esposa sendo revelado, sentimentos que envolvem o espectador. Para os efeitos da
linguagem cinematogréafica, em se tratando de traducdo, detectamos que o
criador/diretor “seleciona, escolhe dentre/por entre/ os elementos expostos no codigo

[nesse caso o verbo-audiovisual®’

] aqueles que vai utlizar para compor o
encadeamento, a combinatoria”’(CHALHUB, 1993, p. 37) e, assim, atingir seu
objetivo.

Observamos o processo de criacdo cinematogréfica transmutada de

um romance. Comparamos o roteiro com a filmagem, bem como com a obra original.

" Complemento nosso.
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Percebemos que os reflexos das tomadas de decisdo que o diretor realiza subsidiam
a compreensdo de alguns motivos que direcionaram 0 meio de expressao.
Desvendando o que o criador quer, em contrapartida com o que ele rejeita, tomamos

maior conhecimento de seu projeto:

Como o estudo genético confronta o que a obra € com o que foi, com
0 que poderia ter sido ou ainda com o que quase foi, ele contribui
para, por um lado, forcar e ver em cada fase um possivel término —
uma possivel obra — e, por outro lado, contribui para relativizar a
nocdo de conclusédo e, assim, ver aquela forma, considerada final
pelo artista, somente como um ponto final suportavel. Ao mesmo
tempo, como cada momento do processo contém, potencialmente,
um objeto acabado e um objeto considerado acabado representa,
também de forma potencial, um momento do processo, pode-se falar
numa estética do inacabado ou da incerteza (SALLES, 2011, p.
121/122).

Vemos a criacdo como um movimento tradutorio de linguagens em
didlogo. Sao palavras que se transformam em sons, sons em palavras, imagens em
sons, palavras em imagens, etc. Em sintese, ao analisar o roteiro flmado em relagéo
a obra filmica e em dialogia com o romance queirosiano, encontramos alteracdes
significantes que nos levam ao desvelamento dos bastidores da criacdo. Optamos
por selecionar o que consideramos mais importante, pois sdo inumeros os detalhes
gue sofreram modificacdes na passagem do roteiro para a filmagem final:

- Supressoes de falas e dialogos: ja no inicio do filme, uma das falas

de Luisa e Jorge que constava no roteiro, mais especificamente na

tomada trés, deixa de existir. Quando Luisa diz: Viu como nao doi
sair, amor, ele responde: Mas vocé ndo esta sendo estrangulada por
um colarinho homicida. Dialogo que ndo faria diferenca ou
enriqueceria o filme, caso permanecesse na obra, ja que estaria fora
do contexto da transmissdo da mensagem principal que o diretor
gueria passar. Essas falas ndo tomariam mais que cinco segundos

de filmagem, mas esse tempo fez a diferenca na hora dos cortes e

reducado da duracgéo do filme.

- Cenas excluidas que foram para o DVD com extras. Parte delas

descritas e analisadas aqui.

- Cenas eliminadas que nao estdo na filmagem com bénus. Por

exemplo, quando, na tomada dez do roteiro, Leonor traca a
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diferenca entre marido e amante a Luisa, querendo saber se a

amiga teria coragem de trair o cdnjuge. Passagem desnecessaria, ja

gue em outros momentos da trama Leonor sinaliza sua indole.

Percebemos o tom de cumplicidade entre as amigas e a influéncia

gue a confidente de Luisa exerce sobre esta.

- Sequéncias eliminadas antes mesmo da verséo do roteiro ao qual

temos acesso. Sabemos disso porque, entre uma tomada e outra,

durante a leitura do documento, encontramos a palavra CORTADA,

sem termos acesso a informacfes sobre o conteudo dessa

subtracao.

- Didlogo que se transforma em voz off para aumentar o ritmo da

trama: quando, na tomada seis, Jorge, Luisa e Sebastido, enquanto

ocupam seus lugares no Teatro, falam sobre a estadia de Basilio no

Brasil e a sua relacéo de parentesco com Luisa.

Outras circunstancias simplesmente ndo aparecem no registro.
Poucas vezes sao descritos 0s gestos, expressOes faciais e movimentos dos
personagens. Como ja se pdde notar nas transcricdes dos fragmentos do roteiro, ao
falarmos das cenas do filme correspondentes ao texto de Eca de Queirds, vimos, na
maioria das vezes, detalhes espago-temporais da cena, 0 home do personagem e
sua fala. J& a forma de comportamento, a posicdo no quadro filmico, se o
personagem esta sentado ou em pé, bem como o estado emocional dele na cena,
raramente sao relatados no registro.

