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O cinema e a literatura nao sdo mundo separados.
Eles se conversam e se completam. Ha ideias
maravilhosas que s6 estdo no mundo dos livros, e
outras ideias maravilhosas que s6 estdo no mundo dos
filmes. O verdadeiro inimigo da literatura ¢ a ma
literatura, € o unico concorrente do cinema ¢ o mau
cinema (Murilo Amati, 2008, p. 20).



RESUMO

Literatura e cinema sao duas artes que vém obtendo cada vez mais espaco nas discussoes entre os criticos
literarios e os do cinema, pois se relacionam frequentemente. Essa relagdo ¢ verificavel em produgdes
cinematograficas como Os Maias: cenas da vida romantica (2014), de Jodo Botelho. Essa produgdo
cinematografica, juntamente com a obra literdria intitulada Os Maias (2017), de Eca de Queiros,
originalmente publicada em 1888, compdem o foco de estudo desta tese. O objetivo principal € analisar
os recursos cinematograficos usados pelo diretor e pelo roteirista Jodo Botelho no filme mencionado,
com énfase na imagem, a fim de demonstrar a reconstru¢ao das mensagens visuais identificadas no texto
queirosiano e verificar o aspecto de “captura” da fotografia no roteiro de Jodo Botelho, como
consequéncia da ruptura na linearidade da narrativa filmica. A partir dessa investigagao, explicamos
também de que maneira o filme dialoga com a obra e com outras referéncias intertextuais presentes nela,
por exemplo, as escritas por Victor Hugo, Spencer e Baudelaire. Para isso, realizamos leituras de textos
pertencentes aos tedricos Robert Stam (2008), Linda Hutcheon (2013), Thomas Leitch (2004) e James
Dudley Andrew (2002) que possibilitaram o embasamento deste trabalho. Portanto, a partir dessa
analise, ¢ possivel identificar as relagdes imagéticas existentes entre o filme de Jodo Botelho e a obra
literaria de Eca de Queiros, que revelam o funcionamento da sociedade portuguesa daquela época e a

reconstrugao dos elementos psicoldgicos caracteristicos dos personagens.

Palavras-chave: Literatura e cinema; Imagem; Eca de Queir6s; Joao Botelho.



ABSTRACT

Literature and cinema are two arts that are increasingly obtaining space in discussions among
literary and film critics, as they often relate to each other. This relationship can be observed in
film productions such as Os Maias: cenas da vida romdntica (2014), directed by Jodo Botelho.
This film, along with the literary work entitled Os Maias (2017) by Eca de Queirds, originally
published in 1888, constitute the focus of this thesis. The main objective is to analyze the
cinematographic resources used by director and screenwriter Jodo Botelho in the mentioned
film, with emphasis on the image, in order to demonstrate the reconstruction of the visual
messages identified in Queirds’ text and verify the aspect of "capture" of photography in Joao
Botelho's screenplay, as a consequence of the rupture in the linearity of the film narrative. From
this investigation, we also explain how the film dialogues with the work and with other
intertextual references present in it, such as those written by Victor Hugo, Spencer and
Baudelaire. To do this, we conducted readings of texts belonging to theorists Robert Stam
(2008), Linda Hutcheon (2013), Thomas Leitch (2004) and James Dudley Andrew (2002) which
provide the basis for this work. Therefore, from this analysis, it is possible to identify the
imagetic relations between Jodo Botelho's film and E¢a de Queiros' literary work, revealing the
functioning of Portuguese society at that time and the reconstruction of the characteristic

psychological elements of the characters.

Keywords: Literature and cinema; Adaptation theory; Image; Eca de Queiros; John Botelho.



RESUMEN

Literatura y cine son dos artes que cada vez ganan mas espacio en las discusiones entre criticos
literarios y criticos de cine, esto debido a que entre ellas se relacionan frecuentemente. Esa
relacion se constata en producciones cinematograficas como Os Maias: Cenas da vida
romantica (2014), de Jodao Botelho. Esa produccion cinematografica, junto con la obra literaria
homoénima: Os Maias (2017), de Eca de Queiros, originalmente publicada en 1888, componen
el foco de esta tesis. El objetivo principal es analizar los recursos cinematograficos usados por
el director y guionista Joao Botelho en el film mencionado, con énfasis en la imagen, a fin de
demostrar la construccion de mensajes visuales identificados en el texto queirosiano y verificar
el aspecto de “captura” de la fotografia en el guion de Jodo Botelho, como consecuencia de la
ruptura en la linealidad de la narrativa filmica. A partir de esta investigacion explicamos,
también, de qué manera el filme dialoga con la obra y con otras referencias intertextuales
presentes en ella, por ejemplo, las escritas por Victor Hugo, Spencer y Baudelaire. Para ello,
realizamos lecturas de los textos pertenecientes a tedricos como Robert Stam (2008), Linda
Hutcheon (2013), Thomas Leitch (2004) y James Dudley Andrew (2002), los cuales posibilitan
el marco teorico de este trabajo. Por lo tanto, a partir de este analisis es posible identificar las
relaciones imagéticas existentes entre el filme de Jodo Botelho y la obra literaria de Eca de
Queirds, revelando el funcionamiento de la sociedad portuguesa de aquella época y la

construccion de los elementos psicologicos caracteristicos de los personajes.

Palabras-clave: Literatura y cine; Teoria de la adaptacion; Imagen; Eca de Queirds; Jodo Botelho.
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1. INTRODUCAO

Figura 1 — Os entrelaces entre cinema e literatura

Fonte: Imagem retirada do site http://artecult.com/cinema-e-literatura/

A presente tese ¢ uma pesquisa que envolve as areas de literatura e cinema. Essas areas
foram escolhidas por nos, pois ja trabalhdvamos no mestrado com literatura e suas relagdes com
outros campos do saber, como a estilistica na obra do autor portugués Fernando Pessoa,
atendendo a linha de pesquisa “Literatura, Cultura e Sociedade” do Programa de P6s-Graduacao
em Letras da Universidade Federal do Piaui (UFPI).

A titulo de prosseguimento de investiga¢des do universo da literatura portuguesa, cujo
campo continua sendo do nosso interesse, materializado neste estudo de tese de doutorado, na
linha de pesquisa “Literatura e outras artes”, agora seguimos para a obra literaria de Eca de
Queirds que ao longo do tempo vem assumindo outras linguagens na produ¢do cultural da
contemporaneidade do século XXI, como a producdo filmica de Jodo Botelho. Desse modo,
buscamos atender ao eixo de interesse “Relagdes entre literatura, cinema e outras midias
contemporaneas”, no qual se enquadra esta pesquisa.

Assim, optamos neste trabalho por realizar uma investigagdo acerca das relagdes
estabelecidas entre a literatura e o cinema. Nesse sentido, aprofundamos nossos conhecimentos,
por meio dos didlogos e leituras realizadas nas disciplinas ofertadas pelo Programa de Pos-
Graduacdo em Literatura da Universidade de Brasilia (UnB), como a intitulada “Literatura e
fotografia”, ministrada pelo professor doutor Sidney Barbosa, cujo conteudo programético

favoreceu, sobremaneira, o apoio tedrico para a construgdo desta tese.
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As pesquisas feitas na area dos estudos relacionados a literatura e outras artes
possibilitaram a verificagdo do grande niimero de obras literarias que foram transpostas'. Isso
ocorre devido ao fato de a literatura e o cinema utilizarem as técnicas narrativas como meio
para se fazerem existir. Essa verificacgdo e as leituras prévias sobre transposi¢oes filmicas foram
responsaveis também por estimular o interesse em desenvolver uma pesquisa nessa area de
estudo.

Linda Hutcheon (2013) chama a atencao para essa variedade de obras literarias que sdo
transpostas para o cinema, as quais sdo vistas por alguns tedricos de forma pejorativa. Isso
ocorre porque a producdo cinematografica tende a ser compreendida por esse grupo de tedricos
como sendo inferior ao texto literario. Ja outra parte dos estudiosos ¢ responsavel por contrapor
essa opinido, pois defendem que as adaptacdes filmicas sdo transcriagdes e/ou transposi¢cdes
das obras literarias, como ¢ o caso de Robert Stam (20006).

Segundo Stam (2013), em seu livro Introducdo a teoria do cinema, os estudos acerca das
transposicoes filmicas, realizados nas tltimas décadas, tentam mudar essa visdo de inferioridade
das transposi¢oes em relagdo aos textos literarios. Ainda de acordo com o mesmo teorico, em seu
artigo “Teoria e pratica da adaptacdo: da fidelidade a intertextualidade™ (2006), o senso intuitivo
responsavel por conceber o carater de inferioridade para as transposigdes € repleto de preconceitos,
como o do pensamento dicotomico.

A propdsito, esse pensamento ¢ uma tendéncia cognitiva binaria, ou seja, tem uma visao
do mundo dividida em dois lados sem posicionamentos intermedidrios, como verificamos na
caracteriza¢ao do vildo e do herdi feita nas peliculas, e que esta presente também nas primeiras
versdes de determinados textos literarios, por exemplo, nos contos de fadas®. No entanto, Stam
(2006) adverte para o perigo de se recair em uma linguagem pejorativa, por causa do uso desse
tipo de abordagem na caracterizagdo dos personagens.

Com isso, o pensamento dicotomico parte do pressuposto de que a transposi¢ao filmica traz

perdas para a literatura, o que coloca essa area do conhecimento em um grau de superioridade

' A palavra transposi¢do serd empregada no presente trabalho como sindnimo da palavra transcriagdo, com o
objetivo de evitar repeti¢cdes proximas desses vocabulos e por ser um outro termo empregado para designar os
filmes que t€ém como base uma obra literaria. Esses s@o termos discutidos e empregados por Haroldo de Campos
em alguns dos seus textos, por exemplo, presente no livro intitulado Haroldo de Campos — Transcri¢do (2015)
organizado por Marcelo Téapia e Thelma Médici Nobrega.

2 Nas primeiras versdes dos contos de fadas, identificamos uma caracterizagdo dicotdmica dos personagens,
principalmente, nos papéis de vilao e de herdi. Sendo o vildo descrito como um individuo com desvios de carater
e atitudes perversas, ja o herdi € aquele detentor de uma boa indole. Esse tipo de caracterizagdo contribui para
discursos culturais, os quais tendem a olhar para as pessoas de maneira categorizada. Assim, segundo Bruno
Bettelheim (2021) a ndo ambivaléncia das personagens nos contos de fadas reforga a visdo polarizada na mente
da crianca que ainda possui lacunas, pois se encontra em desenvolvimento.
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axiomatica em relagdo ao filme. Stam (2006) argumenta que o pensamento dicotdmico ignora os
ganhos da transposicao cinematografica e enfatiza apenas as perdas do processo de transposicao, as
quais nao significam prejuizos para a releitura da obra literéria transposta.

J& o pensamento polissémico favorece de forma mais enriquecedora aos diversos
campos, pois permite relacionar as areas do saber como ocorre no entrelace Literatura e Cinema,
assim como possibilita identificar a incorporacdo das outras artes nas producdes
cinematograficas em uma abordagem transartistica. Conforme defende Stam em seu livro O
espetaculo interrompido (1981), a teorizacdo em areas que ndao eram muito relativizadas, como
nas midias, foi uma contribuicdo do pensamento polissémico que reconheceu a diversidade e a
convergéncia das varias linguagens presentes nas producdes culturais. Logo, gerou
possibilidades de interpreta¢des alinhadas a abordagem polissémica.

Dessa forma, é possivel verificar algumas das causas que explicam a visdo de
inferioridade da transposicao filmica com relagdo ao texto literario. Vale ressaltar que essa ¢
uma das razdes citadas por Stam (2006), apesar de o autor defender uma visdo mais valorativa
com relagdo as transposicdes. No entanto, sabemos que hoje o cinema ja ¢ considerado uma arte, que
se estabeleceu como tal por ter meios especificos proprios para sua produgdo e reproducao.

As mudangas sofridas nas formas como eram vistas as transposicdes filmicas acontecem
com o desenvolvimento teérico do estruturalismo e pés-estruturalismo. Essa mudanga ocorre
devido a semiotica estruturalista tratar todas as praticas de significacdo como sistemas
compartilhados de sinais responsaveis por produzirem textos dignos do mesmo exame
minucioso dos textos literarios. Com base nessas leituras prévias e na diversidade de opinides
sobre transposi¢des, resolvemos pesquisar acerca dessas teorias, com a finalidade de embasar a andlise
comparativa feita da obra Os Maias (2017), originalmente publicada em 1888 por E¢a de Queiros e
o filme Os Maias: cenas da vida romdntica (2014), de Joao Botelho.

Dessa forma, faz-se relevante mencionar que E¢a de Queirds foi um escritor e diplomata
portugués nascido em Povoa da Varzim, em Portugal, no ano de 1845, que teve seu exercicio
na diplomacia refletido em sua atividade como escritor. Isso ¢ possivel verificar em suas
producdes literarias, por meio do emprego da linguagem culta e na representagdo critica de
determinados personagens, por exemplo, Conselheiro Acécio da obra O Primo Basilio (1878).

Vale ressaltar a importancia de E¢a de Queirds na histéria da literatura portuguesa nao
apenas por ter sido o Unico escritor da sua época a ganhar visibilidade no cendrio internacional
e pelo langamento do romance Os Maias (2017), mas por causa da publicacdo de outras

narrativas ficcionais, como O crime do Padre Amaro (1875). Essa obra foi considerada o marco
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do realismo portugués, ressaltando as caracteristicas estilisticas queirosianas, por exemplo, a
riqueza na linguagem identificada nas descri¢des de suas narrativas realistas.

Ja Botelho ¢ um cineasta nascido na cidade de Lamego, em Portugal, no ano de 1949,
que tem diversas transposi¢des cinematograficas oriundas de textos literarios, como Conversa
acabada (1981), O filme do desassossego (2010) e Os Maias (2014). As duas primeiras
producdes filmicas citadas foram baseadas em obras de Fernando Pessoa, sendo a ultima
mencionada um didlogo com o romance Os Maias: episodios da vida romantica (2017), de Ega
de Queiros.

Esse cineasta portugués participou como membro do juri de varios festivais, por
exemplo, do 29° Festival de Sao Paulo, em 2005, e do Festival Cinéma du Réel, em 2006. Ele
foi agraciado com diversas premiagdes, como o Globo de Ouro de melhor filme, em 2015, com
a transposicao cinematografica Os Maias (2014) e o Prémio da Fundagdo Mimmo Rotella, em
2001, pelo filme Quem és tu? (2001). Ante o reconhecimento das transposi¢des, bem como das
transcriagdes filmicas desse cineasta pela critica especializada, constatamos a relevancia entre
as confluéncias que entrelacam as duas areas discutidas neste estudo.

Para o desenvolvimento dessa questdo, primeiramente, fizemos um levantamento
teorico mais aprofundado sobre a teoria e a critica do cinema, bem como acerca das
transposigdes filmicas. Isso se fez imprescindivel para constatar ou contestar aquilo ja
mencionado por Stam (2013), de que a transposi¢@o funcionaria como uma forma de critica ou
leitura do romance, porém ela ndo seria subordinada a obra. Assim sendo, a transposicao filmica
seria uma releitura da obra literaria, e perderia, com isso, o valor de inferioridade em relagao
ao texto literario.

Outra teorica que discorre sobre transposi¢ao filmica, junto aos criticos dessa area, ¢
Linda Hutcheon. Ela também se refere a postura que as pessoas tém, na maioria das vezes, ao
deparar com a adaptagdo de uma obra literaria para o cinema, pois tentam buscar no filme certa
fidelidade ao livro. Segundo Hutcheon (2013), existem diferentes motivos por tras da
adaptagdo, porém poucos envolvem a questdo da fidelidade. Conforme a mesma estudiosa, isso
ocorre porque as transposi¢des anteriores podem ser contextos tdo importantes para algumas
quanto qualquer obra fonte.

Dessa forma, podemos citar produ¢des cinematograficas nas quais acontece uma
transculturagdo ou indigenizagdo. De acordo com Hutcheon (2013), a transculturagdo ou
indigenizagdo ocorre quando uma histéria ¢ adaptada para outras linguas, culturas e até outras

midias que ndo aquelas nas quais se encontrava narrada. Nesse processo, podemos ter uma
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mudanga do contexto cultural da historia transposta para o cinema, acarretando, assim, uma
mudanga também de significados.

Esse debate em torno das transposigdes nos permitiu fazer a andlise comparativa do livro
de Eca de Queirds e o filme de Jodo Botelho, porque nos capacitou na identificagdo dos
elementos referenciais externos e internos que a obra literaria, bem como a pelicula, faz mengao
ou sugere. E importante a identificagdo desses elementos, pois como ja mencionado a
transposi¢ao seria uma releitura de determinada obra literéria.

Outros referenciais tedricos importantes foram os textos de Carlos Reis, por exemplo, o
livro Introdugdo a leitura d’ Os Maias (2006) e o artigo “A obra-prima Os Maias, de Ega de
Queiros, numa leitura cinematografada — olhares sobre a cultura lusitana” (2017), de Filomena
Sobral. O primeiro estudioso se torna imprescindivel para a presente analise comparativa, por ser
um especialista nos estudos queirosianos, professor da Universidade de Letras de Coimbra e
ensaista, que nesse livro realiza uma analise critica do romance Os Maias.

J& o estudo da Filomena Sobral possibilitou o embasamento, bem como o didlogo
estabelecido entre E¢a de Queirds e Jodo Botelho, uma vez que ela enfatiza o interesse desse
diretor portugués em construir transposi¢cdes filmicas de textos literarios de escritores da
literatura portuguesa que retratam aspectos sociais, politicos e culturais de Portugal. Ainda no
mesmo artigo, Sobral (2017) fala sobre o recurso da mise-en-scene empregado pelo diretor
portugués e que sera explicado no decorrer das analises das imagens filmicas.

Perante o0 j4 apresentado, ainda podemos relatar o aspecto intertextual das obras literarias que
compreende no didlogo estabelecido por elas com outros textos literarios, como no caso do romance
machadiano Dom Casmurro (2008). Esse romance estabelece um didlogo com a obra Otelo (2004),
de William Shakespeare. Com base nisso, vale mencionarmos as especificidades da midia para a qual
a historia adaptada ¢ transposta, assim como os recursos cinematograficos utilizados pelo adaptador
na producao dos filmes, por exemplo, o som e a imagem.

Dessa maneira, realizamos o estudo da cinematografia proposta por Jodo Botelho, com
base na teoria da adaptagdo e nos recursos cinematograficos presentes no filme Os Maias: cenas
da vida romantica (2014) que formam o foco de estudo desta tese, por meio de uma analise
comparativa com a obra Os Maias (2017), de Eca de Queirds. A partir dessa analise,
pretendemos demonstrar como o uso dos recursos cinematograficos empregados pelo cineasta,
com énfase na imagem, contribuem para a reconstru¢do das mensagens visuais identificadas no
texto queirosiano, bem como do funcionamento da sociedade portuguesa daquela época e os

elementos psicologicos caracteristicos dos personagens. Essa andlise imagética tem, também, a
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finalidade de verificar o aspecto de “captura” da fotografia no roteiro de Joao Botelho, como
consequéncia da ruptura na linearidade da narrativa filmica.

Assim, dividimos o presente trabalho em quatro capitulos que foram subdivididos em
topicos para uma melhor organizagdo textual. Os capitulos foram intitulados: “Uma discussao
histérica sobre cinema e literatura: surgimento, vanguardas e teorias”, “Discussdo sobre a
linguagem cinematografica”, “Um estudo sobre E¢a de Queirds e Jodo Botelho” e “Um outro
olhar sobre Os Maias: cenas da vida romdntica (2014), de Joao Botelho”. Dessa forma, no
primeiro capitulo realizamos uma discussdo sobre a origem do cinema, bem como sobre as
teorias que estudam essa arte e que influenciaram nas produgdes cinematograficas, como a
pelicula botelhiana analisada no presente trabalho.

O panorama do primeiro capitulo foi elaborado com o objetivo de perpassarmos os
trabalhos feitos acerca das pesquisas sobre o cinema, tal qual os seus principais tedricos. J& o
segundo capitulo consiste em topicos, nos quais fizemos uma explanag¢do sobre a linguagem
cinematografica. Essa explanag¢do foi realizada com o interesse de discutir os principais
elementos e os métodos empregados por esse tipo de linguagem que sdo responsaveis por
auxiliar no desenvolvimento das produ¢des cinematograficas.

Ainda acerca do segundo capitulo, discutimos sobre os recursos cinematograficos com
énfase na imagem. A relacdo desse recurso com a pintura € ressaltada no filme Os Maias: cenas
da vida romantica (2014), de Joao Botelho, como demonstram as analises realizadas no ultimo
capitulo da tese. Essa secdo foi dividida em dois topicos intitulados, respectivamente, “A
linguagem cinematografica” e “Uma discussdo acerca da imagem no cinema”. E importante
mencionar que no decorrer deste capitulo usamos tedricos e estudiosos, como Flavia Cesarino
Costa (1995), Antonio Costa (1987) e Marcel Martin (2013), que nos deram embasamento para
a explanagao sobre os elementos da linguagem cinematografica, os quais foram exemplificados
com mencgdes ¢ demonstragdes de filmes.

No terceiro capitulo realizamos uma explanag@o sobre E¢a de Queirds e Jodo Botelho
que abarca as principais produgdes desses artistas, com a finalidade de melhor compreendermos
a obra literaria que serviu como base para a transposi¢ao filmica botelhiana estudada nesta tese
e de analisar as imagens cinematograficas. Para isso, dividimos este capitulo em dois topicos.
O primeiro ¢ destinado a discuss@o sobre Eca de Queirds e sua producao literaria com énfase
no romance Os Maias: episodios da vida romdntica (2017) que teve o objetivo de fornecer
embasamento, a fim de conseguirmos identificar as possiveis releituras e intertextualidades

presentes na transposi¢do cinematografica analisada. J& no segundo tdpico realizamos uma
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explicagdo acerca de Jodo Botelho com destaque para sua pelicula Os Maias: cenas da vida
romantica (2014) trabalhada nesta pesquisa, ao discorrer sobre as principais ideias defendidas
por esse cineasta e as caracteristicas estilisticas presentes em suas produgdes cinematograficas.

J& o quarto capitulo consiste na analise imagética do romance Os Maias (2017) de Ega
de Queirds e também da pelicula de Jodo Botelho no que se refere aos recursos
cinematograficos utilizados por esse diretor e pelo roteirista do filme, com énfase na imagem,
a fim de demonstrar a reconstru¢ao das mensagens visuais identificadas no texto queirosiano e
verificar o aspecto de “captura” da fotografia no roteiro botelhiano, a qual leva a ruptura na
linearidade da narrativa filmica. Esse capitulo foi dividido em dois topicos, em que no primeiro
realizamos uma explicagdo geral sobre os recursos cinematograficos identificados no filme
estudado e no segundo enfatizamos o estudo imagético das passagens da pelicula de Jodo
Botelho em relagdo a obra queirosiana, revelando o funcionamento da sociedade portuguesa
daquela época e a reconstrucao dos elementos psicoldgicos caracteristicos dos personagens.

Essa andlise ¢ feita embasada nas teorias de Arnheim (2002), Eisenstein (2002) e André Bazin
(2018), a partir das referéncias empregadas no presente trabalho. Assim, foi possivel explicar de que
maneira o filme dialoga com a obra e com outras referéncias intertextuais presentes nela, por exemplo,
textos de Victor Hugo, Spencer e Baudelaire.

Com isso, foi possivel chegar as consideracdes finais com os resultados da andlise
comparativa proposta neste trabalho que teve como base um levantamento teérico sobre o
cinema e a narrativa queirosiana, os quais tiveram o importante papel de embasar a presente
pesquisa com o objetivo de constatar o aspecto de “captura” das imagens filmicas responsaveis
pela quebra da linearidade na narrativa cinematografica.

Portanto, este estudo nos permitiu constatar o didlogo estabelecido entre o filme e a obra
queirosiana com referéncias intertextuais presentes no texto literario, por exemplo, os classicos
escritores Victor Hugo, Spencer e Baudelaire, sendo relevantes para futuras pesquisas que
realizam uma abordagem transartistica ou que pretendem estabelecer um pensamento

polissémico.

2. CAPITULO1
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UM EXCURSO HISTORICO SOBRE CINEMA E LITERATURA:
SURGIMENTO, VANGUARDAS E TEORIAS

Figura 2 — Aparelhos utilizados para a reprodugdo de imagens
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Fonte: https://oblogdojf.blogspot.com/2015/03/resumo-da-historia-do-cinema.html

Neste primeiro capitulo realizamos uma discussao sobre o surgimento do cinema que

expde para o leitor a evolucdo das técnicas cinematograficas, com a finalidade de facilitar a
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compreensdo acerca das técnicas utilizadas por Jodo Botelho no filme Os Maias: cenas da vida
romantica (2014), o qual teve como base a obra literaria homdnima de Ec¢a de Queirds.

Ainda neste capitulo inicial, debatemos sobre as teorias do cinema, pois encontramos as
influéncias de tedricos dessa arte, como Rudolf Arnheim (2013) e Serguei Eisenstein (2013) na
pelicula estudada de Jodo Botelho. Dessa forma, faz-se necessaria a presente discussdo para
embasar as analises das imagens cinematograficas feitas no quarto capitulo desta tese. Para isso,
explanamos também sobre os tracos estilisticos das vanguardas encontrados nas imagens da
producdo filmica botelhiana, como o Surrealismo.

Em vista disso, explicamos acerca das teorias da adaptacdo apresentadas por
especialistas da area do cinema, por exemplo, Linda Hutcheon (2013), responséavel por nos
mostrar a utilizagdo de outras nomenclaturas para as produgdes filmicas baseadas em obras
literarias junto a leitura de Haroldo de Campos (2015) tornar possivel a escolha da
nomenclatura, transcriagdo e transposi¢cdo quando nos referirmos ao filme de Jodo Botelho
analisado na presente pesquisa.

Portanto, ante os objetivos deste capitulo e com o propdsito de apresentar um estudo de
forma organizada, dividimos a presente se¢cdo em quatro topicos: “O panorama historico do
cinema”, “O cinema e as vanguardas artistico-literarias”, “Teorias do cinema” e “Teoria da
adaptagdo” que contribuiram para a fundamentacao tedrica desta tese.

E com o intuito de melhor organizar o debate sobre cinema e literatura subdividimos o
segundo topico em cinco secdes intituladas: “Expressionismo alemao”, “Impressionismo
francés”, “Futurismo”, “Dadaismo” e “Surrealismo”. Ja o terceiro topico se encontra também
subdividido em quatro subtopicos: “Tradi¢do formativa”, “Formalismo russo”, “Teoria realista”

e “Teoria cinematografica francesa contemporanea”.

2.1. 0 PANORAMA HISTORICO DO CINEMA

Na Historia da humanidade destacam-se fatos que serviram como marco devido a sua
importancia e contribuicdo, direta ou indireta, com o surgimento de avancos em diversas areas
do conhecimento.

A segunda revoluc¢do industrial, ocorrida entre os anos de 1850 e 1870, compreende um
desses episddios que marcaram a Histdria, ndo apenas pelo seu impacto, mas também por ter
sido umas das épocas de maior desenvolvimento tecnoldgico. Esse desenvolvimento ¢

verificado em diversos campos do saber, por meio da invencao de aparatos tecnoldogicos como
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o telefone e a ldmpada elétrica com filamento incandescente, criada por Thomas Edison. De

acordo com Antonio Costa, em seu livro Compreender o cinema (1987):

Se examinamos em qualquer manual de historia o grafico do tempo da ultima década
do século XIX, quando surgiu o cinema, encontramos uma lista de guerras de
natureza, direta ou indiretamente, colonial: a guerra sino-japonesa (1984), a derrota
italiana em Adua (1896), a guerra hispano-americana (1898), a guerra anglo-boer
(1899), a revolta dos Boxers na China (1900). Encontramos também registrados
eventos de grande relevo politico-social, como o nascimento do Partido Socialista
Italiano (1892), a constituicdo da Confédération Générale du Travail na Franca
(1895), a fundagdo do partido social-democrata russo (1898), o massacre de Mildo e
0s processos contra os dirigentes do movimento operario italiano (1898) etc. Junto a
estes fatos, sdo citadas as principais novidades cientifico-tecnologicas e culturais: o
cinematografo Lumiére (1895), os raios de Roentgen (1895), o radium (1898), o
telégrafo sem fio (1899), a teoria dos quanta de Max Planck (1900), a publicagdo de
A interpretacao dos sonhos, de Sigmund Freud (Costa, 1987, p. 46).

As invengdes citadas acima, somadas a acelerag¢do dos transportes e das comunicagoes,
a substituicdo da energia a vapor pela energia elétrica, ao surgimento da maquinaria automatica
e da quimica industrial foram fatores que colaboraram para uma reorganizacdo da ordem social
jé existente, desde a segunda metade do século XVIII. Ainda acerca dessa reorganizacao social,
Antonio Costa afirma que: “Para esta dissolucdo contribuiu certamente o advento da fotografia
e do cinema, embora na base do fendmeno devam ser assinaladas as profundas transformagdes
econdmicas, sociais e culturais determinadas pela Revoluc¢do Industrial” (1987, p.61). Foi esse
contexto de criacdo de aparelhos tecnoldgicos e técnicas inovadoras o responsavel por
contribuir para o nascimento do cinema, no século XIX.

A vista disso, temos as experiéncias realizadas com base nas lanternas magicas chinesas,
as quais se assemelhavam ao projetor de slides. As lanternas mégicas chinesas compreendiam
uma caixa a prova de luz, que tinha uma vela acesa dentro, que projetava sombras, silhuetas e
pequenos desenhos para determinada plateia. Era essa a forma mais comum dos shows de
sombras entre os circos e as feiras de atragdes na segunda metade do século XVIII.

Ainda nessa mesma época destacamos as invencdes do Panorama, do pintor Robert
Barker e do Eidophusikon, do cendgrafo Philippe-Jacques de Loutherbourg. Outra criagao
importante foi a Fantasmagoria desenvolvida por Etienne Robertson, que era uma performance
que acontecia no teatro. O teatro era decorado como uma igreja gotica, na qual se projetavam
sombras de fantasmas e demodnios com o auxilio de lanternas colocadas em um carrinho
localizado atras do cenario.

Jaem 1822, o francés Louis Jacques Mandé Daguerre criou, primeiramente, o Diorama.

Essa criagdo consistia em sentar o publico em frente a determinado cenario, composto de partes



21

opacas e translucidas bombardeadas por luzes. A técnica desenvolvida pelo estudioso incluia
silhuetas e desenhos pintados em discos de vidro rotatorios.

Contudo, as técnicas mencionadas até o0 momento se assemelhavam mais a espetaculos
teatrais do que a eventos cinematograficos. Entretanto, em 1833, com a criacdo do
Fenacistoscospio, o cinema comeca a tomar contornos semelhantes as formas como o
conhecemos hoje. Esse aparelho, produto das pesquisas feitas por Simon Stamper e Joseph
Plateau, consistia em um disco rotativo sobre o qual eram colocados desenhos em uma
determinada sequéncia representativa de uma agao.

No caso do Fenacistoscospio, em frente ao espelho se localizava o disco que girava com
velocidade, o que dava movimento aos desenhos que se apresentavam refletidos no espelho e
eram contemplados pelo observador que ficava atras do disco. J& em 1834, temos William
George Horner com um aparelho chamado Zoetrope, que utilizava o mesmo principio do
Fenacistoscospio, porém com um cilindro em vez do disco.

Essa grande escala de invengdes de aparatos tecnologicos, que simulavam imagens em
movimento, aconteceu depois de 1823, com a invencdo da fotografia atribuida ao inventor
francés Joseph Nicéphore Niépce. Ele foi o responsavel por capturar a imagem de uma mesa
durante catorze horas ininterruptas de exposic¢do a luz. Os novos aparelhos criados pretendiam
substituir os desenhos e as pinturas empregadas por fotografias que proporcionavam um
aumento da ilusdo da realidade.

O cinema tem como data de nascimento 28 de dezembro de 1895, registro mais aceito
pelos estudiosos dessa arte que tem como seus primeiros inventores os irmaos Louis e Auguste
Lumicere. No entanto, sabemos que foram varios os estudiosos, inventores e colaboradores do
cinema que tiveram o papel de aprimorar tanto os aparelhos utilizados como as técnicas
empregadas para a constru¢ao dessa nova arte.

Temos conhecimento do longo caminho percorrido em busca das imagens em
movimento até chegarmos ao cinema como ¢ concebido nos dias de hoje. Contudo, sabemos
que ndo hd movimento na imagem cinematografica, porque o movimento na cinematografia

consiste em uma ilusdo. Com base nisso, Jean-Claude Bernadet nos fala o seguinte:

E também nos dizem que o cinema reproduz o movimento da vida. Mas sabemos que
ndo ha movimento na imagem cinematografica. O movimento cinematografico ¢ uma
ilusdo, ¢ um brinquedo otico. A imagem que vemos na tela ¢ sempre imovel. A
impressdo de movimento nasce do seguinte: “fotografa-se uma figura em movimento
com intervalos de tempo muito curtos entre cada “fotografia” (fotograma). Sao 24
fotogramas por segundo que, depois, sdo projetadas nesse mesmo ritmo (Bernadet,
2006, p. 18).
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Conforme o pensamento exposto pelo tedrico, o movimento cinematografico ¢ a
consequéncia da agdo de passar uma fotografia em intervalos curtos de tempo que gera, assim,
a impressdo de movimento. Essa acdo compreenderia a vinte e quatro fotogramas projetados
rapidamente. Entdo, nasce o movimento na imagem que advém da ideia de fotograma como ja
foi mencionado pelo estudioso, que possibilita, assim, a realizagdo da primeira sessdo de

cinema. Bernadet descreve esse acontecimento ao afirmar que:

Nesse 28 de dezembro, o que apareceu na tela do Grand Café? Uns filmes curtinhos,
filmados com a cémera parada, em preto e branco ¢ sem som. Um em especial
emocionou o publico: a vista de um trem chegando na estagdo, filmada de tal forma
que a locomotiva chegava de longe e enchia a tela, como se fosse se projetar sobre a
plateia. O publico levou um susto, de tdo real que a locomotiva parecia (Bernadet,
2006, p. 12).

Jean-Claude Bernadet (2006) descreve a emocao do publico ao assistir a cena do trem
em movimento, uma vez que a integracdo desse recurso a imagem conferia a pelicula maior
semelhanca com a realidade, que provocou espanto nos espectadores. Foi essa a primeira reagao
deles diante daquele espetaculo. As pessoas buscavam a ilusdo, bem como tinham curiosidade
em saber como era feita aquela imagem em movimento que conseguia ser uma nova espécie de
realidade.

Posto isso, podemos fazer duas constatacdes: a primeira ¢ a de que a origem do cinema
tem realmente como base a ideia de fotogramas, que sdo entendidos como imagens postas em
sequéncia, as quais adquirem movimento quando passadas com certa velocidade; e a segunda,
de que o periodo compreendido entre o final da Primeira Guerra Mundial, 1918, e a crise de
Wall Street, 1929, ¢ destacado como uma época de grande desenvolvimento na industria, no

espetaculo e na linguagem. Antonio Costa argumenta que:

No periodo que vai do final da Primeira Guerra Mundial (1918) até a crise da Wall
Street (1929), em pouco mais de uma década, o cinema conhece por toda parte um
grande desenvolvimento, atingindo um nivel, no plano da industria, do espetaculo e
da linguagem, que ¢ habitualmente definido o “apogeu do cinema mudo” (Costa,
1987, p. 64-65).

O trecho acima ressalta o periodo de importantes avancos nas diversas areas como
fatores contribuintes para o desenvolvimento do cinema. Seguindo a mesma linha de
pensamento, Bernadet em seu livro O que é cinema (2006) menciona Georges Mélies como

uma figura relevante na historia do cinema. Ainda de acordo com o mesmo teérico:
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No dia da primeira exibic¢éo publica de cinema — 28 de dezembro de 1895, em Paris —
, um homem de teatro que trabalhava com magicas, Georges M¢élies, foi falar que
Lumiére, um dos inventores do cinema, queria adquirir um aparelho, e Lumiére o
desencorajou, disse-lhe que o “cinematdgrapho” ndo tinha o menor futuro como
espetaculo, era um instrumento cientifico para reproduzir o movimento e s6 poderia
servir para pesquisas. Mesmo que o publico, no inicio, se divertisse com ele, seria
uma novidade de vida breve, logo cansaria (Bernadet, 2006, p. 11).

No entanto, os irmdos Lumicre estavam equivocados a respeito do aparelho, pois
julgavam que deveria ser usado apenas para fins cientificos. Com a recusa dos inventores, 0
cineasta e ilusionista francés Georges Méli¢s consegue comprar o cinematdgrafo do eletricista
Robert William Paul. E em abril de 1896, ele ja se usava o aparato tecnoldgico para projegdes
em seu teatro e, posteriormente a modificagdes que ele proprio fez no instrumento, consegue
gravar seu primeiro filme intitulado Card Game (1896).

Contudo, Georges M¢éli¢s foi o primeiro a observar que o fantastico poderia ser passado
nas telas do cinema de maneira tdo real como a realidade. Vale ressaltar que Méli¢s ¢ lembrado
por utilizar em seus trabalhos grandes efeitos especiais, o filme colorido, a dissolug¢do de
imagens e a cadmera rapida. O uso desses recursos deu a ele 0 nome de “magico do cinema” por
ter, também, a habilidade de transformar a realidade por meio do cinema. Para isso, o cineasta
empregava técnicas cinematograficas, como o stop-motion e o storyboards.

O stop-motion ou quadro a quadro € uma técnica de animacao que utiliza modelos reais
de materiais variados, por exemplo, a madeira. Essa técnica usa os recursos de um computador
ou de uma maquina fotografica, e sdo necessarios vinte e quatro quadros para construir um
segundo de animagdo. Os modelos criados sao movimentados e fotografados quadro a quadro
para que seja possivel montar a pelicula e dar a impressdao de movimento, além de permitir a
adi¢do de efeitos sonoros.

Ja o storyboards ou esbogo sequencial ¢ uma sequéncia de ilustragdes ou de imagens
que tem seu layout grafico parecido com os das histérias em quadrinhos, pois sdo roteiros
desenhados. Essa técnica ¢ empregada com a finalidade de pré-visualizar um filme ou
animacao, acrescentando-lhe elementos interativos de websites. O stop-motion e o storyboards
eram utilizados por Georges Méli¢s para transformar a realidade.

As pessoas entendiam que havia uma proximidade com a realidade atribuida aquilo que
o cinema passava, a qual se dava por serem as caracteristicas das imagens consideradas retratos
dessa realidade. Contudo, foi explicado que a pelicula apenas tentava imitar o real com aspectos
ficcionais, pois tinha como base a mimesis ou imitatio, elemento ja explicado por Aristoteles.

Essa semelhanga com o real conferiu ao cinema uma ilusdo de verdade. Jean-Claude Bernadet
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diz que:

Essa ilusdo de verdade, que se chama impressdo de realidade, foi provavelmente a
base do grande sucesso do cinema. O cinema dé a impressao de que ¢ a propria vida
que vemos na tela, brigas verdadeiras, amores verdadeiros. Mesmo quando se trata de
algo que sabemos nao ser verdade, como o Sitio do Pica-pau Amarelo ou O Magico
de Oz, ou um filme de ficgdo cientifica como 2001 ou Contatos Imediatos do Terceiro
Grau, a imagem cinematografica permite-nos assistir a essas fantasias como se fossem
verdadeiras; ela confere realidade a essas fantasias. Alids, quem primeiro percebeu
que o fantastico no cinema podia ser tao real como a realidade foi exatamente M¢lics
(Bernadet, 2006, p. 13).

A ilusdo de verdade ¢ denominada pelo critico como uma “impressao de realidade” que
seria a responsavel pelo grande sucesso do cinema, pois levaria o publico a se identificar com
aquilo projetado na tela. Conforme Bernadet (2006), a imagem cinematografica tem o papel de
conferir realidade as fantasias, fornecendo um carater magico para aspectos da vida comum.
Esse ¢ um dos motivos pelos quais a imagem ¢ considerada o elemento cinematografico de base
e sobre a qual se faz necessario um estudo mais aprofundado.

Nos primeiros anos do cinema se estabeleceu uma discussdo sobre o cardter de
autenticidade de reproducdo do real e as possiveis maneiras de criar imitagdes aceitaveis da
realidade. Vale ressaltar a importancia das invencgdes tecnologicas, por exemplo, o
cinematografo de Lumicre, pois comecava a se ver o cinema como fonte de documentacgao

historica. Antonio Costa fala que:

O cinema dos primeiros anos debateu-se entre a consciéncia do carater de
autenticidade de reprodugdo do real que o novo meio assegurava e a extraordinaria
facilidade com que se podiam produzir simulagdes perfeitamente aceitaveis,
sobretudo por parte do publico ingénuo e crédulo que enchia as primeiras salas de
cinema. Entre os pioneiros da nova arte houve logo quem considerasse justo defender
seu carater de autenticidade contra qualquer tentativa de contrafagao. Por exemplo, G.
Demenij, construtor de um aparelho consideravelmente aperfeicoado em relagio ao
cinematdgrafo Lumiére, colocou-se decididamente contra aqueles que “acharam mais
comodo preparar suas cenas frente as cameras em vez de procura-las ao natural”
(Sadoul, 1947-48, 301). E o operador B. Matuszewski, trés anos depois da
apresentagdo do cinematoégrafo Lumicre, escreveu um ensaio sobre o cinema como
nova fonte de documentag@o historica e do qual afirmava o carater de “verdade
absoluta” e de “autenticidade, exatidao e precisdao”, propondo a constitui¢ao de novos
arquivos para a conservagdo e consulta dessas novas e preciosissimas fontes
(Deslandes-Richards, 1968, 13) (Costa, 1987, p. 49-50).

Com base no trecho acima, verificamos a discussao em torno da reprodug¢ado da realidade
pelo cinema, que nos primeiros anos ganha apoio, como o auxilio dos aparatos tecnologicos
desenvolvidos até aquele momento. Os aparatos tecnoldgicos tiveram o papel de estreitar a

relacdo entre a realidade e a fic¢@o, e deram origem aos documentérios falsos e verdadeiros,



25

que foram denominados também por “auténticos” ou “ndo auténticos”.

Dessa maneira, cabe ao historiador identificar os documentarios “auténticos” ou “nao
auténticos”, sendo mais interessante para ele se deter na questdo da representatividade e da
legibilidade do acontecimento reproduzido. De acordo com Costa (1987), apenas com o tempo
se desenvolve a capacidade de leitura das imagens fornecidas por essa mais nova arte, por meio
dos aparelhos utilizados por ela.

Com isso, ¢ possivel verificarmos os esfor¢os de cientistas e de artistas em reproduzir a
realidade ou a impressdo dela, por meio dos artificios tecnoldgicos. A pintura e a fotografia se
apresentam detentoras da capacidade de propiciar para seu publico a impressdo da realidade,

porém com certa dificuldade por ndo terem movimento. Conforme Costa:

A “magia” do cinema determinou formas de frui¢do espetaculares que recobriram os
aspectos mais comuns da vida de cada dia, fundamentando-se no fascinio pelas
técnicas de reproducdo e de animagdo de imagens. Estendendo o espetaculo até a
esfera do cotidiano, o cinema levou o publico a desfrutar o espetaculo de si mesmo.
Isto ndo significa que o cinema ndo tenha continuado a conceder um lugar privilegiado
ao “cenario do poder” (soberanos, desfiles, exibi¢des de pompas ou de eficiéncia
tecnologica serdo os temas preferidos das primeiras atualidades cinematograficas, ndo
importando se eram “verdadeiras” ou “reconstruidas”); significa que foram
explorados, segundo uma légica de maxima extensdo, os “poderes da cena” ¢ da
“magia” tecnologica (Costa, 1987, p. 49).

Dessa maneira, observamos que o cinema, além de exercer um papel como meio de
comunicagdo e expressao, tem uma ligacdo com a histéria, que pode ser entendida pelo estudo
de trés areas do saber: a historia do cinema, o cinema na historia e a historia no cinema. Essas
trés areas consistem em trés possiveis abordagens de estudo acerca do cinema.

A histoéria do cinema consiste na historiografia cinematografica, com uma metodologia
e um objeto de investiga¢do proprios. Essa ¢ a abordagem utilizada no primeiro capitulo do
presente trabalho, com a finalidade de proporcionar um maior embasamento acerca do
surgimento e da evolucdo da sétima arte, bem como fundamentar as analises das imagens feitas
do filme Os Maias: cenas da vida romantica (2014), de Joao Botelho. J4 o cinema na historia
compreende o modo como o cinema pode estabelecer um papel em algum campo do saber, por
exemplo, da politica ou da literatura. A historia no cinema ¢ responsavel por tratar os filmes
como fontes de documentag¢do histdrica.

Com base nisso, verificamos que o cinema envolve ndo sO varios recursos
cinematograficos como também diversos setores, por exemplo, firmas de publicidade e
distribuidoras. Sendo assim, faz-se necessaria uma discussao prévia sobre os recursos utilizados

pelo cinema para melhor compreender a analise comparativa da pelicula Os Maias: cenas da
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vida romantica (2014), de Jodo Botelho e a obra Os Maias (2017), de E¢a de Queirds. Dessa
maneira, de acordo com Bernadet (2006), dois fatores foram relevantes durante o
desenvolvimento do cinema: a proximidade com a realidade e a multiplicagdo de um mesmo

filme. O mesmo tedrico diz que:

Tudo isso constitui um complexo ritual a que chamamos de cinema e que envolve mil
e um elementos diferentes, a comegar pelo seu gosto para esse tipo de espetaculo, a
publicidade, pessoas e firmas estrangeiras e nacionais que fazem e investem dinheiro
em filmes, firmas distribuidoras que encaminham os filmes para os donos das salas e,
finalmente, estes, os exibidores, que projetam para os espectadores que pagaram para
sentar numa poltrona e ficar olhando as imagens na tela. Envolve também censura,
processos de adaptagdo do filme aos espectadores que ndo falam a lingua original
(Bernadet, 2006, p. 9).

Com base na passagem acima, observamos que o cinema compreende um complexo
ritual que engloba diversos elementos e fatores, como a multiplicagdo de um mesmo filme, que
consistiu em um fator importante para a implantagdo do cinema, porque possibilitou uma
mesma pelicula se encontrar em diversos lugares ao mesmo tempo. O fato de tirar copias e de
poder reproduzi-las, ao colocar seu negativo em uma maquina, permitiu a divulga¢do com
antecedéncia do filme e sua distribuicdo para um maior nimero de salas de exibi¢dao, porém
trouxe para o cinema uma visdo ideoldgica e mercadologica com a criagdo de uma industria
cinematografica.

Bernadet (2006) relata que a industria cinematografica estd por tras da exibi¢do de
determinado filme, sendo essa chamada por Christian Metz (1980) e Costa (1987) como
instituicdo cinematografica. Segundo esse ultimo tedrico: “A instituicdo cinematografica tem a
ver antes de mais nada com a economia (trabalha, como diz Metz e como Stahr ali se encontra para
demonstra-lo, a fim de encher as salas, e ndo de esvazia-las)” (Costa, 1987, p. 25).

Dessa maneira, a instituicdo cinematografica estaria relacionada com a ideologia, tendo
ligacdo com os ideais politicos da sociedade na qual se encontra inserida. Essa ¢ a razdo de
muitos filmes parecerem convencer que determinado sistema ou regime politico seria o melhor,
por exemplo, o capitalismo. No entanto, Costa faz a seguinte ressalva: “Mas a instituicao
cinematografica tem a ver com o desejo, com o imaginario € com o simbolico; insiste nos jogos
de identificag¢do e nos complexos mecanismos que regulam o funcionamento de nossa psique,
de nosso inconsciente” (Costa, 1987, p. 25).

Conforme o mesmo tedrico, a instituicdo cinematografica seria capaz de produzir
desejos ndo superficiais e nem momentaneos nos espectadores, os quais poderiam lhes causar

sentimentos como angustia, tristeza ou alegria. Esses sentimentos dependeriam do contexto em
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que o filme se apresenta para o seu publico. Dessa forma, Costa pontua que:

O cinema pode ser visto como um dispositivo de representac¢ao, com seus mecanismos
e sua organizagdo dos espacos e dos papéis. Existem analogias com o dispositivo de
representagao da pintura, por um lado, e do teatro, por outro, mas também com suas
caracteristicas peculiares devidas a dindmica de producdo da imagem (a camera, a tela
em que ¢ projetada etc.). Mas é um dispositivo também no sentido de determinar
papéis: por exemplo, o papel do espectador que, identificando-se com a camera e
cooperando ativamente de muitas outras maneiras, contribui para a producdo dos
efeitos de sentido previstos pela estratégia do diretor-narrador (Costa, 1987, p. 26).