Além disso, detalhes importantes, como 0 home da musica escolhida
para dar desfecho ao longa-metragem, ndo estdo no roteiro. A maneira como esse
desfecho se d4, também néo esta descrita. O instigante € notar que mesmo com 0

1 ndo a

efeito de sentido que a musica Apelo trouxe para a filmagem fina
encontramos no registro. Quanto a trilha sonora, detectamos que ndo é referida
todas as vezes em que entra na cena. Defrontamo-nos com didlogos que se
transformaram em gestos; acdes de personagens que se transformaram em outras
acoes, enfim, transmutacdes constantes de um codigo a outro que mostram o roteiro

como um ambito de alternativas que vai indicando os trajetos para o filme. Nem tudo

8 Ja discutido durante a pesquisa quando falamos da trilha sonora.
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0 que esta escrito deve ser seguido, e 0 que é seguido pode ser alterado em prol da

intencionalidade do diretor:

Os conceitos de “fidelidade” e “liberdade” séo [...], deslocados de sua
acepcdo na teoria tradicional. Ao invés da “fidelidade” entendida
como literalidade servil em funcéo da restituicdo do sentido, agora a
fidelidade estar4 antes numa “redoacdo da forma” que torna mais
dificultosa, precisamente, esta reproducdo de um sentido superficial.
Tarefa da fidelidade sera exatamente a liberdade, entendida, porém,
como “emancipacdo” de um “sentido comunicacional”. Liberdade que
€ uma “libertacdo” e uma “redencdo”. A funcéo semibtica da traducéo
(nesta minha releitura operacional da teoria benjaminiana) sera,
portanto, uma funcdo de resgate do “modo de re-
presentacdo’(CAMPOS, 2011, p. 28).

Ao longo do processo, ha uma condensacdo de dramaticidade para
narrar como se deu o triangulo amoroso, ou seja, a histéria central almejada pelo
diretor. O tom dominante da narrativa filmica ganha maior peso e intensificacdo, e o
ritmo é acelerado. Refletindo sobre a inter-relagdo desses resultados, concluimos
gue o ritmo mais compassado, sem 0s cortes e mudancas feitos do roteiro para a
filmagem final, atenuaria o tom, a esséncia melodramatica. Alguns pontos, que
agiriam como abrandamento da apreensdo, sdo excluidos, resultando em maior
condensagao da trama amorosa. Comparando o documento de processo com 0
filme, conhecemos escolhas relativas a dialogos, posicionamento e comportamento
de personagens, alteracdo de sequéncias. Quando estipulamos relacbes entre tais
mudancas, notamos algumas aplicacfes que nos colocam diante de escolhas que
fizeram o filme ganhar a impressao de veracidade. O propdésito para o acréscimo da
emotividade fica bem claro, também, nas alteracdes da forma como a historia entre
0S amantes € contada.

A versdo do registro que temos em maos raramente mostra
detalhamentos técnicos tais como movimentos de camera, angulacdo e
enquadramentos da cena. Quando assistimos ao filme, ficamos cientes dessas
selecbes de filmagem que, em certos momentos, nos conduzem, mais uma vez a
presenca de maior carga emotiva em relacdo a cena, como € o caso do uso do
close-up ao mostrar o rosto de Luisa, bastante abatido, quando o personagem se
encontrava em estagio final da doenca. A op¢do por esse movimento de camera

colabora para o aumento da tristeza diante da situacao.
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No que se refere as possibilidades que a narrativa filmica
disponibiliza, acompanhamos o processo de concentracao do resultado que o diretor
desejava que seu filme trouxesse, a partir da escolha de certos procedimentos.
Propusemos trazer uma leitura do roteiro como documento de processo em relagcao
com o filme e com a obra da qual esse registro foi transmutado. Temos consciéncia
de que um ultimo ajuste de roteiro, ao ser levado para o set de filmagem, pode ainda
receber muitas modificagbes e, varias vezes, o fruto da rodagem cinematografica
sofre significativas transformacdes no ato da montagem. O processo de producéo
filmica passa por estagios distintos que sao inter-relacionados em um tecido
complexo, formando um todo.