O tedrico discorre a respeito do importante ponto de vista sobre o cinema, que
compreende quando este ¢ tratado como um dispositivo de representacdo, composto por
mecanismos de produgdo, bem como de organizacio dos espagos e dos papéis. Podemos dizer
que, enquanto dispositivo de representacdo, o cinema pode determinar os papéis de cada
elemento cinematografico, dos participantes da equipe de produgdo, bem como dos
espectadores. O espectador teria a fungdo de colaborar com a producdo dos efeitos de sentido.

Costa sublinha que:

Isso ndo significa negar ou afastar, como foi feito muitas vezes por uma critica
excessivamente ideologica, o prazer e o fascinio da visdo filmica. O prazer e o fascinio
dependem, como nos fez recordar Metz, do fato que a institui¢do cinematografica
satisfaz e chega a antecipar desejos que ndo sdo superficiais nem momentaneos no
espectador. Compreender o cinema significa também aprender a tomar as devidas
distancias da imagem, para compreender os mecanismos de produgao de sentido e, ao
mesmo tempo, saber que sdo exatamente a distancia da qual esta imagem provém e o
distanciamento em relacdo a nossa experiéncia cotidiana, do universo em que nos
coloca, que produzem a fascinagdo e que nos seduzem. Barthes chamou tudo isso, em
seu breve, licido e intenso texto sobre o cinema, de distancia amorosa, relacionando-
0 ao prazer da discri¢do em seu sentido etimologico, ou seja, capacidade de discernir,
distinguir, escolher (Costa, 1987, p. 29).

Dessa maneira, observamos que o cinema possibilita antecipar, despertar ou recordar
desejos ndo superficiais e nem momentaneos no espectador. Contudo, se quisermos
compreender os mecanismos de producdo de sentido da imagem, devemos manter o devido
distanciamento dela. Esse distanciamento da imagem por parte do espectador foi chamado por
Roland Barthes de “distanciamento amoroso”, ja que a imagem se origina a partir da distancia
mantida do lugar que advém em relacdo a nossa experiéncia cotidiana, responsavel por produzir o
universo detentor do papel de nos causar a fascinagao provocada pela imagem construida.

Assim o cinema, que surgiu depois do acelerado desenvolvimento de equipamentos
tecnoldgicos, foi compreendido por uma época de experimentos para essa arte. Isso se deu

porque, varios pesquisadores dessa area consideraram o periodo dos primeiros vinte anos como



28

aquele no qual temos trabalhos pioneiros, que funcionaram como verdadeiras experimentacdes
responsaveis por conduzirem os pesquisadores aos principios da linguagem cinematogréfica,
que sera discutida mais detalhadamente no segundo capitulo deste trabalho. Com base nisso,

Flavia Cesarino Costa afirma que:

Durante muito tempo, o cinema dos primeiros 20 anos foi considerado de pouco
interesse para a histéria do cinema, como apenas um conjunto de desajeitadas
tentativas de chegar a uma forma de narrativa intrinseca ao meio, que se estabeleceria
depois. Nesse periodo, por estar misturado a outras formas de cultura, como o teatro,
a lanterna magica, o vaudeville e as atragdes de feira, o cinema se encontraria num
estagio preliminar de linguagem. Os filmes teriam aos poucos superado suas
limitagdes iniciais e transformado em arte ao encontrar os principios especificos de
sua linguagem, ligados ao manejo da montagem como elemento fundamental da
narrativa (Costa, 2015, p. 22).

De acordo com o pensamento da tedrica, nos primeiros anos o cinema se encontra
misturado com outras formas de cultura, por exemplo, o teatro, que assume o papel de
influenciador da sétima arte, pois o cinema herda alguns elementos dele. Nesse contexto, o
primeiro periodo do cinema se encontra dividido em duas fases: o cinema de atra¢do e o cinema
de transicao.

O cinema de atrag@o surgiu no inicio da expansdo dos nickelodeons e o aumento da
demanda por filmes de fic¢do. Os nickelodeons surgiram em 1905 como uma iniciativa dos
empresarios daquela época, os quais adaptaram grandes depdsitos ou armazéns para a exibi¢ao
de filmes destinados a um maior nimero de pessoas possivel, na maioria, trabalhadores de baixo
poder aquisitivo. Essa iniciativa tinha o objetivo de oferecer diversdo barata para individuos
com pouco recurso, pois o ingresso cobrado custava cinco centavos de dolar ou um niquel. O
valor cobrado compreende a razao pela qual esses lugares foram denominados de nickelodeons.

Segundo Flavia Cesarino Costa, os nickelodeons “Enriqueceram pequenos e grandes
exibidores e se espalharam por todos os Estados Unidos. Eles marcam o inicio de uma atividade
cinematografica verdadeiramente industrial” (Costa, 2015, p. 27). Com isso, proporcionaram
um aumento na demanda de filmes que obrigou as companhias a uma reorganiza¢do nos
diferentes setores da producdo filmica, gerando um sistema colaborativo entre as empresas,
como a Edison, a Vitagraph e a American Mutoscope and Biograph. Essas empresas passaram
a produzir em parcerias.

E importante mencionar que o cinema de atragdo se encontra subdividido em duas outras
fases, tendo a primeira comecado nos primordios de 1894 e terminado em 1903. No final do

ano de 1903, verificamos o inicio da segunda fase que se estenderd até 1907. De acordo com
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Flavia Cesarino Costa:

Antes da difusdo dos nickelodeons a partir de 1905, a principal forma de difusao de
filmes era o vaudeville, o espetaculo burlesco, o circo e as exibi¢des itinerantes, em
que a performance e a forma narrativa final eram construidas pelo showman-exibidor.
Ele decidia a velocidade do filme, os acompanhamentos sonoros e a ordem das varias
“vistas” exibidas. Os cinegrafistas-diretores estavam preocupados com cada plano
individual, ainda que, em muitos casos, principalmente ap6s 1906, construissem
filmes com mais de um plano. Seu esfor¢o era mostrar no profilmico (tudo o que se
passa diante da camera) a agdo completa que se queria narrar. Preocupados com o que
os estudiosos vieram a chamar de “autonomia do plano”, os primeiros cineastas nao
se interessam muito em construir convengdes para conectar os planos ou criar relagdes
temporais ou narrativas entre eles (Costa, 2015, p.28-29).

Assim, verificamos a existéncia de circos, vaudevilles, espetaculos burlescos e exibicdes
itinerantes como principais formas de difusdo dos filmes. Nessas maneiras de difusdo de filmes
citadas, tanto a performance como a forma narrativa final eram construidas pelo showman-
exibidor, que tinha a tarefa de decidir a velocidade do filme, a ordem das vérias “vistas”
exibidas e os acompanhamentos sonoros. Os cinegrafistas-diretores tinham o papel de se
preocuparem com cada plano individual, o que demonstra o desinteresse dos cineastas nessa
época, por nao construirem convengdes para ligar os planos e nem criar relagdes temporais ou
narrativas entre eles.

J4 o cinema de transi¢do vai de 1907 até o comego de 1915, quando os filmes passam a
estruturar suas narrativas como quebra-cabecas, os quais os espectadores tém a fungdo de
montar conforme convengdes exclusivamente cinematograficas. Essa ¢ uma época em que as
atividades cinematograficas sdo moldadas industrialmente. Ainda verificaremos intersecoes,
bem como sobreposi¢des entre o cinema de atracdo e o periodo de transicdo, porém as

modifica¢des ndo serdo homogéneas e nem abruptas. Flavia Cesarino Costa diz que:

De 1907 a 1913, o cinema pouco a pouco organiza-se de forma industrial,
estabelecendo uma especializagdo das varias etapas de produgdo e exibicao de filmes,
e transforma-se na primeira midia de massa da historia. Os filmes passam a ser mais
compridos, atingindo um tamanho médio de mil pés (um rolo) e duram cerca de 15
minutos. Usam mais planos e contam historias complexas. Os cineastas experimentam
varias técnicas narrativas. Os primeiros longas-metragens, com mais de uma hora,
serdo excegdo nesse periodo e sé se generalizardo apos a Primeira Guerra Mundial.
As préticas de producdo de filmes vao sendo padronizadas em resposta a necessidade
de satisfazer a crescente demanda de exibidores. O estabelecimento de cinemas em
locais permanentes ajuda na racionalizag@o da distribui¢ao e da exibicao (Costa, 2015,
p-37-38).

Ainda conforme a autora citada, ¢ no periodo de transi¢do que verificamos uma crescente

divisdo do trabalho e a especializagdo de funcdes, a qual substituird o sistema colaborativo de
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produgdo de filmes. Essa divisdo de trabalho e a especializagdo de fungdes sdo responsaveis por
fazer aparecer, assim como valorizar profissionais do cinema, por exemplo, diretores, cenografos,
maquiadores, roteiristas, encarregados pela iluminagdo e pelo vestuario.

Com isso, identificamos a complexa rede movimentada pelo cinema, que engloba
também suas ligacdes mantidas com as vanguardas artisticas e literarias. Dessa maneira, ¢
possivel ver a ligacdo do cinema com a literatura desde o comeco do desenvolvimento daquela
arte, bem como a necessidade da realizacdo do apanhado histoérico para uma melhor
compreensdo da analise feita no presente trabalho.

Assim, verificamos que a Europa no comecgo dos anos 1910 desenvolve uma interagdo
entre o cinema e as vanguardas artistico-literarias que se intensificou nos anos 1920, resultando
em produgdes filmicas vanguardistas. No entanto, ¢ importante atentarmos para a diferenca
entre a interagdo do cinema com as vanguardas e o cinema de vanguarda que estabelece

ligagdes, as quais discutiremos nos proximos topicos. Conforme Antonio Costa:

Falar de interagdo entre cinema e vanguardas e ndo diretamente de cinema de
vanguarda implica o reconhecimento da diversidade dos dois fendmenos (as
vanguardas, de um lado, e o cinema, de outro), que se relacionaram com formas,
finalidades e resultados profundamente diferentes (Costa, 1987, p. 71).

Com base no pensamento exposto pelo critico, a interagdo entre o cinema e as
vanguardas leva ao reconhecimento da diversidade existente entre eles. Ainda de acordo com o
pesquisador, essas duas areas sdo responsaveis pela criacdo de producdes filmicas diversas e
ricas em significados, sendo possivel verificar alguns exemplos no decorrer da discussdo do

presente trabalho. Segundo Costa:

Para o cinema, exatamente por essas caracteristicas, olharam com grande interesse
todas as vanguardas historicas. Muitas vezes, dai tiraram indicagdes para o
questionamento radical dos valores estéticos tradicionais (por exemplo, o futurismo)
e para o “trabalho destrutivo” em relagdo a odiada cultura “burguesa” (como ocorreu
no dadaismo). Em outros casos, o cinema se torna o ponto de referéncia ou um campo
de experiéncia para a elaboracdo de uma nova estética e para a atribuigdo de novas
fungdes da linguagem artistica (¢ o que acontece, ainda que em formas diversas, no
surrealismo e na vanguarda soviética) (Costa, 1987, p. 72).

Ainda com base no mesmo pesquisador, o cinema via nas vanguardas meios que
tornavam possiveis os questionamentos radicais dos valores estéticos tradicionais e as
realizacdes de criticas direcionadas a cultura burguesa. Contudo, havia casos nos quais o cinema
virou ponto de referéncia ou campo de experiéncia, com a finalidade de construir uma nova

estética, tal como de atribuir novas fung¢des para a linguagem artistica. De acordo com Stam em
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seu livro Introducdo a teoria do cinema:

Os filmes de vanguarda definiam-se ndo apenas por sua estética diferenciada, mas
também por seu modo de producdo, geralmente artesanal, com financiamento
independente e sem conexdes com os estudios e a industria. Ainda assim, a vanguarda
ndo era monolitica. Ian Christie produtivamente identifica trés movimentos distintos:
(1) os impressionistas (Abel Gance, Louis Delluc, Jean Epstein e a primeira fase de
Germaine Dulac), mais proximos de uma espécie de “cinema de arte” nacional; (2) os
partidarios do “cinema puro” (Fernand Léger ¢ a segunda fase de Dulac); e (3) os
surrealistas (Christie em Drummond ef al. 1979) (Stam, 2013, p. 72).

Com isso, temos a interacdo entre o cinema e as vanguardas artisticas como: o
expressionismo alemao, o impressionismo francés, o futurismo, o dadaismo e o surrealismo.
Essas interacdes serdo discutidas de maneira mais detalhada no proximo tdpico, com a
finalidade de mostrar o contexto em que se encontrava inserido o cinema e a forma como foi

construida a sétima arte.

2.2. O CINEMA E AS VANGUARDAS ARTISTICO-LITERARIAS

2.2.1. Expressionismo alemao

O expressionismo compreende um dos movimentos de arte mais importante do seu
periodo, o qual tem sua origem no final do século XIX e comego do XX. Ele se referia no inicio
aos trabalhos de um grupo de pintores. Entretanto, posteriormente, esse movimento se relaciona
também ao cinema a partir do langamento do filme O gabinete do dr. Caligari (1920) de Robert

Wiene. Segundo Laura Loguercio Canepa:

Em sentido estrito, o termo Expressionismo se refere ao trabalho do grupo de pintores
que, durante os fins do século XIX e o inicio do XX, traduziram os principios
“expressionistas” em uma doutrina que envolvia o uso extatico da cor e da distor¢ao
emotiva da forma, ressaltando a projecdo das experiéncias interiores do artista
espectador (Canepa, 2015, p.56).

Nessa conjuntura, o expressionismo se populariza na Alemanha, e o critico alemao
Herwarth Walden ¢ o responsével por divulgar esse termo, uma vez que era editor da revista
Der Sturn e dono de uma galeria com o mesmo nome. J4 o filme de Robert Wiene teve o papel
de recolocar a Alemanha dentro do circuito cultural internacional, porque provocou debates
sobre as possibilidades artisticas e expressivas do cinema. O gabinete do dr. Caligari (1920)

tem um enredo composto de pesadelos, bem como de cenarios bizarros que revolucionaram o



32

publico intelectual, chamando sua atencdo para as ligagcdes do cinema com outros campos do
saber.

A pelicula de Robert Wiene teve a funcdo também de apontar novas relagdes entre o
filme e as artes graficas, o ator e a representacdo, a imagem e a narrativa. Ela auxiliou a
reabertura do mercado externo cinematografico, o qual se encontrava fechado para a Alemanha
desde o comecgo da guerra. Segundo Laura Loguercio Canepa, “O impacto de Caligari e de
outros filmes igualmente sombrios e enigmaticos provindos de Weimar nos anos seguintes
levou a constituicdo de uma escola cinematografica que ficaria conhecida como
“expressionista’” — vista por muitos tedricos como um mito” (2015, p. 55). Ainda de acordo com

a mesma teorica:

O uso do adjetivo “expressionista” para um grupo de filmes realizados na Alemanha nos
anos 1920 deriva de uma vertente da arte moderna que foi muito popular nesse pais apds
a Primeira Guerra: o Expressionismo. Por isso, antes de falarmos em cinema
expressionista, ¢ preciso que conhecamos as caracteristicas desse movimento, ligado,
primeiramente, a outras artes que ndo o cinema (Canepa, 2015, p.56).

Segundo Canepa, o expressionismo ¢ um movimento originado depois da Primeira
Guerra Mundial, que se relaciona com diversas outras artes antes de se ligar ao cinema. Essa ¢
uma das razdes pelas quais se faz necessario discutir as ideias defendidas pelo movimento
mencionado, possibilitando compreensdo melhor de sua relagdo com o cinema. Assim, ¢
importante lembrar a divisdo do expressionismo alemdo em dois momentos correspondentes
aos periodos pré e poés Primeira Guerra, com a finalidade de entendimento de suas
caracteristicas e da relagdo mantida por ele com as outras areas.

Dessa maneira, verificamos que no periodo pré-Primeira Guerra o movimento expressionista
estabelece um didlogo com as vanguardas internacionais, com o objetivo de buscar uma nova linguagem
expressiva. Ja no periodo pos-guerra, ele passa a ter aspectos mais nacionalistas € com engajamento

politico que se encontra refletido nas produgdes cinematograficas. Assim, vale ressaltar que:

Por esse alcance generalizado na arte alemad, atribuem-se as artes expressionistas
diversas caracteristicas que variam de acordo com os campos de expressdo artistica.
A pintura, que em geral ¢ tida como a primeira manifestagdo autoconsciente do
movimento, ¢ representada principalmente pelos trabalhos dos grupos Die Brucke
(fundado em Dresden, em 1905) e Der Blaue Reuter (fundado em Munique, em 1908),
ambos somente reconhecidos pela critica quando chegaram a Berlim, por volta de
1911. Seus principais representantes sao, no primeiro grupo, Ernst Ludwing Kirchner
(1880-1938), Emil Nolde (1867-1956) e Max Pechstein (1881-1955) e, no segundo,
Vassily Kandinsky (1866-1944), Franz Marc (1880-1916) e Paul Klee (1879-1940)
(Canepa, 2015, p.60).
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A pintura ¢ a primeira arte com que o expressionismo se relaciona, pois ele ¢ um
movimento originario a partir das ideias de um grupo de pintores como ja foi mencionado
anteriormente. Os expressionistas alemaes, também, sofreram influéncia do simbolismo
francés vigente no final do século XIX, do romantismo alemao responsavel por exaltar o
mistério, assim como das pesquisas acerca das artes primitivas realizadas por historiadores
e artistas.

O expressionismo se liga com a musica em trabalhos como as composic¢des atonais do
austriaco Arnold Schoenberg. Esse movimento apresenta manifestacdes na danca, na qual
promoveu o rompimento com os modelos estéticos da época que levou a construcido de
coreografias detentoras cada uma de seu proprio codigo. Na danca expressionista se destacaram
coredgrafos como Rudolf von Laban, Mary Wigman e Isadora Duncan.

Contudo, na poesia e na narrativa a espontaneidade absoluta defendida pelos
expressionistas encontra dificuldades na escrita, pois no inicio eles defendiam a destruicao da
sintaxe tradicional em um determinado estilo que poderia levar a uma concentragdo telegrafica
até um hino largo e estatico. Isso ocorreu devido ao expressionismo buscar o confronto
individual do artista com a realidade, tendo como base a ideia de que as imagens literarias
deveriam corresponder as atmosferas emocionais e nao as descrigdes “realistas” do mundo.

Canepa argumenta que:

Tais imagens, muitas vezes carregadas de visdes catastroficas, foram apontadas
posteriormente como premoni¢des da guerra que estava por vir. Os principais
representantes do Expressionismo na poesia foram Georg Heym (1887-1912), Georg
Trakl (1883-1924) e Jakob van Hoddis (1887-1942). Entre os narradores, destacaram-
se Kasimir Edschmid (1890-1966) e René¢ Schickele (1883-1940), além de Franz
Kafka (1883-1924), as vezes também apontado como expressionista (Canepa , 2015,
p-60).

Segundo Céanepa (2015), as imagens vao adquirindo um papel importante nesse contexto,
pois corresponderiam as realidades do mundo naquele periodo. Desse modo, depois da guerra,
outras duas artes apresentaram manifestagdes expressionistas: o teatro e o cinema. No teatro
verificamos a encenacdo de pecas expressionistas, por exemplo, O mendigo, de Reinhard Johannes
Sorge e O despertar da primavera (1890), de Frank Wedekind, que trouxeram inovagdes como a
utilizacdo do cendrio para explicitar o estado emocional do personagem em determinada cena. Essa
inovac¢ao técnica ¢ denominada de deformagao expressiva.

A deformacdo expressiva ¢ uma alteracdo plastica da realidade, com o objetivo de

intensificar o drama. A expressividade mediante a arquitetura do cenario ¢ identificada em
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filmes, por exemplo, A morte cansada (1921), de Fritz Lang. A estilizagdo arquitetonica
provocou modificagdes na natureza, a qual se transformava conforme as exigéncias dramaticas,
e possibilitou a criacdo de ambientes expressivos € em alguns casos fantasticos.

Por influéncia disso, no cinema verificamos manifestagdes expressionistas relacionadas
aos aspectos estruturais: a composicao, a tematica e a estrutura narrativa. A composi¢ao filmica
compreenderia elementos compostos pela cenografia, pela fotografia, bem como pela mise-en-
scene, que juntos dariam a impressdo de uma pintura expressionista com vida e movimento.
Esse efeito na época chegou a ser denominado de caligarismo, pois foi identificado
primeiramente em O gabinete do dr. Caligari (1920). A pelicula de Robert Weine ¢

representativa também quando se trata das temadticas trabalhadas. Segundo Canepa:

Embora o termo Expressionismo derive sobretudo das artes plasticas e, portanto, se
refira mais diretamente aos aspectos visuais dos filmes em questdo, se os observamos
em retrospecto, encontramos uma unidade temadtica tdo significativa quanto a
estilistica. Tal unidade deriva menos do teatro expressionista do que da literatura do
século XIX (Céanepa, 2015, p.73).

Com base no trecho acima, existe uma unidade teméatica quando se fala sobre os aspectos
visuais dos filmes expressionistas, pois as pegas teatrais integrantes a esse movimento foram
transpostas para as telas, como Da aurora a meia-noite, de Georg Kaiser (1912) e Fantasma,
de Gerhart Hauptmann. A partir dessas peliculas, foi possivel identificar que suas tematicas se
encontravam relacionadas ao universo da literatura romantico-fantastica.

J4 na estrutura narrativa observamos nos filmes expressionistas uma frequente
autoconsciéncia nas vanguardas modernistas, ou seja, essas peliculas discorriam sobre o proprio
fazer filmico. No entanto, os cineastas alemdes evitavam usar os letreiros narrativos e/ou
explicativos, pois desenvolveram outra técnica conhecida por narrativa-moldura. Canepa

explica que:

Outra estratégia que se tornou recorrente no cinema alemio foi a da “narrativa-
moldura”, muitas vezes usada para justificar o carater fantasioso das historias, como
nos filmes A morte cansada, O gabinete das figuras de cera e a primeira versao de O
golem. A moldura também podia ganhar contornos autorreflexivos, como em
Sombras, e mesmo enigmaticos, como em Caligari. Mas podia ser um simples recurso
de circularidade narrativa, como em Variedades (1925), de André Dupont, um dos
grandes sucessos internacionais da UFA (Canepa, 2015, p.77).

Com base nessa passagem, verificamos os varios papéis assumidos pela narrativa-

moldura dentro da producdo filmica. Assim, a estudiosa relata que essa estratégia pode
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desempenhar as func¢des de contornos autorreflexivos, de um recurso de circularidade narrativa
e como justificativa para o aspecto fantasioso das historias nos filmes. Outro recurso empregado
nas peliculas expressionistas ¢ a decupagem, na qual o uso do espaco offscreen obtém diferentes
significados, sendo uma fonte de imprevisibilidade que aumenta o carater enigmatico da

narrativa. Ainda de acordo com Canepa:

Os filmes expressionistas também usavam frequentemente a montagem de tableau,
em que cada plano se completava em si mesmo, num sistema que Hollywood ja havia
comecado a marginalizar. Como descreve Elsaesser (ibid.), o progresso narrativo
desses filmes era feito por descontinuidades, dando ao espectador, muitas vezes, o
papel da construcdo eliptica (Canepa, 2015, p.78).

A teorica relata mais um recurso utilizado nos filmes expressionistas, conhecido por
montagem de fableau. A divergéncia e a diversidade entre as praticas usadas nas peliculas
explicam o motivo dos filmes alemdes terem originado as leituras psicolégicas, bem como
socioldgicas aparentemente diversas. Pode-se, consequentemente, observar que o cinema
alemao dos anos de 1920 apresentava construgdes diferentes, apesar de continuar sendo alvo da
aten¢do internacional.

O cinema alemao de 1920 era premeditado, autoconsciente e preocupado em prender a
aten¢do do publico alemdo, bem como do estrangeiro. No comeco dessa década, verificamos
ser o expressionismo uma realidade, pois ele ndo apenas era a base estética de filmes como
também era ensinado nas escolas e usado para decorar lojas. Essa popularidade do
expressionismo preocupava o seu grupo de defensores, os quais temiam que o movimento
perdesse seu carater revolucionario.

Devido a essa preocupagdo, os expressionistas promoveram debates sobre o
esgotamento do Expressionismo e de uma necessidade ao retorno da arte figurativa. Os debates
promovidos pelos expressionistas coincidiram com uma época de estabilidade politica e
econdmica, a qual foi acompanhada de transformacgdes estéticas alemas que defendiam o
surgimento de outra escola, conhecida como nova objetividade ante o apagamento do
movimento expressionista. A nova objetividade se apresentava mais sombria e ligada a
esquerda politica.

No entanto, no final de 1920, além da nova objetividade, outro movimento ganhava o
espaco expressionista, era a revolucdo conservadora. Esse movimento defendia um sistema
social dominador de uma tecnologia moderna, aliado a uma politica autoritaria e centrada na

supremacia germanica, pois se opunha ao individualismo e ao materialismo. Cénepa explica da
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seguinte forma a revolu¢do conservadora:

Nas artes, essa tendéncia se traduziu em obras que se interessavam pelas questdes
tecnologicas e, a0 mesmo tempo, faziam um elogio a cultura nacional alema. O apoio
de diversos artistas a essas ideias (ndo raro o proprio Fritz Lang ¢ apontado como um
deles, especialmente por seu filme Metropolis, de 1927) acabou por se tornar maldito
quando, a partir da crise de 1929, tais ideias se tornam cada vez mais populares e, em
pouco tempo, serviriam como uma das principais bases ideoldgicas do partido nazista
(Canepa, 2015, p.83).

O argumento da autora auxilia a verificacdo do interesse por um sistema social detentor
de uma tecnologia moderna pela revolugdo conservadora. Esse interesse ¢ identificado e
refletido nas artes, pois nelas encontramos produgdes artisticas que levantavam questdes
tecnoldgicas. Vale mencionar ser o cinema alemdo de 1920 descrito algumas vezes como
violento e decadente, porque geralmente ¢ considerado o carro-chefe cultural da instavel
Republica de Weimar, que foi uma preparagdo para o nazismo.

No entanto, ndo podemos esquecer as influéncias expressionistas verificadas em
diferentes lugares do mundo devido a saida dos cineastas, atores e técnicos alemaes para outros
paises, principalmente, para os Estados Unidos. Assim, temos importantes representantes do
cinema alemao que trabalharam em Hollywood e outros, como Thomas Mann e Bertolt Brecht,
que foram exilados, mas colaboraram com o cinema norte-americano.

Esse ¢ o ambiente em que, no final da Segunda Guerra, em 1945, temos um esgotamento
do Expressionismo, porque os profissionais exilados ndo poderiam voltar & Alemanha e aqueles
que se encontravam no pais haviam contribuido com o nazismo, por isso nao encontravam
trabalho. Dessa maneira, o cinema alemdo apenas se recuperaria nos anos de 1970, com os
cineastas Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog e Wim Wenders.

Com base no exposto, passemos para uma explanacdo acerca do impressionismo
francés, como um movimento com poder de influenciar as produgdes filmicas de um
determinado periodo. Portanto, por essa razdo, faz-se necessdria a presente discussdo
apresentada a seguir sobre o citado movimento, com o objetivo de embasar as analises das

imagens filmicas feitas no capitulo quatro.

2.2.2. Impressionismo francés

O impressionismo francés consiste em mais um movimento do cinema, o qual nasce

inserido em um contexto de crise causado pela Primeira Guerra Mundial ocorrida, entre 1914 ¢
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1918. Esse fato historico teve efeitos responsaveis por atingirem toda a Europa, inclusive a
industria cinematografica francesa, considerada a maior exportadora de filmes até aquele
momento, pois logo os Estados Unidos ocupariam essa posicao.

Diante desse contexto, temos com a eclosdo da Primeira Guerra Mundial uma crise no
mercado cinematografico europeu. Esse mercado teve que diminuir sua produgdo filmica, em
consequéncia a isso, verificamos um aumento na importa¢do de filmes americanos. Assim,

Fernanda Martins nos explica:

A eclosdo da Primeira Guerra Mundial iria modificar por completo o curso da historia
do cinema. Quando as companhias cinematograficas europeias se viram forcadas a
reduzir sua produgao, uma grande leva de filmes americanos foi importada para suprir
a demanda do mercado europeu. A partir desse momento, os Estados Unidos se
tornariam o maior fornecedor de filmes do mercado cinematografico do mundo,
posi¢do que ocupam até hoje. E nesse contexto historico, de crise da industria
cinematografica europeia, que surge o movimento impressionista francés (Martins,
2015, p.89).

Dessa maneira, foi a partir dessa crise no mercado cinematografico europeu que os Estados
Unidos puderam virar o maior fornecedor do mundo no mercado do cinema. Outro fato importante ¢
areivindicagdo de um novo estatuto para o cinema, pois os artistas dessa época queriam a legitimidade
de arte para ele igual aquela adquirida pelo teatro, pela literatura e pela pintura. Para isso, a Franca
tentou reformar sua producao filmica diante da hegemonia americana.

Os franceses buscaram imprimir as imagens filmicas uma expressao que se realizaria
apenas na forma de arte, sendo apoiados nas ideias defendidas pelos seus componentes, como
Jean Epstein e Louis Delluc. Vale lembrar que até esse momento o cinema era considerado um
espetaculo popular, tendo um papel, essencialmente, de entretenimento. Por isso, os
impressionistas lutavam para conquistar o estatuto de arte para o cinema, porque o concebiam
como uma rica fonte de inspiracao.

Dessa forma, temos Louis Delluc, Marcel L'Herbier, Jean Epstein, Abel Gance e
Germaine Dulac como componentes do movimento impressionista francés. O surgimento desse
movimento esta ligado a relagdo mantida entre o cinema e seu publico, opondo-se a ligacao do
cinema com o teatro. As relagdes citadas se explicam pelo fato de que essa ultima arte era
frequentada por pessoas pertencentes a classe dominante da sociedade da época, ja o cinema
tinha como espectadores individuos pertencentes a classe dos trabalhadores e artesdos. Por isso,
durante muitos anos o cinema foi considerado como um espetaculo popular.

No entanto, a oposi¢ao existente entre o cinema e o teatro ¢ levada para outros caminhos com

a descoberta francesa do cinema americano. Esses novos caminhos originaram uma etapa chamada
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“conquista de uma expressao”’. Segundo a explicacao fornecida por Martins:

Com o fim da Primeira Guerra, assiste-se na Franga ao surgimento de uma vanguarda
cinematografica que ¢ acima de tudo visual. Em torno do entdo critico e escritor Louis
Delluc — um dos primeiros a perceber no cinema a promessa de uma arte e que ndo
mais cessara de lutar em defesa do cinema francés —, agrupam-se Marcel L'Herbier,
Abel Gance, Germaine Dulac e Jean Epstein, ou seja, os cineastas formadores da
escola impressionista francesa. Estando estes ltimos maravilhados pelo poder da
camera, em plena evolucdo técnica, os filmes impressionistas se caracterizam por um
sem-numero de proezas técnico-estilisticas, que abrangem sobreimpressoes,
deformagdes Opticas e planos subjetivos. Acrescenta-se a isso a importancia dada a
durag@o dos planos, ao enquadramento e ao ritmo da montagem. Doravante, além
disso, os personagens e a trama narrativa deixam de exercer um papel preponderante,
uma vez que também os objetos e cenarios vém concorrer a a¢do do filme (Martins,
2015, p. 91).

A estudiosa relata o comego da vanguarda impressionista com um dos seus principais
defensores, que foi Louis Delluc, mas ndo esqueceu de mencionar os demais componentes desse
movimento. Ela descreve algumas caracteristicas presentes nas produgdes filmicas
impressionistas, por exemplo, as deformacdes Opticas, os planos objetivos e as
sobreimpressdes, que demonstram o fascinio dos idealizadores dessa vanguarda pelas
evolugdes técnicas sofridas pela camera.

Bordwell propos, entdo, uma divisdo do impressionismo francés em trés etapas, que
compreenderiam, em um primeiro momento, entre 1918 e 1922, denominado impressionismo
pictdrico, pois abrangia produgdes filmicas direcionadas para a manipulagdo da cdmera como
as imagens deformadas e sobreimpressoes identificadas em Eldorado (1921), de L'Herbier. A
segunda etapa impressionista ¢ marcada pela montagem ritmica acelerada, bem como a
justaposicao de planos curtos realizada em filmes dos anos de 1923 e 1925, por exemplo, 4
roda (1923), de Gance.

J& o terceiro momento do impressionismo francés ¢ compreendido entre os anos de 1926
e 1929, em que verificamos uma unido das caracteristicas existentes nos periodos anteriores, as
quais conferiam aos cineastas uma maior liberdade de criagio, observadas em A deriva (1928),
de Alberto Cavalcanti, 4 queda da casa de Usher (1928), de Epstein e O dinheiro (1928), de
L'Herbier.

E necessério ressaltar que os conceitos do impressionismo relacionados ao cinema as
vezes se tornam problematicos devido a multiplicidade de termos surgidos nos anos de 1920
para definir cada tendéncia emergente. Temos duas expressdes bastante usadas: “Escola
Francesa” e “Primeira Onda”, porém essa tltima causa mais efeito por se encontrar relacionada

com a Nouvelle Vague. Martins explica que:
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Nem sempre a etiqueta “Impressionismo” tem sido aplicada a escola cinematografica
em questdo. Ao repudia-la, os autores costumam alegar trés motivos: a) o termo ¢
usado muito impropriamente em oposi¢do ao Expressionismo alemio; b) ele ndo da
conta da “extensdo e diversidade da pratica filmica da vanguarda narrativa”; c) ¢, no
minimo, inadequado ao reunir sob uma mesma designacao cineastas muito diferentes,
além de ser proveniente de um momento caracteristico da pintura francesa (Burch e
Fieschi apud Cahiers du Cinéma 1968, p.20; Abel 1984, p. 279; Ghali 1995, p.41). A
utilizagdo da etiqueta se deve primeiramente a tentativa de reconhecimento artistico
de certos filmes (Martins, 2015, p. 97-98).

Segundo a estudiosa, os pesquisadores alegam trés razdes pelas quais ndo aceitam a
utilizagdo do termo “Impressionismo”. Eles condenam o termo, pois o consideram proveniente
de uma época da pintura francesa e assim inadequado para reunir um grupo de cineastas. Outra
razao seria a incapacidade do termo para abarcar a diversidade da pratica filmica da vanguarda
narrativa, uma vez que se busca o uso de uma etiqueta na qual se reconheceria o carater artistico dos

filmes caracteristicos do movimento. Ainda de acordo com Martins:

Na verdade, muito ha ainda a se descobrir sobre a vanguarda francesa. Urge
reconhecer o papel de relevo que essa vanguarda, também designada de
Impressionista, exerceu. Pensar pura e simplesmente no que ela representou significa
nao reduzir a produgdo da época as realizagdes da vanguarda pictural e abstrata, do
dadaismo e do surrealismo. Ao certo, a vanguarda em questdo resulta de um trabalho
mais pessoal, em que o cineasta se preocupa em escrever € em assinar o roteiro dos
proprios filmes. Vincent Paul (Pinel, Jeancolas e Meusy 1996) assinala os predmbulos
de um cinema autoral, ou seja, aquele que travava uma batalha pelo reconhecimento
do cineasta-autor (Martins, 2015, p. 92-93).

Conforme a autora, o impressionismo ocupa um importante lugar na historia do cinema,
apesar de haver muitos fatos ndo desvendados, relacionados a essa vanguarda. Segundo a
critica, o impressionismo ¢ um movimento, produto do trabalho mais individual, no qual os
cineastas se preocupavam em escrever € assinar as proprias peliculas. No entanto, faz-se
necessario ir além dessas individualidades, a fim de realizar produgdes estéticas que buscavam
chegar ao que havia de mais especifico no cinema.

Com isso, o impressionismo em busca pela legitima¢ao do cinema como arte descobriu
meios proprios, os quais levaram a um aperfeicoamento de suas técnicas. Esses fatores
contribuiram para encarecer a producao dos filmes, pois, para a sua feitura, havia a necessidade
de um conjunto de técnicas e colaboradores, como autor, cenodgrafo, compositor, operador de
camera, assistente de realizacdo e montador. A escassez de uma equipe para a constru¢ao de
determinada pelicula teve como consequéncia a valorizagdo desses profissionais. Martins diz

que:
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Em grandes linhas, os seguintes principios norteiam a estética filmica impressionistas:
1) entre os varios focos de interesse do diretor, parece-lhe fundamental assumir o papel
de roteirista (ele so se torna um verdadeiro artista criador ao assinar o roteiro do proprio
filme, algo que lhe proporciona liberdade de inveng@o durante as filmagens); 2) a “trama
pretexto”, que servia de veiculo para as pesquisas formais, tem grande flexibilidade
(quando ndo se encontra reduzida a uma historia de fato muito simples), o que implica
uma simplificagdo do enredo; 3) a valoriza¢ao da imagem em sua forte carga de afeto,
poesia e mistério da margem a uma constru¢do narrativa mais propriamente musical que
dramatica (Martins, 2015, p. 99).

Com base na explanagdo da tedrica, verificamos que os diretores impressionistas
ocupam a funcdo de roteiristas, pois eles assinam o roteiro do proprio filme, como ja foi
mencionado anteriormente. Os impressionistas proporcionavam uma simplifica¢do do enredo e
uma valorizagdo da imagem responsavel por carregar, bem como transmitir emog¢des e mistérios
que contribuiam para a elaboragdo da narrativa filmica.

A importancia dada para a imagem pelos impressionistas demonstra a ligagcdo que ela
tem com a pintura e a fotografia, uma vez que requer os trabalhos de pintores na equipe
destinada para a construcdao de determinado filme. Outro aspecto dessa vanguarda consiste no
trabalho realizado pelos seus defensores com a cAmera, a montagem e a aparéncia fotografica

da imagem. Segundo Martins:

No entender de David Bordwell, os impressionistas se interessaram notadamente pelo
trabalho com a cdmera e pela montagem acelerada. Outros tragos distintivos residem,
ainda, na mise-en-scéne (iluminagao, filmagens em locagdes externas ou em cenarios
modernistas). Para Bordwell, todos os recursos funcionam de modo a expressar a
subjetividade dos personagens. Se ¢ verdade que tais procedimentos filmicos que
focalizam o universo interior e psicologico dos personagens se manifestam noutros
cinemas mudos nacionais, para Bordwell “os impressionistas foram muito mais longes
nessa dire¢do” (Bordwell ¢ Thompson 1994, p. 93). Para o autor, ¢ isso que autoriza
a designacao “Impressionismo” (Bordwell 1974) (Martins, 2015, p. 99).

Com base na passagem acima, além do trabalho com a cdmera e a montagem acelerada,
os impressionistas tinham outros tracos distintivos como aqueles que residem na mise-en-scene.
Dessa maneira, a iluminag¢ao ¢ um recurso que tinha a finalidade de expressar a subjetividade
dos personagens, ou seja, funcionava como elemento utilizado para focalizar o universo interior
e psicologico deles.

Com isso, apresentamos no proximo topico uma discussdo sobre o futurismo como
vanguarda artistica que contribuiu para a realizagdo de filmes, os quais ocorreram a partir do

manifesto La cinematografia futurista, de Filippo Tommaso.



41

2.2.3. Futurismo

O futurismo se originou no comeco do século XIX em um periodo de grande
desenvolvimento tecnologico e tensdo politica que culminou na Primeira Guerra Mundial. Os
desenvolvimentos tecnoldgicos foram identificados com maior intensidade nas areas de
comunicac¢do e de transporte, os quais influenciaram o movimento vanguardista e trouxeram
beneficios como a diminui¢@o do tempo levado para se chegar a um lugar.

J4 a interag@o do cinema com o futurismo se deu por meio da criagdo de manifestos a
partir de 1909, sendo um desses manifestos denominado de La cinematografia futurista que foi
redigido por Filippo Tommaso e seus seguidores, em 1916. Eles defendiam a fusdo das varias
artes como uma maneira de superar os valores estéticos tradicionais, bem como a plena
liberdade de qualquer uso coerente e codificavel do meio.

Os filmes futuristas tinham como caracteristicas a sucessdo rapida das imagens, a
sugestividade musical ou polifonia, a libertacdo da ldgica, os dramas geométricos, a
sensibilidade numérica e o drama de objetos dotados de vida, com a finalidade de metaforizar

os estados da alma. Antonio Costa explica ainda que:

Tal manifesto, na realidade, antecipa uma realizag¢ao cinematografica das provocagdes
e experiéncias ja postas em pratica pelos futuristas, durante suas “noitadas”, com a
poesia e o teatro: fusdo de varias artes num impeto unico de superagdo de valores
estéticos tradicionais, choque cadtico e dissonante de materiais visuais tomados dos
mais diversos contextos, plena liberdade de qualquer uso 1dgico, coerente, codificado
ou codificavel do novo meio (Costa, 1987, p.73).

As caracteristicas relatadas pelo critico ja eram manifestadas em reunides realizadas
pelos artistas da época responsaveis pela constru¢cdo do manifesto, o qual deu origem a essa
vanguarda. Os aspectos futuristas sdo identificados em peliculas, apesar de alguns teoricos,
como Antonio Costa, defenderem a ideia de ndo se ter conseguido desenvolver um cinema que
se possa denominar futurista.

No entanto, ja temos elementos futuristas nos primeiros filmes da historia do cinema
que consiste na celebracao da beleza da locomotiva argumentada nos primeiros paragrafos do
manifesto fundador dessa vanguarda artistica. O proprio Antonio Costa menciona esse fato no

seu livro Compreender o cinema (1987). Ele nos fala que:

A celebragdo da beleza da locomotiva, a qual sdo dedicados, alguns paragrafos
fundamentais do manifesto da fundagio do futurismo (1909), havia comegado com os
primeiros filmes da histéria do cinema, com a chegada do trem na estagdo de Ciobat
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(1895), dos irmdos Lumiére, catorze anos antes que Marinetti a exaltasse como
simbolo da revolugdo estética proposta por ele (Costa, 1987, p.73).

Com essa realidade em mente, podemos afirmar que os elementos futuristas
antecederam o manifesto intitulado La cinematografia futurista, de Filippo Tommaso. Esse fato
ndo apaga a importancia desse documento para a histéria do cinema, bem como para as
pesquisas a serem realizadas nesse campo do saber. Outras caracteristicas futuristas, por
exemplo, as cromatografias e o fotodinamismo sdo verificados também em peliculas de

Muybridge e Marey. Ainda de acordo com Antonio Costa:

Além disso, as “cronofotografias” do americano E. Muybridge e do francés E. Marey,
além de constituir uma fase preparatoria para advento do cinema, tinham fornecido ha
tempos exemplos da extraordinaria beleza da reprodugdo mecéanica do corpo em
movimento e nos quais se inspiraram tanto as vanguardas pictoricas Marcel Duchamp,
por exemplo, com seu célebre Nu descendo uma escada (1912), quanto as pesquisas
sobre “fotodinamismo” de A.G. Bragalia (1916). Sdo igualmente evidentes as
analogias entre as espirais rolantes utilizadas por Duchamp para seu filme
experimental Anemic Cinema (1926) e os efeitos de figuras geométricas em
movimento realizado, em época pré-cinematografica, com o cromatoscopio, uma
sofisticada aplicagdo da lanterna magica (Costa, 1987, p. 73-74).

E possivel, portanto, identificar, assim, que as cronofotografias consistiram em recursos
responsaveis por servir a uma fase preparatoria para o advento do cinema com a reproducao
mecanica do corpo em movimento. As cronofotografias compreendem um conjunto de
fotografias de um determinado objeto em movimento, as quais sdo feitas com o objetivo de
serem gravadas e exibidas em fases sucessivas. Ela ¢ uma técnica antecessora da
cinematografia, bem como do filme em movimento.

Ainda como caracteristica do movimento futurista temos a presenca do universo
fantéstico em suas produgoes filmicas. O fantastico compreende uma das tematicas trabalhadas
pelos artistas dessa vanguarda, identificado por meio dos elementos cinematograficos presentes

nas peliculas. Antonio Costa argumenta que:

Do mesmo modo, a sugestdo do universo fantastico de Méli¢s foi construida sobre a
integracdo dos elementos cenograficos notavelmente elaborados e dos movimentos
dos atores, ou seja, sobre um procedimento de construgdo de espago filmico que sera
frequente nas experiéncias de vanguarda: além do ja citado Thais, recorda-se o
expressionismo alemao, a partir de O gabinete do doutor Caligari (1919), de Robert
Wiene, e a primeira vanguarda francesa (por exemplo, em L'inhumaine, 1924, de
Marcel L'Herbier) (Costa, 1987, p. 74).

Com base na argumentagdo do tedrico, a tematica fantastica nas peliculas futuristas era

construida a partir de elementos cenograficos, como também da atuagdo e movimentacdo dos
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atores em cena. Assim, observamos o papel dos elementos que compdem o cendrio na
elaboracdo da narrativa filmica, sendo esse um dos aspectos estudados no desenvolvimento do
presente trabalho.

Dessa forma, observamos que o futurismo se estabelece como um movimento artistico
responsavel por deixar suas marcas no cinema e na pintura. No cinema € possivel verificar uma
vanguarda em consonancia com seu tempo, pois expressa caracteristicas que refletem o
momento histérico vivenciado por ela como a exaltagdo de maquinas, a liberdade de criagdo, o
culto a velocidade, a tecnologia e a guerra. Com base no debate estabelecido nesse topico,
passamos para uma discussdo acerca do dadaismo, que compreende uma vanguarda de

relevancia no cendrio cinematografico.

2.2.4. Dadaismo

O dadaismo ¢ entendido por ser um movimento cujas referéncias ao cinema objetivam
negar e ironizar os valores estéticos tradicionais. Com base nos livros sobre a histéria do
cinema, a primeira reunido dadaista aconteceu em Paris no dia 5 de fevereiro de 1920 e teve o
falso antincio da participagdo de Charles Chaplin.

Outra importante reunido foi denominada Le coeur a barbe, na qual tivemos a projecao
do filme Le retour a la raison (1923). Essa pelicula foi o resultado do trabalho do fotégrafo
americano Man Ray, que pegou pedacos de filmes impressos nos mais variados modos e os
colocou em contato com materiais como alfinetes e instrumentos de desenhos. No entanto, o
mais completo repertorio de figuras de linguagens se encontra em Entr'acte (1924).

Assim nos fala Antonio Costa:

O mais completo repertorio de “figuras” de linguagem cinematografica emprestadas
pelo repertorio dos “truques” e dos gags do cinema comico (do velho burlesco francés
e da slapstick comedy americana) encontra-se em Entr'acte (1924), de René Clair, a
partir de um roteiro do pintor dadaista Francis Picabia. Esse filme, cujo titulo significa
literalmente intervalo, devia ser a chave de uma noitada teatral intitulada Relache, isto
¢, descanso (Costa, 1987, p. 74).

O filme Entr'acte (1924) é um curta metragem francés dirigido por René Clair com o
roteiro de Francis Picabia, assim como foi mencionado pelo critico no trecho acima. Esse curta
metragem foi considerado uma obra-prima do movimento dadaista, consistindo em uma
pelicula iconoclasta que ¢ formada por cenas aparentemente desconexas. A aparente

desconexdo entre as cenas ¢ caracteristica do movimento, pois tenta subverter os conceitos
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narrativos tradicionais com desfechos inusitados ou grotescos. De acordo com Antonio Costa:

Ele ¢ em grande parte constituido pelo grotesco funeral, transformado numa “comédia
de perseguicdo”, de um artista-prestidigitador que no final faz desaparecer todas as
personagens, inclusive ele proprio, claro exemplo do programa dadaista de deboche
da arte burguesa e de assimilagdo de si mesma aquela mistura de jogo e magia que era
espetaculo cinematografico das barracas de feira (Costa, 1987, p. 74).

A partir da citacdo descrita, ¢ possivel observarmos algumas caracteristicas dadaistas
como os finais inusitados e grotescos presentes em Entr'acte (1924). Outro elemento
encontrado no dadaismo sdo as satiras feitas a sociedade da época, identificadas na primeira
cena do filme de René¢ Clair em que cada personagem tem uma vestimenta diferente. As
diferentes vestimentas dos atores simbolizam também as oposi¢des de ideias.

Com base nisso e nas pesquisas realizadas, verificamos que os dadaistas eram contra a
guerra, bem como empregavam um carater ilogico e o inconsciente para a realizagdo de suas
criticas. Essa vanguarda teve sua tltima manifestagdo em 1922, ja que no ano de 1923 surgiu o

Surrealismo. Portanto, explanaremos sobre essa vanguarda no item seguinte.

2.2.5. Surrealismo

O Surrealismo tem sua origem em Paris no ano de 1924, depois da crise do movimento
dadaista. Esse movimento e o Surrealismo tiveram um papel fundamental na sugestdo ou
inspiracdo das experiéncias cinematograficas mais livres, assim como radicais, realizadas
naquele periodo.