Diante de tantas transformacgdes, podemos afirmar que a traducéo
de uma obra nao trata da repeticdo da linguagem literaria para a linguagem de um
texto verbo-audiovisual. Estamos diante da criacdo de uma dessemelhanca da
semelhanca na qual vemos a mesma obra de forma diferente, (re)criando uma soma
de valores que solidificam o texto de origem na forma mais apropriada ao mais
adequado padrao estético da linguagem do produto final (o filme), moldado no
discurso que o tradutor utiliza. Mostramos que o roteiro, em sua forma fisica,
também faz parte dos componentes da realizacdo de um filme e lanca luz sobre a
investigacdo do processo criativo no cinema por meio da transmutagcdo de formas ja
que "0s documentos do processo criativo [...] pdem em evidéncia a acdo e o
movimento que envolvem sua producéo” (PANICHI, 2002, p. 128). Detectamos que
as inumeras alteracdes, escolhas, rendncias, improvisos, encontrados na passagem
do roteiro escrito para a filmagem, foram essenciais para a fase final da transcriacéo,
bem como para a compreensdo do processo tradutério e da génese do filme Primo

Basilio.
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo dos elementos, tratados aqui como documentos de
processo, mostra que atransmutacdo das linguagens exigiu transformacgdes diante
da mudanca de veiculo, dos contextos diferentes de espaco e tempo, e modos de
producdo. Anova obra foi, entdo, recriada, tornou-se autbnoma, sujeita a
comparacoes e criticas, porém sem deixar de carregar varias relagbes com o texto
que lhe serviu de base. Detectamos que, no processo criativo do cinema dado pelo
percurso entre o texto narrativo literario e o cinematografico, lidamos com o processo
de traducéo, considerando a interpretacao do signo verbal. Tal interpretacdo pode se
realizar em variados signos do mesmo cdédigo, em outro cédigo linguistico e até
mesmo em um diferente sistema de signos ndo verbais. Apoiados pelos estudos da
traducdo e utiizando a Critica Genéticacomo metodologia, vimos que as
transformacdes sucedidas na transmutacdo de um codigo a outro sédo reveladas por
meio da andlise de documentos de processo e a investigagdo dos elementos que
compdem a trama audiovisual. Assim, a transcriagdo que investigamos encaixa-se
na tipologia denominada traducédo intersemidtica e demandou atenta analise e
transporte de seus principios para a realizacdo de nossas inferéncias de estudo.

Mostramos que o filme n&o foi uma merailustragdo do
texto queirosiano, embora tenha mantido a esséncia da mensagem do escritor
portugués. Nesse sentido afirmamos que a transmutagao, consoante a sua esséncia,
nao tem como objetivo simplesmente copiar o original, ja que este pode se mostrar
como variavel, versatil, instavel, abrangendo ideias de renovacao e transfiguracao.
Ao resgatar, com boa precisdo historica, informacdes sobre a vida e a sociedade da
época em que se ambienta o filme, o diretor reconstroi a narrativa de Eca, assim
COMo acrescenta pormenores que caracterizam este ambito da trama, de forma que
conduzam o receptor para o0 interior das telas. Assistimos a tramas
e intrigas ilustradas na tela cuja producéo é tdo perpassada de meandros quanto 0s
antigos e meticulosos manuscritos. Quando propusemos a analise sobre
a adaptacao filmica da obra literaria O Primo Basilio, de Eca de Queirds, a intencao
foi nos inserirmos em um didlogo entre as linguagens literaria e filmica, tentando
percorrer o caminho tracado pela coletividade dos profissionais do cinema para fazer
com que esse longa-metragem chegasse ao publico, ou seja, investigar o processo

criativo da obra como método para enunciar como funciona a traducdo de um
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produto ao outro. Para tanto, utilizamo-nos da analise de diversos elementos digitais
componentes da linguagem cinematografica (movimentos de camera, trilha sonora,
producdo, figurino/maquiagem, DVD com bobnus, entre outros) bem como o
documento fisico do processo (o roteiro filmado) para mostrar que a trajetdria da
génese cinematografica, em sua traducdo, pode ser investigada. Assim,
corroboramos que o0s estudos sobre a criacdo cinematogréfica, cada vez mais
explorados, podem contar com diversos recursos e documentos para a auxiliar
a investigagao.

Salientamos as interfaces de uma mesma narrativa em midias
diferentes, dando um relevo especial a obra cinematogréfica, apresentando os
principais elementos e recursos no processo de roteirizagao utilizados para transpor
a linguagem da narrativa literaria para a linguagem filmica. Para isso, buscamos
explorar as cenas, 0s personagens, os dialogos e diversos outros elementos que
constituem o processo de criacdo cinematografica. Elipses, montagem edicéo, ou
seja, outros elementos da realizacdo filmica, poderiam também auxiliar em nossa
investigacdo. Porém, optamos por trazer, para a pesquisa, os elementos com 0s
quais tivemos maior envolvimento para a analise. A transmutacao de
ficcdo possui como produto final a recriacdo, contudo, uma recriacao inteira
proveniente da criatividade do tradutor/artista. Portanto, podemos ratificar que o
processo tradutdrio e um processo
criador/recriador e, consequentemente, considerando a traducdo como criacao,
encontramos nela, na transmutacéo, a interacdo entre duas esferas da arte do criar:
0 autor do texto original e seu tradutor.