O movimento surrealista faz uma abordagem modernista do cinema, na qual rejeita a
dramadtica psicologia e utiliza com frequéncia imagens chocantes. A primeira pelicula
surrealista foi La Coquille et le Clergyman em 1928, dirigida por Germaine Delluc, que tinha

como roteirista Antonin Artaud. Segundo Antonio Costa:

\

O movimento surrealista, que nasceu em Paris em 1924 em seguida a crise do
movimento Dada, ndo so antecipou e em parte realizou um novo tipo de cinema, mas
se interessou ativamente pelo fato cinematografico, pelas analogias que existem entre
o cinema, principalmente em suas manifestagdes mais populares, ¢ o sonho, entre os
mecanismos da visao filmica e os mecanismos do inconsciente (Costa, 1987, p. 75).

Dessa maneira, o movimento surrealista apresenta, em 1924, um interesse pelas relacdes
existentes entre o cinema e o sonho, assim como as ligagdes estabelecidas entre os mecanismos

da visdo filmica e os do inconsciente. O afastamento da realidade pelos surrealistas em suas
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producdes artisticas foi defendido por André Breton no primeiro manifesto da vanguarda,
publicado no mesmo ano do surgimento desse movimento.

As produgdes artisticas surrealistas estabelecem a relagdo entre sonho e realidade, por
meio da criagdo de uma realidade absoluta ou suprarrealidade que valoriza 0 mundo onirico,
irracional e inconsciente. Ainda sobre essa relacdo estabelecida pelo cinema surrealista e seu

surgimento, Eduardo Pefiuela Caiiizal diz que:

O Surrealismo, como movimento de vanguarda que se desenvolve durante os
primordios da terceira década do século passado e alcanga o apogeu por volta de 1933,
baseia seus principios na crenga de que existe uma realidade superior, a qual se chega
por associagdes de coisas aparentemente desconexas ou, entdo, pelos chamados
processos oniricos, ou seja, da decifracdo dos significados enigmaticos que se
elaboram nos sonhos (Caiiizal, 2015, p. 143).

Conforme Canizal (2015), o Surrealismo teve seu apogeu em 1933, apresentando como
principios os chamados processos oniricos e as associacdes de coisas aparentemente
desconexas. Esse ultimo aspecto se encontra presente também nos filmes dadaistas, conforme
foi discutido no topico anterior. Os surrealistas buscavam a libertagdo de varias deterioragdes
sociais causadas pela guerra e pela desigualdade entre os homens, as quais provocavam uma
debilitacdo na esséncia da linguagem que afetava sua competéncia comunicativa.

A linguagem tem a capacidade de expressar ideias, sentimentos e modos de
comportamento, por esse motivo, recai nela a principal subversdo dos surrealistas. Eles
entendiam a linguagem como uma estrutura constituinte do individuo, “como sistema formador
de um complexo campo simbdlico, cuja sondagem propiciaria dados que permitissem o acesso
a determinados dominios da realidade superior” (Canizal, 2015, p. 144).

Por isso, o cinema surrealista buscou elaborar textos visuais, nos quais a organizacdo dos
componentes dos diversos codigos da linguagem empregados possibilitasse a formacao de mensagens
originais € moldasse essas mensagens ao objetivo de recuperar partes da esséncia das relagdes humanas
mais justas. Esse cinema consistia na tentativa artistica de modificar a expressividade em um

instrumento capaz de desvendar os segredos da linguagem. Conforme Cafiizal:

O cinema, ja nos seus primeiros balbucios, libertara as linguagens dos gestos e dos
objetos das amarras utilitarias. Em particular, o cinema surrealista encarnou e encarna
uma constante luta contra a sacrossanta perseveranga do uso conservador dos signos
contra os lacres utilizados para engarrafar a significagdo e imobiliza-la nos pardmetros
de uma ordem social hipocrita. Enfim, ndo ha como se recusar a admitir que o cinema,
mesmo em seus primordios, além da renovagao do espetaculo, abria caminho rumo ao
resgate de étimos esquecidos por meio da utilizagdo de recursos expressivos
incomuns, algo que, com certeza, interessou muito aos surrealistas ¢ deixou marcas
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indeléveis naqueles filmes que fundam a cinematografia desse movimento (Caiiizal,
2015, p. 146).

A passagem acima nos relata dois pontos importantes: a linguagem e a imagem, bem
como a forma pela qual se encontram entrelagadas. A linguagem vista como uma caracteristica
do ser humano ¢ também compreendida por ter um tipo especifico que ¢ empregado pelo
cinema, sendo formada por varios elementos, dentre eles a imagem. Esse recurso ¢ explorado
pelos cineastas surrealistas, com a finalidade de romper as fronteiras entre a realidade e o sonho,

assim como entre o inconsciente e o consciente. Cafizal relata que:

Em razao disso, ¢ legitimo afirmar que ndo s6 as imagens cinematograficas assumiam
o papel relevante na escrita filmica, mas também os procedimentos de estruturagao
dos textos visuais, procedimentos esses que, em virtude da sua originalidade,
passaram a constituir um instrumento modelador mediante o qual se realizavam
inesperados acoplamentos de componentes de diversas linguagens, fossem elas
verbais ou nao (Caiizal, 2015, p. 147).

Com base nisso, verificamos a importancia atribuida a imagem como recurso do cinema,
uma vez que compoe a estrutura da linguagem cinematografica. Esse recurso pode desempenhar
uma func¢do na escrita filmica, pois estabelece relagdes significativas com os demais elementos
da linguagem do cinema, bem como com os aspectos externos ao filme. Cafiizal (2015), tinha também
o papel de fazer com que os espectadores se aproximassem dos filmes.

Dessa maneira, os surrealistas conseguem apresentar os principios desse movimento
defendido por eles. Com isso, o Surrealismo tem como caracteristicas: o gosto pelo onirico em
oposi¢ado a realidade, o rompimento com a narrativa tradicional, o trabalho com elementos do
inconsciente em contraposi¢do ao consciente, as transformagdes das representagdes do mundo
de forma ildgica e aparentemente desconexas por meio do uso de imagens.

Portanto, conseguimos identificar a importancia da imagem como recurso
cinematografico presente nas discussoes acerca das vanguardas artisticas, a relagdo da pintura
e da fotografia com o cinema, assim como demonstrar a relevancia dessa discussdo para o
embasamento das analises realizadas. Por isso, discutiremos de forma mais aprofundada no
quarto capitulo o papel da imagem em Os Maias: cenas da vida romantica (2014), de Joao
Botelho, j& que no proximo topico faremos uma explicagdo acerca das principais teorias do
cinema para possibilitar o entendimento do debate sobre as transposi¢des filmicas construidas

com base em obras literarias.

2.3. TEORIAS DO CINEMA
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2.3.1. Tradicao Formativa

E importante relatar que o surgimento das teorias do cinema e as discussdes acerca delas
acontecem antes do processo cinematografico completar vinte anos. Assim, verificamos ser o
cinema uma arte estudada com maior rapidez em comparacdo com as demais, pois 0s
pesquisadores buscavam compreendé-la.

Dessa forma, os primeiros trabalhos sobre o cinema tinham como objetivo encontrar um
lugar para essa arte na cultura moderna, uma vez que ela se desenvolveu ao redor das grandes
culturas populares. Com isso, no comego observamos uma dificuldade em dissociar o cinema
das artes e dos eventos registrados por ele, pois dependia deles para adquirir sua forma e seus
proprios métodos de alcangar uma plateia. Esse fato sera observado ao longo deste trabalho
com as posteriores discussdes acerca das transcriagdes cinematograficas, as quais t€ém como
base o texto literario.

Com isso, faz-se relevante a realizacdo de uma explicagdo sobre a disting@o entre teoria
e método, para que ndo haja uma confusdo no momento de designar alguns movimentos como
responsaveis por construir uma teoria e/ou um método. Dessa forma, observamos que a teoria
se preocupa em explicar algo partindo do geral, ao invés do especifico. Com base nisso, a teoria
do cinema estaria preocupada em discutir a propria capacidade cinematica que se faz importante
nos estudos comparativos dessa arte com a literatura, sendo necessaria para a presente
discussao.

Conforme alguns teoricos, como James Dudley Andrew (2002), o desenvolvimento de
uma teoria nao significa que ocorrera um aprofundamento da apreciacdo do cinema, porém o
conhecimento do modo como as coisas funcionam substituiria a perda do prazer original sentido

pelos espectadores nas salas de exibi¢dao. Assim, segundo o mesmo pesquisador:

A teoria do cinema ¢ estudada com mais frequéncia, com outras artes e ciéncias, pelo
simples prazer do conhecimento. A maioria de nos simplesmente quer entender um
fendmeno que experimentamos frutiferamente por muitos anos. Decerto, ndo ha
qualquer garantia de que a teoria do cinema va aprofundar a apreciagdo dessa arte, e
na realidade muitos estudantes reclamam da perda daquele prazer original irrefletido
que todos ja tivemos na sala de exibi¢@o. O que substitui essa perda ¢ o conhecimento,
a compreensao de como as coisas funcionam (Andrew, 2002, p. 13).

Nesse cenario de discussdes cinematograficas, temos o aparecimento das teorias do

cinema, entendidas como o resultado de estudos feitos acerca dessa arte. A tradicdo formativa
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compreende uma dessas teorias, a qual era formada por um grupo de tedricos responsaveis por
refutarem o realismo bruto que determinados produtores cinematograficos propagandeavam e

o publico acreditava estar recebendo. Conforme Andrew:

E valioso colocar esses movimentos em oposicdo, a partir do momento em que foi
exatamente desse modo que eles se desenvolveram. Os tedricos formativos refutaram
o realismo bruto que os produtores cinematograficos propagandeavam e que o publico
pensava estar recebendo. Mais tarde, os realistas atacaram especificamente os
formalistas porque estes negavam o vinculo especial do cinema com o realismo ao
tentarem fazer com que ele se colocasse ao lado das artes prestigiadas (Andrew, 2002,

p- 10).

O estudioso menciona a importancia de apresentar a oposicao de ideias dos movimentos,
pois foi a forma pela qual foram concebidos. A tradi¢do formativa compreende uma das teorias
do cinema que tem como figuras de destaque: Hugo Munsterberg, Rudolf Arnheim e Sergei
Eisenstein. Esse ultimo teorico ficou conhecido pelos seus trabalhos sobre montagens e se
tornou uma referéncia nos estudos dessa area, contribuindo para os trabalhos acerca da teoria
da adaptagao.

Sergei Eisenstein ndo ¢ s6 um cineasta eclético como também um pensador detentor da
autoria de varios ensaios sobre o cinema. No entanto, ele difere na forma de pensar de Hugo
Munsterberg e Rudolf Arnheim, pois sua teoria cinematografica ndo ¢ embasada em uma
determinada filosofia fortemente comprovada. Ele consegue desenvolver sua teoria com base
em um levantamento teérico realizado ao longo de toda sua vida de leituras em pelo menos

quatro idiomas diferentes. De acordo com Andrew:

Tudo isso d4 a muitas de suas ideias a aparéncia de teoria pop. Basta examinar o ensaio
“Color and Meaning” (em The Film Sense), onde ele retine uma vasta, mas difusa lista
de declaragdes famosas sobre a teoria da cor. A lista ¢ impressionante € a0 mesmo
tempo fascinante. Permanecera como importante fonte para a estética da teoria da cor,
mas ¢ uma colegdo de declaragdes que gera milhares de confusdes e contradigoes que
Eisenstein, em sua busca apaixonada da substancia, ndo se preocupou em esclarecer.
Em sua excitagdo para confirmar suas intui¢des sobre cor e cinema, ele rapidamente
invocou como testemunhas todas as fontes que pode, muitas dificilmente relevantes
para sua teoria. E isso é caracteristico. Seus ensaios sempre revelaram o drama da
descoberta que na realidade experimentava ao elaborar sua teoria. Parece que era
repentinamente tomado por uma intui¢ao e levado a explorar a histdria, a economia,
a historia da arte, a psicologia, a antropologia e incontaveis outros campos com o
objetivo de substanciar essa intui¢do. Ou, em outras ocasides, parece que uma nova
ideia com relagdo a algum aspecto da teoria cinematografica chegava a ele através de
um encontro quase fortuito com livros, eventos, pessoas. Seu ensaio original, “The
Unexpected” (em The Film Form), comega: “Recebemos a visita do teatro kabuqui...”,
e continua desenvolvendo uma teoria da imagem cinematografica que o atingiu
enquanto assistia a esse teatro (Andrew, 2002, p. 46-47).
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Logo, ¢ possivel verificarmos a diversidade dos estudos cinematograficos
desenvolvidos por Sergei Eisenstein, os quais chegam a ter aparéncias de uma teoria pop como
fala Andrew. Eisenstein se baseia em leituras de varios campos do conhecimento para elaborar
seus trabalhos, por exemplo, da psicologia, antropologia e da historia da arte. Ele desenvolve
também seus estudos embasados na experiéncia que teve com o teatro kabuqui, responsavel por
contribuir com a andlise feita pelo estudioso de alguns elementos do cinema, por exemplo, o
som, a cor, 0s gestos € o cenario que serdo debatidos no proximo capitulo.

Eisenstein estudava engenharia mecanica antes de fazer parte do circulo artistico de
Moscou, no qual foi participante do movimento conhecido pelo nome de “construtivismo”. O
construtivismo consistiu em um movimento de vanguarda originado na Russia em 1913,
caracterizado por apresentar ideias estéticas-politicas, bem como por buscar negar a chamada
“arte pura”. Esse movimento se inspirou nas conquistas do Estado Operario, o qual deveria
influenciar a abertura de novas perspectivas técnicas para servirem as finalidades sociais e a
constru¢do do mundo socialista.

No entanto, Malevich foi a figura responsavel por introduzir pela primeira vez o termo
“arte construtivista”, a fim de defender o trabalho de Rodchenko. Os construtivistas ficaram
marcados pelo constante uso de elementos geométricos, tipografias sem serifa, cores primarias
e fotomontagens. Esse movimento objetivou também abolir o pensamento de que a arte ¢ um
elemento especial da criagdo humana, sendo por essa razao separada da realidade. Esses ultimos
aspectos consistem em pontos de identificagdo desse movimento com elementos da teoria
cinematografica desenvolvida por Eisenstein.

Esse movimento contribuiu, ainda, para fortalecer o ponto de vista de Eisenstein sobre
a atividade artistica, pois ele “considerava a atividade artistica uma atividade do ‘fazer’, ou,
mais precisamente, do ‘construir’” (Andrew, 2002, p. 48). A teoria cinematografica defendida
por ele ia além da mera representacdo dos acontecimentos da realidade. Sergei defendia que o
cineasta ndo deveria ficar a mercé desses acontecimentos, pois assim ele serviria apenas como
um canal para a reproducdo da realidade.

Sergei Eisenstein acreditava que os elementos cinematograficos nao serviriam apenas
para transmitir um significado, mas deveriam estar em didlogo com os demais recursos do
cinema até mesmo com o proprio didlogo. Dessa maneira, a cor vermelha no cendrio ndo teria
somente o papel de significar paixdo ou outra emocao dos personagens, mas de coexistir em

relacdo de igualdade com os demais elementos da cinematografia. Assim, Andrew relata que:
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O processo de decompor desse modo a realidade em blocos ou unidades utilizaveis
pode ser chamado de neutralizagdo. Ele afirmava que a musica e a pintura baseiam-se
na neutralizagdo do som e do tom, respectivamente. Em seu ensaio sobre a cor, negou
especificamente que determinada cor pudesse ter um significado préprio — que o
amarelo, por exemplo, pudesse significar ciime e o vermelho, paixdo. O significado
da cor, como todos os significados para Eisenstein, deriva de uma inter-relagdo de
particulas neutras: o verde adquire um significado quando aparece num sistema de
relagdes envolvendo outras cores e outros codigos (Andrew, 2002, p. 49).

Com base nisso, Eisenstein defendia que um plano isolado ¢ diferente dos demais
quando combinamos com outro elemento da linguagem do cinema, porque os planos devem
estar em relacdo com os outros recursos cinematograficos para a construgdo de um significado
novo e nao apenas a transmissdo de fatos vivenciados por todos. O tedrico ndo concebia o
registro da vida como algo cinematico, porque para ele a matéria-prima do cinema eram os
elementos de um plano que tinham a func¢ao de causar reagdes nos espectadores.

Essas constata¢des nos permitem verificar que os estudos de Eisenstein tinham relagdes
com a teoria psicoldgica, a qual foi elaborada por Jean Piaget. Esse Ultimo estudioso ¢
conhecido, principalmente, pelos seus trabalhos no campo da psicologia e sera a pesquisa sobre
o comportamento da criancga, desenvolvida por ele, que apresentara aspectos possiveis de se
estabelecerem paralelos com as andlises feitas pelo j& mencionado cineasta. Os aspectos de
interse¢do entre as duas teorias sdo: o egocentrismo, o simbolo do toque primério, o raciocinio
de montagem e o discurso interior.

O egocentrismo nos estudos de Piaget compreendia o fato das criangas entre dois e sete
anos de idade ndo poderem diferenciar delas proprias as representacdes feitas por elas,
assemelhando-se a experiéncia da visdo apresentada por Eisenstein. A experiéncia da visdo era
considerada por ele como uma atividade egocéntrica, pois o espectador adota as imagens da
tela de tal forma como se elas corporificassem a sua experiéncia precognitiva. Ja o simbolo do
toque primadrio se verifica também nos individuos entre dois e sete anos de idade, apresentando-
se como uma operagao organizadora.

O simbolo do toque primario piagetiano ¢ entendido por um simbolo com caracteristicas
fisicas semelhantes aquilo que ele simboliza. Esse aspecto se assemelha com o exemplo
eisensteiniano, o qual relata o apoio espiritual dado por uma tribo filipina as mulheres durante
o parto, por meio da abertura de todas as portas da aldeia. Enquanto o raciocinio de montagem
¢ a descoberta feita por Piaget na maneira como as criangcas mensuravam o significado das
coisas.

Nesse aspecto, primeiramente, as criangas analisavam as diferengas entre os dois estados

terminais de determinado processo para poder definir o significado de algo, lembrando que elas
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ndo davam aten¢do aos estagios intermedidrios do processo observado por elas. Com base
naquilo explanado acima, o raciocinio de montagem se relaciona de diversas formas com a
teoria da montagem construida por Eisenstein, pois ela requer uma atengdo apenas nos estagios

terminais. De acordo com Andrew:

Essa foi uma das razdes pelas quais ele tanto se opds ao plano geral, estilo
cinematografico que necessariamente focaliza o desdobramento de um evento.
Preferia filmar fragmentos estaticos de um evento, energizando-os com um principio
dindmico de montagem. Para uma crianga, pelo esquema de Piaget, e para uma plateia,
pela teoria Eisenstein, ¢ mais significativo mostrar trés ledes em rapida sucessao, de
todos estaticos, todos ocupando uma posigdo diferente, mas juntos sugerindo uma
excitagdo selvagem, do que mostrar um ledo realmente preparando-se para lutar
(Andrew, 2002, p. 56).

Assim, verificamos que, tanto na teoria do Piaget quanto nos estudos de Eisenstein, ¢
mais interessante para a crianga piagetiana e para a plateia eisensteiniana mostrar personagens
em rapidas sucessoes ou sugerir alguma excitagdo mais dindmica, ou seja, em cenas de a¢do do
que mostrar personagens estaticos ou apenas se preparando para o proximo passo a ser tomado
por eles. O outro aspecto em comum entre as duas teorias € o discurso interior que foi citado
por Eisenstein em seu ensaio Film Form — New Problems (1949).

O discurso interior seria a capacidade do cinema de expressar a sintaxe desse tipo de
discurso, uma sintaxe de choques e justaposicdes da imagem que posteriormente foi traduzido,
bem como submetido a uma logica do discurso exterior. Na teoria de Piaget, as criangas
operariam no mundo do discurso interior, o qual seria feito de colagens de imagens e, assim,
elas aprenderiam a mudarem seus mundos pessoais conforme eles sdo confrontados com
alguma situagdo exterior a qual eles ndo se adaptam.

O processo piagetiano descrito acima apresenta diversos aspectos que se relacionam
com a teoria do cinema de Eisenstein, sendo um deles o movimento inconsciente realizado pela
sequéncia de imagens para a outra sequéncia de imagens. Dessa maneira, 0 movimento
inconsciente feito pela crianga ¢ transdutivo, porque as criangas atribuem causas aos elementos
associados visualmente pela justaposi¢cdo e no final mostra um sincretismo responsavel por

reunir varios elementos em um unico evento. Andrew diz que:

Eisenstein ndo usou o vocabulario de Piaget, mas podemos dizer que ele queria que o
cinema ressuscitasse o discurso interior. Queria que o fluxo do discurso interior fosse
ativado pela montagem e desenvolvido em dire¢do a um evento emocionalmente
significativo através da justaposi¢do visual. Pelos termos de Piaget, queria que o
cinema se tornasse ou produzisse um “sincretismo global de inferéncias transdutivas
individuais” (Andrew, 2002, p. 57).
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Com base no trecho acima, ¢ possivel observar a vontade de Eisenstein de que o cinema
revivesse o discurso interior, porque esse tipo de fluxo do discurso seria acionado pela
montagem, apesar do tedrico ndo utilizar o vocabulario kantiano. Eisenstein ¢ um grande
defensor do discurso interior, porque acredita que ele serve para expressar a carga emocional
de um evento pela justaposi¢cdo de imagens, ou seja, das cenas e dos componentes formadores
do cenario. Segundo Andrew: “O espectador apodera-se desses grupos de significado draméatico
e na realidade recria a historia do filme, resolvendo as tensdes com que ¢ confrontado” (2002,
p. 61). Essas seriam as reagdes esbocadas pelo publico também ao assistirem adaptagdes
cinematograficas de textos literarios.

Ja Hugo Munsterberg se torna mais conhecido pela publicacdo do seu livro intitulado
The Photoplay: A Psychological Study, em 1915. Essa obra foi considerada pelos criticos da
época como incipiente e tola, porém Munsterberg lutou para explicar a importancia dos seus
trabalhos para a contribui¢do nas pesquisas acerca do cinema. Ele divide esse livro em uma
estética e uma psicologia do cinema, uma vez que era qualificado para discutir sobre as duas
areas do conhecimento.

Dessa forma, a histéria do cinema que ele tece fica dividida em desenvolvimentos
cinematograficos externos e internos, bem como uma historia tecnoldgica do veiculo e a
evolucdo do uso desse veiculo pela sociedade. Hugo Munsterberg defende que sem a tecnologia
ndo haveria filmes, pois o surgimento dela junto as pressoes da sociedade por um meio de
entretenimento, da educagdo e da informacgdo foram responsaveis por impulsionar os avangos
nessa area, como relatamos no comego do primeiro capitulo.

A teoria de Hugo Munsterberg se baseava em uma nocao hierdrquica da mente, a qual
continha niveis superiores e inferiores. Os niveis superiores dependiam dos inferiores para
funcionarem, sendo que cada nivel resolve o caos de estimulos indistintos mediante um ato
verdadeiro responsavel por criar o mundo de objetos, eventos e emogdes de forma virtual. No
primeiro nivel, a mente teria o papel de fornecer movimento ao mundo sensorial, sendo esse
aspecto motivador para Munsterberg lancar a descricdo do que ele denomina de fendmeno-phi.

Segundo Andrew:

Sabe-se que sua descrigdo do chamado fendmeno-phi o coloca décadas a frente de
teoricos posteriores que explicariam a ilusdo do cinema recorrendo & teoria da
“retencdo de estimulos visuais”. Munsterberg, caracteristicamente, ultrapassou esse
ponto de vista passivo, adotando um ativo, no qual a mente, em seu nivel mais
primitivo, confere movimento aos estimulos (Andrew, 2002, p. 28).
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Munsterberg defendia que a mente do individuo concede movimento aos estimulos no
seu nivel primitivo e explica a ilusdo do cinema, por meio da descricdo do fenomeno-phi. Ele
tenta esclarecer o fato de conferirmos vida a uma sequéncia de fotos, por meio desse fendmeno
e da explanagdo de que temos na mente poderes ativos com a fungdo de guardar impressdes
visuais depois de sermos estimulados, pois assim colocava o espectador em uma posi¢do ativa
perante do filme.

Dessa maneira, observamos que Hugo Munsterberg se preocupava mais com o
espectador do que com a construgdo do filme. Ele tinha como interesse principal a mente
humana, apesar de admitir a importancia exercida do uso conjunto da tecnologia e da sociologia,
por meio do trabalho dos cineastas no momento da elaboracdo da pelicula. Segundo Andrew,
“A introdugdo de Munsterberg culmina com uma apologia a capacidade narrativa do cinema”
(2002, p. 26).

Essa capacidade narrativa do cinema, assim como todo o processo cinematico, ¢
considerada por Munsterberg como um processo mental. O defensor da teoria da tradi¢ao
formativa considera o cinema como uma arte mental, porque todas as maquinas criadas para
auxiliar os trabalhos das produgdes filmicas, como as cameras e os projetores, foram
desenvolvidas com o objetivo de exercer uma a¢do na matéria-prima da mente que teria por

produto o filme. Andrew explica que:

Essa unica, basica capacidade mental foi suficiente para levar Munsterberg a conceber
todo o processo cinematico como um processo mental. O cinema, para ele, € a arte da
mente, assim como a musica € a do ouvido e a pintura, a do olho. Toda a sua tecnologia
e sociologia se originam dessa crenga. Todas as invengdes e uso do cinema foram
desenvolvidos para moldar e criar filmes a partir da mente humana. E a mente a fonte
do cineasta e a substancia dos filmes (Andrew, 2002, p. 28).

A passagem acima possibilita verificar que Munsterberg constrdi sua teoria acerca da
producdo da mente humana e os efeitos causados pelos estimulos recebidos por ela, os quais
resultam em peliculas responséaveis por provocarem reagdes no seu publico. A mente humana,
juntamente com as pressoes sociais, também teve a fun¢do de elaborar aparatos tecnologicos
relevantes para o cinema, por exemplo, os projetores.

E importante mencionar o fato de Hugo Munsterberg no considerar os documentarios
e os filmes educacionais como pegas cinematograficas, porque eles tinham como base o
movimento dos processos mentais concebidos como a matéria-prima do cinema pelo tedrico.
Ainda sobre a teoria desse estudioso, faz-se necessario discorrer sobre o valor estético atribuido

a sétima arte por ele, pois seria por meio da obra de arte que a mente desvendaria a beleza de
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um determinado objeto situado no mundo. Munsterberg concebia ter o objeto de arte o papel de

alcangar o receptor mais desinteressado. James Dudley Andrew argumenta que:

Nem todos os filmes conseguem ser objetos estéticos. Como um filme deve ser para
atingir este status? Em outras palavras, como os filmes devem ser transformados em
imaginagdo? Aqui Munsterberg mostra suas raizes kantianas mais explicitamente
quando afirma que a realidade ¢ caracterizada pelas ordens primarias de tempo, espago
e causalidade. Esses trés caminhos basicos de relacionar objetos asseguram seu status
na continuidade da realidade. Nem podemos conceber o mundo sem eles. Agora o
cineasta tem os meios para organizar precisamente essas trés categorias de
experiéncia, dando-lhes forma, ndo importando as relagdes espaciais, temporais e
causais que escolha. Apesar de Munsterberg ndo o dizer explicitamente, esse ponto de
vista sobre o potencial do cinema o aproxima bastante do mundo do sonho.
Naturalmente, Munsterberg apreciaria essa relagdo tanto no campo estético como no
psicoldgico (Andrew, 2002, p. 28).

Dessa forma, Munsterberg se aproxima das ideias de Kant na realizagdo do seu estudo
acerca do valor estético dos filmes. Assim, observamos também a caracterizagdo da realidade
feita por ele mediante as trés ordens primarias: o tempo, o espaco e a causalidade. Essas ordens
primarias teriam a fun¢do de garantir o proprio status na continuidade da realidade. O teorico
defende a ideia da experiéncia estética, a qual seria responsavel por primeiro nos alcangar e
aconteceria quando paramos de maneira repentina durante o nosso cotidiano para contemplar
um determinado objeto de arte que foi elaborado sem um motivo pratico.

A razdo de pararmos diante do objeto de arte seria por ele nos provocar estranheza ou
nos ter atingido por sua beleza. Com isso, Munsterberg mostra ser o cinema um objeto de arte
por conseguir também provocar no seu publico essas emogdes. O estudioso acredita que a
ligacdo do cinema com a estética se dar pela habilidade da sétima arte transformar a realidade
em um objeto da imaginacdo, fornecendo ao filme elementos, como o movimento, que se
encontraram registrados na mente do individuo.

E nesse contexto que Rudolf Arnheim ganha espago no campo da critica de arte e da
psicologia da percepcdo depois da publica¢dao do seu livro intitulado Film as Art, em 1932, na
Alemanha. Ele seguird a mesma linha de raciocinio de Hugo Munsterberg, ja que detém uma
formagdo intelectual constituida na escola gestaltista de psicologia, responsavel por leva-lo a
rejeitar varios tipos de cinema, bem como a limitar seu interesse por ele apenas como arte e,
assim, prosseguir a caracterizagao da sua linha de pensamento.

A escola gestaltista de psicologia obteve mais destaque depois da Segunda Guerra
Mundial e teve maior énfase no campo da percepgao. Os pensadores dessa escola acreditavam
na atuacdo da mente na experiéncia da realidade, conferindo a ela caracteristicas ndo apenas

quanto ao seu significado, mas também com relagdo aos aspectos fisicos. Eles defendiam
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também ser a cor, a forma, o tamanho, a densidade e o brilho dos objetos resultados do trabalho
da mente sobre uma natureza muda ou neutra.

Os gestaltistas tém teorias sobre os processos artisticos, as quais tém relevancia para a
presente pesquisa e para os estudos das artes. Essas teorias envolvem os sujeitos no ato de criar,
bem como no ato de ler, responsaveis por transformar aquilo que criam ou leem em imagens.
Seguindo uma tendéncia do século XX, os gestaltistas comecam a desmistificar a arte,
considerando-a como algo que todo individuo € capaz de elaborar, em vez de consistir em um
talento divino, o qual poucos génios teriam a habilidade de criar.

O proprio Arnheim defende o fato de comegarmos a entender o processo artistico ndo
como uma atividade reservada, ndo relacionada e nao relacionavel as outras realizadas pelas
demais pessoas. Ao contrario disso, podemos ver a arte como o produto das atividades dos olhos
humanos, uma vez que defende serem as experiéncias da realidade os resultados de processos
mentais. Entretanto, isso ndo significa que a arte produzida pela experiéncia humana e aquela

criada a partir da experiéncia cotidiana sao do mesmo tipo. Andrew argumenta que:

Apesar da arte poder ser produzida pela mesma capacidade humana que permite a
experiéncia cotidiana, Arnheim nunca afirmaria que ¢ do mesmo tipo. A “exceléncia” e
a “exaltacdo” da arte advém precisamente de sua generalidade, isto ¢, de sua qualidade
de pairar acima do cotidiano num mundo de formas. A arte ¢ a organizagao, ndo de um
campo especifico de informagao sensorial, mas de um padrdo geral aplicavel acima de
si mesmo. Arnheim afirma: “O artista usa suas categorias de forma e cor para capturar
alguma coisa universalmente significativa no particular” (Art an Visual Perception,
p-vi). A preocupagdo do artista, entdo, ndo ¢ tanto o seu tema, mas o padrdo que ele pode
criar através desse tema (Andrew, 2002, p. 43).

Com isso, a partir das ideias defendidas por Arnheim, concluimos ndo apenas se tratar
de uma psicologia da arte, mas ser concebida também em uma teoria mentalista da arte. Isso
ocorre, porque o tedrico procura sempre um equilibrio de forgas, as quais sdo obtidas pela mente
do artista por meio dos estimulos do mundo pelos quais ele consegue expressar aspectos de si
mesmo e daquilo que o cerca. Dessa forma, a inspira¢do nas esferas cientificas e artisticas ¢
obtida quando o material, diante de determinado individuo, se reorganiza em novas e
satisfatorias estruturas.

Portanto, com base ainda na teoria de Arnheim, o cinema como veiculo fotografico ¢é
responsavel por fornecer mais material para se padronizar. Dessa maneira, o cinema como
veiculo artistico pode nos ajudar a padronizar esse material fornecido por essa arte e nos mostrar
os caminhos, por meio dos quais nossas mentes sdo ligadas ao universo fisico que vivenciamos.

Com isso, enfatizamos a importancia de discorrer sobre as teorias do cinema para entendermos
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a relacdo dessa arte com a literatura e, assim, discutirmos no tépico seguinte sobre o

Formalismo russo.

2.3.2. Formalismo russo

O Formalismo russo ficou conhecido por ser uma escola pertencente a critica literaria
que se originou na Russia no ano de 1910 até 1930, porém se relacionou com o cinema e
constituiu uma teoria. Dessa forma, o desenvolvimento do Formalismo, como teoria do cinema,
coincidiu com a primeira fase da teoria formativa.

O Formalismo russo objetivou um estudo da linguagem poética e literaria, com o papel
de estabelecer as especificidades, bem como a autonomia dessas linguagens. Assim, veremos
que o cinema construiu sua préopria linguagem com a evolugdo dos aparatos tecnoldgicos, os
quais proporcionaram avangos observados nas produgdes cinematograficas como a evolugao
das cameras. A teoria russa defende a criacdo de uma teoria da atividade humana, a partir de
uma teoria da linguagem poética. Para isso, elaboraram um sistema de quatro categorias, as
quais seriam responsaveis por toda a atividade humana.

De acordo com Andrew: “Toda agdo que realizamos pertence a uma ou mais das
seguintes funcdes: pratica, tedrica, simbodlica e estética” (2002, p. 74). Os formalistas russos
utilizam essas fungdes para explicar o papel da obra de arte, bem como enfatizar que o cinema
ndo deve desperdicar esfor¢os na tentativa de construir algo reconhecivel em suas produgdes.

Ainda conforme 0 mesmo teorico:

A categoria pratica diz respeito aos objetos ou agdes que servem ao uso imediato (as
estradas de rodagem e sua construgdo permitem-nos ir de uma cidade a outra). A
categoria tedrica compreende todos os objetos e agdes que funcionam para usos gerais
e inespecificos (a microbiologia serve, e servird, para muitos objetivos relativos a satide
humana). Na categoria simbdlica, determinado objeto ou atividade funciona no lugar de
outro objeto ou atividade (o ritual do casamento existe para e tem o objetivo de unir duas
vidas). Por tltimo, hé a fungdo estética que, de modo muito estranho, inclui objetos e
atividades que funcionam sem qualquer objetivo. Eles existem por si mesmos, para a
contemplagdo e percepgdo puras (Andrew, 2002, p. 74-75).

Andrew explica as quatro funcdes criadas pelos formalistas russos em que temos uma
utilidade imediata desempenhada pelo objeto na categoria pratica, j4 na tedrica eles sdo
empregados para usos gerais. E importante mencionar a fungdo estética, na qual os objetos
funcionariam sem um objetivo e serviriam para serem contemplados por um publico. Vale

ressaltar que um mesmo objeto ou atividade humana pode desempenhar varias fungdes.
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A categoria estética elaborada pelos formalistas pode atuar em diversas areas da vida e
ndo serem reconhecidas como arte, pois eles concebem um objeto ou atividade como arte
quando sdo produzidos para serem admirados por um determinado publico, ou seja, sem

finalidade pratica. De acordo com Andrew:

A maioria das primeiras teorias do cinema enquadra-se claramente nessa visdo da arte
e da vida. Todos os teodricos que chamei de “formativos” acreditam que o cinema tem
uma fun¢@o simbdlica quando apenas reproduz a realidade. Tem uma fungao estética
quando nos obriga a prestar atengdo, de um modo especial (via suas técnicas nao
naturais) naquela realidade (Andrew, 2002, p. 75).

Com base na passagem acima, as primeiras teorias do cinema, em sua maioria,
acreditavam ter a arte um objetivo de transmitir a sensacdo do modo como as coisas sao
percebidas e ndo a maneira como sdo conhecidas. Dessa forma, um objeto de arte teria uma
funcdo simbolica quando reproduzisse a realidade e desempenharia um papel estético quando
requeresse do seu espectador uma atengdo especial.

Nesse contexto, alguns criticos, como o norte-americano Harry Allan Potamkim,
defendiam a ideia de que o cineasta ndo deveria realizar produgdes cinematograficas, as quais
apenas reproduzissem os fatos do mundo. O cineasta tinha a tarefa de quebrar com a
continuidade da visdo, ou seja, transmitir para o publico algo além da materialidade do objeto
que ultrapassaria a mera reproducao das coisas. Sendo assim, ele estaria realizando um processo
conhecido por desfamiliarizagdo.

A desfamiliarizacdo consiste em um processo, no qual as técnicas empregadas
desempenham a func¢do de chamar a aten¢do do publico para o objeto. Nesse processo
identificamos o emprego de varias técnicas em obras literarias, como o humor, a ironia ¢ a
metafora, que inspiram os filmes a ndo serem apenas uma representacdo da realidade, pois

algumas dessas obras sdo adaptadas para o cinema. Andrew explica que:

Boris Tomashevsky, pegando sua deixa com Shklovsky, generalizou esse processo ao
catalogar varias técnicas literarias e mostrar como cada uma delas obriga a arte a sair da
representacdo da realidade. Ele distinguiu o enredo (técnica) da historia (realidade), a
motivagdo (técnica) da causalidade geral (realidade) etc. Concluiu que todas as técnicas
literarias que consideramos artisticas (ironia, humor, pathos, figuras de fala) funcionam
como distor¢oes conscientes da realidade (Andrew, 2002, p. 76).

O critico cita dois importantes tedricos formalistas russos, os quais empregaram o
processo de desfamiliarizagdo com o intuito de catalogar as diversas técnicas literarias para

demonstrar a maneira pela qual elas obrigam a arte a sair da representagdo da realidade. Como
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resultado disso, verificamos a ligagdo existente entre a literatura e o cinema mediante a relagao
entre os conceitos literarios e a teoria do cinema, que ja foi mencionada por Béla Baldzs.

Béla Balazs como ficou conhecido o critico, cineasta e dramaturgo que tinha como nome
Herbert Bauer, criou esse pseudonimo ainda na escola, para publicar um artigo na imprensa
local e o adotou posteriormente, como seu nome. Ele foi um importante defensor do
Formalismo russo, tendo publicado seu primeiro ensaio sobre a teoria do cinema, intitulado Der
Sichtbare Mensch (O Homem Seguro), em 1922. O cineasta volta para Berlim no ano de 1926
devido ao declinio da industria cinematografica austriaca e passa a elaborar artigos acerca de

filmes com tendéncias politicas de esquerda. Andrew diz que:

Para Balazs, a forma linguistica do cinema era um produto natural da oscilag@o entre
tema e forma técnica. Fatores econémicos fizeram o cinema procurar novos assuntos,
mas esses temas (cacgadas, criangas, a natureza e suas maravilhas), por seu turno,
exigiram a utilizacdo de novas técnicas, como o primeiro plano e a montagem. Uma
forma linguistica emergiu rapidamente dessas técnicas, e essa linguagem comegou a
ditar os tipos de temas e historias adequados ao cinema. Como tantos tedricos depois
dele, Balazs acreditava que o cinema adquirira plena maturidade nos anos 1920:
naquela década, temas apropriados eram apresentados na forma cinematogréafica
apropriada, todos ajudando no desenvolvimento de wuma cultura popular
rejuvenescida, uma cultura ndo mais dependente de palavras, mas sensivel as
emanagoes de um mundo visivelmente expressivo (Andrew, 2002, p. 76).

Balazs desenvolve cada vez mais a linguagem do cinema, pois promove o surgimento e
o aperfeigoamento das técnicas cinematograficas, como o primeiro plano e a montagem. Essas
novas técnicas contribuiram por organizar o tema adequado para cada forma cinematogréfica,
pois o cinema dos anos de 1920 ndo era mais uma arte tdo dependente da palavra por existirem
outros recursos que colaboravam com o significado da obra filmica.

As técnicas no processo cinematografico tinham o papel de produzir temas apropriados
a elas, assim como os temas tinham a capacidade de gerar novas técnicas. Essa era uma ideia
defendida por Balazs e apoiada por todos os tedricos formalistas russos, os quais acreditavam
serem as temadticas cinematicas uma transformac¢do da realidade, compreendendo a matéria-
prima da sétima arte como algo que se opunha a ideia do cinema como uma representacao da
realidade, defendida, por exemplo, pelos componentes da teoria realista. Com base nisso,
passemos para a explanacdo da teoria realista detentora de uma opinido oposta as teorias
formativas e ao Formalismo russo, possivel de verificarmos na discussdo apresentada no

proximo subtopico.

2.3.3. Teoria realista
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A tradicdo realista compreendia uma reunido de tedricos, os quais defendiam a ligagdo
do cinema com o realismo. Logo, os realistas se opunham aos estudiosos formativos, uma vez
que estes ultimos atacavam de forma veemente o realismo bruto nas produgdes
cinematograficas.

Segundo Andrew (2002), os formativos foram alvo dos realistas por negarem o vinculo
do cinema com a realidade, o que era defendido pela teoria realista, como ja foi mencionado na
secdo anterior. Vale lembrar que, para o tedrico formativo Arnheim, o produto artistico pode
ser considerado como um “ato”, sendo a ambiguidade vista por ele como um “fracasso”, pois
confundiria o ato artistico e deixaria o observador em uma posicao critica entre duas ou mais
afirmacdes, 0 que nao acrescentaria nada ao conjunto da obra.

Esses aspectos defendidos pelo mencionado estudioso formativo sdo rejeitados pelos
criticos realistas que veem a ambiguidade ndo como uma responsabilidade, mas como um
produto artistico, o qual jamais poderia ser concebido como um “ato”. Andrew, em seu livro As

principais teorias do cinema: uma introdugao, relata que:

A teoria realista do cinema foi mais plenamente elaborada por dois homens para os
quais o cinema existe acima da agdo politica pratica. Embora de modo algum possam
ser considerados politicamente neutros, Kracauer e Bazin viam o cinema num vasto
contexto em que incluiam em grande medida a politica, mas que ndo era dominado
por ela. Seu compromisso era, em primeiro lugar, com a realidade. Sua vocagdo era
harmonizar a humanidade com a realidade via cinema. Para ambos, isso significava
um ajuste radical da sociedade, mas para ambos tal ajustamento tinha de seguir em
vez de preceder uma relagdo apropriada com a natureza; ¢ essa relagdo, se vier a
acontecer, vai ela propria ser consequente a uma renovada percepcdo humana, o
produto de um cinema vivificador e harmonioso (Andrew, 2002, p. 92).

No trecho acima, Andrew apresenta os dois principais representantes da teoria realista:
André Bazin e Siegfried Kracauer. Conforme o critico, o cinema para eles se encontrava
inserido em um contexto em que estava inclusa a politica, porém a sétima arte ndo era dominada
por ela. Dessa forma, os realistas buscavam retratar a realidade por meio do cinema com uma
percepcao mais humanizada, ou seja, procuravam trabalhar uma relagdo harmoniosa da
realidade com humanidade passada por meio dessa arte.

Nesse contexto, em 1960 Siegfried Kracauer publica seu trabalho Theory of Film, no
qual encontramos os argumentos ¢ as explicagdes de todos os elementos caracteristicos da teoria
realista. Kracauer atribuia ao cineasta a fun¢ao de interpretar a realidade, bem como o veiculo
em que ela seria transmitida com o propoésito de escolher as técnicas apropriadas ao assunto

passado. Conforme Andrew:
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O veiculo do cinema, na teoria de Kracauer, ¢ uma mistura de assunto e tratamento de
assunto, da matéria-prima e da técnica cinematicas. Essa mistura ¢ tinica no universo
estético, pois em vez de criar um novo “mundo da arte” o veiculo tende a voltar a seu
material. Em vez de projetar um mundo abstrato ou imaginario, desce ao mundo
material. As artes tradicionais existem para transformar a vida com o seu modo
especial, mas o cinema existe de modo mais profundo e mais essencial quando
apresenta a vida como ela é. As outras artes exaurem seu assunto no processo criativo;
o cinema tende, ao contrario, a expor seu assunto (Andrew, 2002, p. 94).

Diante da explicacdo do critico, identificamos que, para Kracauer, a matéria-prima do
cinema consistia sempre no mundo visivel, ou seja, na realidade, e os aspectos técnicos tinham
o papel de determinar o assunto a ser transmitido pelo veiculo. A teoria defendida por Kracauer
se voltava para a vida como ela ¢ e ndo se preocupava em projetar um mundo imaginario, sendo
o material desse cinema aquilo apresentado pela sociedade de determinada época.

J4 André Bazin se consolidou na Franga por ser um teérico do cinema, conhecido pelos
trabalhos como editor-chefe dos Cahiers du Cinéma. Ele foi um importante defensor dos filmes
que apresentavam a chamada “realidade objetiva”, o emprego dos planos gerais, da
profundidade de campo, do plano-sequéncia e se opunha a manipulagdo da realidade por meio
do cinema. Dessa maneira, o tedrico francés preferia uma narrativa filmica que apresentasse
uma verdadeira continuidade ao uso de efeitos visuais, bem como dos experimentos de

montagem para uma transformagao da realidade. Timonthy Corrigan o descreve da seguinte forma:

Co-founder of Cahiers du Cinéma in 1951, French film critic André Bazin has inspired
generations of filmmakers and film critics. Bazin frequently argued for the productive
relationship between cinema and other art forms such as theater, literature, and
painting rather than considering any one form as inferior to another. In this study
Bazin presents a theory of adaptation which argues against “faithfulness to form” as
the predominant criterion for film adaptation that seeks cinematic “equivalences in
meaning.” He ultimately argues that the underlying characters, stories, and meanings
of a novel (like myths) exist beyond the confines of surface “style” and can therefore
be represented equally — albeit with different formal equivalences — in different media
(Corrigan, 2012, p. 57)°.

No trecho acima, verificamos que André Bazin defendia também as pesquisas feitas

3 Cofundador do Cahiers du Cinéma em 1951, o critico de cinema francés André Bazin inspirou geragdes de
cineastas e criticos de cinema. Bazin frequentemente defendia a relagdo produtiva entre o cinema e outras formas
de arte, como teatro, literatura e pintura, em vez de considerar uma forma inferior a outra. Neste estudo, Bazin
apresenta uma teoria da adaptagdo que argumenta contra a “fidelidade a forma” como o critério predominante
para a adaptagdo cinematografica que busca “equivaléncias de significados” cinematograficas. Em tltima
andlise, ele argumenta que os personagens, historias e significados subjacentes de um romance (como mitos)
existem além dos limites do “estilo” superficial e podem, portanto, ser representados igualmente — embora com
diferentes equivaléncias formais — em diferentes midias. (Tradugdo nossa)
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acerca do cinema com outras formas de arte, por exemplo, o teatro, a pintura e a literatura. A
relagdo dessa ultima forma de arte com o cinema ja se fazia presente, porém nao era valorizada.
No entanto, o cinema da década de 1920 ja realizava produgdes cinematograficas com base em
obras literarias, ou seja, transposi¢des. Os cineastas e a industria cinematografica consideravam
as transposi¢cdes como produgdes que teriam um retorno lucrativo garantido, por ser o texto
literario aceito pelo publico de forma favoravel.

Por esse motivo, verificamos que o tedrico francés foi um defensor das transposicdes
cinematograficas de textos literarios, apesar de ser contra a manipulagao da realidade mediante
as produgoes filmicas. Ele defendia as transposig¢des, pois acreditava que o cinema devia manter
um didlogo com as outras artes sem ser considerado inferior em relagdo a elas.

Portanto, ¢ com base na discussdo acerca da teoria realista e de André Bazin que foi
possivel prosseguir para um debate sobre a Teoria cinematografica francesa contemporanea,
com a finalidade de possibilitar uma melhor compreensdo dos estudos sobre transcriagdes

filmicas, que fazem parte do nosso objeto de pesquisa.

2.3.4. Teoria cinematografica francesa contemporanea

O cinema agucou o interesse das pessoas por essa arte que ganhou espacgo em festivais,
exposicdes e discussdes entre os tedricos. Em consequéncia disso, tivemos diversas publicagdes
acerca das produgoes filmicas em diferentes paises, como na Espanha, na Franca, na Itdlia e na
Alemanha.

Diante desse contexto, a Franga foi considerada como o principal lugar de nascimento
das atuais tendéncias tedricas do cinema. André Bazin foi o maior responsavel por essa
concepgao, porque ele impulsionou a teoria cinematografica francesa pela divulgacdo dos seus
métodos, a implanta¢do de novas disciplinas e o reconhecimento daquelas ja existentes para a
discussdo acerca da sétima arte. Apesar disso, Bazin e seus seguidores ndo apoiaram o Instituto
de Filmologia no movimento que requeria a aceitagao oficial do cinema no sistema universitario

francés como um curso de estudo. Conforme Andrew:

Em contraste, o florescimento da teoria contemporanea pode ser mais bem-visto
exatamente nessas salas de aulas universitarias, em teses de doutorado e em revistas
e livros altamente especializados sobre cinema. A transi¢do da era do cineclube para
a universidade sofreu grande influéncia de Jean Mirty. Apesar de ter nascido muito
antes de Bazin, Mirty pertence claramente a um estagio mais novo da teoria do cinema
porque se tornou, essencialmente, o primeiro professor de cinema da Universidade de



62

Paris. Significativamente, seus livros foram publicados pela intelectualizada Editions
Universitaires (Andrew, 2002, p. 148).

Este periodo de transicdo de exibi¢do do cinema em cineclubes para as produgdes
académicas em salas de aulas proporcionou a expansdo das pesquisas sobre cinema € a
divulgacdo de trabalhos em livros responséaveis pelo destaque das duas figuras relevantes:
Christian Metz e Jean Mirty. Esse ultimo tentou realizar uma sintese entre as ideias defendidas
por Bazin e a teoria formalista, apesar de Christian Metz ter lutado pela substitui¢do do
existencialismo idealista de Bazin pelo estruturalismo materialista.

Jean Mirty publicou sua obra dividida em dois volumes, intitulada Esthétique et
psychologie du cinema (1963-1965), que continha os principios da nova teoria cinematografica,
porém esse ndo foi seu primeiro livro. Ele trabalhou na idade de ouro do cinema mudo e na era
da vanguarda francesa em algumas producdes filmicas como Le Rideau Cramoisie (1953), de
Alexandre Astruc, assim, contribuiu para o desenvolvimento da teoria contemporanea francesa.

Os trabalhos feitos por Jean Mirty na era da vanguarda o enriqueceu com ideias acerca
da transcriagdo filmica, da musica e do status da imagem, os quais sdo elementos
cinematograficos que serdo discutidos de forma mais aprofundada nos proximos topicos desta

pesquisa. A imagem para ele consistia na matéria-prima do cinema. De acordo com Andrew:

A imagem puramente cinematografica pode, assim, ndo ter significados além daqueles que
sdo virtuais no objeto que ela representa. A matéria-prima do cinema ¢ a imagem que nos
da uma percepcao imediata (ndo mediada, ndo transformada) do mundo. A imagem
cinematografica existe ao lado do mundo que representa, ndo o transcendendo. Nada de
humano ou artistico eleva a imagem (nesse primeiro nivel) a niveis mais elevados de
significagdo ou de significado. A imagem cinematografica nada designa (diferentemente
do mundo ao qual tem sido, com tanta frequéncia, falsamente comparada); simplesmente
se mostra a nds, um analogo do mundo, parcial, mas da mesma natureza que a natureza
visual desse mundo (Andrew, 2002, p.155).

Observamos no argumento de Andrew (2002) ser a imagem cinematografica
responsavel por fornecer aos espectadores a percepcao imediata da realidade, porém ela nao
tem significado além daquele existente no objeto que representa. Por essa razdo, a imagem nao
poderia ser explicada se retirada da relagdo com o objeto representado, ja que ela apenas mostra
um mundo analogo, ou seja, de mesma natureza do vivido por nés, e ndo a funcio de designar
algo.

J& Christian Metz publicou ensaios que foram divididos em duas partes, sendo a primeira
compreendida pelo estabelecimento dos fundamentos de uma ciéncia do cinema e a segunda

pela andlise por meio dessa ciéncia dos problemas especificos do cinema. A partir desses
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ensaios, ele construird sua teoria com base na semiologia. Conforme Andrew:

Adotando uma posi¢do desenvolvida anos atras pelo tedrico francés Gilbert Cohen-
Séat, Metz divide esse campo em duas partes, a filmica e a cinematica. A filmica ¢
aquela area ilimitdvel de questdes que tratam das relagdes do cinema com outras
atividades. Isso inclui todos os aspectos que interferem na feitura de um filme
(tecnologia, organizagdo industrial, biografia dos diretores e assim por diante), bem
como os aspectos que podem ser considerados o resultado da existéncia dos filmes
(leis de censura, reagdo da plateia, culto das estrelas). A cinematica ¢ o tema mais
restrito dos proprios filmes, excluidas tanto as estruturas complexas que os criaram
como as que deles resultam (Andrew, 2002, p. 173).

Nessa passagem, Andrew (2002) explica a divisao estabelecida por Christian Metz nos
estudos realizados por ele no campo do cinema. Desse modo, verificamos duas areas: a filmica
e a cinematica. Essa ultima compreende o tema mais restrito dos proprios filmes, ja que a
filmica trata dos trabalhos que relacionam o cinema com outros campos do saber e se interessa
pelos elementos que interferem na construgdo da pelicula, como a tecnologia e a organizagao
industrial, como apresentado neste estudo.

Portanto, a area filmica ¢ mais debatida por nos na presente pesquisa, pois tratamos da
relacdo do cinema com a literatura, por meio do estudo comparativo da obra Os Maias (2017),
de Eca de Queirds, e o filme Os Maias: cenas da vida romantica (2014), de Joao Botelho, no

qual buscamos analisar alguns elementos cinematograficos, por exemplo, a imagem.

2.4. TEORIA DA ADAPTACAO, TRANSPOSICAO E TRANSCRIACAO

A transposi¢do filmica consiste no uso de um conteudo ficcional ou ndo-ficcional
pertencente a determinada producao artistica que € transposto para um outro género, midia e/ou
idioma. Essa fic¢do pode compreender um conto, um romance, um poema, uma pega de teatro
dentre outros. As transposi¢des para outras midias podem ser de uma obra literaria para uma
opera, um musical ou um filme, que recebem a denominagao também de transcriagdes.

Na presente pesquisa, as palavras “transposicdo” e “transcriagdo” serdo empregadas
como sindnimos da palavra “adaptacdo”, com o objetivo de evitar repeticdes proximas desses
vocabulos e por serem termos mais atualizados para designar os filmes que tém como base uma
obra literaria, pois, como vimos no paragrafo acima, tétm a mesma defini¢do. Esse ¢ um
emprego feito também por Linda Hutcheon em algumas passagens do seu livro intitulado Uma
teoria da adaptagdo (2013).

Vale salientar que utilizaremos também o termo “transcriacdo”, porque € um processo
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filmico feito com a finalidade de surpreender o espectador por meio da recriagdo da narrativa e
por ser esta uma caracteristica verificada na pelicula Os Maias: cenas da vida romdntica (2014),
de Jodo Botelho, pelas andlises realizadas. De acordo com Haroldo de Campos (2015), a
transcriagdo € uma recriacdo criativa, por meio das estruturas linguisticas sendo aplicada
também nos estudos das tradugdes poéticas.

Com isso, ¢ importante frisar que nem todo o estudo sobre adaptagdo compreende,
necessariamente, uma pesquisa acerca das transposi¢des cinematograficas de obras literarias,
apesar de elas serem o principal tema desse trabalho. Hutcheon (2013) afirma que o habito de
adaptar quase tudo ja era verificado nos vitorianos, por exemplo, as historias de poemas,
romances, quadros, musicas e danc¢as de uma midia para outra, assim como o costume de depois
readapta-las.

Ainda de acordo com a mesma tedrica, quando adaptamos uma histdria para outras
linguas, culturas e/ou midias a indigenizamos para um novo contexto, ou seja, realizamos
mudancas que podem alterar o significado de alguns pontos da obra literdria. A obra transposta
necessita de ajustes devido a mudanga de cultura e em consequéncia disso requer agradar o
novo publico.

Ja acerca do termo “indigenizacdo” Hutcheon explica: “[...] teorizo sobre o tipo de
passagem “transcultural” que ocorre quando uma histéria ¢ adaptada para outras linguas e
cultura, e também para outras midias, isto €, quando ela ¢ “indigenizada” num novo contexto
cultural, adquirindo, pois, significados necessariamente diferentes” (2013, p. 9).

Portanto, temos as transcriagdes filmicas para outros tipos de midias como parte da
discussdo desta pesquisa, por essa razao serdo mencionadas com o objetivo de fornecer uma
explanacdo mais aprofundada acerca do assunto. Dessa forma, possibilitar um embasamento
para a compreensdo do estudo comparativo do romance Os Maias (2017), de E¢a de Queirds e
a pelicula de Jodo Botelho intitulada Os Maias: cenas da vida romantica (2014), escolhida para
a analise.

Ainda sobre a transposicdo cinematografica, observamos que ela ¢ tratada conforme
duas perspectivas diversas, porém complementares. Logo, ela pode ser abordada como um
processo ou um produto, sendo no ultimo caso passivel de uma definicdo formal. J4 para a
transposicdo concebida como um processo de criagdo e recep¢do se faz necessario o
conhecimento de outros aspectos, por exemplo, dos elementos cinematograficos. Assim explica

Hutcheon no seu livro Uma teoria da adaptagdo (2013):
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No entanto, embora a ideia de adaptacdo possa, a principio, parecer simples, ela ¢, na
realidade, bastante dificil de definir, em parte, como visto, porque usamos a mesma
palavra tanto para o processo quanto para o produto. Como um produto, ¢ possivel dar
a adaptag@o uma defini¢do formal; como um processo de criagdo e de recepgdo, por
outro lado, é necessario levar em consideragdo outros aspectos. E por isso que as
diferentes perspectivas mencionadas anteriormente sdo necessarias para discutir e
definir a adaptacao (Hutcheon, 2013, p. 39).

Ainda com base na tedrica, os diferentes pontos de vistas sdo importantes na discussao
e defini¢do sobre a transposi¢do. Outro fator relevante ¢ o fato das transcriagdes como produto
serem comparadas com tradugdes, porque contam com revisdes declaradas e extensivas de
determinados textos. Vale lembrar que ndo temos uma traducao e nem uma transposic¢ao literal,
apesar dos estudos delas serem compreendidos como normativos e voltados para a fonte, ou
seja, o “original”.

Entdo, concluimos ndo termos uma transposi¢ao literal, pois para Hutcheon: “A
transposi¢do para outra midia, ou até mesmo o deslocamento dentro de uma mesma, sempre
significa mudanca ou, na linguagem das novas midias, “reformulagdo” (2013, p. 40). Logo,
para a mesma estudiosa, tanto na traducdo quanto na transposicao teremos modificacdes que
podem configurar perdas ou ganhos.

No entanto, ¢ importante lembrar que, na traducdo, o texto original tem autoridade e
primazia axiomaticas em relacdo aquele traduzido, diferindo assim da transposicdo filmica.
Ainda com relagdo a traducdo, prezamos por uma fidelidade e/ou equivaléncia na retorica
diferentemente da transposicdo. Esta, em varios casos, consiste em um mosaico de textos, ou
seja, realiza um didlogo com diversos textos e acontecimentos reais.

E importante lembrar que observamos em determinadas situacdes do cotidiano as
transcriagdes filmicas serem concebidas como inferiores a sua fonte, principalmente, quando se
trata das transposi¢des cinematograficas de obras literarias, como verifica Hutcheon (2011), ao
relatar que essa passagem do literario para o cinematografico ou televisivo ja foi concebida por

ser uma forma de cognicao deliberadamente inferior. Ainda com base na mesma teodrica:

Contudo, tanto a critica académica quanto a resenha jornalistica frequentemente veem
as adaptacdes populares contemporaneas como secundarias, derivativas, “tardias,
convencionais ou entdo culturalmente inferiores”, conforme observado por Naremore
(2002b, p.6). E isso que o romancista-adaptador de Louis Begley expressa na epigrafe;
costuma-se utilizar, porém, palavras ainda mais fortes e certamente moralistas para
atacar as adaptacdes cinematograficas de textos literarios: “suavizagdo”,
“interferéncia”, “violagdo”, listadas em McFarlane (1996, p.12), “traicdo”,
“deformagdo”, “perversdo”, infidelidade” e “profanacdo”, encontradas por Stam
(2000, p.54) (Hutcheon, 2013, p. 39).
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No trecho acima, a pesquisadora verbaliza que ndo apenas a critica académica, mas
também a jornalistica concebe as transposi¢des filmicas como secundérias e derivativas, ou
seja, atribui a elas valores de inferioridade e infidelidade com relacdo a producdo literaria.
Segundo Hutcheon (2013), a visdo negativa acerca das transcriagdes cinematograficas abrange
as expectativas frustradas dos leitores das obras literarias transpostas, os quais desejavam uma
fidelidade a obra. Essa visdo de inferioridade das transcriagdes cinematograficas com relagao
ao texto literario ndo ¢ mais aceita pela maioria dos tedricos, como a propria Hutcheon.

Entretanto, a proximidade e a fidelidade do filme em relagdo ao texto literario nao sdo
utilizadas como elementos para julgar ou analisar uma transposi¢ao cinematografica. A escolha
de uma obra literaria por determinado cineasta, com o objetivo de adapta-la para o cinema,
constituiu uma maior garantia de aceitagdo pelo publico, consequentemente um retorno mais
seguro dos investimentos feitos na producdo da pelicula. Vale lembrar que o cinema abrange
também uma industria cinematografica que visa a lucros, como ja discutimos anteriormente.

Desse jeito, Hutcheon argumenta:

Eu tomo tal posi¢do como axiomatica, mas ndo como meu foco teorico. Interpretar
uma adaptagdo como adaptagdo significa, de certo modo, trata-la de acordo com o que
Roland Barthes chamou, em sua formulagdo, ndo de “obra”, mas de “texto”, uma
“estereofonia plural de ecos, citagdes e referéncias” (BARTHES, 1977, p.160)
Embora as adaptacdes também sejam objetos estéticos em seu proprio direito, &
somente como obras inerentemente duplas ou multilaminadas que elas podem ser
teorizadas como adaptagdes (Hutcheon, 2013, p. 27-28).

Hutcheon defende as transposi¢des cinematograficas com base em obras literarias ao
trata-las como produgdes plurais que sdo capazes de dialogar com outros textos, sendo essa uma
das razdes pelas quais a tedrica € contra a atribuicdo de um carater inferior as transcriagdes. Ela
relata trés possibilidades de descricdo da transposi¢do: a transcriagdo como transposicao de um
ou mais textos literarios; como um engajamento extensivo com a obra transposta € como um
ato criativo, bem como interpretativo de apropriagao.

Ainda de acordo com Hutcheon (2013), a transposi¢@o cinematografica ¢ uma produgao
que deriva, mas ndo ¢ derivativa por ser palimpsesta. Assim, a transposi¢cdo pode incluir
alteracdes a obra literaria mediante um processo de recriagdo cultural conforme os dialogos, os
quais se pretendem estabelecer entre o texto transposto e o filme, bem como o contexto sdcio-
historico inserido na pelicula.

A transcriagdo filmica como transposicdo de uma ou mais obras pode ocorrer com

mudanca de contexto ou de midia, por exemplo, um romance para um filme. Essa transposi¢ao
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pode se dar em termos ontologicos como a mudanga do real para o ficcional ou do relato
histérico para o biografico. Ja a transposi¢@o vista como um processo de criagdo consiste em

uma reinterpretagdo em relagdo a uma criagdo ou recriagdo. Segundo Hutcheon:

Em segundo, como um processo de criagdo, a adaptagdo sempre envolve tanto uma
(re-)interpretagdo quanto (re-)criagdo; dependendo da perspectiva, isso pode ser
chamado de apropriag@o ou recuperagdo. Ha sempre um recuperador paciente para
cada apropriador expulso por um oponente politico (Hutcheon, 2011, p. 29).

A estudiosa nos apresenta o segundo ponto de vista pelo qual a transposi¢cdo
cinematografica ¢ descrita, pois temos uma terceira maneira que concebe a transcriagdo como
uma forma de intertextualidade, ou seja, palimpsestuosa. Esses palimpsestos ou
intertextualidade t€ém a funcdo de fazer mencdo, bem como retomar outros textos ou obras
mediante inferéncias. Hutcheon (2013) discute ainda acerca dos modos de engajamento das

transposi¢des cinematograficas: o contar, o mostrar e o interagir. Ela diz que:

Uma defini¢ao dupla de adaptacdo como um produto (transcodificagdo extensiva e
particular) e como um processo (reinterpretacdo criativa e intertextualidade
palimpséstica) ¢ uma maneira de abordar as varias dimensdes do fenémeno mais
amplo da adaptacdo. A énfase no processo permite-nos expandir o foco tradicional
dos estudos de adaptacao, centrados na especificidade mididtica e nos estudos de caso
comparativos, de modo a incluir também as relagdes entre os principais modos de
engajamento, ou seja, permite-nos pensar sobre como as adaptagdes fazem as pessoas
contar, mostrar ou interagir com as histérias (Hutcheon, 2013, p. 47).

De acordo com essa passagem, ¢ possivel verificarmos que as transposicoes
cinematograficas podem permitir aos individuos contar, mostrar ou interagir com as histdrias,
levando em consideracdo estudos comparativos, como € o caso da presente pesquisa. Diante
disso, observamos que o contar de determinada narrativa sofre modificacdes conforme as
especificidades da midia para a qual € transposta. Outro aspecto importante ¢ o fato das variadas
midias para as quais uma obra literaria pode ser transposta disponibilizar recursos responsaveis
por possibilitar a interagdo com o publico.

Stam (2006) mostra-se contra aqueles que julgam as transcriagdes cinematograficas com
base em produgdes literarias inferiores, atribuindo um carater de superioridade ao texto literario.
O tedrico relata em seu artigo Teoria e pratica da adaptacdo: da fidelidade a intertextualidade
que varios estudos tém contribuido para desmitificar esse carater de superioridade da obra em

relag@o ao filme, como os trabalhos sobre intertextualidade. Segundo Timonthy Corrigan:
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Robert Stam has written widely on the topics of film theory, multicultural media, and
the relationship between film and literature. Here Stam draws on structural and post-
structural theories of literature and cinema in order to move beyond the restrictive
notion of “fidelity” in adaptation studies. Stam argues against the notion that literary
works contain a single extractable “essence” hidden within. Rather every text exists
within a matrix of intertextual reference, transformation, recycling, and transmutation.
While this process does not preclude one from making judgments about the value of
a cinematic adaptation, Stam suggests that we avoid “moralistic” notions of fidelity
and instead pay more attention to “dialogic responses” activated as different kinds of
viewings, critiques, and interpretations (Corrigan, 2012, p. 74)*.

No trecho acima, verificamos que Corrigan apresenta alguns pontos defendidos por
Stam nos estudos da teoria da adaptagdo, como o fato do texto literario ndo ter apenas uma
esséncia extraivel, pois ele consegue dialogar com outras obras estabelecendo relacdes de
intertextualidades. Stam considera que a obra literaria existe dentro de uma fonte geradora de
referéncias intertextuais, reciclagens, transformacdes e transmutagdes, as quais ndo sao
obstaculos para a realizacdo de julgamentos.

Outro relevante tedrico foi Eisenstein, utilizador das montagens como um recurso
técnico na construcdo das transposi¢des filmicas que contribuiram para desenvolvé-las. Nesse
primeiro momento, faz-se necessario ressaltar que na montagem, assim como no cinema de
modo geral, temos o emprego de termos usados em outras areas do saber. Isso ocorre porque,
o cinema recebe contribuicdes de outras artes e campos do conhecimento, por exemplo, da

pintura, da fotografia e do teatro. De acordo com Corrigan:

After decades of arguments about what distinguishes film as an art form, this 1944
essay by Russian filmmaker Eisenstein (director of The Battleship Potemkin [1925]),
Alexander Nevsky [1938], and other films) reclaims the crucial connections between
literature and film but only as films create an historical and critical engagement with
their literary forerunners. He specifically credits the novels of Charles Dickens as
anticipating the editing methods that Griffith transposed to film — which he calls
montage. Yet, keeping with the general trends of the 1940s, Eisenstein's historical
perspective on the connections is more complex than arguments about what film
shares with literature or how it differs from literature. He is quick to argue that film
evolves from the social and industrial traditions that redefined space and time for the
individual in the nineteenth century, but for him — as he argues in the other sections
of this essay — film offers possibilities of moving beyond the heritage of Western

4 Robert Stam escreveu amplamente sobre topicos de teoria do cinema, midia multicultural e a relagdo entre cinema
e literatura. Aqui, Stam se baseia em teorias estruturais e pos-estruturais da literatura e do cinema para ir além
da nocao restritiva de “fidelidade” nos estudos de adaptagdo. Stam argumenta contra a nogdo de que as obras
literarias contém uma Unica “esséncia” extraivel escondida dentro dela. Em vez disso, cada texto existe dentro
de uma matriz de referéncia intertextual, transformagao, reciclagem e transmutagdo. Embora esse processo nao
impega alguém de fazer julgamentos sobre o valor de uma adaptagdo cinematografica, Stam sugere que evitemos
nogdes "moralistas" de fidelidade e, em vez disso, prestemos mais atengdo as "respostas dialogicas" ativadas
como diferentes tipos de visdes, criticas e interpretagdes.
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individualism shared by Dickens and Griffith and, through montage of creating the
new, more liberating visions of the individual in society (Corrigan, 2012, p. 144)°.

Na explicagdo de Corrigan sobre o ensaio Dickens, Griffith, and the film today (2012), de
Sergei Eisenstein, verificamos ser por meio do uso da montagem que o cineasta realiza as ligagdes
do filme com o texto literario. Essa ligacdo ¢ feita por meio dos trabalhos de edigdes, os quais sao
praticados pela transcriagdo cinematografica defendida por Hutcheon. Vale lembrar que
montagem foi o nome dado por Sergei Eisenstein para suas transposi¢des filmicas.

Diante desse contexto, nos trabalhos de montagens cinematograficas de Sergei
Eisenstein sdo usados termos como screenplay, que significa peca para a tela, remetendo a pega
de teatro compreendida por ser uma peca para determinado espago de representacdo. Outro
termo empregado ¢ edition, ligado ao trabalho de edi¢do, consistindo em montar, escolher,
selecionar e articular. Esse trabalho de edi¢ao ¢ anterior ao surgimento do cinema. Vale lembrar
que esse trabalho realizado pela montagem ¢ o mesmo feito pelas transcriacdes
cinematograficas com base em textos literarios nas escolhas das cenas, como ja foi mencionado
anteriormente. Eduardo Leone e Maria Dora Mourdo argumentam o seguinte sobre esse

trabalho:

Porém, podemos concordar com a postura estética de que texturas vao sendo criadas
na medida em que ocorre a incidéncia de outras artes na expressao cinematografica.
A influéncia que a pintura exerce nesse universo nos levaria a reflexdes profundas. As
possibilidades das lentes e da propria pelicula permitem que um habil fotografo
execute o seu trabalho de “pintar” a cena com luz. Uma aproximago do cinema com
o género dramatico (ele ¢ uma de suas modalidades expressivas) nos permite conhecer
o carater estrutural do texto escrito para a tela (Leone; Mourdo, 1986, p. 7).

Dessa maneira, a montagem de Sergei Eisenstein como processo cinematografico € visto
com base em dois pontos principais: a montagem vista como significado ou sendo entendida

como significante. Ja o segundo ponto se apresenta no periodo de transicdo do cinema quando

5 Depois de décadas de discussdes sobre o que distingue o cinema como forma de arte, este ensaio de 1944 do
cineasta russo Eisenstein (diretor de O Encouragado Potemkin [1925]), Alexander Nevsky [1938] e outros filmes)
recupera as conexdes cruciais entre a literatura e o cinema, mas apenas quando os filmes criam um envolvimento
historico e critico com seus precursores literarios. Ele acredita especificamente nos romances de Charles Dickens
como uma antecipacdo dos métodos de edi¢@o que Griffith transpds para o filme — que ele chama de montagem.
Ainda assim, mantendo as tendéncias gerais da década de 1940, a perspectiva historica de Eisenstein sobre as
conexdes ¢ mais complexa do que os argumentos sobre o que o filme compartilha com a literatura ou como ele
difere da literatura. Ele ¢ rapido em argumentar que o filme evolui das tradi¢des sociais e industriais que
redefiniram o espaco e o tempo para o individuo no século XIX, mas para ele — como ele argumenta em outras
secdes deste ensaio — o filme oferece possibilidades de ir além do patrimdnio do individualismo ocidental de
Western compartilhado por Dickens e Griffith e, por meio da montagem da criagdo de novas e mais libertadoras
visdes do individuo na sociedade.
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a montagem exerceu a importante fun¢do de auxiliar a conex@o dos planos, com a finalidade de
tornar clara a narrativa filmica para os espectadores.

Com base nessa explanagdo sobre a origem, as teorias do cinema, a teoria da adaptagao,
bem como as vanguardas artisticas e literarias, foi possivel ampliar nossos conhecimentos
acerca da relacdo do cinema com a literatura, com o objetivo de compreender as analises
apresentadas sobre a obra de Eca de Queir6s e a pelicula de Jodo Botelho, escolhidas para serem
trabalhadas. Portanto, passaremos para uma discussdo sobre os elementos da linguagem
cinematografica, com a finalidade de identificar os recursos empregados por Jodo Botelho em

sua transposi¢ao filmica.

3. CAPITULO II

A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA: ELEMENTOS EM CENA

Figura 3 — Entre livros e filmes
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Fonte: https://recortelirico.com.br/2017/veronicadanielkobs/literatura-e-cinema-uma-introducao-a-
intermidialidade/

Neste segundo capitulo, discorremos sobre o tipo de linguagem utilizada pelo cinema,
que chamamos de cinematografica. A linguagem cinematografica compreende os elementos
especificos e ndo-especificos empregados pela sétima arte, como o cenario € o vestudrio.

E importante mencionar que no decorrer deste capitulo explicamos os termos técnicos
utilizados no presente trabalho, com a finalidade de facilitar a compreensdo da discussao

proposta. Para isso, usamos tedricos e estudiosos, como Flavia Cesarino Costa (1995), Antonio
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Costa (1987) e Marcel Martin (2013), que nos deram embasamento para a explanagdo sobre os
elementos da linguagem cinematografica, os quais foram exemplificados com mencdes e
demonstragdes de filmes.

Com isso, o presente capitulo divide-se em dois topicos intitulados, respectivamente,
“A linguagem cinematografica” e “Uma discussdo acerca da imagem no cinema”. No entanto,
nesses topicos procuramos nao nos estendermos com as explicagdes, pois no ultimo capitulo
desta tese retornamos a discussao sobre os elementos da linguagem cinematografica, bem como
da imagem, mas direcionando para a analise do filme Os Maias: cenas da vida romdntica

(2014), de Joao Botelho.

3.1. A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

A linguagem cinematografica é composta por varios elementos, como qualquer outra
linguagem, tendo suas caracteristicas especificas discutidas neste capitulo, pois auxiliaram o
embasamento das andlises realizadas nos proximos topicos.

Assim, quando o cinema surgiu, enfrentou varios obstaculos, por exemplo, unir as
possibilidades oferecidas pelos recursos tecnolégicos para a producdo dos filmes com os
elementos da linguagem cinematografica que nasciam juntamente com essa nova arte. Os
cineastas se preocupavam em deixar compreensivel a narrativa para os espectadores, ja que no
comego as peliculas eram feitas apenas por imagens, ou seja, ndo tinhamos as falas dos

personagens. Conforme Flavia Cesarino Costa:

No comego do século XX, o cinema inaugurou uma era de predominancia das
imagens. Mas quando apareceu, por volta de 1895, ndo possuia um codigo proprio e
estava misturado a outras formas culturais, como os espetaculos de lanterna magica,
o teatro popular, os cartuns, as revistas ilustradas e os cartdes-postais. Os aparelhos
que projetavam filmes apareceram como mais uma curiosidade entre as varias
invengdes que surgiram no final do século XIX. Esses aparelhos eram exibidos como
novidade em demonstragdes nos circulos de cientistas, em palestras ilustradas e nas
exposicdes universais, ou misturados a outras formas de diversdo popular, tais como
circos, parques de diversdes, gabinetes de curiosidades e espetaculos de variedades
(Costa, 1995, p. 17).

Assim, verificamos que o nascimento do cinema acontece por meio das imagens como
J& mencionamos anteriormente, pois sdo elas as responsaveis pela construcdo da narrativa
filmica, compreendendo um dos principais recursos cinematograficos. O cinema mudo e as
peliculas, como Tempos Modernos (1936) e O vagabundo (1915), sdo exemplos de produgdes

filmicas que tém na imagem o seu foco principal para a elaboracdo do enredo, auxiliadas pelos
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demais recursos cinematograficos, os quais contribuem para a realizacdo da critica social feita
por esses filmes.

Por conseguinte, verificamos que o surgimento do cinema traz consigo a necessidade de
uma nova linguagem, a qual apresentara elementos especificos. Dessa forma, o cinema nos seus
primeiros vinte anos objetivou construir uma forma de narrativa que fosse intrinseca ao seu

meio. De acordo com Antonio Costa:

Ja durante a primeira década de nosso século, a rapida evolucdo da linguagem do
cinema ndo passa mais pelo laboratério de Montreuil, seguiu outros caminhos. E o
americano Edwin S. Porter que, comegando como imitador, ou melhor, como
parodista, dos filmes de Méli¢s, comega a dar uma articulagdo especial e narrativa
mais complexa ao repertorio das trucagens (Dreams of the rarebit friend, 1906) e que
ensina a organizar as estruturas narrativas em pequenas cenas de atualidade e de vida
americana (The lite of an American fireman, 1903 e O grande roubo do trem, 1903).
Mas sera sobretudo com a frenética atividade de David W. Griffith na Biograph, entre
1908 e 1912, que ganharao forma os procedimentos técnicos e de organizagdo ldgica-
narrativa dos planos que permitirdio falar de “nascimento da linguagem
cinematografica” (Brunetta, 1974) (Costa, 1987, p. 61).

Edwin Stanton Porter conseguiu unir dois estilos em suas produgdes cinematograficas
que foram o documentalista herdado dos irmdos Lumiére e as fantasias teatrais de Georges
Mélies. Ele desenvolveu os principios da montagem, bem como da narrativa filmica na pelicula
The lite of an American fireman, em 1903, e no mesmo ano os consolidou em The great Train
Robbery. Este filme representa o primeiro grande classico do cinema americano que inaugurou
o género western, pois se verificavam inovagdes, como montagem de planos feitos em lugares
e momentos diferentes compondo uma mesma narrativa.

Ja David W. Griffith foi o responséavel por atividades que originaram procedimentos
técnicos, assim como de organizagao ldgica da narrativa dos planos, o que possibilitou registrar
o nascimento de uma linguagem do cinema. Ele foi o primeiro a empregar dramaticamente em
seus filmes o close, o suspense, 0s movimentos da camera e a montagem paralela, recuperando
o travelling usado por Edwin Porter.

Estes elementos da linguagem cinematografica utilizados por David W. Griffith sdo
identificados nas produgdes filmicas O nascimento de uma nagdo (1915), Intolerancia (1916)
e Coragoes do mundo (1918). A primeira producdo filmica ficou conhecida por ser a base de
criagdo da industria cinematografica de Hollywood, bem como a primeira longa-metragem
americana pertencente ao género drama histérico, que recebeu elogios de Sergei Eisenstein.
Este cineasta comparava a técnica de Griffith com a do romancista inglés Charles Dickens, o

qual contribuiu com a introdu¢a@o da critica social na literatura de fic¢ao.
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Ja o filme Intolerdancia (1916) ganhou destaque, porque consistiu na unido de quatro
histérias diferentes paralelas que sdo responsaveis por conduzirem a mensagem a ser
transmitida para o espectador. Ja em Coragoes do mundo (1918) temos a combinacao da fic¢ao
com o documentario, pois tem como cenario a Primeira Guerra Mundial e uma reunido de
acontecimentos veridicos com informagdes ficcionais.

Com base nisso, observamos que a linguagem cinematografica surge conforme os
avangos dos aparatos tecnoldgicos empregados na elaboracdo das peliculas, principalmente, das
transposi¢des filmicas com base em obras literarias, pois se passam as vezes em épocas
diferentes daquelas nas quais sdo filmadas. Martin (2013) ressalta a intencdo dos cineastas de
aplicarem ao cinema formas de linguagem que nao sdo apropriadas para determinado filme. J&

Antonio Costa relata que:

Para um publico que assiste pela primeira vez a proje¢dao de uma antologia de filmes
de Edison, Lumiére, M¢éli¢s ou Porter, apds um primeiro sentimento de curiosidade
divertida, a “fotografia em movimento” e os “truques de transformagdo”, que
constituiam os elementos de atracdo dos primeiros espetaculos cinematograficos,
podem parecer uma exibigdo repetitiva de um prodigio técnico que ainda ndo adquiriu
um estatuto de linguagem (Costa, 1987, p. 59).

O estranhamento seria a primeira reagao esbogada pelo publico ao assistir pela primeira vez
uma antologia de filmes de Edison, Lumiére, M¢li¢s ou Porter. Esta reacdo perdurou com o passar
do tempo diante de algumas peliculas, apesar dos criticos daquela época temerem que o espectador
ficasse entediado com a exibig¢ao dessas peliculas, por serem as técnicas cinematograficas utilizadas
consideradas primitivas e se encontrarem em desenvolvimento.

Este estranhamento por parte do espectador se verifica quando o publico assiste a
transcriacdo filmica Os Maias: cenas da vida romdntica (2014), de Jodo Botelho e depara com a
quebra na linearidade da narrativa cinematografica que leva ao aspecto de “captura” da imagem,

a qual compreende uma caracteristica desta pelicula. Ainda conforme Antonio Costa:

E exatamente o cariter indiferenciado e repetitivo das “atragdes” que nos sdo
novamente propostas nas retrospectivas dos pioneiros do cinema que ¢ logo notado
pelos espectadores de hoje. Alguma coisa semelhante se verificou com o publico
daquela época: ¢ aqui que encontramos a mola que detonou a rapida evolugdo da
linguagem cinematografica. E ¢ aqui que encontramos as razdes da rapida decadéncia
da estrela Méli¢s: fechado numa roméantica concepgdo de artesanato artistico, ele se
viu, depois dos extraordinarios éxitos de Viagem a Lua (1902), a cultivar o seu proprio
universo poético, sem diivida coerente, mas rapidamente obsoleto (Costa, 1987, p. 61)

Dessa forma, ¢ importante lembrar o advento do cinema sonoro nos anos 30, pois o seu
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aparecimento implica uma revolucdo na estética e nas técnicas de produgdo da elaboracdo dos
filmes, bem como nos niveis econdmicos da indistria cinematografica. Esse acontecimento
influenciou a decadéncia de Méli¢s, porém ele ndo deixou de ser lembrado na historia do cinema
como uma figura que liderou os seus primeiros avangos tecnologicos e narrativos.

No entanto, o surgimento do cinema sonoro provocou resisténcia dos cineastas que
trabalhavam com os filmes sem palavra e sem som, como Charles Chaplin. Ele ndo se adaptou
as novas técnicas do cinema sonoro, apesar de tentar adapta-las as suas exigéncias. Foi o caso
da pelicula Luzes da cidade (1931), que ndo ¢ falada, porém apresenta musica e possibilidades
narrativas do som.

Antonio Costa (1987) expde também as contribuicdes dos cineastas soviéticos e a
elaboracdao do “manifesto do assincronismo” diante do aparecimento do cinema sonoro. Esse
manifesto debatia as modalidades do uso do elemento sonoro, com a finalidade de evitar um
retrocesso aos modelos do teatro e da literatura, apesar dessa tltima ser empregada como base
em transposi¢des cinematograficas que apareceram posteriormente. Ainda de acordo com o

mesmo estudioso:

O manifesto, assinado por Eisenstein, Vsevolod Pudovkin e Alexandrov, tentava
explicitamente canalizar o uso do som na dire¢do do contraponto, do conflito entre
trilha sonora e Otica, visando garantir a primazia da montagem como principio
organizador e estético do filme (Costa, 1987, p. 86).

Com base no exposto acima, faz-se necessdrio mencionar que Vsevolod Pudovkin
(1956) teve uma importante contribuicdo no cenario do cinema soviético com obras tedricas
escritas juntamente com Eisenstein, as quais consistiam em textos reflexivos sobre a cor nas
peliculas, bem como acerca da teoria da montagem. Pudovkin foi o responsavel também pela
criagdo das produgoes filmicas, 4 mde (1926), O fim de Sdo Petersburgo (1927) e Tempestade
sobre a Asia (1928), as quais representam uma trilogia que teve o papel de realizar uma critica
acerca do dominio britanico exercido sobre varios continentes, por exemplo, o russo.

Nessa trilogia verificamos a manipulacdo dos elementos da linguagem cinematografica,
como as escolhas dos cendrios no interior da Mongdlia, que demonstram um cuidadoso trabalho
de edig¢do. Pudovkin (1956) acreditava ser a edicdo ndo apenas um mero método de juntar as
cenas ou pedacos separados do filme, mas um método responsavel por controlar e guiar
psicologicamente o espectador. Jacques Aumont diz o seguinte sobre os filmes soviéticos e o

trabalho do cineasta:
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O cineasta ¢ um artista: opera em relagdo com um campo de arte; mergulha em seu
poder intimo de inveng¢ao e de criagdo; acessoriamente, preocupa-se em encontrar uma
resposta em seus entornos sociais. Mas ¢ também, como qualquer artista, o homem de
uma profissdo (o “segredo profissional” de que fala Cocteau refere-se tanto a
realizagdo das obras quanto a “técnica da emogao ¢ da verdade”). Trabalha-se em uma
relacdo paradoxal, muitas vezes sublinhada, entre a soliddo e a coletividade, ¢ seu
ateli€ ¢ dos mais estranhos (Aumont, 2004, p. 155-156).

Assim, verificamos que o trabalho do cineasta se assemelha com aquele feito pelo
artesdo, pois ele tenta conciliar as técnicas com aquilo vivenciado por ele, ou seja, com sua
realidade e suas emocdes. No entanto, nesta época ainda tinhamos um impasse entre os
cineastas, porque um grupo deles acreditavam que o cinema deveria servir como um
instrumento de dentincia social, bem como politica. J& outros cineastas defendiam a ideia de
produzir peliculas responsaveis por retratar as emog¢des, a magia e o ilusionismo, assim
ressaltavam os papéis desempenhados pelas técnicas cinematograficas.

Diante deste contexto, as preocupacdes e as resisténcias sdo explicadas pelos resultados
desanimadores obtidos nas primeiras produgdes filmicas sonoras, uma vez que a construgao das
peliculas do cinema mudo ja se encontrava em uma fase madura, com um bom nivel de
estruturacdo. Entretanto, essas resisténcias, tal qual os resultados frustrados nos filmes nao

impediram o desenvolvimento do cinema sonoro. Antonio Costa diz que:

Um dos impulsos decisivos para a pesquisa de métodos de sincronizacdo de imagens
e som e para a rapida passagem de realizacdo de filmes “sonoros e falados” foi
certamente a concorréncia do radio. Para a compreensdo da génese do cinema sonoro
e de seu desenvolvimento comunicativo e expressivo, ¢ essencial ter presente esta
relacdo de concorréncia inicial com o radio (Costa, 1987, p. 87).

Costa (1987) discute o parentesco entre o radio € 0 cinema sonoro, assim como as consequéncias
trazidas para a sétima arte por causa das tecnologias criadas para a evolucdo do radio, que foram
empregadas para melhorar as produgdes das peliculas sonoras. Nesse contexto, temos as industrias do
setor telefonico e radiofonico com a tarefa de construir sistemas de reproducdo e de ampliagao do som, os

quais possibilitaram uma revolugao no cinema sonoro. O mesmo estudioso acrescenta que:

Mas, além desses aspectos que dizem respeito a economia e a industria, o parentesco
resulta ainda mais intimo quando observamos que o desenvolvimento do cinema
sonoro ganhou vantagem e foi fortemente condicionado pelos efeitos produzidos pelo
consumo radiofonico, que havia criado um habito a voz reproduzida, ao realismo
documental da voz viva dos detentores do poder e dos favoritos do espetaculo. Nao ¢
por acaso que um dos primeiros filmes de langamento do Movietone, o sistema sonoro
adotado por W. Fox, dava a possibilidade de ver e ouvir o presidente Coolidge, o herdi
nacional de Charles Lindbergh e o exotico (para o publico americano) diretor Benito
Mussolini (Costa, 1987, p. 87).
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Diante desse cendrio verificamos como os avangos produzidos no setor radiofonico
contribuiram para a evolu¢do do cinema sonoro, que adquiriu efeitos como a utilizagdo da voz
empregada pelo radio. Esses avancos no radio o ajudaram a ser concebido por Marshall McLuhan
como uma sala de ecos com poder de esclarecer ideias, ja no cinema a sugestdo de imagens ganhou
na palavra e no som uma forma de recriagdo que pode ser ampliada ou potencializada.

Assim, o cinema utiliza os recursos desenvolvidos na documentagdo dos fatos do
cotidiano, nos géneros realistas, fantasticos e imaginarios algumas vezes retratados pela
literatura que servirdo de base para as primeiras adaptagdes cinematograficas. O desenho

animado se beneficiara também com os progressos do cinema sonoro. Segundo Costa:

Além da comédia, que se serve das possibilidades do didlogo e do melodrama, que
adquire um maior realismo na representagdo dos conflitos, sdo dois géneros nada
realistas que decolam gragas a esta inovagdo tecnoldgica. Ao som esta intimamente
ligado o desenvolvimento de um novo género que tanta importancia terd na estética e
na ideologia do cinema americano, o musical. Cada forma de estilizagdo da
gestualidade do ator, do espaco e dos componentes propriamente filmicos como os
movimentos de camera, torna-se possivel pelo fato da musica e o canto se
transformarem em fatores de unificacdo e estruturagdo organica de todos os outros
elementos (Costa, 1987, p. 88).

A imbricagdo dos elementos do cinema com os da literatura, por exemplo, a presenca do
didlogo, ganha n3o apenas mais realismo como um papel estético permitido pelas inovacdes
tecnologicas. Vale ressaltar que o cinema e a literatura sdo duas formas de arte que t€ém como
objetivo comum prender a aten¢ao do seu publico mediante o desenvolvimento da narrativa.

Dessa forma, ¢ importante enfatizar os pontos positivos para os estudos académicos da
unido do cinema com a literatura, pois possibilitou ndo apenas as construgdes das transposi¢des
filmicas como o enriquecimento das teorias de intertextualidade e o desenvolvimento de novas
técnicas cinematograficas, devido a diversidade de producdes filmicas que dialogam com duas

ou mais obras literarias. Conforme Stam:

A literatura através do cinema simplesmente admite, ao invés de articular, os varios
desenvolvimentos teoricos que foram abalando as premissas fundadoras sobre as
quais a doutrina da fidelidade historicamente se baseou. Os desenvolvimentos
estruturalistas e pds-estruturalistas langam duvidas sobre ideias de pureza, esséncia e
origem, provocando um impacto indireto sobre a discussdo acerca da adaptacdo. A
teoria da intertextualidade de Kristeva, com raizes no “dialogismo” de Bakhtin,
enfatiza a interminavel permutagdo de tragos textuais, e ndo a “fidelidade” de um texto
posterior em relagdo a um anterior, o que facilitou uma abordagem menos
discriminatoria (Stam, 2008, p. 20-21).

A evolugdo do cinema contou com o auxilio de outras areas do conhecimento que foram
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responsaveis por contribuirem com o desenvolvimento dos demais elementos da linguagem
cinematografica, que tiveram um grande impulso com o cinema sonoro, pois ele agregou nao
apenas o som, como outros elementos, por exemplo, uma importancia cada vez maior para os
movimentos da cimera. Os movimentos da camera tém o papel de influenciar o pensamento do
espectador, porque o guia para o ponto de vista pretendido pelo produtor do filme.

Diante disto, Costa (1987) acredita que o cinema sonoro tornou mais refinados os efeitos
realistas da narrativa cinematografica concebidos como fatores essenciais na evolugdo do
género fantastico e de ficg¢do cientifica. Esses efeitos contribuiam para as peliculas, com base
em textos literarios, tornarem as cenas mais semelhantes a realidade, e mostravam o
aprimoramento das producdes filmicas.

Dessa forma, Stam (2008) verifica a tensdo existente entre a magia ¢ o realismo, a
reflexividade e o ilusionismo responsavel por alimentar a arte, pois qualquer representacdo artistica
poderia se passar por realista ou admitir sua condi¢@o de representagdo. Dessa forma, o caminho a ser
seguido pela representacdo artistica depende do género filmico escolhido para ser produzido e,
principalmente, do objetivo pretendido pelo cineasta com a construgao cinematografica.

Com base nisso, 0 mesmo tedrico nos apresenta o realismo ilusionista compreendido
por ser um género que traz personagens como pessoas reais € uma sequéncia de palavras como
fato substanciado. Esta ¢ uma caracteristica verificada em determinadas passagens da
transposi¢ao filmica botelhiana analisada nesta tese, por exemplo, quando os personagens estao
comentando acontecimentos historicos juntamente com agdes ficticias.

Assim, diante deste contexto, o aparecimento do cinema sonoro confirmou também a
relagio existente entre o fantastico cinematografico e as inovagdes tecnologicas. E importante
enfatizar que o avanco dos aparatos tecnoldgicos levou ao aprimoramento dos elementos da
linguagem cinematografica, permitindo o desenvolvimento de outros géneros filmicos.

Contudo, Martin adverte que:

Vale dizer que a realidade que aparece na tela ndo ¢ jamais totalmente neutra, mas
sempre o signo de algo mais, num certo grau. Essa dialética de significante-
significado foi comentada assim por Bernard Pinguad: “Diferentemente de seus
analogos reais, vemos sempre o que (0s objetos) querem dizer, e quanto mais evidente
esse saber, tanto mais o objeto se dilui, perde seu valor particular. De modo que o
filme parece condenado, seja a opacidade de um sentido rico, seja a clareza de um
sentido pobre. Ou ¢ simbolo, ou ¢ enigma”. Essa ambiguidade da relacdo entre o real
objetivo e sua imagem filmica ¢ uma das caracteristicas fundamentais da expressao
cinematografica e determina em grande parte a relagdo do espectador com o filme,
relacdo que vai da crenga ingénua na realidade do real representado a percepgao
intuitiva ou intelectual dos signos implicitos como elementos de uma linguagem
(Martin, 2013, p. 18).
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Dessa maneira, constatamos que o signo representado na tela do cinema ndo é neutro,
pois apresenta relagcdes com os objetos ou fatos externos ao filme. Com isso, temos uma relagao
entre o significante e o significado, assim como intertextualidades possiveis de serem
verificadas em determinadas peliculas, por exemplo, em Os Maias: cenas da vida romdntica
(2014), de Jodo Botelho, observamos mengdes ao cendrio politico de Portugal daquela época.
Essa intertextualidade presente na pelicula ¢ verificada também na obra Os Maias (2017), de

Eca de Queiro6s. Diante disso, Marcos Silva diz que:

O cinema se relaciona muito frequentemente, portanto, com a literatura. O cinema
mais elaborado artisticamente transforma essa abordagem em reflexdo profunda,
porque mergulha com recursos de grande arte — razdo sensivel e expressiva — nas
experiéncias humanas que aquela outra modalidade de grande arte elaborou
verbalmente (Silva, 2007, p. 19).

Na relacdo entre a literatura e o cinema ¢ importante lembrar que ndo existe uma arte
superior a outra, mas a constru¢do de obras com visdes diversas. Dessa forma, identificaremos
caracteristicas do Expressionismo nas analises das imagens do filme de Jodo Botelho estudado
na presente pesquisa, comprovando a relagdo entre as duas artes, bem como a necessidade da
discussdo feita sobre as vanguardas artisticas no primeiro capitulo. Assim Marcos Silva afirma
que: “Evocar as relagdes entre cinema e literatura ¢ festejar apoios e apropriagdes que ambos
se fazem reciprocamente, com a condi¢do de continuarem a existir em suas especificidades”
(2007, p. 19).

Com base nisso, Marcel Martin (2013) discute, também, sobre as trés caracteristicas da
natureza do cinema sdo elas: a fragilidade, a facilidade e a futilidade. A fragilidade consiste
devido a sétima arte se encontrar presa a um suporte suscetivel aos estragos com o passar do
tempo, sendo compreendida em alguns casos como mercadoria, seus criadores serem mal
reconhecidos e terem sua liberdade influenciada por um sistema capitalista.

O teorico diz ter o cinema, também, um aspecto de facilidade pela producio das
peliculas estar sob o controle dos individuos detentores do dinheiro, bem como ter uma natureza
de futilidade. A natureza de futilidade ¢ explicada pelo estudioso, pois o cinema seria naquele
periodo a mais nova das artes originada de uma técnica comum de reprodu¢do da realidade
considerada por ser uma diversdo, bem como os exploradores, os distribuidores e os produtores
possuirem a liberdade de cortar cenas dos filmes conforme seu senso de censura.