Vimos que, embora a histéria tenha sido transposta de Portugal para
o Brasil e de Lisboa para Sao Paulo, Daniel Filho manteve o tom irbnico de Eca de
Queirds, a critica a hipocrisia social que caracteriza a obra original, traduzindo,
assim, a mensagem do texto original, em sua esséncia. A fim de realizar o estudo
comparativo, langamos, primeiramente, algumas consideragdes sobre a transcriagao
filmica, versando sobre a traducdo no seu papel de (re)criacdo. Abordamos a teoria
da linguagem cinematogréfica, analisando alguns elementos, j4 que cada cena, cada
sequéncia, encontram-se sujeitas a escolhas, opcoes, substituicbes, cortes e
acréscimos, responsaveis pela transmutacdo e, consequentemente, pelo produto
final. Por meio de pressupostos da Critica Genética, contribuicbes da Semidtica e

abordagens sobre a traducdo, mostramos que a selecdo e combinacdo de icones
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representativos, bem como o0 apelo imagéticocompdem o processo de
criacao cinematografica. Assim afirmamos considerando que antes que qualquer
imagem surja na tela, ela deve ser previamente examinada e aprovada para
alcancar o objetivo da direcdo do filme. Contamos, como subsidio para a
investigacdo, com o DVD com boénus que nos muniu com informacdes reveladoras
sobre a construcdo do filme Primo Basilio. Identificamos que o processo criativo se
mostra como ato comunicativo. Contudo, em prol desta comunicabilidade, é preciso
considerar que outros fatores interdependentes estdo inseridos nesse contexto
relacional: atores, diretor de arte, objetos, construcdes, entre muitos outros. No que
diz respeito aos atores/atrizes dedicamos uma parte desse estudo para mostrar que
0 ator pode contribuir no processo de traducdo como coautor, j& que, além de
incorporar 0s personagens, muitas vezes tem preciosas sugestoes e alteracbes que
sao acatadas e valorizadas pelo diretor.

Trabalhamos as conjuncdes, disjuncbes e transmutacdes entre
romance e filme, concluindo que as dessemelhancas aparecem no texto filmico
como um todo, mas foram eficazmente recriadas a ponto de tornar a obra
cinematografica independente e relevante. Analisamos o roteiro do filme, fazendo
também as comparacdes entre as duas linguagens. Como ja mencionado, o roteiro
manteve-se fiel a mensagem principal da narrativa literaria: a critica irbnica a
organizagdo social da burguesia e a sua célula fundamental, o casamento. Com o
roteiro fornecido pela assessoria de Daniel Filho em méos, pudemos analisar, com
maior precisao, o trilhar da obra transmutada para o cinema. Mostramos que, por
meio de cortes de cenas, de didlogos, mudancas de opcdes (a trilha sonora, por
exemplo) e opinides, o filme foi langado, como produto final, com dezoito minutos a
menos, sem perder a esséncia da mensagem que o diretor queria transmitir. Isto €,
ao examinar o roteiro flmado em comparacdo com a obra filmica e em dialogo com
a obra do escritor portugués, deparamo-nos com mudancgas significativas que nos
conduzem ao desvelar de trilhares da criagéo.

Mostramos, ainda, que na comunicacdo cinematografica estamos
diante de um fendmeno comunicacional complexo que pde em jogo mensagens
verbais, sonoras e iconicas em movimento. Essa riqueza contextual faz do cinema,
dependendo do escritor da obra, uma forma de comunicacdo mais rica do que a
escrita, pois os diversos significados aparecem, conjuntamente, criando a impressao

de que estamos diante de uma linguagem que nos restitui a realidade. Por essa
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razdo, 0 magnetismo das narrativas filmicas exerce extraordinario apelo sobre os
espectadores. No mundo da literatura e do cinema, a imaginacao € a criacao ideal
da realidade, servindo de experiéncia e de ponto de partida para a criacao
artistica: € a arte ampliando e corrigindo a realidade. Romance e filme, em maior ou
menor intensidade, possuem o dom extraordinario de surpreender ao trazer um
flagrante da realidade. No conjunto, temos uma visdo de arte que exercita seus
elementos componentes em obras distintas, mas com o propdsito Unico de buscar
uma forma de expressdo plena, uma traducdo. Diante das consideracdes e
resultados expostos, podemos afirmar que alcancamos 0s objetivos desse estudo,
sem, no entanto, esgotar seu potencial investigativo, dando margem a outras
indagacbes sobre o processo criativo cinematogréfico, levantadas a partir das

contribuicdes que ora anunciamos.
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