Marcel Martin (2013) cita uma das principais caracteristicas da expressdo

cinematografica que ¢ a relagdo ambigua entre o real objetivo e a imagem filmica. Essa relagao
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¢ responsavel pela ligacao do espectador com determinada pelicula, a qual ¢ estabelecida pelas
crengas do publico de um suposto real apresentado por meio de signos formadores da linguagem
do cinema. E importante ressaltar a aproximagdo da linguagem do cinema com a linguagem
poética enquanto os multiplos potenciais de significagdes adquiridos pelas palavras. Diante

disso, Marcel Martin fala que:

Tal originalidade advém essencialmente de sua onipoténcia figurativa e evocadora, de
sua capacidade Unica e infinita de mostrar o invisivel tdo bem quanto o visivel, de
visualizar o pensamento juntamente com o vivido, de lograr a compenetragdo do sonho
e do real, do impulso imaginativo e da prova documental, de ressuscitar o passado e
atualizar o futuro, de conferir a uma imagem fugaz mais pregnéncia persuasiva do que
o espetaculo do cotidiano € capaz de oferecer (Martin, 2013, p. 19).

E importante mencionar o aspecto original da linguagem cinematografica desde o
comego com a tarefa de fornecer uma ilusdo da realidade para aquilo apresentado, de conferir
ao futuro imagens persuasivas, de ter um papel documental, de conseguir representar o
imaginativo e os fatos passados. Marcel Martin (2013) considera absurda a possibilidade de
estudar a linguagem filmica a partir das categorias da linguagem verbal, pois cada linguagem

tem suas especificidades. Entretanto, Fabio Lucas Gomes adverte que:

Ambas as artes, Cinema e Literatura, tomam os olhos como ponto de entrada na
consciéncia ativa do observador, mas de modo diferente. A escrita pede uma leitura,
cujas imagens, colhidas na traducdo das palavras arranjadas sequencialmente,
projetam-se no campo da mente. O suporte, a folha escrita (ou visor ou painel do
monitor da informatica) oferece aos olhos a reversibilidade, pela qual a ateng¢do busca
aclarar o entendimento ndo captado na primeira tentativa (Gomes, 2007, p. 9).

Fébio Lucas (2007) destaca outro aspecto comum entre o cinema e a literatura, pois as
duas artes visam a ativar a consciéncia do seu publico por meio dos olhos: as duas formas
artisticas conseguem que o leitor/espectador entenda a narrativa desenvolvida, por meio de
imagens. Vale lembrar que no cinema mudo a compreensdo da narrativa filmica era feita pelo
espectador mediante as sequéncias de imagens, a qual € composta por varios elementos como
o cenario, o vestuario dos personagens e a iluminagdo, por exemplo, no filme O gabinete do
Dr. Caligari (1920), de Robert Wiene.

Segundo Marcos Silva (2007), a literatura trabalha, na maioria dos casos, com a palavra
escrita como recurso Unico de elaborag¢do. No entanto, temos a poesia visual e as historias em
quadrinhos que se utilizam da imagem, além do uso da escrita. Contudo, ainda de acordo com
o critico, o cinema parte da imagem em movimento para a inclusdo das palavras, as quais se

encontram presentes nos didlogos entre os personagens e em outros sons observados no filme,
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como a musica usada em determinada cena. O tedrico defende:

Desde que o cinema ¢ cinema, a literatura tem sido um de seus pontos de partida. Os
“filmes de arte” franceses do inicio do século XX procuravam se legitimar como obras
sérias e eruditas a partir de textos classicos e intérpretes teatrais. A relag@o logo teve
mao dupla, quando literatos e dramaturgos comegaram a se inspirar no cinema para
formar narrativas e poesia, questdo presente em diferentes literaturas, inclusive na
brasileira — os modernistas sdo exemplos claros desse argumento. E a relagdo
cinema/literatura continua até hoje, englobando dos classicos mais antigos a narrativa
e a poesia em produgdo, mais os filmes como tema e fonte de inspiragdo da linguagem
escrita (Silva, 2007, p. 17).

Marcos Silva (2007) menciona outro ponto relevante na relaciao entre as duas artes que
¢ o fato de no comego a literatura ter influenciado o cinema, o que demonstra, assim, a
existéncia da ligagdo entre elas no inicio do século XX. Entretanto, essa influéncia inicial
propiciou a realizagdo do caminho inverso com o cinema no papel de servir como inspiracao
para as narrativas literarias, apesar das especificidades das linguagens dessas duas artes, por
exemplo, a pelicula O Labirinto do fauno (2006), de Guillermo Del Toro.

Esta produgdo cinematografica consiste na narrativa fantastica responsavel por gerar a
construcao do livro homdnimo que teve como autores Cornelia Funke e Guillermo Del Toro.
Vale ressaltar que um grupo de criticos condenam o crescimento de filmes responsaveis por
inspirarem as constru¢des de narrativas literdrias, por enfatizarem a importancia de roteiros
filmicos originais, ou seja, aqueles pensados especialmente para filmes.

Ja José Domingos Brito (2007) relata a existéncia da relagdo entre cinema e literatura
anterior ao surgimento da sétima arte. Essa teoria ¢ intitulada “pré-cinema” e embasada em
caracteristicas semelhantes encontradas nos textos literarios e cinematograficos, pois nao
esquecamos que temos um texto chamado roteiro elaborado antes de ser apresentada uma
narrativa por meio das imagens transpostas na tela para o espectador.

No livro Literatura e cinema (2007) Fabio Lucas Gomes compreende que o roteiro €
um “texto que realiza uma espécie de lipoaspiragdo do texto literario, retirando-lhe as
“gorduras” que ndo podem aparecer na mensagem estritamente visual” (2007, p. 12). Diante do

exposto, Jos¢ Domingos Brito argumenta:

As relagdes entre o cinema e a literatura sdo tdo fortes que alguns estudiosos chegam
a afirmar a sua existéncia antes mesmo do surgimento do cinema. Para isto evocam
uma teoria limite, segundo a qual ha uma esséncia do cinema, de um “pré-cinema”
embutido em alguns textos literarios ‘“anteriores a forma de expressao
cinematografica, e que teriam como especificidade o fato de os escritores ordenarem
o relato em fung¢do da incidéncia do olhar do narrador, da sua 'ocularizac¢do' da cena a
narrar”. Desse modo, a narrativa cinematografica ja se encontrava latente em alguns
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textos literarios e o surgimento do cinema no final do século XIX foi apenas a
“descoberta da tecnologia que permitiu concretizar o0 modo narrativo que enfatiza a
visualizagdo perceptiva da imagem de uma cena” (Brito, 2007, p. 25).

Com base no trecho acima, observamos que os aparatos tecnolégicos possibilitaram e
auxiliaram a narrativa cinematografica por meio das imagens visualizadas em uma tela. No
entanto, ndo limitaremos a relacdo da literatura e do cinema apenas aos trabalhos de
transposig¢des de obras literarias, pois como vimos até o momento o relacionamento entre as
duas artes ¢ identificado nas citagdes, nos didlogos dos personagens, em evocagdes obliquas e
em transcrigdes.

Assim, ¢ importante lembrar que em ambas as artes temos a presenca do ato de escrever,
porém no cinema se verifica o ato de filmar que ¢ compreendido por um componente essencial
para a construc¢do da producdo cinematografica e considerado por ser uma atividade coletiva,
bem como fatigante por alguns cineastas, por exemplo, Alain Robbe-Grillet. Contudo, Marcos

Silva ressalta que:

As diferengas entre textos literarios e filmes neles apoiados sdo marcadas pelas
historicidades especificas de cada linguagem: nenhum filme “repete” uma obra
literaria, nenhuma obra literaria “repete” um filme, quer pelas diferencas de
linguagem, quer pelo momento proprio de produgdo e circulagdo de cada um de seus
resultados (Silva, 2007, p. 17).

Assim, constatamos as dessemelhancas existentes entre a linguagem literdria e a filmica,
porém ¢ relevante mencionar que o contexto no qual cada tipo de producao € construido conduz
para inevitaveis diferencas. A obra literaria Vidas secas (1938), de Graciliano Ramos foi
elaborada quando tinhamos instalado o Estado Novo e indagava sobre as transformacdes
ocorridas em 1930 no Brasil. Ja sua adaptacao filmica intitulada, também, Vidas Secas (1963),
de Nelson Pereira dos Santos teve como pano de fundo um periodo da sociedade brasileira
governado por Jodo Goulart, apresentando preocupagdes com as reformas da base e a agraria.
Esse exemplo demonstra ndo apenas a relagdo das duas artes, mas visdes diversas embasadas
no mesmo texto literario.

Com base nisso, Marcel Martin (2013) discute que a linguagem cinematografica ¢
composta dos elementos filmicos especificos e ndo especificos. Os elementos filmicos nao
especificos compreendem aqueles usados ndo apenas pelo cinema, mas também por outras
artes, por exemplo, o teatro. Esses elementos sdo formados pela iluminagao, a cor e o cenario.

A iluminacdo ¢ entendida, teoricamente, por ser natural nas cenas filmadas durante o

dia em ambientes externos, apesar de necessitar da ajuda de projetores ou espelhos refletores.
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J& as cenas gravadas a noite tém um cardter antinatural, porque sdo mais iluminadas mesmo

quando aquilo a ser apresentado ndo requer muita luminosidade. Marcel Martin diz que:

Constitui um fator decisivo para a criacdo da expressividade da imagem. Mas como
contribui, sobretudo para criar a “atmosfera”, elemento dificilmente analisavel, sua
importancia ¢ desconhecida e seu papel ndo aparece diretamente aos olhos do
espectador desavisado; além disso, a maior parte dos filmes atuais manifesta uma
grande preocupagdo com o realismo na iluminagdo, e tal concepgao tende a suprimir
seu uso exacerbado ou melodramatico (Martin, 2013, p. 61).

Conforme a passagem acima, a iluminagao ¢ um elemento relevante na construgdo da
expressividade da imagem, com a finalidade de fornecer para a cena um maior realismo. Na
adaptacdo Os Maias: cenas da vida romantica (2014), de Jodo Botelho, verificamos que a
iluminacdo tanto nos ambientes interiores e exteriores contribuem para a criagdo da atmosfera
da cena, juntamente, com o jogo de sombras e a escolha das cores, os quais em determinados
momentos correspondem com a descri¢ao feita do ambiente no texto literario queirosiano.

A cor consiste em um elemento ndo especifico que tem a importante fun¢ao de aumentar
o carater realista da imagem responsavel por contribuir para a obten¢do do sentimento tragico
a ser transmitido para o espectador. Esse elemento desempenha um importante papel no filme
de Jodo Botelho como veremos adiante, pois a obra de Eca de Queir6s tem um carater tragico
presente em varias passagens, por exemplo, no trecho que narra o suicidio de Pedro Maia.

Mélies, Pathé e Gaumont com o objetivo de dar mais realismo para as imagens designou
varios operarios, os quais trabalhavam por turno para colorirem os filmes a mao ou com a ajuda
de paletas. No entanto, essa técnica utilizada por eles ndo resistiu ao desenvolvimento do
cinema que usou afrescos cada vez maiores conforme o aumento da durag@o de peliculas e do
numero de copias. Veremos nas andlises das imagens a utilizagdo de painéis pintados a mao
para servirem como a paisagem de fundo de determinadas cenas do filme botelhiano estudado.

Marcel Martin diz que:

O que resistiu, mais ou menos até o fim do cinema mudo, foram os banhos, que
consistiam em tingir a pelicula de cores uniformes, com uma func¢ao realista, em parte
simbolica: azul para a noite, amarelo para os interiores a noite, verde para as
paisagens, vermelho para os incéndios e as revolugdes. Mais tarde, o procedimento
foi neutralizado com um objetivo simbdlico (a travessia de Paris/La traversée de Paris

— Autant-Lara; Lotna — Wajda) (Martin, 2013, p. 75).

Segundo a passagem acima as cores resistiram até quase o final do cinema mudo, com
o intuito de obter o realismo nas imagens elaboradas. Dessa maneira, a cor ¢ redescoberta em

meados dos anos de 1930 por meio de processos como os bicromicos e tricomicos. Esses
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aspectos serdo verificados ao comparar passagens descritas no romance Os Maias (2017) com
as imagens da pelicula Os Maias: cenas da vida romdntica (2014), por exemplo, a cena anterior
a morte de Pedro Maia, a qual corresponde ao pressagio tido por Afonso Maia.

O cenério ¢ um elemento ndo especifico que ¢ utilizado por outras artes, como o teatro.
No filme analisado de Jodo Botelho identificaremos, em alguns momentos, um carater teatral
nas cenas contribuido pelo uso das cores e sombras, que fornece um aspecto tragico para a
transcriacdo filmica. De acordo com Marcel Martin: “O cendrio tem mais importancia no
cinema do que no teatro” (2013, p. 67), pois uma peca teatral ¢ possivel de ser apresentada em
um cenario esquematico e a sétima arte parece exigir mais um realismo do quadro, bem como

da ambientacdo. Ainda com base no mesmo teérico:

No cinema, o conceito de cenario compreende tanto as paisagens naturais quanto as
construgdes humanas. Os cendrios, quer sejam de interiores ou de exteriores, podem
ser reais (isto €, preexistir a rodagem do filme) ou construidos em estudio (no interior
de um estiidio ou em suas dependéncias ao ar livre) (Martin, 2013, p. 67).

O cendrio pode acentuar o simbolismo, a estilizagdo e a significagdo, bem como atribuir
mais semelhancas histdricas para determinadas cenas que verificaremos nas imagens do filme
estudado em uma relagdo comparativa com a descri¢ao feita no romance de E¢a de Queir0s.
Ainda podemos definir algumas concepg¢des gerais para o cendrio, por exemplo, realista,
impressionista e expressionista que demonstram a ligacdo do cinema com a literatura,
remetendo as vanguardas artisticas debatidas no primeiro capitulo desta tese.

Outros aspectos importantes no ambito da sétima arte sao os diversos sistemas utilizados
de tela larga e o desempenho dos atores, porque estdo relacionados com a reprodugdo da
mensagem que o filme pretende passar para o seu espectador. Os sistemas de tela larga sao
varios, por exemplo, Cinerama, Todd AO, Cinemascope, Vistavision, bem como o0s
panoramicos. Os dois primeiros citados foram descartados por requererem uma pelicula de 70
milimetros, ja os trés ultimos ainda se encontram em uso.

O sistema de tela larga Cinemascope, Vistavision € 0s panoramicos sdo responsaveis
por alargar a imagem tradicional, dando ao espectador uma visao nova da realidade. No entanto,
esses sistemas apresentam a desvantagem de ndo corresponder ao campo de visdo do publico,

o que pode dispersar a atencao dele. De acordo Marcel Martin:

A necessidade de preencher um espago tdo vasto faz com que a tela seja invadida por
circunstancias materiais que podem adquirir uma importancia que a agdo necessariamente
ndo lhes confere. O lado espetacular do cinema vé-se assim reforcado, as vezes em
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detrimento da interioridade, com uma dire¢do de cena mais teatral porque concebida antes
em largura do que em profundidade (Martin, 2013, p. 79).

O estudioso menciona outra desvantagem da tela larga que seria o fato dela trazer
elementos materiais ndo requeridos pela cena, mas ha ainda outro ponto negativo. O uso da tela
larga ndo ¢ vantajoso para peliculas, as quais tém uma narrativa com predominadncia dos
assuntos psicoldgicos ou intimistas. Segundo Marcel Martin (2013) a solu¢ao seria a utilizagao
de uma tela varidvel que possibilitasse sua abertura e o seu fechamento conforme as
necessidades dramaticas de cada sequéncia.

As tematicas psicoldgicas e intimistas trabalhadas em obras literarias quando transpostas
para o cinema precisaram do auxilio dos recursos cinematograficos juntamente com os aparatos
tecnoldgicos, a fim de serem retratadas nas cenas. Assim, faz-se necessario mencionar que ¢ o
conjunto dos elementos da linguagem cinematografica empregado na produgao filmica que ¢ o
responsavel por formar a mensagem a ser transmitida ao espectador.

Dessa forma, verificaremos que os recursos da cor, da sombra e a posi¢do da cadmera
acentuam os elementos psicologicos dos personagens como veremos nos proximos capitulos
nas andlises comparativas feitas do romance Os Maias (2017), de E¢a de Queiros, e o filme Os
Maias: cenas da vida romantica (2014), de Joao Botelho. Diante disso, Fabio Lucas Gomes

argumenta:

Juntamente com os sons e as cores, o cineasta pdde desenvolver com perfei¢do o
artificio do flashback. E mais: com a utilizagdo de planos, foi capaz de instalar na tela
as dimensdes subjetivas que afetam o protagonista da ag@o narrativa. Para culminar,
a gramatica do Cinema foi capaz de introduzir, entre sons da fala e da musica,
intervalos de siléncio, intensificadores da narrativa. O tempo real, no cinema,
desapareceu. O episodio filmado do inicio ao fim perdeu interesse. A linguagem se
tornou cada vez mais eliptica, metaférica (Gomes, 2007, p. 11).

Com base no trecho citado, ¢ possivel verificar que o cinema conseguiu introduzir
elementos das narrativas literarias como flashback na constru¢do dos filmes, por meio dos
recursos cinematograficos. As produgdes cinematograficas utilizaram, também, aspectos
caracteristicos dos romances psicologicos, por exemplo, o emprego do narrador onisciente que
identificamos na transcriag@o filmica analisada no presente trabalho.

Ainda conforme Fébio Lucas Gomes: “Quando o Cinema conquistou os seus atributos
de linguagem singular dissociada da Literatura e do Teatro, foi também tentado a transpor para
a realidade filmica o complicado jogo de imagens, articulagcdes e tramas consagradas na

Literatura e no Teatro” (Gomes, 2007, p. 11). Dessa maneira, a busca de uma linguagem propria
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pela sétima arte foi um desafio vencido por ela nas transposicdes filmicas.

Com isso, a sétima arte sustenta uma ligacdo com a literatura, por meio das
caracteristicas de vanguardas literarias, por exemplo, o surrealismo e o expressionismo
presentes nas cenas do filme, como verificaremos nas explanagdes de determinadas passagens
da pelicula estudada de Jodo Botelho. Portanto, passemos para uma explicacdo mais
aprofundada acerca da imagem, com a finalidade de possibilitar uma melhor compreensao das

sequéncias filmicas feitas no capitulo quatro desta tese.

3.2. UMA DISCUSSAO ACERCA DA IMAGEM NO CINEMA

Inicialmente, a imagem surge ligada a pintura. Essa relagdo da imagem com a pintura
tem inicio desde a possibilidade de retratar a realidade por meio daquilo que ¢ pintado, sendo
verificada ja nas pinturas rupestres. Assim argumenta Eduardo Neiva Junior: “Historicamente,
as representacdes primeiro ocorreram nas paredes irregulares das cavernas. A folha de papel ¢
um suporte posterior que idealiza a imagem, oferecendo-lhe possibilidades que a determinarao”
(2006, p. 23).

Esse tipo de pintura demonstrava aquilo que era praticado no cotidiano dos habitantes de
determinado grupo, os quais se caracterizavam por serem ndmades € viverem para sua subsisténcia,
ou seja, da caga e da pesca. Contudo, ao longo do tempo, as pinturas passam a ser feitas ndo mais
em paredes de cavernas, mas em telas por pessoas que foram consideradas como artistas e suas

obras como arte por uma determinada época. Conforme Eduardo Neiva Junior:

Podemos verificar a historia das imagens a partir das analises feitas pela iconologia,

que ¢ “um ramo da histdria da arte preocupado em estabelecer o contetido tematico
ou o significado das obras de arte enquanto algo distinto da sua forma”. A
identificagdo desse contetdo é, por vezes, uma mistura de erudi¢do e quebra-cabega,
uma espécie de trabalho historico de dedugdo, como nos contos de detetive, diz E. H.
Gombrich em Symbolic images (Imagens simbolicas) (Junior, 2006, p. 6).

Com base no exposto acima, ¢ possivel verificar que a histdria das imagens vai ao
encontro com a literatura devido estar presente em diversas narrativas literarias ndo apenas
como gravuras, mas por ser um elemento do enredo, por exemplo, em O pintor de batalhas
(2006), de Arturo Pérez-Reverte. Nessa narrativa temos a presenca da imagem por meio dos
personagens que exercem profissdes, as quais lidam com a fotografia e a pintura.

Assim, a imagem pode estar presente na obra literdria como consequéncia do proprio

construto textual, no caso das narrativas maravilhosas ou fantasticas que temos a imagem
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elaborada mediante as descrigdes realizadas pelo narrador na construgdo do espago ou de
determinado ambiente. Essas descricdes servem de inspiragdo, em alguns casos, para a
elaboracdo das imagens filmicas das transposi¢des cinematograficas, como na pelicula
botelhiana estudada.

No entanto, Martine Joly (2012) relata que no campo da arte a nogdo de imagem se liga
a representacdo visual como em pinturas, iluminuras, gravuras, ilustragdes decorativas,
desenhos, imagens de sintese, video, fotografias e filmes. Vale lembrar que a fotografia,
precisamente, os fotogramas sdo os responsaveis pela origem da imagem cinematografica.

Diante disso, constatamos que vivemos em uma civilizagdo de imagem como denomina
Martine Joly em seu livro Introdugdo a andlise da imagem (2006). No entanto, nessa civilizagao
corremos o risco de sermos enganados por aquilo visto, pois estamos imersos em um mundo de
imagens virtuais responsaveis por nos propor mundos ilusorios sem precisarmos sair do nosso
quarto.

As imagens virtuais sdo fabricadas pelo proprio individuo com o auxilio dos aparatos
tecnoldgicos, assim como ocorre no cinema e na fotografia. A fabrica¢do destas imagens tem a
finalidade de levar as pessoas a contempla-las e interpretd-las. Dessa forma, ainda de acordo

com Martine Joly:

De fato, a utilizagdo das imagens se generaliza e, contemplando-as ou fabricando-as, todos
os dias acabamos sendo levados a utiliza-las, decifra-las, interpreta-las. Um dos motivos
pelos quais elas podem parecer ameagadoras € que estamos no centro de um paradoxo
curioso: por um lado, lemos as imagens de uma maneira que nos parece totalmente
“natural”, que, aparentemente, ndo exige qualquer aprendizado e, por outro, temos a
impressao de estar sofrendo de maneira mais inconsciente do que consciente a ciéncia de
certos iniciados que conseguem nos “manipular”, afogando-nos com imagens em codigos
secretos que zombam de nossa ingenuidade (Joly, 2012, p. 10).

Por isso, Donis Dondis discorre em seu livro Sintaxe da linguagem visual (2015) sobre
a importancia de aprendermos a decodificar, bem como interpretar as imagens que podem ser
pinturas, fotografias e cenas filmicas. Ele leva em conta a manipulagdo das imagens, com a
finalidade de usé-la como ferramenta de ensino, de produzir uma obra de arte ou na tentativa
de convencer individuos de uma determinada ideia. Dessa maneira, o mesmo estudioso chama
a atencdo das pessoas para a relevancia dessa alfabetizagdo visual.

A manipulacdo das imagens ndo ¢ feita apenas pela institui¢do cinematografica, mas por
outras areas como a publicitaria. O cinema e a publicidade usam a imagem com o mesmo
objetivo que € o de convencer o seu publico, utilizando das técnicas na constru¢do da mensagem

a ser transmitida para as pessoas. Antonio Costa (1987) e Christian Metz (1980) lembram da



88

ligacdo existente entre a instituicdo cinematografica e a ideologia, pois tentam persuadir o
espectador de um determinado pensamento.

A ligacdo da instituicdo cinematografica com uma ideologia ¢ identificada ndo apenas
nos didlogos dos personagens, mas, também, por meio dos elementos constituintes da imagem.
Assim, observamos que o cinema retrata o real, mas estd relacionado, também, com o
imaginario, as emogdes, o fantdstico e o metafdrico. Diante desses aspectos citados, podemos
ver a importancia da imagem na narrativa filmica, bem como sua manipulagdo que ¢ verificada
com mais énfase no enredo de determinadas peliculas, por exemplo, em Ndo olhe para cima
(2021), de Adam Mckay.

Esse filme de Adam Mckay compreende uma mistura de ficgdo cientifica, comédia, bem
como uma satira social acerca do comportamento da sociedade atual, da midia, da politica dos
Estados Unidos e de outros paises. Para isso, a producdo cinematografica em seu enredo mostra
amanipula¢do de imagens, com a finalidade de alterar uma informacgao para atender aos interesses
politicos. Dessa maneira, a pelicula consegue dialogar com polos da sociedade americana, por
exemplo, os negacionistas, os sexistas, os militares e os visionarios tecnologicos.

Portanto, vale ressaltar que a imagem percorre um longo caminho até chegar a ser
empregada como um elemento da narrativa filmica juntamente com os outros elementos da
linguagem cinematografica, por exemplo, o som e o movimento. Primeiramente, utiliza-se o
movimento na imagem para que tempos depois seja adicionado o som nela e assim torna-la
mais proxima do real ou ndo, porque dependera do objetivo de seu criador. De acordo com

Jean-Claude Bernadet:

Quando o som no cinema se industrializou (a partir de 1928, depois do langamento do
filme americano O Cantor de Jazz), foi imediatamente absorvido por essa estética:
tornar o cinema ainda mais “real”, ainda mais reproducao da realidade: as personagens
falam, como na vida, sapatos fazem barulho ao pisar na calgada ou no caminho de
pedregulho; portas que fazem ruido. Ai também o processo € artificial: hd uma sele¢do
a qual mal prestamos atencdo; ruidos “naturais” sdo reproduzidos em estudio. Folhas
de zinco fazem as vezes de trovoadas e o galope de cavalo pode tratar-se apenas de
batidas na barriga avantajada do sonoplasta. O que ndo impede que esses ruidos sejam
usados dramaticamente, para criar clima, para reforcar emogdes e significacdes
(Bernadet, 2006, p. 46-47).

Assim, verificamos que o processo de montagem ndo compreende apenas a etapa final
da produgdo filmica, mas consiste, também, na fase articulatoria. Isso ocorre devido a
montagem ser entendida como um conjunto formado por trés etapas diferentes: a escritura do
roteiro chamada por alguns de peca cinematografica, a encenagdo deste roteiro € a montagem

propriamente dita, a qual procura uma aproximacao estrutural com a peca cinematografica.
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Assim, observamos a relevancia dos trabalhos de defasagem e de montagem realizados
nas peliculas, porque consistem na escolha das cenas que melhor se encaixam na narrativa
filmica construida. Contudo, esses trabalhos comecam antes da escolha das cenas, pois temos,
também, que optar entre os diversos efeitos sonoros, bem como os demais elementos da
linguagem cinematografica para a constru¢do da cena.

Vale ressaltar que as selegdes dos elementos da linguagem cinematografica e das cenas
ndo sdo feitas de forma aleatdria, mas conforme o ponto de vista pretendido pelo cineasta para
guiar o espectador. Assim, o espectador ¢ capaz de perceber as mudancas de cenas, sendo
direcionado para um conjunto de cortes responsaveis por gerarem as contiguidades ou as rupturas
na narrativa filmica, como acontece em Os Maias: cenas da vida romdntica (2014).

Dessa forma, constatamos que no cinema a imagem vem acompanhada de varios
elementos que compdem a linguagem cinematografica, os quais foram desenvolvidos ao longo
do tempo. No entanto, ndo devemos esquecer do surgimento da sétima arte com o advento do
cinema mudo, pois durante os anos os elementos do cinema e os aparatos tecnolégicos foram
se adaptando para a construgdo das imagens e consequentemente da mensagem a ser vinculada

por ela na narrativa filmica. Marcel Martin nos diz que:

A imagem constituiu o elemento de base da linguagem cinematografica. Ela ¢ a
matéria-prima filmica e desde logo, porém, uma realidade particularmente complexa.
Sua génese, com efeito, ¢ marcada por uma ambivaléncia profunda: 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 assim obtida ¢ um
dado cuja existéncia se coloca simultaneamente em varios niveis de realidade, em
virtude de um certo niimero de caracteristicas fundamentais que tentarei definir
(Martin, 2013, p. 21).

No cinema a imagem tem o papel, também, de se aproximar da realidade, mas esse real
¢ manipulado pelo cineasta para obter os resultados que lhe sdo desejados. Dessa forma, a
imagem cinematografica entrelaga as criticas sociais e politicas com os discursos tedricos, como
verificamos em algumas cenas do filme botelhiano estudado que analisaremos com mais
detalhes no ultimo capitulo desta tese.

Logo, a imagem cinematografica e a fotografica foram responséaveis por cristalizarem
as concepgoes classicas de representagdo no cinema, as quais o publico estava acostumado a
assistir ou a contemplar. Essa imagem ao longo do tempo foi sendo manipulada, com a
finalidade de se adequar aos novos géneros filmicos, bem como ao espectador que se tornava

cada vez mais exigente.
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Assim, constatamos que a arte de fazer uma determinada transposi¢do filmica
compreende, em parte, no ato de optar entre quais convengdes de género sdo transponiveis para
0 novo meio e quais precisaram ser descartadas, suplementadas, transcodificadas ou
substituidas, como ocorre com o romance de Henry Fielding intitulado 4 historia de Tom Jones,
um enjeitado (1749).

Este livro de Henry Fielding se inspira em varios géneros literarios para sua construgao,
por exemplo, a poesia épica, o romance cervantino e o pastoril. J& a transcriagdo filmica desse
romance realizada por Tony Richardson emprega os géneros literarios, mas utiliza, também, os
géneros cinematograficos para sua produ¢@o, como o filme burlesco da era do cinema mudo e
o cinema de verité.

E importante mencionar que a teoria da adaptacio herda, também, questdes histéricas
relacionadas a intertextualidade e ao género. Em consequéncia a isso, o género filmico, assim
como o género literario ¢ permedvel de tensdes historicas e sociais responsaveis pelo
surgimento de novos géneros, pois a critica especializada trabalhava para pdr fim a elitista
separagdo de estilos inerentes, na maioria das vezes, aos estudos literarios e as analises acerca
do cinema. Estas tensdes se encontram refletidas nas imagens das peliculas, por exemplo,
Cinema Paradiso (2021), de Giuseppe Tornatore.

Em face desse contexto, identificamos que o som herda a histéria da musica, do didlogo
e da experimentagdo sonora. J4 a imagem herda a historia da pintura e das artes visuais, as quais
conseguimos verificar em diversas producdes cinematograficas, por exemplo, Os Maias: cenas
da vida romdntica (2014), de Jodo Botelho, sendo observada no ultimo capitulo desta tese.

Diante do surgimento dos novos géneros filmicos, tivemos o aperfeicoamento das
imagens cinematograficas, as quais trazem os elementos formadores da construcdo cénica.
Dessa maneira, vale ressaltar que a imagem nao ¢ um aspecto pertencente apenas a sétima arte,
pois a temos presente nas obras literarias por meio das descri¢des realizadas pelo narrador como
veremos nos estudos comparativos feitos do romance queirosiano e do filme de Jodo Botelho
estudados nesta pesquisa.

Ao longo da histéria do cinema e sua relagdo com as outras artes, j& mencionadas
anteriormente, observamos varios profissionais defenderem a utilizagdo de elementos da
linguagem que sdo comuns entre elas, sendo um deles a imagem. Adolfo Bioy Casares (2007)
acreditava na presenca de cenas visuais em romances € contos capazes de inspirarem a criagao
das imagens cinematograficas. Ele produziu um livro intitulado 4 invengdo de Morel (1940),

responsavel por influenciar na constru¢do do filme O ano passado de Marienbad (1960), de
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Alain Resnais.

A proposito, Agustina Bessa-Luis ¢ uma escritora portuguesa de romances, pegas de
teatro, assim como roteirista. Ela acreditava ser a literatura responsavel por inspirar na
elaboracdo de varias peliculas, as quais ndo se detinham apenas naquelas concebidas como
transposi¢des cinematograficas. No entanto, ¢ importante lembrar que ambas se influenciam,
apesar da independéncia ja adquirida por essas duas artes.

E relevante mencionar que qualquer texto literario pode gerar uma variedade de leituras,
assim como o romance pode gerar uma série de transposig¢des cinematograficas. Dessa forma,
as transposi¢des cinematograficas sdo transformacdes e referéncias intertextuais de outros
textos, as quais consistem em um processo de dialogismo intertextual. Por isso, a transcriagao
filmica ¢é considerada como uma construcao hibrida.

O caréater hibrido atribuido a transcria¢do filmica advém ndo apenas do dialogismo
intertextual, mas da influéncia exercida pelos géneros literarios e filmicos nas producdes das
peliculas como ja mencionado anteriormente. Essa hibridez identificada nos filmes torna mais
rico os estudos na area do cinema, bem como possibilita a proximidade da narrativa literaria e
cinematografica do real por meio das imagens.

Com base no exposto, constatamos serem os textos literarios capazes de se aproximar
do real por meio da descricdo de um determinado local na narrativa. Essa descri¢ao possibilita
o leitor a formar uma imagem, bem como a constru¢do de uma cena para um filme. Diante
disso, Eduardo Neiva Junior acredita “[...] que imagem e discurso tém em comum a unido

indissoluvel de expressdo e contetido” (2006, p. 10). Ainda com base no mesmo tedrico:

Para representar o mundo é preciso um repertoério de esquemas que elaborem e
interpretem a realidade. Obrigatoriamente, um modelo organiza a experiéncia
perceptiva. O esquema fixa a instabilidade flutuante que caracteriza o mundo. S6
assim as coisas sdo reconhecidas. As coisas representadas ndo explicam a imagem;
esta ¢ aquilo que a invoca (Junior, 2006, p. 12-13).

Assim, verificamos ser a imagem e o discurso complementares como veremos nos
estudos realizados nos proximos capitulos do presente trabalho. Esses dois elementos se tornam
complementares, porque o discurso tem a funcdo de transmitir uma mensagem ideologica em
determinadas situagdes na narrativa cinematografica e literaria que sao fatores observados na
pelicula de Jodao Botelho, bem como no romance de Eca de Queiros analisado quando retrata a
sociedade portuguesa daquela época.

Ismail Xavier (2019) discorre sobre a relacdo da imagem/som com o discurso, tendo
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como caracteristica um aspecto ideoldgico. O critico relata ser a imagem/som um espago de
criagdo ideologica com um objetivo determinado que pode ser politico, social, cultural e/ou
historico. Dessa forma, os elementos constituintes da imagem sdo elaborados conforme a
ideologia defendida pela industria do cinema envolvida na constru¢do do filme, como
mencionamos no primeiro capitulo.

Ainda conforme o mesmo teodrico, o discurso cinematografico pode apresentar duas
caracteristicas sdo elas: a transparéncia e a opacidade. Essa tultima consiste quando o aparato
tecnologico empregado em uma cena para se obter um determinado efeito € revelado ao espectador,
levando-o a ter um afastamento do filme com o objetivo de ter uma visdo critica da pelicula.

J4 a transparéncia ¢ compreendida quando se oculta o dispositivo, com a finalidade de
conseguir atingir maior ilusionismo em uma determinada passagem do filme. E importante
lembrar que Ismail Xavier (2019) denomina de “dispositivos” os aparatos tecnologicos e
econdmicos empregados pelo cinema na construgdo da pelicula.

E necesséario mencionar a relagio do espectador com a pelicula, a qual durante muito
tempo foi considerada como passiva. A percepcao dos elementos constituintes da imagem pelo
publico da sétima arte ¢ feita de forma critica, uma vez que esses elementos sao dispostos em uma

determinada cena com uma finalidade pelo cineasta. De acordo com Eduardo Neiva Junior:

A revolucdo comeca com a educagdo dos sentidos. Para Moholy-Nagy, todos os
movimentos da modernidade — Impressionismo, Cubismo, Futurismo, Surrealismo,
por exemplo — tinham em comum a valorizagdo dos elementos visuais. A cor e a
configuracdo das formas, dos ritmos e da dire¢do eram mais importantes do que as
técnicas antigas de apresentagdo ilusionista da natureza, porque a estrutura visual se
produz, em primeiro lugar, pela conjun¢do de elementos ndo-imitativos. A relagdo
com o objeto ao qual a imagem se refere ¢ um suplemento posterior ao desempenho
das formas (Jtnior, 2006, p. 18).

As vanguardas artisticas literdrias tiveram impacto nos diversos ramos do
conhecimento, por exemplo, o cinema, pois chamou a aten¢do das pessoas para os demais
elementos empregados, como a cor. Com isso, possibilitou o desenvolvimento e o emprego
destes elementos ndo apenas na imagem, mas na relagcdo desta com o publico. Assim, faz-se
necessario lembrar que os elementos da linguagem cinematografica contribuem, também, com
um valor semantico na construgdo da imagem.

Dessa forma, entendido o cinema como um meio de comunicagdo verificamos que ele
estd aberto a todos os tipos de simbolismos literarios ou imagisticos, assim como as diversas
representacdes coletivas, de tendéncias estéticas e de correntes ideologicas. Robert Stam (2008)

discorre sobre o fato de o cinema herdar varios aspectos de outras artes relacionados a imagem,



93

por exemplo, a pintura.

No cinema nao seria apenas a imagem que herdaria aspectos de outras artes, mas o som
herdaria, também, elementos da histéria da musica, do didlogo e da experimenta¢do sonora. Por
isso, Robert Stam (2008) acredita que a transposi¢ao filmica compreende a ampliacdo do texto-
fonte mediante mualtiplos intertextos responsaveis por aprimorar os elementos
cinematograficos, tornar a producdo cinematografica mais rica em contetido, bem como
aperfeicoar as imagens formadoras da narrativa da pelicula.

Com base na passagem acima, ¢ possivel constatar a influéncia dos movimentos
artisticos e literarios, citados na primeira parte deste trabalho, na produ¢do das imagens filmicas
que explicaremos no quarto capitulo ao analisarmos determinadas cenas da obra Os Maias
(2017), de Eg¢a de Queirds, e o filme Os Maias: cenas da vida romantica (2014), de Joao
Botelho. No entanto, Martine Joly relata que:

Jakobson também ja considerara que os dois procedimentos da metafora e da
metonimia ndo eram, de forma alguma, o apandgio da literatura, mas que apareciam
“em sistemas de signos que ndo a linguagem”, como a pintura ou o cinema: “E
possivel notar a orientagdo manifestamente metonimica do cubismo, que transforma
o0 objeto em uma série de sinédoques; os pintores surrealistas reagiram por meio de
uma concepgao visivelmente metaforica” (Joly, 2012, p. 88).

Conforme o pensamento da estudiosa ¢ possivel observamos a utilizagdo de
determinadas figuras de linguagem como a metonimia em sistemas de signos que nao apenas a
linguagem verbal. A metonimia e a metafora podem ser identificadas em producdes artisticas
cubistas, bem como expressionistas. As manifestacdes dessas vanguardas artistico-literarias
serdo verificadas em determinadas cenas da transposi¢ao filmica de Jodo Botelho estudadas no
presente trabalho como mencionamos acima, as quais demonstraremos nos proximos capitulos.

Entretanto, Martine Joly (2012) argumenta, também, sobre as relacdes das vanguardas
artistico-literarias com outras artes, por exemplo, a pintura. A tedrica aproveita para mencionar
sobre a importancia do papel da linguagem verbal na imagem, pois contribui para auxiliar na

constru¢ao da mensagem que se pretende transmitir para o publico. Ela diz que:

Vimos que uma das preocupagdes do movimento cubista na pintura foi precisamente
introduzir uma nova relagdo espago-tempo no quadro, rompendo com o jugo da
representacdo em perspectiva e buscando equivalentes visuais & expressdo da
temporalidade. Porém, na maior parte do tempo, ¢ a lingua que vai substituir essa
incapacidade da imagem fixa de exprimir as relagdes temporais ou causais. As
palavras vao completar a imagem (Joly, 2012, p. 119-120).

Martine Joly (2012) ressalta o carater de complementaridade existente entre a imagem e as
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palavras, mas sem enaltecer uma em detrimento da outra. A estudiosa enfatiza a importancia dessa
relagdo na construcdo das cenas de um determinado filme e consequentemente da narrativa
cinematografica. Diante desse contexto, verificamos, também, a importancia dos demais elementos
da linguagem cinematografica na elaboracdo das cenas filmicas.

Ainda conforme a mesma tedrica a ligagdo da imagem com as palavras ¢ identificada
em outras midias. Entretanto, devemos tomar cuidado para ndo confundir o suporte com o
conteudo, pois esse ultimo compreende a mensagem veiculada pela imagem e ndo o meio pelo

qual ela ¢ transmitida. Martine Joly nos diz que:

Assim, entre as coisas dificilmente representaveis na imagem fixa estdo a temporalidade e
a causalidade. De fato, a tradicdo dominante de representagdo em perspectiva faz
prevalecer a representagdo do espago sobre a do tempo. Estamos habituados a decifrar o
perto e o longe no espaco. Admitimos a existéncia de telas visuais, uma montanha, uma
cortina que, por sua suposta proximidade, mascaram o que existe por tras delas. Isso obriga
a imagem fixa a abandonar a representagio do tempo que nio o instantaneo. E impossivel
contar uma histéria em uma s6 imagem, enquanto a imagem em sequéncia (fixa ou
animada) se proporcionou os meios de construir narrativas com suas relagdes temporais e
causais. A fotonovela, as historias em quadrinhos e os filmes podem contar historias; a
imagem unica e fixa, ndo (Joly, 2006, p. 119).

Conforme o exposto, verificamos a importancia ndo apenas das palavras as imagens,
mas o surgimento da possibilidade de narrar acontecimentos por uma sequéncia de imagens.
Esses fatos demonstram a heterogeneidade e a expressividade das imagens permitidas pelos
diversos elementos da linguagem cinematografica, bem como pelo auxilio dos aparatos
tecnoldgicos que requerem um trabalho de andlise para uma leitura imagética mais aprofundada.

Assim, o estudo das imagens se faz importante nas varias areas as quais se encontra
presente, por exemplo, a pintura, o filme e a fotografia. Vale ressaltar a participacdo dessa
ultima area na histéria do cinema como demonstramos no primeiro capitulo. Ainda sobre a
pesquisa acerca das imagens Martine Joly argumenta que: “O trabalho do analista ¢é
precisamente decifrar as significacdes que a “naturalidade” aparente das mensagens visuais
implica” (2012, p. 43).

Ainda com base na mesma tedrica o trabalho de andlise das imagens pode compreender
em um exercicio prazeroso para o pesquisador, assim como ser responsavel por desempenhar
varios papéis dentre eles os de aumentar os conhecimentos, ensinar, permitir ler ou conceber ao
analista com uma maior eficicia as mensagens visuais. Contudo, destacamos dois pontos
importantes que se fazem necessarios refletir quando analisamos uma determinada imagem.

O primeiro ponto ¢ buscarmos identificar o niicleo comum de significa¢do nas imagens

a serem estudadas, com o objetivo de ajudar nas andlises tedricas de determinadas imagens e
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assim evitarmos uma confusdo mental. Os elementos componentes da imagem quando nao

entendidos levam o espectador a uma interpretagdo imagética equivoca. Martine Joly diz que:

O segundo ¢ que, para compreender melhor as imagens, tanto a sua especificidade
quanto as mensagens que veiculam, ¢ necessario um esfor¢o minimo de andlise.
Porém, ndo ¢ possivel analisar essas imagens se ndo se souber do que se esta falando
nem porque se quer fazé-lo (Joly, 2012, p.28).

Com base nisso, o segundo ponto consistiria no trabalho de andlise de determinadas
imagens empreendido pelo pesquisador com o auxilio de um material tedrico responsavel por
embasar o estudo. Segundo a tedrica citada acima, ndo poderiamos realizar uma pesquisa acerca
de uma imagem se ndo sabemos quais os aspectos trazidos por ela para a discussao.

Contudo, vale lembrar que uma determinada imagem mididtica ou mental ¢ composta
de elementos diferentes. As imagens filmicas sdo formadas por aspectos diversos que
contribuem para a constru¢do da mensagem visual que serd captada pelo espectador. Nesse
momento, temos os papéis dos elementos do cendrio, do vestudrio entre outros citados
anteriormente. Martine Joly ressalta: “E que a interpretagdo desses diferentes tipos de signos
joga com o saber cultural e sociocultural do espectador, de cuja mente ¢ solicitado um trabalho

de associagdes” (2012, p. 113). Ela explica o seguinte:

E claro que esse trabalho de elaboragio associativa pode ser feito, assim como pode
ndo ser feito, ou ser feito apenas parcialmente. O trabalho de analise, ndo realizado
pelo leitor “comum”, consiste precisamente em detectar o maior numero de
solicitagdes estabelecidas, levando em conta o contexto e o objetivo da mensagem
visual, assim como o horizonte de expectativa do espectador. Permitira, desse modo,
reexaminar em detalhe as possibilidades de interpretagdo mais fundamentadas e mais
coletivas, sem com isso dar conta, ¢ claro, da totalidade ou da variedade das
interpretagdes individuais (Joly, 2012, p. 114).

A pesquisadora descreve o trabalho feito pelo analista e pelo espectador compreendido em
uma tarefa de interpretagdo associativa, a qual depende do contexto cultural, bem como do contexto
sociocultural em que eles estdo inseridos. A interpretagdo associativa ¢ realizada, também, pelo leitor
das producdes literarias que elaboram imagens mentais durante o ato da leitura.

Lembremos que as transposi¢des filmicas consistem em processos de transformacgdes,
de releituras, de dialogismos e referéncias intertextuais com outros textos, por meio de uma
sequéncia de imagens responsaveis por formarem a narrativa cinematografica de determinada
pelicula. Os dialogismos, bem como as referéncias intertextuais sdo identificadas, também,

pelos elementos constituintes da imagem. Martine Joly conclui seu pensamento ao dizer que:
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Portanto, as imagens mudam os textos, mas os textos, por sua vez, mudam as imagens.
O que lemos ou ouvimos a respeito das imagens, a maneira como a literatura, a
imprensa, a sinalizagdo apropria-se delas, trituram-nas e apresentam-nas determina
necessariamente a abordagem que fazemos delas (Joly, 2012, p. 131).

Conforme o exposto acima, verificamos o papel significativo desempenhado pelo texto
quando adicionado a uma determinada imagem. O texto acrescido da imagem tem o poder de
muda-la, assim como ela tem a capacidade de transforma-lo. A relacdo texto-imagem ou
imagem-texto demonstra a importancia do estudo acerca das imagens e do didlogo existente

entre as duas artes: literatura e cinema. Segundo Martine Joly argumenta:

De qualquer modo, interessar-se pela imagem ¢ também interessar-se por toda a nossa
historia, tanto pelas nossas mitologias quanto pelos nossos diversos tipos de
representagdes. A riqueza da conduta contradiz a reducdo da imagem a imagem da
midia ou as novas tecnologias: estas sdo apenas as transformagdes mais recentes, se
ndo as ultimas, dos signos visuais que nos acompanham, como acompanharam a
historia da humanidade (Joly, 2012, p. 136).

Dessa maneira, a estudiosa relata a importancia das imagens antes do surgimento das
novas tecnologias que sao responsaveis por transformarem os signos visuais, fornecendo a eles
um nimero maior de possibilidades de significagdes como acontece no cinema. Na sétima arte
em determinada cena sdo adicionados efeitos visuais e elementos cinematograficos, os quais ja
foram explicados anteriormente com o papel de atribuir a imagem riqueza de significagdes.

Com essas consideragdes registradas, no proximo capitulo discorremos acerca das
caracteristicas estilisticas presentes nas produg¢des literarias de E¢a de Queirds, bem como da
época vivida por ele. Com isso, faremos uma discussdo sobre Jodo Botelho para melhor
compreender o estudo comparativo entre o romance queirosiano ¢ o filme desse cineasta

realizado no presente trabalho.



4. CAPITULO 111

ECA DE QUEIROS E JOAO BOTELHO: APROXIMACOES DE
EPISODIOS LITERARIOS E CENAS CINEMATOGRAFICAS

Figura 4 — Imagem feita por Daniel Garcia
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Fonte: http://www.danielgarciaart.com/wp-content/uploads/2014/09/Daniel-Garcia-Art Illustration-Os-
Maias-Eca-de-Queiroz-Joao-Botelho-filme-01.jpg

Neste terceiro capitulo, realizamos uma discussdo sobre E¢a de Queir6s e Jodao Botelho,
bem como sobre as suas produgdes artisticas. Esse excurso critico viabiliza o encontro de duas
linguagens artisticas que evidencia e serve como base para o campo de estudo sobre
transposi¢do filmica, especialmente a botelhiana estudada na presente pesquisa, direcionada a
analise das imagens cinematograficas.

Desse modo, dividimos este capitulo em dois topicos, sendo o primeiro destinado a
discussdo sobre Eca de Queirds e sua producdo literaria com énfase no romance Os Maias:

episodios da vida romdntica (2017). Essa primeira secdo teve o objetivo de fornecer
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embasamento, a fim de conseguirmos identificar as possiveis releituras e intertextualidades
presentes na transposicao cinematografica analisada.

J& no segundo topico realizamos uma explicagdo acerca de Jodo Botelho com destaque
para sua pelicula Os Maias: cenas da vida romdntica (2014), trabalhada nesta tese, feitos os
necessarios esclarecimentos sobre as ideias defendidas por este cineasta e as caracteristicas
estilisticas presentes nas suas producdes cinematograficas, as quais refletem os principios em
que ele acreditava. Ainda nesta se¢do, fizemos breves mengdes sobre o movimento do cinema
integrado por Jodo Botelho, com o objetivo de embasar as analises das imagens filmicas, bem
como de melhor entendé-las.

Para isso, realizamos um levantamento tedrico que nos auxiliou na constru¢do das
se¢Oes acima mencionadas, assim como fundamentou as analises feitas nesta tese. Utilizamos
como base os livros: O cinema portugués: aproximagdes a sua histéria e indisciplinaridade
(2013), de Carolin Overhoff Ferreira e Em busca de um novo cinema portugués (2011), de
Michelle Sales, os quais nos forneceram fundamento para o debate acerca de Jodo Botelho.

Portanto, no embasamento para a apresentacdo sobre E¢a de Queirés com énfase no
romance queirosiano estudado, usamos E¢as e outros: didlogos com a ficcdo de E¢a de Queiros
(2002), organizado por varios estudiosos, dentre eles Regina Zilberman, Isabel Cristina
Rodrigues, Maria da Gloria Bordini e Carlos Reis, esse ultimo considerado um especialista nos

estudos queirosianos.

4.1. ECA DE QUEIROS E 0S MAIAS: EPISODIOS DA VIDA ROMANTICA
(2017)

A literatura portuguesa como a conhecemos foi dividida pelos estudiosos em cinco
periodos literdrios, que agrupam os escritores conforme as caracteristicas estilisticas
apresentadas pelas produgdes literarias elaboradas por eles, tendo como base a época vivida por
cada artista. Essa divisdo ¢ feita, principalmente, para fins didaticos.

No entanto, Oscar Lopes ¢ Antonio José Saraiva (2017) advertem que a organizagio
cronologica das obras e dos autores seria necessdria, pois auxiliaria a compreensdo dos
movimentos literarios. Entretanto, essa organizacdo cronoldgica ndo teria a ver com o valor
intrinseco das produgdes literdrias, que ¢ obtido, em sua maioria, depois de sua publicacao,
assim como verificamos nos romances de Eg¢a de Queir6s, por meio da identificacdo das

caracteristicas estilisticas existentes nas narrativas desse escritor.
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Lopes e Saraiva (2017) ponderam, também, que as apreciacdes das obras antigas e das
recentes vao se relacionando com o estudo de outras artes, por exemplo, a pintura, o teatro e o
cinema, como ¢ feito no presente estudo, observado na transposi¢do filmica botelhiana.

Segundo os mesmos tedricos mencionados anteriormente:

Toda a ficgdo literaria, tal como toda a expressao linguistica em que se assenta (e que
¢ verdadeira criagdo literaria antiga, j& sedimentar, habitual ou despercebida), tem
origem em translagdes que se referem ao corpo humano, suas necessidades e
movimentos, ao espago organizado (casa, cidade, area explorada, campo arado, etc.),
as relagdes de pequenos ou amplos grupos sociais, etc. Em nivel superior, precisamos
de ter em conta certas evolugdes relativamente isolaveis das proprias formas literarias
especificas, como a versificacdo, processos de arte narrativa ou dramatica, os recursos
estilisticos mais desenvolvidos. E estas formas literarias e estes processos formais
relacionam-se com os meios sociais e técnicos de comunicagdo: por exemplo, o cantar
épico supde um grupo de ouvintes, o romance uma grande massa alfabetizada, ¢ o
cinema contaminou o teatro e os géneros narrativos. Outro ponto: entre as ideologias
(que se relacionam sem, contudo, se confundirem com a génese e¢ os sentidos
concretamente inerentes as formas literarias), ha que distinguir as doutrinas de estética
literaria; elas também apresentam a sua historia, cujo condicionamento pela historia
geral ¢ bem mais visivel que o da propria literatura (Lopes; Saraiva, 2017, p. 10).

Assim, verificamos que toda criagdo literdria é carregada de caracteristicas estilisticas
proprias de cada artista e de elementos peculiares, que sdo semelhantes em alguns escritores,
responsaveis por agrupd-los em uma mesma época. Ainda, observamos que os periodos
literarios se relacionam, bem como as diversas formas literarias se ligam com outras artes. Isso
demonstra também que as artes deixaram ao longo do tempo de servir apenas para o deleite do
seu publico, passando a desempenhar o papel de instrumentos, que veiculam ideologias, criticas
sociais e politicas.

Com base nisso ¢ conforme a evolugao dos movimentos literarios, verificamos ser a
partir do Romantismo que as narrativas ficcionais, principalmente os romances, alcangam um
maior nimero de pessoas de diferentes camadas sociais e ganham os interesses dos individuos
daquela época. Desse modo, identificamos tragos caracteristicos da vida social portuguesa nas
obras queirosianas, sendo refletidos de maneira transfigurada.

Esses fatos estdo relacionados ao surgimento do jornal, assim como da radiotelevisdo,
que nessa ¢época tiveram o papel também de transmitir os romances. Nesse momento,
identificamos uma primeira tentativa de transcriagdo, pois temos uma obra literaria sendo
transposta para outro meio de transmissdo, assim como ocorre com o objeto de pesquisa do
presente trabalho.

Com base nos fatos apresentados acima, propomos a discussao sobre a inser¢do de Eca

de Queiros no realismo portugués para uma melhor compreensao da explicagdo a ser feita sobre
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sua obra literdria intitulada Os Maias: episodios da vida romantica (2017), trabalhada na
presente pesquisa. A explicacdo dessa obra foi realizada também com a finalidade de
aprofundar o estudo comparativo da produgao filmica com a literdria, embasado na teoria da
adaptagdo, com énfase na imagem filmica, mencionando as imbricagdes existentes entre o
cinema e a literatura.

A partir da relacdo dessas duas areas do conhecimento, verificamos que as marcas das
formas romanescas sdo identificadas desde as primeiras peliculas registradas na historia do
cinema, ainda no século XIX, apesar das narrativas cinematograficas se encontrarem, no
principio, sob a influéncia da cena teatral, como em O assassinato do duque de Guise (1908),
de André Calmettes & Charles Le Bargy, que consistia em uma decupagem de quadros
construidos, tendo como ponto de vista relatos registrados pela historiografia.

Dessa maneira, verificamos que a estrutura do romance ¢ abstrata, bem como se
encontra em relagdo constante com a realidade. A relagdo entre a objetividade do mundo e a
exagerada interioridade do mundo subjetivo ¢ identificada na anélise comparativa feita durante
a pesquisa. Esta ¢ uma marca romanesca presente em varias passagens do filme de Jodo
Botelho, por exemplo, nos questionamentos psicoldgicos feitos pelos personagens do filme, que
sdo transmitidos para o espectador como uma voz interior, sendo pensamentos conhecidos pelo
narrador.

Este ¢ um dos elementos do romance queirosiano analisado, o qual ¢ absorvido pela
narrativa cinematografica botelhiana, uma vez que se trata de uma transposi¢ao filmica, sendo
um aspecto observado em varias peliculas, por exemplo, O homem duplicado (2014), de Denis
Villeneuve. Em relagdo a isso, Georg Lukécs em seu livro 4 teoria do romance (2009), nos

esclarece que:

A totalidade do romance s6 se deixa sistematizar abstratamente, razdo pela qual
também um sistema atingivel nesse caso — a Unica forma possivel de totalidade
fechada apos o desaparecimento definitivo da organicidade — pode ser apenas um
sistema de conceitos deduzidos e que, portanto, em seu carater imediato, ndo entra em
apreco na configuragdo estética. Sem duvida, esse sistema abstrato ¢ justamente o
fundamento ultimo sobre o qual tudo se constrdi, mas na realidade dada e configurada
vé-la apenas sua distdncia em relagdo a vida concreta, como convencionalidade do
mundo objetivo e como exagerada interioridade do mundo subjetivo. Assim, na
acepcao hegeliana, os elementos do romance sdo inteiramente abstrato: abstrata ¢ a
aspiragao dos homens imbuida da perfei¢ao utdpica, que so sente a si mesma e a seus
desejos como realidade verdadeira; abstrata ¢ a existéncia de estruturas que repousam
somente na efetividade e na forga do que existe; e abstrata ¢ a inten¢do configuradora
que permite subsistir, sem ser superada, a distdncia entre os dois grupos abstratos dos
elementos de configuracdo, que a torna sensivel, sem supera-la, como experiéncia do
homem romanesco, que dela se vale para unir ambos os grupos e portanto a transforma
no veiculo da composi¢ao (Lukacs, 2009, p. 70).
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Faz-se necessario mencionar que ainda ¢ perceptivel a permanéncia dos valores da
literatura independente das evolucdes das formas literarias, dos meios de comunicac¢do, bem
como de outros géneros influenciados e/ou inspirados nas obras literdrias. No entanto, na
transposi¢cdo filmica botelhiana analisada, observamos o aspecto de “captura” da imagem
obtido pela ruptura na narrativa cinematografica, o que garante a essa pelicula uma
caracteristica peculiar.

A proposito, o aspecto de “captura” da imagem, por exemplo, ndo estd presente na
transcriagdo televisiva, da minissérie Os Maias (2001), realizada por Adelaide Amaral, pela
Rede Globo. Nessa transposicdo temos uma narrativa cinematografica semelhante ao enredo
literario queirosiano apresentado no seu romance homdnimo, apesar de apresentar elementos
paisagisticos brasileiros nas cenas transpostas para a tela. Assim, corroborando com aquilo
apresentado por Filomena Sobral, em seu artigo “A adaptagdo de Os Maias na televisao
brasileira e portuguesa — abordagem comparativa” (2011), que nos diz ser a presenga dessas
caracteristicas a comprovagdo dos vinculos culturais, bem como histdricos entre Brasil e
Portugal. A nosso ver, esse vinculo luso-brasileiro se confirma ainda mais quando se identifica,
na pelicula botelhiana analisada, a participagdo no elenco da atriz brasileira, Maria Flor,
interpretando a personagem Maria Eduarda.

Conforme foi mencionado acima acerca das transposic¢oes, verificamos a diversidade de
transcriagdes inspiradas ou baseadas no romance de Eca de Queir6s, uma vez que esse escritor
portugués ganhou destaque dentro do panorama da historia da literatura portuguesa. Por esta
razdo e devido a quantidade de produgdes literarias, bem como a riqueza cultural do legado
deixado por Eca, consideramos desafiadores os estudos queirosianos.

Com isso, faz-se necessario situar E¢a de Queirds na histoéria literaria portuguesa, com
a finalidade de melhor apreender as marcas romanescas identificadas no filme Os Maias: cenas
da vida romantica (2014), sendo debatidas com mais detalhes no quarto capitulo e no préoximo
subtdpico, juntamente com uma discussdo sobre Jodo Botelho.

Dessa forma, partimos do conhecimento que Eca de Queiros foi considerado pela critica
especializada um escritor pertencente a época literaria conhecida como Realismo. Ele teve sua
primeira novela realista publicada em 1875, intitulada O crime do Padre Amaro, que consistiu
também no marco inicial do realismo portugués. Esse romance e a obra Os Maias (2017) foram
considerados como os melhores romances do século XIX pela critica.

Entretanto, a primeira tentativa ficcionista de Eca de Queirds foi a obra intitulada O
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mistério da estrada de Sintra, publicada conjuntamente com Ramalho Ortigao em folhetins, no
Diario de Noticias em 1870, a qual foi transposta para o cinema em 2007, por Jorge Paixao da
Costa. Essa obra consiste em uma produgdo literaria portuguesa com finalidade critica e
moralizante, apresentando aspectos humoristicos, 0s quais servem para satirizar uma intriga
que envolve adultério, por meio da narrativa do sequestro de um médico e seu amigo escritor
que sdo levados para uma casa misteriosa. Nessa casa, eles levam um susto, pois se deparam
com o cadaver de um oficial britanico.

Essa obra, que tem como nucleo da intriga a morte desse oficial britdnico, chamado
Rytmel, retne elementos narrativos semelhantes aqueles identificados nos enredos
cinematograficos, os quais refor¢am a verossimilhanga responsavel por condicionar o carater
satirico dessa producdo queirosiana. Assim, verificamos a relacdo da literatura com o cinema,
por meio dos vestigios deixados pelas produgdes literarias nas transcriagdes filmicas.

Logo depois da publicacdo dessa obra, Eca de Queirds recebe diversos convites para
realizar trabalhos em parceria com seus amigos, assim como fez no romance mencionado no
pardgrafo anterior. Vale destacar que esse escritor ¢ detentor da autoria do livro O Egipto
(1926). No entanto, essa narrativa ¢ publicada postumamente, sendo feita uma revisao e
pequenos retoques pelo filho mais velho do romancista.

Ao longo do tempo, observamos Eca de Queir6s ganhar notoriedade no cendrio literario,
na medida que as suas obras eram tornadas publicas e por seu estilo original, sua riqueza na
linguagem, a presente critica social, bem como o realismo descritivo verificado em suas
produgdes literarias. E importante ressaltar que a critica social e o realismo descritivo se

encontram presentes na transposi¢do cinematografica botelhiana. Carlos Reis relata que:

Quando, em 1866, comegaram a surgir, na Gazeta de Portugal, audaciosos folhetins
de autoria de um jovem de aspecto simultaneamente exotico e sombrio, estava-se
presente um tipo de escrita que chocava fortemente a sonolenta opinido publica
lisboeta. Em grande parte, o escandalo suscitado pelas Prosas Barbaras advinha das
inovagdes estilisticas que os seus folhetins constituiam: linguagem exuberante, algo
desordenada sintaticamente, carregada de adjetivagdo por vezes incoerente, ela
rompia frontalmente com as preocupagdes formais que caracterizam a segunda
geragdo romantica (Reis, 2000, p. 14).

Assim, nas Prosas Barbaras (1806) ja identificamos as primeiras proximidades com
uma critica da realidade daquela época, principalmente, o texto intitulado Lishoa (1903),
presente nesta coletdnea. Além disso, essa coletdnea inaugura o tom cdustico queirosiano, o
qual se verifica também em Farpas (1883), bem como reflete os escritores que influenciaram

Eca de Queiros, por exemplo, Baudelaire e Victor Hugo. Este ultimo se encontra citado nas
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discussdes travadas entre os personagens do romance Os Maias (2017).

Esse romance teve origem na ideia de E¢a de Queirds de fazer uma colec¢ao de novelas
com o titulo de Cenas Portuguesas, a qual foi remodelada diversas vezes e sob diferentes
titulos. O planejamento dessa colecdo de novelas foi responsavel pelo nascimento do romance
Os Maias: episodios da vida romdntica, em 1988, bem como pelo conjunto de obras publicadas
postumamente que ainda hoje se encontram carentes de edigdo critica.

Nesse contexto, verificamos que o romance realista Os Maias: episodios da vida
romdantica (2017) é uma produgdo literaria queirosiana que se encontra situada no ponto de
transicao do periodo romantico para o realismo portugués, porém com aspectos naturalistas que
apontam para o proximo periodo da historia da literatura portuguesa e foram os responsaveis
por alguns criticos considerarem Eca de Queirés como o “Zola portugués”.

Esse titulo foi obtido também devido ao fato de o romancista reivindicar mudangas
politicas, assim como sociais, por meio das criticas realizadas em suas produgdes literarias e
por pertencer ao grupo de influentes pensadores e artistas que foram chamados, ironicamente,
de “Os vencidos da vida”, pois tiveram a publicagdo de alguns textos impedidos pela esposa de
Eca por tratarem de assuntos polémicos.

Perante a diversidade de caracteristicas estilisticas apresentadas nas obras queirosianas,
Carlos Reis (2006) diz que a produgdo artistica de Queirds se encontra dividida em trés fases:
a romantica, a naturalista e a eclética. Ainda conforme o mesmo critico, o primeiro momento
apresenta um Eca romantico com Prosas Barbaras (1886), assim como na primeira versao do
Crime de padre Amaro, em 1875. Ja na segunda fase observamos um escritor progressivamente
atraido pelos valores do naturalismo com a obra O Primo Basilio (1878), bem como na segunda
e na terceira versdes do Crime do padre Amaro publicadas respectivamente em 1876 e 1880.

Na terceira fase surge um Eca eclético, um artista aberto a varias tendéncias estéticas,
que ndo estaria preocupado em enquadrar sua obra em uma corrente literaria especifica, como
nas narrativas O Mandarim (1880), A Reliquia (1887) e A correspondéncia de Fradique Mendes
(1988). Essas fases demonstram um escritor polifacetado, responsavel por produzir um
conjunto de obras com caracteristicas diversas, que permitem realizar estudos comparativos
com outras artes, como acontece com o seu romance Os Maias (2017).

Esses elementos demonstram o conhecimento das caracteristicas naturalistas, bem como
realistas de Eca de Queir6s, apesar do escritor ndo demarcar as fronteiras entre esses dois estilos
literarios. No proximo capitulo da presente tese, explicamos e problematizamos esses elementos na

obra queirosiana estudada, pois sdo importantes para as analises das imagens filmicas. De acordo
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com Reis, o romance Os Maias: episodios da vida romantica (2017) é:

Uma obra que, nos seus aspectos fundamentais — personagem, espaco ¢ agao; tempo,
perspectiva narrativa e ideologia — ndo deixarad de revelar inegaveis relagdes (ora de
afinidade, ora de rejeigdo), com o canone naturalista, a cuja progressiva desagregacao
tinha assistido a sua gestacao (Reis, 2006, p. 22).

No entanto, requer enfatizar que as caracteristicas naturalistas identificadas nas
producdes literdrias queirosianas se encontram representadas ainda de forma superficial, com a
finalidade de demonstrar as influéncias exercidas pelo meio no individuo, assim como
demonstram as diferentes leituras realizadas pelo proprio Eca de Queir6és. Desse modo,
aproximava essas narrativas da realidade mediante mecanismos de inser¢do social dos
personagens, os quais revelavam o inicio de uma critica social mais aprofundada, como
verificamos na obra queirosiana analisada na presente tese.

Com base nessas afirmagdes, faz-se necessario mencionar dois acontecimentos
responsaveis por marcarem o realismo portugués: a Questdo Coimbra e as Conferéncias do
Casino. A Questao Coimbra foi um embate entre o escritor romantico, Antonio Feliciano
Castilho e um grupo de estudantes da Universidade de Coimbra, os quais reivindicavam uma
nova forma de fazer literatura que retratasse a realidade, bem como o contexto politico e social
da época. Esses embates politicos estdo representados nos didlogos travados pelos personagens

do romance Os Maias (2017), visiveis no trecho abaixo:

Vilaga e Eusebiozinho conversavam no corredor, sentados numa das arcas baixas de
carvalho lavrado.

— A fazer politica? — Perguntou-lhes o marqués ao passar.

Ambos sorriram; Vilaga respondeu jocosamente.

— E necessario salvar a pétria!

Eusébio pertencia também ao Centro Progressista, aspirava a influéncia eleitoral no
circulo de Resende, e ali as noites no Ramalhete faziam concilidbulos. Nesse
momento, porém, falavam dos Maias: Vilaga nao duvidava confiar ao Silveirinha,
homem de propriedade, vizinho de Santa Olavia, quase criado com Carlos, certas
coisas que lhe desagradavam na casa, onde a autoridade da sua palavra parecia
diminuir; assim, por exemplo, ndo podia aprovar o ter Carlos tomado uma frisa de
assinatura.

— Para qué? — Exclamava o digno procurador — Para qué, meu caro senhor? Para 14 ndo
por os pés, para passar aqui as noites.... Hoje diz que hé entusiasmo, e ele ai esteve. Tem
ido 14, eu sei? Duas ou trés vezes... E para isto da c4 uns poucos de centos de mil réis.
Podia fazer o mesmo com meia duzia de libras! Nao, ndo ¢ governo. No fim a frisa € para
o Ega, para o Taveira, para o Cruges.... Olhe, eu nio me utilizo dela; nem o amigo. E
verdade que o amigo esta de luto (Queiros, 2017, p. 135).

Nesse trecho verificamos ndo apenas uma critica politica, mas uma denuncia acerca do

servigo publico. Nas falas de Vilaga ¢ possivel perceber sua indignagao em relagdo a pretensao
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dos individuos para serem servidores das instituicdes governamentais, pois as pessoas visavam
as regalias do funcionalismo publico e no exercicio de seu cargo ndo objetivavam buscar
melhorias em prol do desenvolvimento do pais. Nessa passagem da obra literaria constatamos,
a presenga da critica social como caracteristica do periodo realista que ¢ evidenciada em trechos
da transposi¢do botelhiana estudada, por meio dos didlogos e das atitudes dos personagens.

O nacionalismo, bem como o patriotismo sdo também caracteristicas presentes na obra
queirosiana analisada, as quais sdo representadas nas imagens da transposi¢do botelhiana
analisada. Essas caracteristicas sdo identificadas na passagem do romance acima quando Vilaga
exclama sobre a necessidade de salvar a patria, alegando que ¢ preciso fazer politica como
representacdo de lutas pelas autoridades, com o objetivo de evitar crises econdmicas em
Portugal e para o melhor crescimento do pais.

E importante lembrar que a sociedade portuguesa do século XIX vivia uma época de
estabilidade econdmica e politica com o periodo chamado Regeneragdo. Esse periodo designa
o lapso temporal, que teve inicio com a Monarquia Constitucional, sendo responsavel pela
insurreicdo militar de 1 de maio de 1851, a qual levou a queda de Costa Cabral e dos governos
de inspiracdo setembristas. De acordo com Massaud Moisés (1994), a Regeneracdo durou 17
anos, e terminou com a revolucdo da Janeirinha, em 1858, tendo como consequéncia dessa
revolucdo a tomada do poder pelo Partido Reformista.

O periodo da Regeneracao ficou conhecido pelo esforco em prol do desenvolvimento
econdmico e da modernizagao de Portugal associados as rigorosas medidas fiscais, as quais sao
denunciadas nas composi¢des de autoria do personagem Ega, no romance queirosiano estudado,
que foram encenadas pelo ator portugués Pedro Inés, na transcriacdo botelhiana, Os Maias
(2014). Diante desse contexto, faz-se necessario mencionar que Regeneracdo também ¢
indicativo de um movimento com reflexos na literatura defendido por um grupo de jovens
universitarios dentre outros profissionais em busca da renovacdo de valores pregados pelo
romantismo, sendo responsaveis por gerar na literatura os chamados romancistas da atualidade
e os criticos que advogam o realismo nas obras literarias.

Os aspectos ja mencionados desse periodo sdo identificados nos debates fervorosos
entre os personagens do romance Os Maias: episodios da vida romdntica (2017). Nesses
didlogos, verificamos os respectivos posicionamentos politicos dentro do cenério portugués de
cada personagem, demonstrando um jogo de interesses entre os principais representantes das
mais altas camadas sociais.

Este grupo intitulado Regeneracao ¢ referenciado dentro da obra Os Maias (2017), com
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o objetivo de situar o leitor dessa narrativa no contexto histérico, em que se passam as agoes €
para identificar aqueles personagens apoiadores das ideias defendidas por eles. E importante
lembrar que estamos discutindo sobre um livro, o qual se divide em camadas, como a
psicologica, a social e a politica, sendo relevante a contextualizacdo historica em determinados
momentos.

No romance queirosiano observamos a realizagdo pelo narrador da comparacdo do
tempo em que transcorre a agdo com aquele vivido pelos membros da Regeneragdo, em uma
discussdo iniciada por Ega. Essa discussdo tem o papel de representar um discurso critico
direcionado para a sociedade portuguesa daquele periodo, que menciona dois grupos: os

literatos e os politicos. Assim, identificamos na passagem a seguir:

Mas Ega, justamente, achava uma desgraga incomparavel para o pais esse imoral
desacordo entre a inteligéncia e o carater. Assim, ali estava o amigo Gongalo, como
homem de inteligéncia, considerando o Gouvarinho um imbecil...

— Uma cavalgadura — corrigiu o outro.

— Perfeitamente! E, todavia, como politico, vocé quer essa cavalgadura para ministro,
e vai apoia-la com votos e com discursos sempre que ela relinche e escoucinhe.
Gongalo correu lentamente a mao pela gaforinha, com a face franzida:

— E necessario, homem! Razdes de disciplina e de solidariedade partidaria.... H4 uns
compromissos... O Pago quer, gosta dele...

Espreitou em roda, murmurou, colado ao Ega:

— Hé ai umas questoes de sindicatos, de banqueiros, de concessdes em Mogambique...
Dinheiro, menino, o onipotente dinheiro!

E como Ega se curvava, vencido, cheio s6 de respeito — o outro, faiscando todo de
finura e cinismo, atirou-lhe uma palmada ao ombro:

— Meu caro, a politica hoje ¢ uma coisa muito diferente! Nos fizemos como vocés os
literatos. Antigamente a literatura era a imaginagdo, a fantasia, o ideal.... Hoje ¢ a
realidade, a experiéncia, o fato positivo, o documento. Pois ca a politica em Portugal
também se langou na corrente realista. No tempo da Regeneragdo e dos Histdricos a
politica era o progresso, a viagdo, a liberdade, o palavrorio.... N6s mudamos tudo isso.
Hoje ¢ o fato positivo — o dinheiro, o dinheiro! O bago! A massa! A rica massinha da
nossa alma, menino! O divino dinheiro!

E de repente emudeceu, sentindo na sala um siléncio — onde o seu grito de “Dinheiro!
Dinheiro!” parecera ficar vibrando, no ar quente do gas, com a prolongagido de um
toque de rebate acordando as cobigas, chamando ao longe e ao largo todos os hébeis para
o saque da Patria inerte!...

O Neves desaparecera. Os cavalheiros de provincia dispersavam, uns enfiando o paleto,
outros sem pressa dando um olhar amortecido aos jornais sobre a mesa. E o Gongalo
bruscamente disse adeus ao Ega, rodou nos tacdes, desapareceu também, abracando ao
passar um dos padres a quem tratou de “malandro”! (Queirds, 2017, p. 606).

Nesse trecho, ¢ possivel verificar a énfase dada pelo narrador ao cendrio politico de
Portugal daquela época, quando relata a transformacao sofrida nesse setor da sociedade ao
longo do tempo, ja que segundo ele a politica da época da narrativa teria se resumido a dinheiro,
ao contrario daquilo defendido pelo grupo da Regeneragdo, em que estava o progresso ligado

aos avangos tecnologicos.



108

Os intelectuais, com destaque para os literatos, seriam um outro componente da
sociedade portuguesa que teriam um importante papel, pois suas produgdes literarias nao
estariam mais relacionadas apenas aos elementos do imagindrio e da fantasia, mas aos aspectos
da realidade. Esses aspectos seriam os responsaveis por colaborarem com a constru¢do dos
discursos politicos, bem como sociais dentro das narrativas ficcionais.

E necessario relatar esses aspectos do contexto historico no qual a obra queirosiana se
encontra inserida, pois ele ¢ retratado dentro da narrativa literaria e cinematografica. As
caracteristicas do contexto cultural europeu ndo poderiam deixar de ser mencionadas, porque
fazem parte da evolucao literaria de Eca de Queirds, participante ativo do movimento conhecido
por Conferéncias do Casino, que reivindicava para as obras literarias o direito de retratarem a
realidade, ou seja, de irem além da subjetividade expressa nos romances.

As Conferéncias do Casino consistiam também em uma tentativa de revolucionar, bem
como transformar a sociedade portuguesa nos setores politicos, econdmicos, sociais €
religiosos, com o objetivo de elevar Portugal ao mesmo nivel das grandes poténcias europeias.
A ambicao de desenvolvimento do pais € verificada nos didlogos dos personagens da obra
Os Maias (2017).

Essas Conferéncias aconteceram em uma sala do casino do Largo da Abegoaria em Lisboa
e foram impulsionadas por Antero de Quental sob a influéncia das ideias de Proudhon, as quais sao

mencionadas no romance queirosiano trabalhado. Observamos a passagem a seguir:

Ao principio este esplendor tornou Carlos venerado dos fidalgotes, mas suspeito aos
democratas; quando se soube, porém, que o dono destes confortos lia Proudhon,
Auguste Comte, Herbert Spencer, e considerava também o pais uma “choldra ignobil”
— os mais rigidos revoluciondrios comecaram a vir aos Pacos de Celas tdo
familiarmente como ao quarto do Trovao, o poeta boémio, o duro socialista, que tinha
apenas por mobilia uma enxerga e uma Biblia (Queirds, 2017, p. 100).

Nesse trecho, o narrador relata quando a camada social-democrata descobre que Carlos
tem ideias revolucionarias, pois ele defende tedricos detentores de pensamentos considerados
liberais em uma das véarias reunides que promovia em sua casa. Essas reunides retratadas na
narrativa literaria queirosiana foram recriadas na pelicula de Jodo Botelho, com a finalidade de
realizar criticas a setores da sociedade portuguesa daquele periodo.

As reunides na casa de Carlos Maia sempre geravam debates sobre temas polémicos,
por exemplo, o receio da administragdo econdmica dos liberais, as transformacgdes trazidas
ainda pelo periodo da Regeneracao e as ideias inovadoras defendidas pelo realismo portugués.

Inicialmente, essas conversas entre Carlos e seus amigos causavam discussdes fervorosas, mas
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finalizavam de forma amigével, representando metaforicamente um empate entre o romantismo
e o realismo.

Assim, corroborando com Massuad Moisés (2006), em seu livro Presenca da literatura
portuguesa: romantismo-realismo, que diz ser inevitavel o encontro entre a mentalidade
romantica ja ultrapassada e a visdo nova dos acontecimentos que se fazia impor com rudeza.
Essa nova geracao de artistas crescia sob a influéncias de vanguardas que revolucionavam a
Europa naquela época, como o positivismo, o evolucionismo e o socialismo que sdo
mencionados no romance queirosiano analisado.

Ainda sobre a passagem acima, estd posta a mencdo a Proudhon, Auguste Comte e
Herbert Spencer, que sdo escritores pertencentes, respectivamente, ao anarquismo, ao
positivismo e ao liberalismo classico. Eles foram mencionados em Os Maias (2017), com o
objetivo de enriquecer a critica politica feita na obra, por meio do dialogismo e por
representarem o posicionamento politico de determinados personagens, como o de Carlos Maia.
Esse personagem tem o importante papel de organizar as principais discussdes acerca de
diversos temas que aconteciam no Ramalhete.

Carlos Maia ¢ um personagem que representa a camada social privilegiada de Portugal,
sendo assim constatada por meio da sua caracterizacdo indireta. Esse tipo de caracteriza¢ao dos
personagens se torna interessante, pois os atributos deles sdo identificados pelo leitor,

gradualmente, a8 medida da sua atuag¢do no decorrer da diegese. Reis ressalta que:

Em qualquer universo de fic¢do, nomeadamente nos representados no romance do
século XIX, a personagem revela-se um elemento de grande importancia. Sinal
evidente dessa importancia ¢ o leque de possibilidades de que dispde o narrador para
a definir como entidade dotada de variavel densidade psicoldgica; como sujeito,
comparsa ou simples testemunha passiva dos acontecimentos; finalmente, como
componente da historia sujeito a um processo de caracterizagdo mais ou menos
complexo e elaborado (Reis, 2006, p. 31).

Com base nessas afirmagdes, o narrador dispde de dois tipos de caracterizagdo: a direta
e a indireta. No entanto, na narrativa cinematografica ¢ preservada a caracterizacdo indireta
para Carlos Maia, a fim de contribuir para a construgao psicologica desse personagem mostrado
com mais riqueza de detalhes nas imagens filmicas analisadas no proximo capitulo.

A caracterizag¢do dos personagens compreende um processo complexo tanto na narrativa
literaria como na cinematografica, ocupando uma posi¢do de destaque no universo da fic¢ao.
Esse processo de caracterizagdo ndo deve ser analisado de modo arbitrario, uma vez que se

relaciona com os elementos do cendrio, com uma representatividade social e/ou uma
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problematica historica, observadas no romance queirosiano estudado na presente tese.

Diante do exposto, faz-se necessario mencionar serem os elementos estruturais de
determinada obra os responsaveis ndo apenas por comporem a narrativa literaria, mas por
conterem aspectos que sdo verificados quando se busca classificar um romance. Os Maias
(2017) € uma produgao literaria detentora de uma diversidade de tematicas e de uma construgao
rica em detalhes de elementos estruturais, como personagens, espaco e ambiente, que pode levar
a uma confusdo ou divergéncia na sua classificacao.

Por isso, no primeiro momento da publicagdo do livro Os Maias: episodios da vida
romdantica (2017), o publico e a critica foram levados a classificd-lo como um romance de
familia, pois compreendia uma narrativa responséavel por relatar a sucessdo das geracdes de
determinada familia que, no caso desta obra, seria a dos Maias e por representar as condigdes
histéricas, sociais, bem como politicas do lugar no qual se encontrava inserida essa familia.

No entanto, no decorrer da leitura da obra de E¢a de Queirds, verificamos que ela vai
além dos critérios exigidos para classificar uma determinada produ¢do como um romance de
familia tipico. Os personagens na narrativa literaria desempenham um papel de
representatividade, ou seja, figuram uma camada social ou um regime politico da época. Essa
representatividade dos personagens ¢ transposta para a pelicula botelhiana estudada na presente
pesquisa, como analisaremos no ultimo capitulo deste trabalho.

Vale lembrar que o romance queirosiano e a transposicao filmica de Jodo Botelho
demonstram o dominio politico portugués daquela época, o qual se encontra retratado no
romance de E¢a mediante a descricdo minuciosa da sociedade daquele periodo. Esta descri¢ao
¢ possivel de verificar, quando o narrador onisciente de Os Maias: episodios da vida romdntica
(2017) retrata as reunides, bem como os longos debates sobre politica, literatura e economia.

Assim, verificamos na passagem abaixo:

Carlos ndo entendia de finangas: mas parecia-lhe que, desse modo, o pais ia
alegremente e lindamente para a bancarrota.

— Num galopezinho muito seguro e muito a direito — disse o Cohen sorrindo. — Ah,
sobre isso, ninguém tem ilusdes, meu caro senhor. Nem os proprios ministros da
Fazenda! ... A bancarrota ¢ inevitavel: ¢ como quem faz uma soma...

Ega mostrou-se impressionado. Olha que brincadeira, hein! E todos escutavam Cohen.
Ega, depois de lhe encher o célice de novo, fincara os cotovelos na mesa para lhe
beber melhor as palavras.

— A bancarrota € tdo certa, as coisas estdo tdo dispostas para ela continuava o Cohen
— que seria mesmo fécil a qualquer, em dois ou trés anos, fazer falir o pais...

Ega gritou sofregamente pela receita. Simplesmente isto: manter uma agitagdo
revolucionaria constante; nas vésperas de se langarem os empréstimos haver duzentos
magandes decididos que caissem a pancada municipal e quebrassem os candeeiros
com vivas a Republica; telegrafar isto em letras bem gordas para os jornais de Paris,
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de Londres ¢ do Rio de Janeiro; assustar os mercados, assustar o brasileiro, ¢ a
bancarrota estalava. Somente, como ele disse, isto ndo convinha a ninguém.

Entdo Ega protestou com veeméncia. Como ndo convinha a ninguém? Ora essa! Era
justamente o que convinha a todos! A bancarrota seguia-se uma revolugdo,
evidentemente. Um pais que vive da inscrigdo, em nio lhe pagando, agarra no cacete;
e procedendo por principio, ou procedendo apenas por vinganga — o primeiro cuidado
que tem ¢ varrer a monarquia que lhe representa o “calote”, e com ela o crasso pessoal
do constitucionalismo. E passada a crise, Portugal, livre da velha divida, da velha
gente, dessa colegdo grotesca de bestas... (Queirds, 2017, p.178).

Nesse trecho da obra queirosiana, identificamos ainda a preocupacao dos personagens
com a situacdo politica e econdmica de Portugal, prevendo uma crise financeira no pais. Por
esta razao, vemos durante a narrativa que alguns personagens se colocam a disposicao para lutar
pelas melhorias da nacdo, porém outros tomam atitudes com o objetivo de manter sua posicao
de privilégio na sociedade.

Com isso, mostramos que Eca de Queirés se encontrava sempre atento aos
acontecimentos a sua volta, como verificamos em suas outras produgdes literarias, por exemplo,
O Primo Basilio (1878). Essa obra se encontra na segunda fase queirosiana, intitulada realista
pela divisdo feita por Reis no ja relatado trabalho desse estudioso.

O Primo Basilio (1878) retrata a histéria de Jorge e Luisa, um casal pertencente a
burguesia portuguesa do século XIX. No romance queirosiano citado temos como acao
principal a traicdo cometida por Luisa com Basilio, que trouxe para a discussdo alguns temas
polémicos, por exemplo, o adultério, a hipocrisia, o carater e a mediocridade dos valores morais
daquela época.

Além do debate dos temas polémicos, a obra de Eca mencionada acima apresenta uma
andlise da familia burguesa urbana de Portugal daquele periodo. Desse modo, realiza uma
critica ferrenha a todos os elementos sentimentais, supersticiosos, politicos, bem como
burgueses pertencentes ao universo portugués, por meio dos elementos estruturais da narrativa,
como a descri¢do dos ambientes e dos personagens.

Com isso, ¢ importante enfatizar o uso abundante de adjetivos por E¢a de Queirds em
suas narrativas, que permitem ao leitor ser conduzido mais facilmente para o ponto de vista
pretendido pelo narrador. O uso de adjetivos contribui também para enriquecer as descri¢des
realizadas pelo escritor dos espacos e dos ambientes percorridos pelos personagens,
favorecendo a inclusdo do leitor nos acontecimentos do romance como um observador. Esse
¢ um aspecto identificado na produgdo queirosiana analisada na presente pesquisa. No

entanto, Reis adverte:
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Diga-se, antes de mais, que num romance como Os Maias, o espago fisico ndao pode
ser analisado em bloco, sob pena de se confundirem elementos e dimensdes da historia
visivelmente distintos. Deste modo, ha que distinguir dois tipos de espago fisico: o
primeiro, de ambito eminentemente geografico, ¢ o que diz respeito, em especial, ao
percurso do protagonista ao longo da acdo; o segundo € constituido por cenarios
interiores capazes de exercerem uma significagdo complementar relativamente a
certos aspectos da historia mais ou menos relevantes (Reis, 20006, p. 49, grifos do
autor).

Desse modo, as descri¢des verificadas nos romances de Eca de Queirds provocam o
imagindrio do seu leitor para criar imagens no ato da leitura, que sdo diferentes para cada
individuo. As descri¢des presentes nas narrativas queirosianas inspiram também as construgdes
imagéticas das diferentes transcriagcdes cinematograficas, por exemplo, Os Maias: cenas da
vida romdntica (2014).

Vale lembrar a relevancia, na obra estudada, das técnicas narrativas utilizadas pelo
escritor, que possibilitaram realizar uma analise comparativa com as técnicas empregadas na
elaboracdo do roteiro da transposicao filmica Os Maias: cenas da vida romantica (2014), de
Jodo Botelho. Os elementos da narrativa literaria, assim como os da cinematografica, sao
pertinentes para a compreensdo da presente pesquisa, pois implicam no entendimento das
imagens filmicas e buscam a ampliag¢@o das pesquisas nas duas areas do conhecimento. Jennifer

Van Sijll adverte que:

Poucos manuais discutem a escrita cinematografica, o que ¢ surpreendente, uma vez
que a maioria dos géneros depende dela para conduzir a histéria. Embora o roteiro
cinematografico possa ser 0bvio, geralmente ndo ¢€; ele manipula nossas emogdes,
revelando os personagens e o enredo sem que percebamos de imediato. E por essa
razdo, também, que ele pode ser tao eficaz envolvente (Sijll, 2017, p. 14).

O roteiro de Os Maias: cenas da vida romantica (2014) traz marcas romanescas da
narrativa literaria que foi transposta, como a presenca do narrador onisciente na primeira cena
do filme, porém chama a aten¢do para a quebra da linearidade da narrativa cinematografica
montada por Jodo Botelho, que seria uma maneira de conduzir o espectador para determinado
ponto de vista por meio das sequéncias de imagens.

A manipulacdo das imagens criadas nas narrativas cinematograficas, das emogdes e
dos caminhos a serem percorridos pelos espectadores da pelicula € percebida também no
romance. Na diegese literaria a manipulacdo do leitor ¢ feita pelo narrador, por meio da
utilizacdo das técnicas da narrativa empregadas, por exemplo, o foreshadowing. Essa técnica
¢ conhecida também como pressagio narrativo e os escritores a utilizam para sugerir eventos

ou desfechos que acontecerdo mais adiante na diegese, por meio dos personagens e/ou de
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objetos da historia.

Dessa forma, constatamos que aspectos da forma romanesca sdo verificados nas
transposigdes filmicas, por exemplo, o emprego dos elementos estruturais do romance, apesar
das modificagdes. Essas modificagdes podem ocorrer no tempo, personagem ou enredo em
comparagdo com a obra literaria transposta e trazem consigo alguma caracteristica diferencial.
Relembrando o que ja foi discutido na introdug@o e no capitulo 1, é preciso reforgar que a
pelicula ndo tem carater de fidelidade com a producgao literaria, porque se trata de um processo

de recriagdo. Hutcheon adverte:

Como Robert Stam (2005b, p.8-12) observou, todas as varias manifestagdes de
“teoria” nas ultimas décadas deveriam logicamente ter alterado essa visdo negativa da
adaptacdo. Ha varias licdes compartilhadas entre a teoria da intertextualidade de

\

Kristeva, a desconstru¢do de Derrida, a rejeicdo de Foucault & ideia de uma
subjetividade unificada e as abordagens radicalmente igualitarias (em todas as midias)
tanto da narratologia quanto dos estudos culturais. Uma dessas ligdes nos diz ser um
segundo nao significa ser secundario ou inferior da mesma forma, ser o primeiro nao
quer dizer ser originario ou autorizado. Contudo, como veremos, as opinides
depreciativas sobre adaptagdo como um modo secundario — tardio, e, portanto,
derivativo — persistem (Hutcheon, 2015, p. 143).

Diante disso, concluimos que temos meios diferentes para transmitir uma determinada
mensagem que possibilita a recriagdo dela, ampliando o universo ficcional e a necessidade de
trabalhar com a literatura e o cinema sem realizar juizos de valor com relagdo as obras
transpostas, mas de andlise.

A andlise dessas obras teria o objetivo de mostrar as criagdes, bem como as inovagdes
das técnicas empregadas pela sétima arte, com a finalidade de obter novos resultados, como o
aspecto de “captura” identificado nas imagens do filme botelhiano estudado. Com isso,
passemos para a discussdo acerca de Jodo Botelho, com a finalidade de auxiliar as analises

imaggéticas da transposi¢ao filmica trabalhada no quarto capitulo desta tese.

4.2. JOAO BOTELHO: O CINEASTA ESTETA

Neste topico discorremos sobre Jodo Botelho e as caracteristicas estilisticas presentes
em suas produgdes cinematograficas, com a finalidade de fundamentar as analises imagéticas
realizadas no ultimo capitulo desta tese, bem como as constatacdes feitas acerca das rupturas
identificadas na narrativa filmica.

Para isso, vale mencionar Thomas Leitch (2004), que relata o entrelace existente entre

a literatura e o cinema desde o inicio dos estudos das transposi¢des filmicas, lembrando da
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importancia de ndo negligenciarmos os estudos das transcriagdes para que possamos cada vez
mais buscar a amplia¢do, bem como o desenvolvimento das pesquisas no ambito dessas areas
do conhecimento. Assim, discutimos no primeiro capitulo sobre o impacto causado nas pessoas
pela exibi¢do da primeira pelicula e sua contribui¢do para agucar o desenvolvimento de novas
técnicas cinematograficas.

Ante o exposto, faz-se necessario dizer que Griffith questiona Dickens sobre as ousadias
cometidas por ele nas narrativas de suas peliculas, sendo possivel identificar a mobilidade e a
flexibilidade cada vez maior da camera que ndo se contentava mais em registrar apenas a cena
de fora, ou seja, do lugar do espectador, passando a ocupar, também, a posi¢ao do protagonista.
Assim, ¢ importante retomar a ideia, ja discutida no primeiro capitulo, sobre a relagdo dos
trabalhos desses dois artistas, a qual relata que os romances de Dickens antecipam os métodos
de edicao realizados por Griffith em seus filmes, constatando a imbricagdo existente entre as
duas artes.

Dessa maneira, os desenvolvimentos dos estudos nessas duas areas possibilitaram os
avangos nos movimentos da camera que permitiram alternar os pontos de vistas dos
personagens, podendo modificar a visdo do espectador acerca do enredo filmico. Esta
mobilidade da camera ¢ observada na pelicula estudada, pois contribui também para fornecer o
aspecto de “captura” para as sequéncias das cenas causadas pela quebra na linearidade da
narrativa cinematografica.

Com isso, faz-se necessario enfatizar que Jodo Botelho dava mais importincia ao como
se faz do que ao qué se realiza, aspecto verificado em suas producdes cinematograficas, como
Conversa Acabada (1982) e Filme do Desassossego (2010). Este ultimo consiste em uma
transposi¢ao da obra atribuida a Bernardo Soares, um semi-heterénimo de Fernando Pessoa.

Assim, requer termos o conhecimento de que Jodo Botelho ¢ um cineclubista, critico e
realizador formado na Escola de Cinema, tendo iniciado a sua carreira na realizagao de filmes
de informacao popular no periodo pos-revolucionario. Entretanto, comeca a ganhar notoriedade
com as produgdes filmicas Conversa acabada (1981), com a estreia em Cannes na Quinzena
dos Realizadores e Um adeus portugués (1985), premiado em Berlim.

J& a pelicula Tempos dificeis (1988) contribuiu para a afirmac¢do de Jodo Botelho como
cineasta nos principais circuitos cinéfilos internacionais. Essa produ¢do cinematografica foi
escrita, bem como produzida por ele, compreendendo em sua terceira longa-metragem, que
consiste na transposi¢ao filmica inspirada no popular texto homdénimo de Charles Dickens.

Segundo Paulo Cunha (2013), essa transcriagdo cinematografica apresenta uma constru¢do
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quase geométrica realizada de uma permanente referenciacio ao cinema primitivo influenciada,
por Griffith, bem como da assung¢ao de um artificialismo estilizado.

Vimos, pois, que a producdo cinematografica de Jodo Botelho comega com a presenca
de obras literdrias transpostas para o cinema. Nas producdes botelhianas, verificamos a
manipulagdo feita por ele das técnicas cinematograficas, com a finalidade de produzir um novo
efeito que resulte em uma caracteristica peculiar aquela obra, a qual possa chamar a atengdo do
espectador ndo apenas para o enredo filmico, mas para a propria construgdo da pelicula e, assim,
promover o agucamento critico do espectador e reafirmar o conceito de transcria¢do discutido
no primeiro capitulo desta tese.

E importante lembrar que a partir do filme 4 Severa (1930) e A can¢do de Lisboa (1933),
de Leitdo de Barros, comec¢a um cinema mais profissional e mais preocupado com os elementos
técnicos. Nesses filmes estdo presentes caracteristicas modernistas da literatura, bem como do
cinema. As peliculas citadas representam também a chegada do primeiro novo cinema
portugués.

Nas duas primeiras producdes cinematograficas de Leitdo de Barros, intituladas Nazaré,
Praia de Pescadores (1929) e Maria do Mar (1930), temos um dos primeiros encontros
vanguardistas, bem como modernistas entre a literatura e o cinema. Esse encontro entre as
correntes das vanguardas literarias com as obras cinematograficas tem sua influéncia verificada
nos filmes portugueses, por meio dos elementos da linguagem filmica, como identificamos em
Os Maias: cenas da vida romdntica (2014), de Joao Botelho.

Dessa forma, constatamos que Jodo Botelho ¢ influenciado por caracteristicas
vanguardistas. Além disso, ele busca sempre aprimorar as formas de como realizar as suas
transcriagdes filmicas, pois € um cineasta pertencente a geracao que surgiu depois da Revolugao
dos Cravos. Essa geracdo foi responsavel por impactar e revolucionar as obras cinematograficas
produzidas sob os efeitos das mudangas trazidas por essa revolugdo, que mostram ao espectador
outros pontos de vistas de determinado acontecimento ou releituras de uma obra literaria, por
meio do uso das técnicas cinematograficas.

A Revolucdo dos Cravos, bem como a situagdo politica de Portugal, tem uma grande
influéncia nas peliculas de Jodo Botelho. Em consequéncia disso, a situagdo politica portuguesa se
torna uma tematica nas produgdes filmicas botelhianas, presente nas cenas que temos debates entre
0s personagens, por exemplo, na transposi¢ao analisada no presente trabalho.

E importante enfatizar ser o cenario politico de Portugal tematica sempre presente ao

longo da histdria do cinema desse pais, ja que a sétima arte foi utilizada pelas autoridades como
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instrumento de divulgacdo para as propagandas e os ideais politicos. Contudo, ¢ a partir desse
contexto que os cineastas portugueses comecam a debater a abordagem conjunta da questao
nacional e das transposigoes literarias dos grandes classicos da literatura, como Camilo Castelo
Branco, Julio Diniz e Ega de Queiros.

Ainda, tendo como fundamento os acontecimentos mencionados acima, Cunha relata
a tentativa do cinema portugués de abordar também as vanguardas modernistas, como o
expressionismo, o futurismo, o surrealismo e o dadaismo que foram discutidas no primeiro
capitulo da presente tese. As caracteristicas dessas vanguardas sdo analisadas nas imagens
da pelicula de Jodo Botelho trabalhada, pois elas contribuiram para a constru¢do imagética
da cena.

Com isso, ¢ possivel verificarmos as influéncias dessas vanguardas modernistas nas
peliculas pertencentes a geracdo de cineastas anterior aquela que compunha Jodao Botelho, apesar
de nessa €poca ainda termos uma predominancia de producdes cinematograficas que se
caracterizavam, como documentarios e comédias faceis. No entanto, temos o inicio de uma geragao

que objetiva produzir filmes mais préximos da realidade. De acordo com Michelle Sales:

Assim, do ponto de vista consensual, este grupo corresponde ao movimento de
renovacao da cinematografia portuguesa que tem seu marco historico com o filme de
Paulo Rocha Os verdes anos (1963). Apos anos de cinefilia, Portugal parecia, através
do filme de Paulo Rocha, finalmente dar a ver o primeiro projeto de modernizagao do
cinema portugués que, ao longo das décadas anteriores, dividia a produgdo entre as
comédias faceis, entre filmes historicos e entre adaptagdes literarias de grandes nomes
da literatura portuguesa do século XIX (Sales, 2011, p. 5).

Logo em seguida ao movimento do novo cinema portugués, as renovagdes nas formas
cinematograficas continuam com a geracao de 80, a qual pertence Jodo Botelho. Nos filmes
desse cineasta existem tanto elementos inovadores como aspectos vanguardistas que
analisaremos nos estudos das imagens da pelicula Os Maias: cenas da vida romantica (2014),
realizadas no quarto capitulo desta tese, que foram embasadas em movimentos estéticos
discutidos anteriormente, como o Surrealismo.

Ja na década de 50, alguns filmes ja apresentavam caracteristicas modernistas ou neo-
realistas. Outra vanguarda verificada nos filmes portugueses foi o futurismo, que ja foi descrito
no Capitulo 1 desta tese e que ¢ encontrado na pelicula botelhiana analisada. A influéncia dessa
vanguarda ¢ vista no filme de Jodo Botelho, por meio da répida sucessdo das imagens com
lapsos temporais ndo identificados nas cenas que levam juntamente com o aspecto de “captura”
da imagem a uma quebra na linearidade da narrativa cinematografica.

Dessa forma, sendo as influéncias das vanguardas um dos fatores responsaveis por
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observamos que tanto o universo literario quanto o campo do cinema comegam a experimentar

novas formas da linguagem cinematografica e literaria. Michelle Sales verbaliza o seguinte:

E também nos dizem que o cinema reproduz o movimento da vida. Mas sabemos que
ndo ha movimento na imagem cinematografica. O movimento cinematografico ¢ uma
ilusdo, é um brinquedo 6tico. A imagem que vemos na tela é sempre imovel. Assim,
constatando que alguns importantes filmes da década de 1950, década em que a
produgdo de Portugal viu-se convertida a zero (em 1955), refletem exatamente o clima
de cinema neo-realista portugués, apontamos o fato de que ndo apenas ¢ nesse
momento que importantes escritores neo-realistas voltam a sétima arte enquanto
espacgo também de manifestagdo estética e politica, mas também o periodo em que o
cinema neo-realista italiano alcangou maior difusdo internacional — fato que também
deve ser levado em consideragdo (Sales, 2011, p. 9).

Assim, concluimos que os ideais modernistas nortearam as atividades da critica
cinematografica portuguesa da década de 1920, que aguardava um cinema nacional moderno.
Com base nisso, nessa €poca ja verificamos as influéncias vanguardistas nas produgdes filmicas
presentes nos elementos da linguagem do cinema, como no cendrio. Na pelicula estudada de
Jodo Botelho, analisaremos aspectos vanguardistas na linguagem do cinema, os quais ndo se
encontram presentes no romance de E¢a de Queirds utilizado como base para a construgdo desse
filme, demonstrando o aspecto de transcriacdo da pelicula botelhiana por ser uma releitura
causadora de um estranhamento no espectador.

Assim, como ja foi mencionado, encontramos elementos vanguardistas e inovagdes nas
peliculas portuguesas anteriores a geragdo de Jodo Botelho, como as diferentes formas na
narrativa cinematografica. Com base nessas constatagdes, no primeiro momento em Os Maias:
cenas da vida romdntica (2014), de Jodo Botelho, a quebra da linearidade causa um
estranhamento no espectador, apesar de ndo afetar a coeréncia do enredo filmico e nem a sua
compreensdo pelos individuos que assistem a pelicula.

Haroldo de Campos em seu texto intitulado Tradugdo, transcria¢do, transmuta¢do
(2015) fala da tese do estranhamento compreendida por ser uma consequéncia do processo de
transcriacdo que se aplica também a tarefa do tradutor de poemas. Ainda conforme o mesmo
teodrico: “Reencenar a origem e a ‘originalidade’ como plagiotropia, como movimento infinito
da diferenca (e a mimeses como produ¢do mesma dessa diferenga).” (2015, p. 196)

Na passagem acima, ¢ possivel verificar que para o estudioso o importante em qualquer
processo de recriacao sdo os tragos diferentes do “original”, pois nesse aspecto estd contida a
chamada plagiotropia, entendida por qualquer pequena diferenca da obra transposta, mas
detentora de valor significativo.

No caso da transcriacao Os Maias: cenas da vida romantica (2014), de Joao Botelho, a
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principal diferenca ¢ a quebra da linearidade em consequéncia da disposi¢do das sequéncias
filmicas, que levam ao aspecto de “captura” das imagens e caracterizam também marcas das
influéncias das vanguardas artisticas na produg@o cinematografica botelhiana trabalhada. Esse
aspecto de “captura” das sequéncias filmicas € a principal razao de se fazer necessario o estudo
das imagens da pelicula desse cineasta portugués, sendo um elemento caracterizador da

plagiotropia. Segundo Hutcheon:

O que o fendmeno da adaptagdo sugere, contudo, ¢ que, embora o ultimo seja
obviamente verdadeiro para o publico, cuja experiéncia se d4 numa forma material
em particular, os adaptadores e tedricos consideram os varios elementos da histéria
separadamente, mesmo se somente porque as restri¢des técnicas das diferentes midias
irdo inevitavelmente destacar seus aspectos distintos (Hutcheon, 2013, p. 33).

E necessario conhecer os limites das técnicas oferecidas por cada midia quando se objetiva
a transposi¢ao de uma obra literaria para outro meio midiatico, bem como a inser¢ao de determinado
elemento diferencial na elaboragdo da transcriagdo filmica, com a finalidade de construir uma
plagiotropia responsavel por causar reagdes nos individuos que assistem a pelicula.

Com base no mencionado acima, constatamos que na transposi¢do estudada de Jodo
Botelho, o estranhamento provocado no espectador se d4 devido a quebra na linearidade
compreendida por uma passagem rapida no tempo, levando ao carater de ‘“captura” das
sequéncias filmicas, que ¢ obtido pelo uso das técnicas e dos elementos cinematograficos de
diferentes formas, os quais auxiliam o resgate do aspecto de “captura” da fotografia e na
construcdo da plagiotropia, bem como da propria transcriagao filmica.

E importante mencionar que quando ocorre essa ruptura na linearidade do enredo da
pelicula botelhiana, ndo temos a utilizacdo de nenhum recurso responsavel por indicar o lapso
temporal, por exemplo, flashbacks ou até mesmo mengdes de datas nas cenas para sinalizar a
passagem dos dias.

A mengao de datas nas cenas quando ocorre € apenas com a finalidade de situar a época do
acontecimento de determinada cena, ndo t€ém uma ligacdo temporal com a cena seguinte,
permanecendo assim a quebra na narrativa cinematografica. Vale lembrar que as vanguardas
artisticas vivenciadas por Jodo Botelho defendiam novas formas de narrativas filmicas.

Assim, faz-se necessario mencionar também que para Haroldo de Campos (2015) a
transcriagdo € um processo de recriacdo até mesmo do proprio codigo linguistico e ndo apenas
uma mudanc¢a de meios comunicativos, por exemplo, da obra literaria para as telas no cinema,
como ocorre com o romance de Eca de Queirds analisado na presente pesquisa.

Com isso, vale relatar que ao longo desse processo de recriagdo, podemos ter a



119

ocorréncia de intertextualidades, como as verificadas em Os Maias: cenas da vida romdntica
(2014) de Joao Botelho. Nessa pelicula, observamos o estabelecimento de dialogismos feitos
com outras narrativas pertencentes a literatura, com a finalidade de criticar e descrever o
posicionamento politico de determinados personagens, por exemplo, o do Ega. Esse
personagem representa um didlogo com outras obras literarias, por meio da sua propria
caracterizacdo feita na narrativa literaria e na cinematografica botelhiana, que demonstram um
individuo averso as ideias defendidas pelo romantismo, sendo o responsavel por levar Carlos
Maia, em determinadas passagens, a falar sobre a obra Assommoir de Zola, bem como discutir
acerca do realismo.

Dessa maneira, na apresentacio do livro Haroldo de Campos — Transcriagdo (2015) Marcelo
Tépia diz que: “Para Haroldo de Campos, na recriagdo poética (“criagdo paralela, autonoma, porém
reciproca”) o significado, o pardmetro semantico, sera apenas e tdo somente a baliza demarcatoria do
lugar da empresa recriadora”. (2015, p.14). No entanto, ndo diz que a transcriacdo filmica tem poucos
significados, mas tem diversos significados, os quais ndo sdo ilimitados.

A quebra da linearidade na narrativa cinematografica e o aspecto de “captura” das
imagens filmicas trazem uma releitura inovadora para a obra queirosiana, sendo assim uma
ideia defendida pelo grupo de cineastas, ao qual pertencia Jodo Botelho. Diante daquilo ja
mencionado, verifiquemos a sequéncia filmica abaixo para melhor compreendermos a quebra
da linearidade da narrativa cinematografica e o aspecto de “captura” das sequéncias filmicas da

pelicula botelhiana:

Cena 1 — Passagem da revelagdo da segunda gravidez de Maria Mantfort para Pedro Maia.
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Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romdntica, de Joao Botelho (2014).

Cena 2 — Passagem apresenta Pedro desesperado com o abandono de Maria Montfort.

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

A primeira cena retrata o0 momento em que Maria Monfort conta estar gravida de um
menino para Pedro Maia. J4 a segunda cena demonstra o encontro desse personagem com seu
pai, Afonso Maia, para relatar a fuga da sua esposa com um hoéspede da sua casa. Nessa
passagem ocorre uma quebra brusca da narrativa cinematografica, pois da cena 1 vamos direto
para a cena 2, sem qualquer men¢do de tempo transcorrido, como datas indicativas de

determinado salto temporal.
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Essa quebra na narrativa filmica ocorre como se os dois fatos acontecessem em seguida,
tornando-se uma caracteristica da pelicula estudada de Jodo Botelho e responsavel por fornecer
o carater de “captura” das sequéncias filmicas de Os Maias: cenas da vida romantica (2014),
uma vez que ¢ identificavel ao longo dessa transposi¢ao botelhiana. Outros momentos em que
ocorrem sdo: o lapso temporal correspondente a passagem da infincia para a fase adulta do
Carlos Maia, assim como a durag@o dos estudos desse personagem e a sua volta para Portugal.

Vale mencionar que Jodo Botelho por ser um cineasta pertencente a geragao de 80 do
cinema portugués traz nas suas produgdes caracteristicas das vanguardas artisticas, como o
Surrealismo, que ¢ identificado em sua transposicdo analisada na presente pesquisa e ja
mencionado no primeiro capitulo desta tese.

Os elementos vanguardistas nas produgdes filmicas botelhianas contribuem
significativamente para a elaborac¢do da narrativa cinematografica, bem como para a constru¢ao
da imagem, sendo um dos responsaveis pelo estabelecimento do didlogo entre a literatura e o

cinema. De acordo com Eduardo Pefiuela Canizal:

Seguindo esse argumento e admitindo ser a linguagem um fendomeno universal em
que, além das chamadas linguas naturais, congregam-se todos os meios de que se
servem os humanos para se comunicarem, pode-se dizer que o Surrealismo ¢, dentre
os movimentos principais das chamadas vanguardas histéricas — Futurismo, Cubismo
e Dadaismo —, aquele que com mais persisténcia se entrega ao trabalho de liberar-se
dos recalques com que as diversas deterioragdes sociais, frutos de conflitos bélicos e
desigualdades entre os homens — para citar tdo somente duas causas determinantes e
interligadas — desvirtuam a esséncia da linguagem e debilitam, consequentemente, sua
competéncia comunicativa no atinente a capacidade que ela tem de se expressar, de
maneira estranhavel, ideias, sentimentos ¢ modos de comportamento. A firme vontade
de eliminar os efeitos mais nefastos desse tipo de deturpagdo assentava, assim, os
alicerces do culto dos surrealistas a expectativa de que o homem também se libertaria
de alguns fardos que o condenam a uma existéncia degradada (Caiiizal, 2015, p. 143).

O Surrealismo explora a capacidade da linguagem como um fendmeno universal,
conseguindo exercer influéncia sobre diversas artes, entre elas se encontram a pintura, o cinema
e a literatura. Além disso, essa corrente vanguardista deixa marcas em diversos romances, como
Os Cantos de Maldoror (1869), do Conde de Lautréamont e o poema O Barco Ebrio (1871),
de Arthur Rimbaud, sendo verificadas também nas analises das imagens da transposicao filmica
botelhiana trabalhada na presente pesquisa, nas quais temos a presenca de painéis pintados a
6leo como plano de fundo daquele cenario.

Filomena Sobral (2015) ressalta a importancia significativa do uso dessas pinturas como

plano de fundo empregadas na transcriagdo de Jodo Botelho analisada, pois elas tém o papel de
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conferir para os exteriores € cenarios os aspectos teatrais, bem como caracteristicas surrealistas
responsaveis por fornecer ao filme uma dimensao imaginaria.

Diante dessa discussdo, constatamos também ser possivel fazer as analises das
transposi¢des de obras literarias para o cinema utilizando outras teorias, por exemplo, a teoria
da intertextualidade de Kristeva. Este fato comprova a riqueza de possibilidades para a
realizacdo de trabalhos relacionados com as transcria¢des filmicas de romances, sendo Jodao
Botelho um exemplo de cineasta que apresenta uma vasta producao de transposi¢do de obras

romanescas. Segundo Luis Pina:

A escolha dos temas, numa primeira fase, privilegiou os nossos romances classicos,
aqueles que tinham, a partida, uma popularidade assegurada. Os intérpretes eram
nomes conhecidos do teatro de Lisboa, uma contrariedade suplementar, pois a
rodagem tinha sempre de ter em conta suas disponibilidades. As vezes, as filmagens
aproveitavam a presenga, no Porto, de companhias teatrais lisboetas em tournée pela
capital nortenha (Pina, 1986, p. 26).

Vemos, assim, uma preferéncia inicial pelas transposi¢des de obras consideradas cldssicas
da literatura. Entretanto, ainda nas primeiras épocas da historia do cinema portugués, observamos
serem suas producdes quase exclusivas de responsabilidade dos estrangeiros. Por isso, os cineastas
e estudiosos comecaram a defender um cinema nacional que levasse para as telas a esséncia do
povo portugués, resultando na realizagdo de filmes historicos e documentarios até iniciar o

movimento intitulado “Novo cinema portugués”. Pina esclarece que:

“..a 'questdo nacional' atravessou os filmes portugueses sem grande contestagdo,
assumindo formas tdo numerosas quanto variadas (dos pequenos filmes de Paz dos
Reis as adaptagoes literarias do cinema mudo e das comédias populares dos anos 30
as superprodugdes de filmes historicos dos anos quarenta, passando pelos melodramas
dos anos cinquenta) (...)” (Pina, 1978, p. 11).

Assim, constatamos que a questdo nacional perpassa geracdes de filmes portugueses e
se faz presente em diversas transposigdes literarias, por exemplo, Os Maias: cenas da vida
romantica (2014), de Jodao Botelho. Vale ressaltar que a questdo nacional se encontra presente
nos filmes portugueses ndo apenas como uma marca estilistica de determinada geracdo do
cinema, mas ¢ empregada com diferentes objetivos, por exemplo, mostrar o funcionamento da
sociedade portuguesa de uma época, como assim identificamos na pelicula botelhiana estudada.

Alves Costa relata que:

Pensa-se, na Invicta, que a produgdo deve apoiar-se na literatura nacional para garantir
o éxito comercial dos seus filmes com a popularidade de que gozavam certas obras
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literarias. Nao s6 obras menores: Eca, Camilo, Julio Dinis, Abel Botelho, sdo autores
que podem assegurar o interesse do publico. «O Primo Basilio», «Amor de Perdi¢ao»,
«Os Fidalgos da Casa Mourisca», «Mulheres da Beira» entram nos projectos de
produgio da Invicta Film (Costa, 1978, p. 27).

O relato de Costa nos leva a constatar que as transposig¢oes literarias continuaram como
a principal opcao das produgdes cinematograficas ndo apenas das primeiras geragdes do cinema
portugués, mas das geragdes seguintes. A preferéncia pelas transposi¢des literarias se explica,
por elas consistirem na garantia de uma boa aceitagdo do publico e ainda termos uma explicacao
para a presenga nas peliculas dos aspectos ligados a questao nacional, uma vez que os cineastas
objetivavam uma elevagdo da alma, bem como da moral do povo portugués para uma educagao
cultural, por meio das representagdes filmicas.

Por isso, os cineastas procuraram transpor para o cinema as obras da literatura classica
portuguesa, as quais privilegiam retratar aspectos da sociedade de Portugal, como Jodo Botelho
fez em Os Maias: cenas da vida romantica (2014), sendo esse aspecto verificado em varias
passagens em que observamos uma critica realizada a situacdo politica daquela época e aos
literarios portugueses.

A questdo nacional foi um dos elementos responsaveis por instigar a construcao filmica
botelhiana. Na narrativa queirosiana ¢ possivel identifica-la nas descricdes da sociedade
portuguesa, bem como das reunides promovidas por Carlos Maia, com a presenca de seus
amigos que pertenciam a camada privilegiada daquela época, representando assim uma

metafora realizada pelo escritor. Sales salienta que:

Por outro lado, através do futurismo, que via nas maquinas da Revolugdo Industrial
elementos de uma composi¢do estética, o modernismo portugués comegou a
aproximar-se do cinema inicialmente, portanto, por seu carater de novidade, para
somente depois interessar-se pela componente estética da linguagem cinematografica
e da especificidade deste meio (Sales, 2011, p. 18).

Jodo Botelho colocou alguns elementos vanguardistas, assim como buscou demonstrar
determinados aspectos da sociedade portuguesa em suas transposi¢des, por exemplo, 0s
acontecimentos importantes da realidade de Portugal que serviram como fonte de inspiragao
para sua producdo cinemadtica. Os acontecimentos relevantes da sociedade portuguesa foram
também “pano de fundo” para diversos romances, como observamos nas narrativas de José
Saramago e na obra queirosiana estudada na presente pesquisa.

Na pelicula botelhiana estudada, as cenas das reunides promovidas por Carlos Maia

apresentam discussodes sobre literatura e aspectos politicos de Portugal, ao mesmo tempo que
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fornecem ao espectador o retrato da alta sociedade portuguesa daquela época, dando-nos uma
breve percepgdo das criticas ao regime politico daquele periodo. E importante lembrar que
Antoénio Ferro ja utilizava suas produgdes cinematograficas para retratar o cenario politico
portugués, estando as representagdes politicas sempre presentes no cinema desse pais.

Assim, a apresentagdo desses aspectos nas sequéncias filmicas da pelicula estudada ¢é
realizada, por meio do aprimoramento dos elementos da linguagem cinematografica que t€ém o
papel de conferir o aspecto estético para a transcriacao botelhiana, contribuindo para o valor
significativo de cada elemento da linguagem.

Esses elementos da linguagem cinematografica sao responsaveis também por permitir a
identificacdo dos elementos vanguardistas em determinadas imagens, como nos elementos dos

cenarios e nos diferentes tipos de iluminacao verificados no filme botelhiano, como observamos

na cena a seguir.

Cena 3 — Retrata Carlos Maia em reunido com amigos em sua casa.

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

Primeiramente, na cena apresentada, analisamos a presenca da iluminacao artificial com
um foco de luz em dois personagens da discussdo, Alencar e Ega. Eles sdo os responsaveis por
iniciar uma discussdo que termina irritando os amigos conservadores de Carlos Maia, pois falam
sobre o interesse dos espanhdis em conquistar o poder politico portugués. Nesta passagem, a
iluminacdo contribui com a construgdo expressiva da imagem e com a criagdo da atmosfera da

cena, como analisamos Ega esta sorrindo depois de realizar o comentario humoristico, mas com
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tom irénico apoiado por Alencar, demonstrando também o papel desse elemento da linguagem
cinematografica em fornecer para a imagem o aspecto realista dos fatos narrados.

A cena acima se trata de uma das vérias reunides promovidas por Carlos Maia em sua
residéncia, nas quais discutiam diversos assuntos como: literatura e politica. A politica sempre
se encontrou atrelada ao nacionalismo nas obras portuguesas, sendo constatada desde o
modernismo nas producdes de Fernando Pessoa e dentre outros escritores que usavam de
simbolos nacionalistas para referenciar algum aspecto politico de Portugal.

Na pelicula de Jodo Botelho, assim como no romance de Eca de Queirds, encontramos
esse aspecto presente, por meio das falas dos personagens, metaforas e imagens, como na cena
apresentada acima. Com isso, verificamos que o aspecto politico estd ligado ndo apenas ao
modernismo, mas também as vanguardas, que t€ém caracteristicas estilisticas identificadas nas

imagens do filme botelhiano estudado. Conforme Sales:

Visando um novo tipo de politizagdo da arte e da literatura, o interesse do modernismo
portugués, assim como das vanguardas europeias, pelo cinema implica a incorporagao
de um olhar que tem duas principais frentes: uma, voltada ao nacionalismo (como
pressupde Paulo Filipe Monteiro) e outra, a experimentagdo estética (Sales, 2011,

p-18).

No cinema dos anos 80, verificamos também um impasse sobre quais eram os estilos de
filmes produzidos em Portugal nesse periodo, uma vez que verificamos a influéncia das diversas
correntes vanguardistas nas producdes cinematograficas desse periodo. Conforme Paulo Cunha

argumenta em seu livro Cinema Portugués: um guia essencial (2013):

Em termos de opinido publica e publicada, esta primeira metade dos anos 80 ficaria
marcada por um confronto aberto entre duas formas antagonicas e irreconciliaveis de
ver e fazer cinema: de um lado os defensores de um cinema portugués que voltasse a
ser de "facil percepgdo” e "eminentemente comercial”, um cinema "ndo-chato", que
tomasse em conta a dimensao espetaculo do cinema e a fidelizagdo do grande publico;
do outro lado, os defensores da persisténcia num "cinema de autor", marcado por uma
"intransigente radicalidade" e "exigéncia estética", sem abdicar de um quadro de

referéncias estéticas e cinéfilas pouco familiar a generalidade dos espectadores
(Cunha, 2013, p. 216).

O cinema portugués dos anos 80 comega a romper com os ideais dos anos anteriores,
apesar da presenca da questdo nacional e a influéncia da Revolugdo dos Cravos nas geracdes
seguintes. Com isso, observamos que Jodo Botelho ¢ um cineasta responsavel por produzir

filmes, os quais ndo tém um carater eminentemente comercial, porém sao detentores de valores
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e elementos estéticos, conforme verificamos em sua transcriacdo cinematografica analisada

nesta tese. De acordo com Cunha:

Na historia do cinema portugués, os primeiros anos da década de 80 foram, em
diferentes aspectos, anos de ruptura e de continuidade com os anos imediatamente
anteriores. Se, por um lado, se sentia ainda um natural prolongamento dos agitados
anos pos-PREC (Processo Revolucionario Em Curso, 1974-76), também se assistia ao
inicio de significativas rupturas com o paradigma pos-revolucionario: o cinema
portugués regressou definitivamente a ficg@o, assim como a revalorizagao da narrativa
sobre a mise-en-scéne; o cinema portugués deixou de interessar apenas a um publico
militante e cinéfilo e passou a chamar a ateng¢@o a um publico mais vasto, consumista
e popular (Cunha, 2013, p. 215).

Ainda conforme o mesmo teodrico, a geragao de 80 volta a valorizar a narrativa sobre a
mise-en-scéne, que torna perceptivel algumas marcas romanescas nas produgdes
cinematograficas. Identificamos marcas das formas romanescas no presente estudo
comparativo entre a obra literaria de Eca de Queir6s e a transposicao filmica estudada de Jodo
Botelho, na qual verificamos a presen¢a de um narrador onisciente responsavel pela narragao
dos principais fatos ficcionais na pelicula.

O narrador do filme de Jodo Botelho situa o espectador com relacdo ao contexto
sociocultural em determinadas passagens, nas quais 0os personagens estdo inseridos. Vale
ressaltar que o narrador informa para o espectador aspectos do contexto sociocultural, mas nao
faz uma ligacdo, necessariamente, com a cena seguinte, permanecendo ainda a quebra na
linearidade da narrativa filmica, pois € possivel perceber o salto temporal.

Isso acontece nas cenas que apresentam as reunides promovidas por Carlos Maia para
discutir politica, literatura dentre outros assuntos, as quais se encontram presentes também no
romance de Eca de Queir6s. Nessas reunides sao citadas figuras importantes, com o objetivo de
embasar os debates, por exemplo, Victor Hugo, Spencer e Baudelaire. Verifiquemos o trecho

da obra queirosiana a seguir:

Carlos, muito seriamente, aconselhou-lhe que tirasse o espelho. Ega deu a todo o leito
um olhar silencioso e doce, e disse, depois de passar uma pontinha de lingua pelo
beigo:

— Tem seu chique...

Sobre a mesinha de cabeceira erguia-se um montdo de livros: a Educagdo de Spencer
ao lado de Baudelaire, a Logica de Stuart Mill por cima do Cavaleiro da Casa da
Vermelha. No marmore da comoda havia outra garrafa de champagne entre dois
copos; o toucador, um pouco em desordem, mostrava uma enorme caixa de p6 de
arroz no meio de plastrdes e gravatas brancas do Ega, e um mago de ganchos de cabelo
ao lado de ferros de frisar.

— E onde trabalhas tu, Ega, onde fazes tua grande arte?

— Ali— disse o Ega, alegremente, apontando para o leito.
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Mas foi mostrar logo o seu recantozinho estudioso, formado por um biombo, ao lado
da janela, e tomado todo por uma mesa de pé de galo, onde Carlos, assombrado,
descobriu, entre o belo papel de cartas do Ega, um Dicionario de rimas...

E a visita a casa continuou (Queir6s, 2017, p. 150).

Nesse trecho, identificamos a presenca de obras literarias de outros escritores, por meio
da descri¢cdo do cenario. O cenario ¢ o responsavel por estabelecer um didlogo representativo
por intermédio da mengao da producdo de Baudelaire na cena, pois compde a critica feita no
romance queirosiano aos romanticos e auxilia a caracterizacao do personagem, sendo este outro
elemento da narrativa utilizado para a constru¢do de dialogismo.

Com base nessas discussdes estabelecidas acerca da obra literaria Os Maias: cenas da
vida romantica (2017), de E¢a de Queirds e da transposi¢ao trabalhada de Jodo Botelho,
responsaveis por nos fornecerem um maior embasamento tedrico para o estudo das cenas do
filme botelhiano, é possivel termos uma breve visdo das caracteristicas gerais das duas obras
analisadas, bem como dos aspectos das produ¢des realizadas pelo cineasta e pelo escritor
estudados.

Portanto, no préoximo capitulo faremos uma anélise aprofundada das imagens da
pelicula de Jodo Botelho, com a finalidade de comprovar o aspecto de “captura” das
sequéncias filmicas causadas pela quebra na linearidade da narrativa cinematografica e
debateremos sobre os varios elementos da linguagem cinematografica que compdem o filme

botelhiano.

5. CAPITULO IV
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UM OUTRO OLHAR SOBRE 0S MAIAS: CENAS DA VIDA
ROMANTICA (2014), DE JOAO BOTELHO

Figura 5 — Capa do filme Os Maias: cenas da vida romantica (2014), de Jodo Botelho.

“OS MAIAS

Cenas da Vida lunnunlu

Fonte: http://antidicasdecinema.blogspot.com/2015/11/0s-maias-cenas-da-vida- romantica-de.html
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Neste quarto capitulo, nos dedicamos a analise dos elementos cinematograficos do filme
Os Maias: cenas da vida romdntica (2014), de Jodo Botelho, tendo como principal objetivo a
andlise dos recursos de imagem utilizados por este diretor e roteirista no filme estudado, a fim
de demonstrar a reconstrucdo das mensagens visuais identificadas no texto queirosiano e
analisar o aspecto de “captura” da fotografia no roteiro botelhiano, como consequéncia da
ruptura na linearidade da narrativa filmica.

A discussao desses elementos ¢ feita embasada nas teorias, as quais foram debatidas no primeiro
capitulo deste estudo. Com isso, temos Arnheim (2002), Eisenstein (2002) e André Bazin (2018) como
algumas das referéncias na area das pesquisas sobre cinema, bem como as futuras andlises sobre
literatura e cinema. Sendo esse ultimo compreendido por ser o principal objeto de estudo desses tedricos.

Com isso, explicamos, também, de que maneira o filme dialoga com a obra e com outras
referéncias intertextuais presentes nela, por exemplo, textos de Victor Hugo, Spencer e Baudelaire. Para
isso, realizamos leituras de textos pertencentes aos tedricos Robert Stam (2017), Linda Hutcheon
(2013), Thomas Leitch (2004) e James Dudley Andrew (2002), que possibilitaram o embasamento
deste trabalho.

Nesta se¢do, dividimos as andlises em dois topicos, em que no primeiro realizamos uma
explicagdo geral sobre os recursos cinematograficos identificados no filme estudado. J& no segundo,
enfatizamos o estudo imagético das passagens da pelicula de Jodo Botelho em relagdo a obra
queirosiana, revelando o funcionamento da sociedade portuguesa daquela época e a reconstrugao dos

elementos psicologicos caracteristicos dos personagens.

5.1. A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA EM OS MAIAS: CENAS DA
VIDA ROMANTICA (2014)

Imagens, como se sabe desde a fundagdo do cinema, t€m papel primordial dentro do processo
de elaboracdo das peliculas. Elas constituem elemento central no surgimento do cinema
concomitantemente com o advento da fotografia, j4 mencionado no primeiro capitulo desta tese. As
imagens sdo, também, um agente importante na construgao do significado total da obra cinematografica
Jjuntamente com os demais recursos do cinema, por exemplo, o enquadramento, o plano, o angulo, o
movimento de camera, a iluminagdo, a cor, o som, a montagem, a edi¢do, os efeitos visuais, a
direcdo, o figurino e a maquiagem.

Este significado total da obra cinematografica ndo ¢ perdido em Os Maias: cenas da vida

romdntica (2014), de Jodo Botelho, apesar da quebra da linearidade existente na narrativa
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cinematografica botelhiana. Na pelicula estudada verificamos que a quebra na linearidade ndo
compromete a narrativa filmica e contribui para a obten¢ao do aspecto de “captura” da imagem, dando
uma énfase maior para os aspectos imagéticos.

Dessa forma, estas imagens juntamente com os recursos citados no paragrafo anterior formam
a chamada linguagem cinematografica. Esta linguagem ¢ formada pelos elementos e aspectos
cinematograficos, e existe uma diferenca entre eles. Os aspectos da cinematografia sdo aqueles
resultados, na sua maioria, dos movimentos da camera. J4 os elementos cinematograficos sao
compreendidos pelos meios técnicos e a pela estrutura responséavel na construgdo filmica, e divide-se
em especificos e ndo-especificos.

Os elementos nao-especificos compreendem aqueles que ndo sdo empregados exclusivamente
pelo cinema, como a iluminag@o e o vestuario, sendo usados por outras artes, por exemplo, a pintura e
o teatro, assim verificaremos nas passagens filmicas da pelicula Os Maias: cenas da vida romantica, de
Jodo Botelho (2014). J4 os elementos especificos consistem naqueles utilizados apenas pelo cinema,
como o tempo, o0 espago € o som. Com base nisso, Robert Edgar-Hunt em seu livro a Linguagem do

cinema (2013) nos diz que:

A linguagem cinematografica é, na verdade, formada por diferentes linguagens, todas
subordinadas a um meio. O filme pode agregar em si todas as outras artes: fotografia,
pintura, teatro, musica, arquitetura, danga e, claro, a palavra falada. Tudo pode chegar
ao cinema — grande ou pequeno, natural ou fantastico, bonito ou grotesco (Edgar-
Hunt, 2013, p. 10).

Ante o exposto, constatamos que a linguagem cinematografica e mais especificamente as
imagens filmicas desempenham a fun¢do de transmitir uma mensagem para o espectador, uma vez que
compdem a narrativa cinematografica de determinada pelicula, como veremos nas analises das imagens
da produgao cinematografica botelhiana trabalhada nesta presente pesquisa.

Dessa maneira, o cinema se faz uma arte desde suas origens com uma linguagem propria que
dispde de diversos meios técnicos, os quais auxiliam na constru¢do de suas producoes filmicas. Vale
lembrar que o desenvolvimento desses meios técnicos depende de recursos financeiros, pois o cinema
faz parte de um tipo de industria responsavel por interferir em aspectos ideologicos de alguns filmes,
como mencionamos no segundo capitulo desta tese. E também importante mencionar que ndo nos
aprofundaremos nestes aspectos, pois ndo ser o objetivo da presente pesquisa € por ndo se enquadrar

neste caso a pelicula botelhiana estudada. Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété nos dizem que:

Uma segunda classe de filmes (a fronteira com a primeira classe esta longe de ser
nitida, ¢ claro) seria constituida de obras que, a0 mesmo tempo que permanecem em
uma tonalidade “realista”, a0 mesmo tempo que constroem um mundo plausivel e
tornam possivel uma leitura literal da historia, operam um tratamento particular do
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material narrativo e filmico. Esses filmes, por exemplo, ndo se preocupam
rigorosamente com a coeréncia e a verossimilhanga; ndo se centram em um
encadeamento pleno, motivado, continuo, de a¢des, ou na construgao psicoldgica dos
personagens. Por seus desvios de uma estética plenamente realista e classica,
convidam uma leitura simbdlica. Nao sdo de imediato simbolicos, antes tornam-se
simbolicos, a medida que se desenvolvem (Vanoye; Goliot-Lété 2012, p. 57).

Em Os Maias: cenas da vida romantica (2014), de Joao Botelho verificamos a construgao de
um mundo plausivel, como mencionado pelos tedricos, apresentando como desvio estético a quebra da
linearidade responséavel por provocar o aspecto de “captura” da imagem que ndo compromete a
coeréncia da narrativa filmica e traz o carater de plagiotropia para a pelicula, conforme discutido no
capitulo anterior.

Sendo assim, a literatura e o cinema compartilham de técnicas narrativas que recoloca a
escrita nos meios midiaticos, permitindo o didlogo entre as duas 4reas do conhecimento e
possibilitando também a sua transfiguragdo em sons, bem como em imagens. A transfiguragao da
escrita ndo ¢ apenas a sua transformacdo em imagens e/ou sons, mas a sua reinvencao que ganha
movimento na passagem do roteiro para as telas. Esse termo “transfigura¢do” ¢ utilizado por
Pablo Gongalo em seu livro O cinema como refiigio da escrita: roteiro e paisagens em Peter
Handke e Wim Wenders (2016), com o objetivo de discorrer sobre a passagem da escrita do
roteiro para a reproducao filmica.

Essa discussdo revisita pressupostos conceituais ja& mencionados nesta tese, como o de
transcriacdo, defendido por Haroldo de Campos, empregado na explicagdo sobre o trabalho do
tradutor, que ¢ comparado com a atividade do roteirista por Pablo Gongalo. O roteirista ¢ o
individuo responsavel pela recriagdo da linguagem em suas diversas acepgdes no processo de
construgdo da narrativa cinematografica, assemelhando-se também com o poeta que busca
incessantemente pela melhor palavra, que d4 musicalidade, ritmo e movimento para a sua escrita.

A proposito da composi¢ao narrativa cinematografica estudada, os elementos estéticos
presentes nela estabelecem o entrelace entre a literatura e o cinema, por meio da existéncia de
caracteristicas das vanguardas estéticas-literarias, assim como de movimentos literarios
posteriores ao realismo portugués, como o modernismo ocorrido no ano de 1910, em Portugal.
Esse periodo modernista foi também uma época caracterizada por conturbagdes politicas, bem
COmo sociais.

E importante ressaltar que o modernismo portugués trouxe novas formas de produzir e
consumir a arte em suas diferentes facetas, influenciando as criagdes artisticas dos proximos
anos. Esse movimento se encontra representado na pelicula botelhiana estudada, por meio da

presenca da linguagem usual, da originalidade, do espirito critico, nos questionamentos e
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reflexdes sobre assuntos sociais polémicos, os quais se fazem atuais nos dias de hoje.

Analisemos a cena abaixo:

Cena 4 — Jantar oferecido por Carlos Maia para seus amigos.

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

A cena acima apresenta um jantar oferecido por Carlos aos seus amigos em sua casa, na
qual temos uma discussdo politica sobre a situagdo econdomica de Portugal e o medo dos
portugueses de perderem o dominio dos seus patrimonios para os espanhois. Verificamos a
presenga do patriotismo na indignacdo do personagem Alencar que se encontra a direita na
imagem, bem como a defesa dos direitos da sua classe social. Vale ressaltar que o agucado
sentimento nacionalista portugués ¢ um aspecto presente em diversas obras literarias de
diferentes épocas.

Assim, como consequéncia do nacionalismo portugués temos frequentes discussdes
sobre a preservacao de todo patrimonio cultural de Portugal, o que retrata ndo apenas uma maior
consciéncia dos individuos desse lugar, mas uma preocupacdo em demonstrar o poder € o
dominio portugués exercido ao longo da historia sobre determinados povos. Essas tematicas
colaboram também para tornar as obras atemporais, e possibilitam o estudo da obra filmica por
diferentes abordagens, como a realizada na presente tese. Nesses aspectos citados verificamos

a existéncia das caracteristicas de movimentos posteriores ao realismo, que demonstram o

didlogo da produg¢do cinematografica e a importancia dos trabalhos sobre transcria¢des filmicas.
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Dessa maneira, Jodo Botelho consegue realizar uma releitura da obra literaria Os Maias
(2017), de Ega, que prioriza, também, a construcdo de aspectos estéticos, pois este cineasta
portugués tem como principal preocupagdo as formas pelas quais produz determinado filme,
apesar de tratar de assuntos importantes nas suas produgdes cinematograficas. Para isso, utiliza
dos diversos elementos cinematograficos na elaboragdo das cenas, buscando sempre aprimora-

los. De acordo com Marcel Martin:

Vale dizer que a realidade que aparece na tela ndo ¢ jamais totalmente neutra, mas
sempre o signo de algo mais, num certo grau. Essa dialética de significado-
significante foi comentada assim por Bernard Pinguad: “Diferentemente de seus
analogos reais, vemos sempre o que (0s objetos) querem dizer, e quanto mais evidente
esse saber, tanto mais o objeto dilui, perde seu valor particular. De modo que o filme
parece condenado, seja & opacidade de um sentido rico, seja a clareza de um sentido
pobre. Ou ¢ simbolo ou ¢ enigma”. Essa ambiguidade da relagdo entre o real objetivo
e sua imagem filmica ¢ uma das caracteristicas fundamentais da expressao
cinematografica e determina em grande parte a relagdo do espectador com o filme,
relacdo que vai da crenga ingénua na realidade do real representando a percepcao
intuitiva ou intelectual dos signos implicitos como elementos da linguagem (Martin,
2013, p. 18).

Na transposicao filmica estudada verificamos que Jodao Botelho consegue construir uma
recriagdo, na qual € perceptivel sua preocupagdo com os aspectos estéticos da reproducao de
acontecimentos existentes no enredo literario de Eca de Queirds, por exemplo, a utilizagao
como plano de fundo de painéis pintados representando locais tradicionais portugueses. No
entanto, o cineasta ndo esquece de dar significado aos objetos do cenario, contribuindo para a
atmosfera enigmatica e dramatica de determinadas cenas, como os livros sobre a mesa do
escritorio de Carlos em sua casa que sao mencionados no romance queirosiano e representado
em diversas passagens na pelicula botelhiana.

Com isso, constatamos a importancia e relevancia de cada elemento presente em um filme,
fazendo-se necessario seu estudo. Os elementos cinematograficos sdo os responsaveis por estabelecer
uma relagdo com o espectador, pois lhe transmitem uma mensagem, como verificamos nas analises
feitas das imagens da pelicula de Jodo Botelho. Ainda com relagdo aos mesmos elementos, eles t€m a
funcdo, também, de representar a realidade, apesar de ser de forma ilusoria.

Marcel Martin (2013) ainda nos fala que ja no comeco do cinema podiamos verificar uma
originalidade da linguagem cinematografica. Essa originalidade da linguagem cinematografica vem da
sua capacidade de ressuscitar o passado, atualizar o futuro, apresentar o visivel € mostrar o invisivel
Jjuntamente com o real vivido, o qual pode estar mesclado ou compenetrado pelo sonho ao fazer parte
do imaginario de alguém, ao transformar tudo isso em espeticulo transmitido por meio de imagens.

Vejamos a cena abaixo e passemos para a analise de alguns elementos dessa linguagem:
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Cena 5 — Passagem que retrata uma reuniao

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

A imagem acima demonstra uma passagem do filme de Jodo Botelho que apresenta a camada
mais favorecida da sociedade portuguesa. Na cena verificamos a presenca da iluminagao, bem como da
cor. Estes sdo dois elementos cinematograficos, os quais contribuem para a dramaticidade da cena, bem
como para a construgdo da sua atmosfera. A cor confere ndo apenas um maior realismo para a cena
como esta ligada com as emogdes, assim identificamos nessa cena um clima de descontragio.

Ainda com relac@o a passagem acima, identificamos que a iluminagao colabora, também, para
o carater de descontragdo existente na cena e a caracterizacdo dos semblantes sérios de alguns
personagens, com um foco de luz mais claro no centro da imagem que € responsavel por chamar a
atencao dos espectadores para as vestimentas das personagens. O vestuario compreende outro elemento
da linguagem cinematografica conhecido por contribuir na construgao dos aspectos fisicos, bem como
psicoldgicos dos personagens, assim observamos que a vestimenta auxilia na identificagdo da camada
social a que ¢ pertencente cada personagem apresentado na cena 5.

Na cena acima verificamos que o vestuario feminino consiste em roupas representativas da
moda do século XIX, o qual era caracterizado pela exuberancia e pela elegancia, retratando a posi¢ao e
as convengoes sociais da sociedade daquela época. Pode-se observar um vestudrio composto por
vestidos longos com cintura marcada, mangas de variados tamanhos, saias amplas e volumosas,

possivelmente feitos de tecidos delicados, como a seda, a renda e o brocado. Os vestidos de bailes eram
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mais sofisticados, apresentando detalhes decorativos, por exemplo, as lantejoulas, os bordados, as fitas,
bem como as flores.

Além disso, as mulheres usavam luvas que para os bailes costumavam chegar até o cotovelo,
por serem mais elegantes e os calgados femininos eram adornados com rendas, lagos ou bordados, sendo
fabricados de materiais refinados, por exemplo, o cetim e a seda. Elas chegavam a usar o corpete por
cima da parte superior do vestido, com o intuito de afinar mais a silhueta e sustentar o busto. Outro
acessorio identificado nas personagens femininas da cena 5 sdo as joias que as mulheres dessa época
usavam para completar o traje formal, dando-lhe mais requinte.

Nesta cena, que se passa em 1849, temos um vestuario masculino europeu, para uso em
ocasides formais como um baile, ¢ marcado pela elegancia e sofisticagdo, com um detalhamento
que busca refletir status da alta sociedade e a etiqueta para a ocasido. Observamos os homens
de casaca, peca central do traje masculino para evidenciar requinte. A casaca ¢ mais longa e
ajustada que os casacos em geral e normalmente feitas de tecidos luxuosos, como veludo ou
seda. As casacas apresentam lapelas estreitas e longas, além de uma cauda que se estende até a
parte de tras das pernas. Na cena 5, os homens também vestem um colete de cor clara, outra
peca essencial do traje formal, também ajustado ao corpo, que combina com a cor do traje. Os
coletes sdo feitos de tecidos também luxuosos, como seda ou brocado. A cena também da vistas as
calcas da época, longas e estreitas, geralmente feitas de tecidos, como 1a ou algoddo, sempre de cor
escura e que combinam com a casaca.

As camisas dos homens s@o de cor clara, provavelmente branca, como era o padrao da
¢poca, com tecidos mais leves como linho ou algoddo. Observam-se as golas altas e,
principalmente, seu uso com as chamadas gravatas de lago, amarradas no pescogo. Essas
gravatas sao bem caracteristicas do século XIX, um acessorio obrigatério para eventos formais.
Eram feitas de tecidos finos, como seda, e vemos que estdo presas ao pesco¢o com um nod
elaborado, com o objetivo de acrescentar o toque de requinte e distingdo desejados por uma
classe social que almeja demarcar sua condi¢ao financeira superior.

E importante lembrar que, como mencionado no capitulo anterior do presente trabalho, no
primeiro momento, a obra de Eca de Queirds foi considerada pela critica literaria como um romance
histdrico, por apresentar caracteristicas desse tipo de romance, como personagens representativos de
determinadas camadas sociais e/ou de figuras publicas do periodo retratado, além de entrelagar
momentos historicos com ag¢des ficcionais. Entretanto, com o desenvolvimento dos estudos acerca de

Eca os criticos verificaram que Os Maias: episodios da vida romantica (2017) compreende uma obra,
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a qual ultrapassa os limiares do romance histdrico, dividindo-se em camadas, assim como abrangendo
a possibilidade de diferentes abordagens.

Dessa forma, o vestuario compreende outro elemento da linguagem cinematografica. Seu
emprego pelo cinema ndo ¢ diferente daquele feito pelo teatro, apesar de ser mais realista € menos
simbodlico nos filmes do que nos palcos as vestimentas dos personagens contribuem para o significado
geral da producdo filmica e para a composi¢do da cena, como verificamos anteriormente na analise da
imagem do filme botelhiano estudado.

Donis Dondis (2015) considerava o vestuario como um elemento visual da cena, que ¢ parte da
composi¢ao significativa da imagem. Assim, verificamos nas diversas partes do filme que o vestuario
além de compor a caracterizagdo dos personagens compoe a construgdo do cendrio, e contribui para a
significacdo da imagem. Dessa forma, ressaltamos que a imagem ¢ construida pelos varios elementos

da linguagem cinematografica, como o cenario.

O cenario consiste no elemento da linguagem cinematografica, o qual tem importancia maior
no cinema do que no teatro e na presente pesquisa desempenha um papel primordial nas andlises das

imagens. Com isso, faz-se necessario mencionar Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété que nos diz que:

Em um filme, qualquer que seja seu projeto (descrever, distrair, criticar, denunciar,
militar), a sociedade ndo ¢ propriamente mostrada, ¢ encenada. Em outras palavras, o
filme opera escolhas, organiza elementos entre si, decupa no real e no imaginario,
constroi um mundo possivel que mantém relagdes complexas com o mundo real: pode
ser em parte seu reflexo, mas também pode ser sua recusa (ocultando aspectos
importantes do mundo real, idealizando, amplificando certos defeitos, propondo um
“contramundo” etc.). Reflexo ou recusa, o filme constitui um ponto de vista sobre este
ou aquele aspecto do mundo que lhe é contemporaneo. Estrutura a representagdo da
sociedade em espetaculo, em drama (no sentido geral do termo), e é essa estruturagdo
que ¢ objeto dos cuidados do analista (Vanoye; Goliot-Lété, 2012, p. 52).

No filme analisado verificamos que Jodo Botelho realiza em determinados momentos uma
representacdo do reflexo da sociedade portuguesa da época e em outros uma recusa dos principios desta
sociedade, as quais consistem na constru¢do da mensagem a ser transmitida para o espectador, bem
como na elaboragdo da propria representacdo cénica, assim demonstrado pelo teérico francés acima
mencionado acerca das producdes cinematograficas.

Com isso, verificamos que Jodo Botelho realiza escolhas de determinados trechos do livro para
a construcdo da narrativa cinematografica da sua pelicula que ndo tém, necessariamente, uma ligacao
cronoldgica levando a uma quebra na linearidade da narrativa do filme causada pelo carater de captura
da imagem, sendo a razao principal para a realizagdo das analises mais aprofundadas acerca das imagens

e seus elementos. Observemos a sequéncia de imagens:
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As sequéncias filmicas alternam entre cenas coloridas e preto e branco, sendo um aspecto
importante dentro da andlise da pelicula botelhiana. Essa importancia se da pelo fato de a cor ser um
elemento da linguagem do cinema empregada com o objetivo de auxiliar ndo apenas na construgao da

cena como da propria mensagem que se pretende transmitir com a narrativa cinematografica. Vejamos

a cena a seguir:

Cena 6 — Reencontro de Carlos Maia com seu melhor amigo

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

Na cena acima temos o reencontro de Carlos Maia e Ega que estabelecem uma conversa
sobre varios assuntos, por exemplo, os movimentos literarios, politicas e acerca de aspectos da
vida deles. J& com relacdo aos elementos que compdem o cendrio observamos a pintura
representada por um quadro enorme na parede da casa de Carlos, os cardeais e uma partitura,
sendo esta ultima remetendo a presenga da musica na vida de Carlos Maia demonstrada em
varias passagens da pelicula de Jodo Botelho.

Portanto, verificamos que as imagens filmicas sdo compostas de varios elementos responsaveis
por formarem a linguagem cinematografica, por exemplo, a iluminagao, o cendrio, as cores, os angulos
e planos formados pelos movimentos da camera. Dessa forma, a linguagem cinematografica consiste
no conjunto destes planos, angulos e dos demais recursos que fazem parte do universo do filme com o

papel de contribuirem para o significado da imagem.



138

Os planos e os angulos sdo formados pelo movimento da camera compreendida por ser um
agente técnico responsavel pela criacao da realidade filmica e pelo registro da realidade como material
que serve como inspiracdo para a producdo de uma pelicula. Assim, constatamos que a historia das
técnicas cinematograficas estd ligada com a historia da propria camera, pois com os avangos na
mobilidade da cAmera verificamos as mudangas surgidas nos planos e nos angulos das imagens. Por
iss0, retornaremos a discussao sobre a cimera no proximo topico.

Com isso, em Os Maias: cenas da vida romdntica (2014), de Jodo Botelho realizamos as
analises com base em dois aspectos a imagem e a narrativa. Para isso, Dondis Donis (2015) nos alerta a
necessidade de saber apreender as imagens e defende em seu livro a ideia de um alfabetismo visual
explicado pelo tedrico por ser um aprendizado da leitura do conjunto de informagdes contidas nas
imagens. Assim, com base no que foi apresentado neste topico passemos para as analises das imagens,
com énfase nos elementos imagéticos € em sua contribui¢do tanto para a quebra da linearidade da

narrativa cinematografica como para a propria obtengao do carater de “captura” da imagem filmica.

5.2. AS IMAGENS EM OS MAIAS: CENAS DA VIDA ROMANTICA (2014)

As imagens nos cercam diariamente e s3o, consequentemente, faceis de serem consumidas,
porém ndo nos esquecamos de que elas sdo produtos de manipulagdes elaboradas, as vezes, complexas.
Assim, acontece no cinema com os elementos visuais das imagens, os quais sdo manipulados pelas
técnicas de comunicacao visual.

Essa manipulacdo dos elementos visuais ¢ realizada com a finalidade de obter uma resposta
direta ao carater daquilo que esta sendo concebido e ao objetivo da mensagem transmitida por meio da
constru¢cdo da imagem. As inovagdes nas varias areas do conhecimento e os aprimoramentos das
técnicas relacionadas as formas de captura das imagens contribuem para o desenvolvimento dos filmes
cada vez mais elaborados esteticamente, como verificamos na transposi¢ao filmica de Jodo Botelho
estudada na presente tese.

No entanto, com a evolucdo dos recursos técnicos, tanto a fotografia como o cinema passam
por um processo de simplificagdo, no sentido de tornar compreensivel os elementos visuais das imagens
de uma foto ou de uma produg@o filmica, com a finalidade de servir aos seus objetivos e ao seu publico.
As técnicas desempenham o papel de agente dentro do processo de construgao da imagem, bem como

da propria comunicacao visual. Conforme Donis Dondis:

Se a invengao do tipo mével criou o imperativo de um alfabetismo verbal universal,
sem duvida a invengdo da cAmera e de todas as suas formas paralelas, que ndo cessam
de se desenvolver, criou, por sua vez, o imperativo do alfabetismo universal, uma
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necessidade que ha muito tempo se faz sentir. O cinema, a televisdo e os computadores
visuais sdao extensdes modernas de um desenhar e de um fazer que tém sido,
historicamente, uma capacidade natural de todo ser humano, € que agora parece ter-
se apartado da experiéncia do homem (Dondis, 2015, p. 1).

O trabalho do analista se torna, portanto, desafiador, pois as imagens se encontram cada vez
mais bem elaboradas com o auxilio dos outros elementos cinematograficos, por exemplo, a iluminagao,
aspectos do cendrio e a posi¢ao da camera. As imagens se tornaram uma forma de transmitir mensagens
para as pessoas, emocionando-as. Na Antiguidade, a obtencdo desse resultado na transmissdo de
mensagens, sO acontecia no teatro. Por isso, Jacques Ranci¢re em seu livro O destino das imagens
(2012) alerta para a poténcia de afeto adicionado a imagem pelo seu operador.

Dessa maneira, a atividade do analista compreende em uma tarefa complexa, porque ele nao
somente precisa embasar suas andlises nas teorias para conseguir realizar descobertas nos trabalhos
imagéticos como nao deixar suas preferéncias interferir nos estudos acerca das imagens feitos por ele.

Segundo Donis Dondis no seu livro Sintaxe da linguagem visual (2015):

A arte e o significado de arte, a forma e a fungdo do componente visual da expressao
e da comunicagdo, passaram por uma profunda transformagao na era tecnologica, sem
que se tenha verificado uma modificag@o correspondente na estética da arte. Enquanto
o carater das artes visuais e de suas relagdes com a sociedade e a educagdo sofreram
transformagdes radicais, a estética da arte permaneceu inalterada, anacronicamente
presa a ideia de que a influéncia fundamental para o entendimento e a conformagao
de qualquer nivel da mensagem visual deve basear-se na inspiragdo ndo cerebral
(Dondis, 2015, p. 1).

A estética da arte pode ndo ter sofrido modificagdes como a arte e o significado da arte, mas
ela continua a exercer influéncias nos diferentes ambitos das artes, assim verificamos nas producdes
cinematograficas. As influéncias da estética da arte sdo percebidas nas imagens filmicas analisadas,
bem como nos mais elevados dominios de expressdes artisticas, por exemplo, pintura, fotografia e
cinema que requerem o estudo de seus elementos individuais. Sao eles: a cor, o tom, a linha, a
textura e a propor¢ao.

Esses elementos individuais se encontram, na maioria dos casos, misturados com 0s meios
responsaveis por auxiliarem a sua producdo e com as técnicas individuais, como a simetria, a ousadia,
a reiteracdo e a énfase que sdo empregados de acordo com o objetivo a ser alcangado pelo profissional
que no caso do cinema pode ser um determinado efeito pretendido pelo cineasta. Para isso, esse
profissional utiliza, também, de componentes da linguagem cinematografica que dialogam com os
elementos das vanguardas literarias, a fim de compor a imagem transmitida para o espectador.

Com isso, passemos para a analise da cena filmica a seguir, a qual retrata o encontro de Carlos

Maia com duas senhoras da alta sociedade portuguesa em um evento. Observemos, mais uma
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vez, o papel do vestuario para marcar a camada social a qual pertence cada personagem que ¢
feita na narrativa literdria pelo emprego excessivo de adjetivos para a construgdo das imagens,
além dos elementos individuais artisticos responsaveis ndo apenas por contribuirem na
constru¢ao da imagem filmica como para marcarem as influéncias das vanguardas artisticas e
literarias na pelicula botelhiana trabalhada, as quais auxiliam, também, para a obten¢do do

aspecto de “captura” desta imagem.

Cena 7 — Passagem que retrata o encontro

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

Na cena 7 identificamos a utilizacdo de cores em tons vermelhos que sdo representativos de
ocasides de festas e foram utilizados por Eisenstein em diversas passagens das suas producodes
cinematograficas inclusive, com a finalidade de demonstrar os aspectos emotivos dos personagens. Ja
iluminagdo, o vestuario e os didlogos compdem o arsenal dos meios de expressdes filmicos, os quais se
relacionam entre si.

Ainda com relagdo a cena acima, verificamos ser a iluminagdo o elemento responsavel por
marcar a influéncia da vanguarda artistica conhecida por Surrealismo, pois auxilia na expressividade
das ideias, dos sentimentos e dos modos comportamentais dos personagens, os quais o cineasta pretende
focalizar que sdo transmitidos pelo emprego das cores. Na cena 7, verificamos o uso de tons vermelhos
e laranjas responsaveis ndo apenas por passar um sentimento de felicidade dos personagens, por ser um
momento de diversdo entre eles, mas desempenham também direcionamentos dados pelo operador da

imagem ao espectador.
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A iluminagao surrealista nessa cena busca criar uma atmosfera irreal, onirica utilizando a luz de
maneira deliberadamente ndo natural, o que desafia as convengdes da iluminagdo realista. Na cena
acima, observamos o chamado contraste extremo, que acentua contrastes entre areas de luz e sombra,
com isso criando uma sensa¢do dramatica e expressiva. Arredondadas, as sombras expressivas nos
arredores da cena principal amplificam a atmosfera onirica. Elas podem ser projetadas de maneira ndo
naturalista, criando padrdes e texturas incomuns.

Vale lembrar que a pelicula Os Maias: cenas da vida romantica (2014) realiza um retrato critico
da sociedade portuguesa do século XIX, por meio de uma constru¢do filmica feita, também, em
camadas com a fun¢do de demonstrar uma narrativa com aspectos psicoldgicos, enfatizando assim a
quebra na linearidade dessa narrativa cinematografica.

A partir do mencionado acima, Donis Dondis (2015) adverte sobre a forga cultural, bem como
universal que o cinema, a fotografia e a televisao tém na configuracao da autoimagem do homem. Ainda
segundo o mesmo tedrico compreende esta a razao pela qual se faz importante o ensino do alfabetismo
visual tanto para os comunicadores como para aqueles os quais a comunicacao se dirige. A necessidade
desse ensino se faz relevante devido a imagem ter um grande potencial de transmissdo de mensagens.

Donis Dondis explica que:

O alfabetismo significa que um grupo compartilha o significado atribuido a um corpo
comum de informagdes. O alfabetismo visual deve operar, de alguma maneira, dentro
desses limites. Nao se pode controla-lo mais rigidamente que a comunicagdo verbal;
nem mais nem menos. (Seja como for, quem desejaria controla-lo rigidamente?) Seus
objetivos sdo os mesmos que motivaram o desenvolvimento da linguagem escrita:
construir um sistema basico para a aprendizagem, a identificagdo, a criagdo e a
compreensdo das mensagens visuais que sejam acessiveis a todas as pessoas, € nao
apenas aquelas que foram especialmente treinadas, como o projetista, o artista, o
artesdo e o esteta (Dondis, 2015, p. 3).

No cinema denominamos de linguagem cinematografica o conjunto dos elementos formadores
do sistema basico responsavel por comunicar algo ao espectador, por meio das imagens. Esse € o tipo
de linguagem empregada pelo cinema nas construgdes das producdes filmicas como ja discutimos no
capitulo dois e no topico anterior, sendo importante para a construcdo da propria narrativa
cinematografica e, consequentemente, do aspecto de “captura” obtido pela imagem da pelicula de Jodo
Botelho analisada na presente tese.

Dessa forma, concluimos que o modo visual, ou seja, a imagem, compreende um corpo de
dados, assim como a nossa linguagem verbal. A imagem e a linguagem verbal sdo utilizadas
conjuntamente na composi¢do € na compreensao das diversas mensagens. Por isso, Donis Dondis

(2015) nos diz ser inevitavel a preocupacao do alfabetismo visual com a compreensao da forma visual
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por inteira, incluindo a combinagdo de elementos, a manipulagdo das unidades basicas, bem como as
relagdes mantidas com os componentes externos € com as técnicas utilizadas para construi-las.

A camera € um agente técnico importante na construcdo das imagens cinematograficas, pois €
responsavel pela criacdo dos angulos e planos imagéticos pelo movimento que realiza. O movimento
feito pela camera consegue direcionar o espectador para o ponto de vista pretendido pelo diretor e
roteirista do filme, assim temos a manipulagdo ndo apenas do cendrio como de toda a imagem. De

acordo com Jacques Aumont:

As imagens sdo, portanto, objetos visuais muito paradoxais: t€ém duas dimensdes mas
permitem que nelas se vejam objetos em trés dimensdes (esse cardter paradoxal esta
ligado, € claro, ao fato de que as imagens mostram objetos ausentes, dos quais elas
sdo uma espécie de simbolo: a capacidade de reagir as imagens ¢ um passo em dire¢ao
ao simbolico) (Aumont, 2012, p. 64).

As imagens sdo objetos visuais detentoras da capacidade de tornar visivel outros objetos. Elas
tém dimensdes, bem como sdo responsaveis por realizarem a interagdo entre os trés niveis da estrutura
visual sdo eles: input visual, o material visual representacional e a estrutura abstrata. Estes niveis
desempenharam um importante papel nas analises das imagens, pois se relacionam com a teoria
desenvolvida por Arnheim, citado no primeiro capitulo desta tese, e identificada nas sequéncias filmicas
da transcriacao de Jodo Botelho.

Com isso, faz-se necessario entendermos os trés niveis estruturais das imagens que virdo a
seguir, os quais se relacionam com os elementos da linguagem cinematogréafica. O primeiro nivel
estrutural consiste no input visual que compreende os inimeros sistemas de simbolos responsaveis por
auxiliarem na identificac@o de a¢des, emocdes e diregdes. Esses simbolos sdo detalhes representacionais
concretos ou abstratos, podendo se encontrar desvinculados da informagao principal transmitida pela
imagem, tendo o espectador o papel de identifica-los.

Ja o segundo nivel ¢ o material representacional consistindo naquilo encontrado no mundo,
sendo possivel de ser reproduzido por meio do desenho, da pintura, da escultura e do cinema, ou seja,
consiste no proprio objeto representado. O nivel da estrutura abstrata, o terceiro nivel, que seria a
reproducdo de tudo aquilo que vemos de forma natural ou o resultado da composicao, levaria em
consideragdo ndo apenas o objeto recriado como os elementos integrantes da imagem ou de outro tipo

de produgio artistica. Observemos a imagem abaixo:
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Cena 8 — Passagem representando o bairro Chiado

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

Nesta imagem Jodo Botelho retrata o bairro portugués Chiado, por meio de um painel de fundo
compreendido por ser uma pintura a 6leo feito pelo artista plastico Jodo Queiroz. Esse artista pinta varias
telas em grandes dimensdes que compdem os cendrios da producdo cinematografica botelhiana
estudados no presente trabalho, o que obtém um aspecto mais realista € uma maior semelhanga com o
bairro naquela época, possibilitando a verificacdo dos trés niveis da estrutura da imagem citados
anteriormente.

E importante mencionar que o Chiado consiste em um bairro tradicional de Portugal e representa
ndo apenas a sociedade portuguesa daquele periodo, como a histoéria local. Apresenta, assim, o nivel de
estrutura abstrata, o resultado da composi¢ao e da reproduco imagética. Esse bairro fica localizado no centro
de Lisboa, e ¢ conhecido, também, como Baixa-Chiado, por ser a parte antiga do centro.

Ainda nesse bairro encontramos cafés, livrarias, restaurantes, bares, teatros € museus cercados
de construgdes seculares, assim verificamos na imagem acima, bem como em cenas da transcriacdo
botelhiana que se passam em teatros localizados nesse mesmo lugar. Dessa maneira, identificamos o
nivel estrutural chamado input visual, por meio dos diversos detalhes concretos e abstratos representados
na composi¢ao da imagem, como o hotel demonstrado na cena. Esses detalhes sdo apresentados, com a
finalidade de transmitir uma determinada mensagem ao espectador, por exemplo, o carater tradicional
e conservador do povo portugués, além de contribuir para a quebra da linearidade da narrativa filmica

para a obtencdo do aspecto de “captura” da imagem, assemelhando-a com a fotografia que verificamos
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na cena 8. Ela nos remete a importancia dada pela fotografia ao registro do momento, por causa do seu
aspecto de “captura”.

Em Os Maias: cenas da vida romdntica (2014) identificamos que Jodo Botelho escolhe retratar
varios lugares importantes para a historia de Portugal, o que caracteriza a sociedade portuguesa daquela
época, apesar da ruptura na linearidade da narrativa cinematografica. Assim como, mencionado no
capitulo anterior o cineasta tem uma preocupa¢do maior com a estética do filme do que com a
mensagem a ser transmitida, empregando o uso da camera, da iluminag@o e da cor para dar a cena um
aspecto de foto atribuido pelo carater de “captura” da imagem, assemelhando-se em determinadas cenas,
também, com a pintura.

Vale lembrar que a pintura fez o papel da fotografia em diversas situacdes, pois se preocupava,
também, em registrar o instante e ndo apenas em fazer retratos. Sendo por esta razao alguns pintores
terem sido levados para a guerra, com o objetivo de registrar aquele momento. O cineasta, assim como
o pintor e o fotografo, realiza escolhas para a constru¢do da imagem, a qual estabelece uma relagdo com

o espectador. Segundo Jacques Ranciére em seu livro As distancias do cinema (2012) relata ser:

A primeira distancia, simbolizada por aquela sala improvisada onde era exibido o
filme do Nicholas Ray, ¢ a cinefilia. A cinefilia ¢ uma relagdo com o cinema, questao
de paixdo muito antes de ser questdo de teoria. Sabe-se que a paixdo ndo tem
discernimento. A cinefilia era uma mistura dos discernimentos aceitos. Primeiro,
miscelanea dos lugares: uma peculiar diagonal tragada entre as cinematecas, nas quais
se conservava a memoria de uma arte, e os cinemas dos bairros afastados onde era
exibido um ou outro filme americano mal considerado, mas no qual os cinéfilos
descobriram seu tesouro na desabalada cavalgada de um western, na tensdo do assalto
a um banco ou no sorriso de uma crianga (Ranciere, 2012, p. 64).

A cinefilia compreende relagao intima do espectador com o filme que compromete uma andlise
cientifica da imagem cinematografica e liga o culto da arte com a democracia dos entretenimentos e das
emocdes do publico. Ela colocou em questio as categorias do modernismo artistico, impedindo o maior
desenvolvimento estético das imagens filmicas, dos recursos, bem como das técnicas cinematograficas
para a elaboragdo da pelicula.

Por isso, Donis Dondis (2015) fala que o processo de composi¢do da imagem consiste no
resultado das decisdes compositivas, pois elas determinam o objetivo e o significado da manifestagao
visual, assim como interfere na relagdo do espectador com a mensagem vinculada pela imagem. Isso é
possivel de identificar nas imagens da produgdo cinematografica botelhiana analisada no presente
trabalho, nas quais o espectador chega a contemplar as imagens filmicas como se fossem pinturas devido
a existéncia dos elementos estéticos das vanguardas artisticas.

Ainda sobre a composicao da imagem, Jacques Aumont (2012) diz que a influéncia da imagem

surge a partir da relacdo entre o espectador e o produtor da imagem responsével por ser a base de varias
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abordagens teoricas sobre o espectador, ultrapassando os proprios elementos compositivos da imagem.
Neste trabalho nio abordaremos as teorias relacionadas ao espectador, apesar de ser para quem a imagem
¢ produzida, porque ndo € nosso objeto principal, € sim a imagem na producdo cinematografica de Jodao
Botelho e seus respectivos elementos formadores, por exemplo, a iluminacao e a cor.

Passemos para a andlise de outro lugar retratado na transcriagdo filmica trabalhada que ¢
registrado oficialmente com o nome de Praga D. Pedro IV e tem em seu centro uma estatua desse
imperador, mas ¢ popularmente conhecido por Praca do Rossi. Vejamos a sequéncia filmica abaixo,
com o objetivo de analisar a composi¢do da imagem e de constatar a importancia das decisdes
compositivas na construcao da mensagem a ser vinculada para o espectador, bem como para o aspecto
de “captura” da imagem cinematografica juntamente com a quebra na linearidade da narrativa

cinematografica botelhiana pesquisada.

Cena 9 — Passagem representando Praga D. Pedro IV

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).
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Cena 10 — Passagem representando Praca D. Pedro [V

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

As imagens acima tratam de uma sequéncia filmica, na qual constatamos um importante
movimento da camera, o travelling. A Cena 9 comeca com uma visao global do espago, no qual temos
Afonso e Carlos Maia em um didlogo finalizado com a partida deste personagem para seu consultério.
A saida de Carlos Maia da cena marca o inicio do afunilamento do angulo da camera, que ocorre a
medida que Afonso da Maia se aproxima da janela, e encerra a Cena 10 com uma visdo da estatua de
D. Pedro IV.

Essa estatua ¢ o monumento da Praga do Rossi onde fica localizado o consultério de Afonso da
Maia, e da inicio & Cena 10. E importante mencionar que na Cena 9 temos dois planos, e apenas em seu
encerramento ficamos com um plano. Estes dois planos marcam os tempos: presente e futuro, naquele
se situa Afonso da Maia. Ja o futuro ¢ aquele vislumbrado por esse personagem pela janela concretizado
na Cena 10, representado pela estatua de D. Pedro IV que aparece no comego.

Ainda na Cena 10 verificamos a influéncia da vanguarda artistica-literaria conhecida como
Expressionismo e do aspecto de “captura” da imagem obtido pela quebra na linearidade da narrativa
cinematografica, uma vez que, em seguida a essa cena, temos um lapso temporal para a passagem
filmica seguinte. O Expressionismo ¢ identificado na composi¢ao da pelicula botelhiana, por meio dos
elementos da cenografia, da fotografia e da mise-en-scéne responsaveis por fornecer uma impressao de

pintura para a imagem do filme analisado de Jodo Botelho. De acordo com Jacques Aumont:
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As imagens sdo feitas para serem vistas, por isso convém dar destaque ao 6rgdo da
visdo. O movimento 16gico de nossa reflexdo levou-nos a constatar que esse 0rgao
ndo ¢ um instrumento neutro, que se contenta em transmitir dados tdo fielmente quanto
possivel, mas, ao contrario, um dos postos avangados do encontro do cérebro com o
mundo: partir do olho induz, automaticamente, a considerar o sujeito que utiliza esse
olho para olhar uma imagem, a quem chamaremos, ampliando um pouco a definigdo
habitual do termo, de espectador (Aumont, 2012, p. 77).

A visdo se estabelece por ndo ser um instrumento neutro na tarefa de contemplar as imagens,
mas pode ser, também, manipulada. Dessa maneira, o cineasta consegue direcionar a atengdo do
espectador para um determinado ponto na cena, conduzindo-o na narrativa cinematografica como
observamos em Os Maias: (2014). Nessa transcriacdo, verificamos ser o publico levado a um passeio
para pontos especificos de Portugal por meio de imagens, as quais chegam a se assemelhar ndo apenas
ao carater de “captura” da fotografia como ao de uma pintura, devido aos painéis de fundo e a propria
iluminac3o.

Essas imagens desempenham um papel que vai além de narrar uma historia, mostram marcos
da formagdo da identidade do povo de um pais, apesar da ruptura na linearidade da narrativa filmica.
Nas imagens da transposi¢do botelhiana verificamos marcas de estilo de vanguardas artisticas, como o
Surrealismo, bem como a importancia do conhecimento das teorias do cinema para analisé-las. Vejamos

a imagem abaixo:

Cena 11 — Encontro de Carlos Maia com Maria Eduarda

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).
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A cena acima retrata um encontro de Carlos Maia com Maria Eduarda. Nesta cena temos como
plano de fundo outro painel, pintado por Jodo Queiroz, atribuindo a imagem um aspecto de pintura
Jjuntamente com a contribui¢do da iluminagdo que, como ja mencionada no segundo capitulo desta tese,
pode ser interna ou externa. Nesse caso se trata da iluminag¢@o interna, pois verificamos uma
manipulacdo da luz a dar um foco de maior clareza nos personagens, o que deixa a imagem com pouca
nitidez.

A manipulagdo dos elementos da linguagem cinematografica era defendida pela teoria
formativa e, particularmente, por Sergei Eisenstein, pois acreditava que os elementos filmicos ndo se
encontravam isolados nas composi¢des das peliculas, mas conversavam com os recursos técnicos e até
mesmo com o proprio didlogo. Ante dos diversos argumentos sobre as manipula¢des das técnicas, Donis

Dondis nos lembra que:

Seja qual for sua abordagem do problema, os fildosofos concordam que a arte inclui
um tema, emogdes, paixdes e sentimentos. No vasto ambito das diversas artes visuais,
religiosas, sociais ou domésticas, o tema se modifica com a inteng¢do, tendo em comum
apenas a capacidade de comunicar algo de especifico ou de abstrato (Dondis, 2015, p.
8).

Entdo, as manipulacdes das técnicas e, consequentemente, dos elementos cinematograficos nos
possibilitou abordagens diversas sem perder a capacidade de transmitir mensagens, bem como de
sentimentos sobre um mesmo texto literario, por exemplo, em Os Maias: episodios da vida romantica
(2017), de Eca de Queirds. Na transposicdo de Jodo Botelho desse romance verificamos nas
composi¢des de suas imagens marcas estilisticas das vanguardas artisticas conhecidas por surrealismo
e dadaismo, como podemos identificar na Cena 13.

Nessa cena, constatamos a construcdo da paisagem retratada pelo painel de fundo responsavel
por nos revelar uma fusdo entre a realidade e o mundo onirico, o qual representaria a vontade dos
proprios personagens de fugirem daquele mundo vivido por eles. Ainda sobre a imagem demonstrada,
identificamos ser a pouca nitidez proposital, pois se assemelha a uma névoa dando um aspecto onirico
para a imagem, o que faz dos personagens ndo apenas parte integrante do cenario, mas também o
compdem e interagem com os outros elementos compositivos do ambiente, inclusive com a cor.

Esta interagdo dos personagens com os elementos compositivos do cenario contribui para a
constru¢ao de uma outra realidade, apresentando-se como uma caracteristica do dadaismo no cinema e
defendida, também, por Sergei Eisenstein. Este teorico defendia o fato de os elementos cinematograficos
dialogarem entre si, ou seja, ndo apresentam apenas a fun¢do de ter um significado, mas a de formar

uma mensagem que seria transmitida para o espectador.
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E importante lembrar, também, que o dadaismo via no cinema uma possibilidade de criagdes
de diferentes realidades, por meio da interacdo com as varias ferramentas disponibilizadas pela sétima
arte e com a propria narrativa cinematografica que consistiria em um enredo desconexo ou com rupturas
em sua linearidade, como observamos na pelicula Os Maias: cenas da vida romdntica (2014). Donis

Dondis ressalta que:

Na criagdo de mensagens visuais, o significado ndo se encontra apenas nos efeitos
cumulativos da disposi¢do dos elementos basicos, mas também no mecanismo
perceptivo universalmente compartilhado pelo organismo humano. Colocando em
termos mais simples: criamos um design a partir de inimeras cores e formas, texturas,
tons e propor¢des relativas; relacionamos interativamente esses elementos; temos em
vista um significado. O resultado ¢ a composicdo, a intengdo do artista, do fotografo
ou do designer. E seu input. Ver ¢ outro passo distintivo da comunicagio visual
(Dondis, 2015, p. 30).

O critico nos lembra da importancia da percep¢ao humana na tarefa de analisar e de apenas
decifrar a mensagem passada pela imagem, as quais vao além da compreensdo do significado da
disposicdo dos elementos, assim como acontece no cenario de uma determinada produgdo
cinematografica. Rudolf Arnheim foi um tedrico do cinema que aplicou a teoria da Gestalt nos estudos de
interpretacdo das artes visuais, trabalhando com o funcionamento da percepgao das imagens filmicas.

A teoria da Gestalt defendida por Arnheim tem contribuido com trabalhos na area da percepcao,
por meio da coleta de dados com o objetivo de identificar a importancia dos padrdes visuais e descobrir
como o organismo humano organiza o input visual e articula o output visual, com o conhecimento de
que o componente fisico, bem como o psicologico sao relativos. Observamos ser todo o padrdo visual
da imagem compreendido por ser dindmico, ou seja, ele ndo pode ser definido como intelectual,
emocional ou de forma automatica, devido a forma, diregdo, distancia ou ao tamanho. De acordo com

o mencionado, passemos para a analise da imagem filmica abaixo:
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Cena 12 — Retrata o dia a dia da cidade portuguesa

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

Essa cena apresenta um bairro de Portugal. Mostra o cotidiano das pessoas daquele
periodo. Outro aspecto importante € que Jodo Botelho compos o fundo de alguns cenarios com
painéis, que também sdo pinturas a 6leo, de Jodo Queiroz. O cineasta queria que os painéis
retratassem lugares importantes para a sociedade portuguesa daquela época, porque acreditava
que a pintura conseguiria auxiliar na reconstru¢do do aspecto historico da narrativa e nao
perderia o aspecto de “captura” verificado em cada imagem filmica da transcria¢ao botelhiana
analisada.

As caracteristicas dos padrdes visuais identificadas nas imagens cinematograficas estudadas
desempenham o papel de estimular o espectador, servem como mediadores estaticos responsaveis por
desencadear forcas psicofisicas no publico, por exemplo, emocdes relacionadas aos sentimentos de
tristeza, alegria e estranhamento, como ja mencionadas por Jacques Aumont. Segundo este teorico, as
reacoes do espectador em conjunto criam a percepgao de um individuo de determinada imagem.

Dessa maneira, as imagens nao s3o algo que se encontram em um filme ou em uma exposi¢ao
por acaso, mas sdo acontecimentos visuais que consistem em agdes € ocorréncias totais, as quais
incorporam a reacdo ao todo da composicdo visual. Faz-se necessario lembrar o objetivo de toda e
qualquer imagem que ¢ a transmissdo de uma mensagem para determinado publico mediante as
escolhas de seus elementos compositivos, que no cinema desempenham o papel, também, de guiar o

espectador para o ponto de vista pretendido pelo cineasta. Assim, observamos a proxima imagem:
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Cena 13 — A morte de Pedro Maia

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

A cena acima corresponde ao suicidio cometido por Pedro Maia quando descobre a traicao de
sua esposa. E Nesse recorte identificamos a pouca iluminac¢do, bem como um foco de claridade em
Pedro e Afonso da Maia que desempenha o papel de contribuir para a construgdo da atmosfera
melodramatica. Vale lembrar que o operador tem mais liberdade de criagdo quando usa a iluminacao
em ambientes interiores.

Dessa forma, verificamos que a iluminagdo ¢ um elemento relevante na construcdo da
expressividade da imagem, com a finalidade de fornecer para a cena um maior realismo. Na adaptacao
Os Maias: cenas da vida romdantica (2014), de Jodo Botelho, verificamos que a iluminagdo tanto nos
ambientes interiores quanto nos exteriores contribui para a criagdo da atmosfera da cena, junto ao jogo
de sombras e a escolha das cores, os quais em determinados momentos correspondem a descrigao feita
do ambiente no texto literario. No entanto, Marcel Martin adverte sobre o ndo realismo na elaboragao

da produgao cinematografica:

Esse nao realismo deve-se evidentemente a razdes técnicas imperiosas (€ preciso que
a pelicula seja impressionada — diga-se de passagem que as novas peliculas
ultrassensiveis permitem rodar cenas a noite em condi¢des bem mais realistas), mas
justifica-se também pela vontade de obter uma fotografia bem contrastada, de modular
os claros e os escuros com precisdo: a fotogenia da luz ¢ uma fonte fecunda e legitima
de prestigio artistico para um filme, e, para todos os efeitos, ¢ preferivel uma
iluminagdo artificial, esteticamente falando, a uma iluminag¢do verossimil mais
deficiente (Martin, 2013, p. 62).
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O tedrico nos fala sobre o contraste entre claros e escuros, os quais devem ser realizados com
precisdo para a obten¢do de uma fotografia bem contrastada. Esse efeito ¢ verificado na Cena 13. Nessa
cena identificamos também que a cor usada pelo operador contribui para a obtencdo do sentimento
tragico a ser transmitido para o espectador e para o aumento do carater realista da imagem.

E importante ressaltar que efeitos diversos podem ser alcangados pelo uso de fontes luminosas
anormais ou excepcionais, assim como pela utilizacdo das sombras, as quais foram empregadas na
transposicao botelhiana estudada. O uso de sombras ¢ feito com a finalidade de garantir um resultado
expressionista na composicao de suas imagens cinematograficas, como verificado na Cena 13. Assim,
vale lembrar que a transcriacdo de Jodo Botelho trabalhada na presente tese consiste em cenas coloridas,

bem como em preto e branco. Observemos as cenas abaixo:

Cena 14 — Sequéncia filmica das cenas do pressagio de Afonso Maia

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

Essas cenas antecedem a morte de Pedro Maia, o qual se suicida com um tiro na cabeca. Os
fotogramas correspondem ao pressagio que Afonso Maia tem ao adormecer na poltrona do escritorio
na noite da chegada do filho e ao acordar com o barulho do tiro disparado pelo primogénito. Na pelicula
identificamos o emprego das cores, as quais contribuem para a transmissao dos aspectos emotivos e
comportamentais dos personagens.

E importante mencionar, também, que sdo os resultados das decisdes compositivas que tém o
papel de determinar o objetivo e o significado da manifestagdo visual, os quais implicam na relacdo da
imagem criada com o espectador. Dessa forma, verificamos a relagdo da cor com o estado psicologico do

espectador que contribui para prender sua atengdo na imagem filmica, assim observamos na Cena 14.



153

Nessa cena identificamos a predominancia dos tons avermelhados na construgao das sequéncias
imagéticas da pelicula botelhiana que auxiliam na constru¢do da atmosfera dramatica dessa passagem
do filme e dos aspectos impressionistas, como a dominancia dos elementos psicologicos presentes na

cena. Vejamos a sequéncia filmica a seguir:

Cena 15 — Afonso Maia em sua casa em Santa Olavia

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).

Cena 16 — Afonso Maia em sua casa em Santa Olavia

Fonte: filme Os Maias: Cenas da vida romantica, de Jodo Botelho (2014).
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As cenas acima tratam do retorno de Afonso Maia para suas terras em Santa Olavia, depois da
morte de seu filho. Nas imagens trazidas pelas cenas identificamos marcas da vanguarda artistica
conhecida por expressionismo alemdo, debatida no primeiro capitulo desta tese. O cenario
expressionista sugere uma impressao plastica para a cena, preservando o carater de “captura” das
imagens filmicas trazidas pelas cenas 15 e 16 em que verificamos, também, uma quebra na narrativa
cinematografica devido ao salto temporal existente entre a morte de Pedro Maia e a volta de Afonso
Maia para Santa Olavia. Jacques Aumont relata a relagdo dos elementos da linguagem do cinema com

o espectador da seguinte maneira:

Foi também Gombrich que, em sua célebre obra L'Art et l'illusion, propos a expressao
de “papel (ou parte) do espectador” (beholder's share) para designar o conjunto dos atos
perceptivos e psiquicos pelos quais, ao percebé-la e ao compreendé-la, o espectador faz
existir a imagem. Essa nogdo ¢ no fundo o prolongamento direto, como a sintese, do que
acabamos de observar (Aumont, 2012, p. 86).

Com base no relato do teorico, verificamos que a imagem filmica ndo existe de forma isolada,
mas enquanto relacdo com seu espectador. Por isso, a importancia do aspecto de “captura” da imagem
cinematografica obtido pela quebra da linearidade da narrativa do filme de Jodao Botelho se torna
relevante a medida que provoca um estranhamento dentre outras reagdes em seu publico, pois assim ¢
responsavel por adquirir, também, valores significativos.

Com isso, conseguimos identificar a reconstrugdo nas imagens cinematograficas das imagens
literarias feitas mentalmente, por meio da leitura do romance Os Maias (2017), de Eca de Queir6s. A
reconstrugdo dessas imagens, bem como das mensagens transmitidas por elas foram realizadas com a
influéncia e com o auxilio das vanguardas artistico-literarias com base nas teorias do cinema, assim
como das teorias de adaptacdo verificadas nas analises feitas na presente tese.

Em suma, a transposi¢@o cinematografica dirigida por Jodo Botelho apresenta elementos
estéticos relevantes, conforme avaliados nesta tese, como as carateristicas surrealistas,
expressionistas e elementos do movimento modernista portugués. Entretanto, ¢ necessario
concordar com a critica sobre as dificuldades de recriacdo, na linguagem cinematografica, das
complexidades pelas quais a obra queirosiana ¢ conhecida e respeitada. Dentre elas, a
profundidade do impacto emocional do romance de Eca de Queiros, que para os leitores nem
sempre parece estar contemplado na pelicula botelhiana, o que resulta na sensa¢ao de que algo

foi perdido na transposi¢do para a grande tela.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa apresentada nesta tese se constituiu da analise comparativa entre o livro Os
Maias: episodios da vida romdntica (2017), de Eca de Queirds, e o filme Os Maias: cenas da
vida romdntica (2014), de Jodo Botelho; tivemos como objetivo o estudo dos recursos
cinematograficos empregados pelo cineasta, com énfase na imagem, a partir dos elementos da
linguagem cinematografica, dos aspectos de intertextualidade presentes na obra literaria, dos
conceitos de transposicdo e de transcriagdo discutidos pela teoria da adaptagao.

Para isso, realizamos no primeiro capitulo um excurso sobre a histéria do cinema, com
a finalidade de fundamentar os conhecimentos acerca dessa arte que possibilitaram discussdes
relacionadas as principais vanguardas artistico-literarias, por exemplo, o surrealismo, o
expressionismo € o impressionismo, as quais foram argumentadas conforme os tedricos do
cinema, como Robert Stam (2013).

Esse teorico, em seu livro Introdugdo a teoria do cinema (2013), faz uma explanacao
sobre as teorias e as vanguardas artistico-literarias que nos auxiliou na fundamentagdo das
andlises das imagens da pelicula botelhiana. Entretanto, ¢ primordial o olhar critico do estudioso
sobre as imagens para a obten¢do dos resultados, como adverte Martine Joly (2012). Dessa
forma, foi possivel refutar a critica especializada que concebe o romance queirosiano como
apenas uma narrativa realista que seria o retrato da sociedade portuguesa e a sua transposi¢ao
filmica botelhiana, como uma releitura alongada para o gosto do espectador contemporaneo.

O que temos, no entanto, ¢ uma transcriagdo da producdo literaria queirosiana com
caracteristicas importantes, por exemplo, o aspecto de “captura” da imagem que agrega mais
conhecimento aos estudos, os quais envolvem a literatura e o cinema, proporcionando uma
outra visdo sobre o romance de E¢a de Queirds que atualiza, bem como renova as leituras acerca
das produgdes desse escritor portugués.

No presente trabalho, outra importante fonte usada foi o livro Historia do cinema
mundial (2015) organizado por Fernando Mascarello que faz um apanhado das vanguardas
artisticas e sua influéncia no cinema. Esse livro serviu como arcabougo teérico inicial para
nossa pesquisa, assim como fundamentou as analises das imagens cinematograficas botelhianas
selecionadas, as quais tinham elementos surrealistas.

Ja o estudioso, Andrew (2002) foi utilizado como fonte de aprofundamento das principais
teorias do cinema que serviram para o entendimento dos novos termos criados, como “transposi¢ao”

e “transcriacio” que sdo empregados pela teoria da adaptagdo e utilizados nesta tese. E importante
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ressaltar o cuidado no uso desses novos termos, pois eles carregam uma mudanga ou acréscimos de
explicagdes no conceito, sendo o caso do termo “transcriacdo”.

A transcriagdo ¢ um termo que ndo designa apenas a mudanca de um texto literario para
o cinema, mas também a passagem de determinada obra literdria para um novo meio que
significa uma recriagdo e uma releitura desse texto, que apresenta novas caracteristicas
demonstradas por meio dos elementos, bem como das técnicas cinematograficas. Haroldo de
Campos (2015) defende o termo “transcriagdo” para desenvolver os seus estudos relacionados
com a tradug@o de poemas, os quais ele acredita se tratar também de uma recriacao.

As pesquisas de Haroldo de Campos mostram a importancia dos estudos desenvolvidos
sobre a transcriacdo, os quais buscam relacionar a literatura e o cinema pelas andlises dos
elementos cinematograficos que demonstram o didlogo entre as duas dreas do conhecimento,
como nesta tese. Essas pesquisas possibilitam a descoberta da relagdo da literatura com outros
meios de comunicagdo e outras artes, por exemplo, a fotografia. Inicialmente, os trabalhos
acerca da transposicao de textos literarios para outros meios partem da teoria da adaptacao,
sendo relevantes para futuros estudos, permitindo o desenvolvimento de novas técnicas
narrativas e/ou cinematograficas.

Essas discussdes tiveram também o papel de alicercar as andlises das imagens filmicas
botelhianas, nas quais foram identificadas caracteristicas estilisticas que permitiram um estudo
comparativo com as descrigdes feitas na narrativa literaria, o que fez necessaria a apresentagao
critica acerca da teoria da adaptagdo, bem como dos conceitos de transposi¢do e de transcriagao
defendidos por tedricos no presente trabalho, por exemplo, Linda Hutcheon (2013) e Haroldo
de Campos (2015).

Além disso, ressaltamos que foram analisadas imagens selecionadas da pelicula de Jodo
Botelho, assim como as elaboradas pelo romance queirosiano por meio do enredo. Dessa forma,
almejamos um estudo, também, da narratologia filmica em comparagdo com a narrativa do texto
literario que teve como base a teoria da adaptagdo desenvolvida por alguns tedricos, por exemplo,
Robert Stam (2013). Esse tedrico relata em seu artigo Teoria e pratica da adaptagdo: da fidelidade a
intertextualidade (2006) sobre o dialogismo entre as duas linguagens, a literaria e a cinematografica.

A analise imaggética feita nesta tese requereu um debate acerca da linguagem cinematografica
que foi feito no segundo capitulo da presente pesquisa, pois os componentes dessa linguagem
contribuem para a construcao das imagens filmicas, como argumenta Martine Joly em seu ja citado livro

Introdugdo a andlise da imagem (2012). A estudiosa nos adverte que os elementos, os quais compdem
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uma imagem, sdo utilizados pelo criador da cena, com o intuito de guiar o espectador para o ponto de
vista pretendido.

Nesse capitulo, fizemos um apanhado geral dos recursos filmicos, exemplificando com aqueles
empregados por Jodo Botelho em Os Maias: cenas da vida romdantica (2017) que foram identificados
ao longo da pesquisa, como o cendrio. Esse elemento da linguagem na pelicula botelhiana ¢ detentor de
significaco, por causa dos objetos que compunham o cenario, por exemplo, os livros dos artistas liberais
e positivistas da época, os quais eram discutidos pelos proprios personagens da pelicula.

Dessa forma, o livro Sintaxe da linguagem visual (2015), de Donis Dondis, foi primordial para
a realizacdo da leitura, consequentemente da interpretacdo das imagens filmicas que nos permitiu
comprovar o aspecto de “captura” das imagens. A busca pela comprovagao desse aspecto nos levou a
perceber a presenga da pintura nas cenas ndo apenas por meio da presenca dos painéis usados como
planos de fundo, mas pela propria aparéncia da imagem final que € o resultado da jun¢do dos elementos
da linguagem cinematografica responsaveis por fornecer significagdo as imagens.

Jano terceiro capitulo, fizemos uma discussao critica sobre E¢a de Queirds e Joao Botelho, bem
como de suas produgdes artisticas mais importantes, com a finalidade de conhecermos melhor as
caracteristicas estilisticas de cada um deles. Dessa maneira, fomos capazes de realizar as analises das
imagens da pelicula botelhiana analisada no presente trabalho, como também de concluir a respeito de
como as vanguardas artistico-literarias exercem influéncia nas produg¢des cinematograficas botelhianas,
por exemplo, Os Maias: cenas da vida romantica (2014).

Ainda no mesmo capitulo, constatamos a riqueza de material sobre as narrativas queirosianas e
o interesse de determinados cineastas, por exemplo, Jodo Botelho, de produzir transposicdes filmicas de
textos literarios. O cineasta portugués dedicou parte de sua filmografia a produgdo de transcriacdes
filmicas que consistem em recriagdes dos textos literarios, como constatamos com a pelicula Os Maias
(2014). Essa pelicula garantiu o prémio Globo de Ouro para Botelho, na categoria de melhor filme em
2015, assim como a indicagdo no mesmo ano ao Prémio Sophia.

Ja as influéncias das vanguardas artistico-literarias sao identificadas nas imagens apresentadas
no capitulo quatro desta pesquisa. Esse capitulo foi dedicado para a demonstracdo e a explicagdo dos
resultados, os quais buscamos corroborar ou refutar com a fortuna critica, com o objetivo de provar o
aspecto de “captura” das imagens botelhianas, como as sequéncias das cenas 9 e 10, por meio das quais
comprovamos uma quebra na linearidade da narrativa cinematografica.

Com isso, vale ressaltar que um dos principais desafios enfrentados na transposi¢ao de
um romance classico como Os Maias: episodios da vida romdntica (2017) se refere a

condensa¢do de um enredo extenso, de 476 paginas, podendo chegar a 700, dependendo da
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edicdo que contém complexidades multiplas, com destaque para os personagens, em um filme
de duracado relativamente curta. Isso resulta em uma pelicula por vezes fragmentada, em que
alguns elementos cruciais da trama sdo simplificados ou deixados de fora, como a morte da mae
de Eduardo Maia e o fato dele ter sido uma crianca doente, bem como fragilizada
psicologicamente. De certa forma, as escolhas de Botelho comprometem a compreensdo de
algumas questdes, podendo influenciar a apreciacdo da histéria pelos espectadores que também
foram leitores da obra literaria.

Apesar das criticas recebidas, esta tese reconhece os esfor¢os de Jodo Botelho em
transpor Os Maias: episodios da vida romdntica (2017) para o cinema. No filme, a direcdo de
arte que busca a recriacdo da Lisboa do século XIX sdo efetivas; nelas observamos a captura,
de uma ambientagdo e de um estilo de vida de época, feitos de forma visualmente
impressionante. E importante mencionar que o estilo de vida daquele periodo é criticado dentro
da narrativa queirosiana como na pelicula botelhiana, contextualizado com a situacao financeira
de Portugal naqueles anos.

Ante o exposto, temos como questdo problema o estudo dos elementos responsaveis por
contribuirem para a construgdo do aspecto de “captura” das imagens da pelicula analisada, o qual ¢
causado pela quebra da linearidade da narrativa cinematografica botelhiana. A ruptura na narrativa
filmica ¢ verificada, por meio dos lapsos temporais ocorridos sem qualquer identificagdo de tempo
transcorrido, o que ¢ percebido pelo espectador através do envelhecimento dos personagens, como
observamos com o personagem protagonista, Carlos Maia.

A realizagdo do presente trabalho foi possivel a partir do levantamento tedrico feito acerca da
origem do cinema, dos elementos cinematograficos e sobre Eca de Queirds, assim como Jodao Botelho.
Com isso, objetivamos demonstrar como o uso dos recursos cinematograficos utilizados pelo cineasta,
com foco na imagem, contribuem para a reconstru¢do das mensagens visuais identificadas na obra
queirosiana, por exemplo, o funcionamento da sociedade portuguesa daquela época.

Portanto, a discussdo desses elementos foi embasada nas teorias, as quais foram debatidas a
partir do primeiro capitulo deste estudo. Com isso, temos Arnheim, Eisenstein e André Bazin como
algumas das referéncias na area das pesquisas sobre cinema, bem como as futuras andlises sobre

literatura e cinema, sendo a sétima arte o principal objeto de estudo desses teoricos.
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