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RESUMO

Em 2008 o diretor Fernando Meirelles apresentou ao publico o filme Blindness
(Cegueira), que tem o titulo de Ensaio sobre a cegueira, no Brasil, foi uma realizacao
a muito pretendida pelo cineasta brasileiro. Para realizar o flme, Meirelles recebeu o
roteiro ja pronto do produtor canadense Niv Fichman apos ser convidado em 2006 a
realizar a verséo para o cinema. O cineasta considerou o convite para dirigir o filme,
além de uma surpresa, uma “coincidéncia assustadora”, pois ele ja havia tentado
comprar os direitos do romance alguns anos antes na intencéo de filmar a histéria,
mas o0 autor portugués recusou-se a tal proposta. Desta vez apdés insisténcia de
Fichman, Saramago autoriza a filmagem do romance e acompanha o
desenvolvimento do trabalho de Meirelles. O filme teve o roteiro adaptado por Don
McKellar, e € uma coproducgédo independente Canada, Brasil, Jap&do. Além do roteiro,
o diretor utilizou o texto do romance para o trabalho com os atores em cena,
propondo que todos lessem o livro incluindo a equipe técnica. No filme, Meirelles
também se preocupou em considerar as rela¢cdes iconograficas ligadas as metaforas
visuais tdo caracteristicas ao texto de Saramago, e mantidas no audiovisual. O
objetivo da pesquisa centrou-se no processo de criacdo e direcédo do filme a partir da

visao do realizador.
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ABSTRACT

In 2008 the director Fernando Meirelles presented to the public the movie Blindness
(Blindness), which has the title of Blindness in Brazil, it was a very desired
achievement by Brazilian filmmaker. To make the film, Meirelles received the script
ready producer Niv Fichman Canadian after being invited in 2006 to perform a
version for the screen. The filmmaker considered the invitation to direct the film, plus
a surprise, "frightening coincidence" because he had tried to buy the rights to the
novel a few years before in an attempt to film the story, but the Portuguese refused to
author such proposal. This time after insistence Fichman, Saramago authorizing the
filming of the novel and follows the development of the work of Meirelles. The movie
script was adapted by Don McKellar, and is an independent co-production Canada,
Brazil, Japan. Besides the script, the director used the text of the novel to work with
the actors on stage, proposing that everyone read the book including the crew. In the
film, Meirelles also bothered to consider the iconographic relations linked to the
visual metaphors so characteristic of the text Saramago, and maintained in the
audiovisual. The objective of the research focused on the process of creation and
direction of the film from the vision of the director.

Keywords: Blindness; Fernando Meirelles; Ensaio sobre a cegueira; Cinema.
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INTRODUCAO

Neste trabalho analisamos o filme Blindness (Cegueira, 2008), dirigido pelo cineasta
brasileiro Fernando Meirelles. No Brasil o filme tem o titulo de Ensaio sobre a
cegueira, homénimo ao romance do escritor portugués José Saramago (1995),

Prémio Nobel de Literatura.

Desde que leu o livro Ensaio sobre a cegueira por volta do ano de 1995 ou 96,
Meirelles se interessou pela histéria a ponto de desejar realizar a versdo do romance
para o cinema. Nesta ocasido entrou em contato como o editor do escritor no Brasil,
Luis Schwarcz, para propor a compra dos direitos do livro para a realiza¢céo do filme,
mas nao obteve sucesso, Saramago se mostrou irredutivel naquela ocasido. O autor
recebia constantes ofertas para a adaptacdo do livro para o cinema, sempre
recusando, pois receava uma interpretacdo filmica que ferisse o propdésito do
romance. O autor também considerava o texto do romance dificil de ser
transformado em imagens por se tratar de personagens sem nome, algo incomum
no cinema, além de ser um texto bastante reflexivo, mais do que voltado para a

acao.

Em 2006, o produtor canadense Niv Fichman decide fazer a versédo de Ensaio sobre
a cegueira para o cinema. Entdo contrata Don McKellar, roteirista, ator e diretor
canadense, para fazer a adaptacéo do texto do romance em formato de roteiro para
0 cinema. Ja com o roteiro em maos, o produtor Fichman entra em contato com o
escritor José Saramago que se dispde a recebé-los, Fichman e McKellar, para
conversar sobre o assunto em sua casa em Lanzarote, nas llhas Canarias. Depois
de muitos esclarecimentos de ambas as partes, e de uma conversa franca, como
ressaltou o autor, José Saramago concorda com a adaptacdo do romance e vende

os direitos do livro para a versado cinematografica.

Fichman com os direitos autorais para o filme, s6 faltava encontrar o realizador.
Certo dia Meirelles recebe uma ligacdo, era Fichman, que ele ainda ndo conhecia

até aquela ocasido; o produtor perguntou-lhe sobre o interesse em fazer a
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adaptacao filmica de um romance de Saramago - que ele ja tinha o roteiro pronto -,
0 cineasta concordou em ler o roteiro, ainda ndo sabendo que se tratava de
Blindness. Quando recebe o roteiro, Meirelles tem uma surpresa ao abrir 0 pacote
do correio, era Blindness, o Ensaio sobre a cegueira, texto ha muito pretendido pelo

realizador para a adaptacgéo.

Durante as gravacoes, Meirelles manteve um blog onde registrou o dia a dia nos
sets de filmagens, chamado Blog de Blindness, nele o cineasta escreveu sobre os
atores, as locacOes, descreveu e analisou cenas do filme, questionou e refletiu sobre
duvidas durante as tomadas®, e explicou algumas de suas decisdes em relacdo ao
filme. O Blog de Blindness junto aos depoimentos que compde a sec¢do de Extras do

DVD formaram o material desta pesquisa.

O interesse deste trabalho, inicialmente, esteve voltado para a questdo da
adaptacdo como processo de transposicao entre midias, mas no decorrer das varias
apreciacdes do filme e, principalmente da analise detalhada do material do blog de
Meirelles, Blog de Blindness, logo ficou claro que se tratava de um processo de
criacao artistica, e ndo apenas uma técnica ou método de adaptacdo de (um) livro

para o cinema.

Analisando sob a vertente da criacdo artistica como processo de realizacao do filme,
e dialogando com o cinema e a literatura como meios da arte, foi decidido por um
trabalho de pesquisa voltado para o filme como processo de criacdo, e para isso foi
escolhida uma abordagem a partir do ensaio Visibilidade de Italo Calvino, texto que
faz parte da coletanea de ensaios do autor em Seis propostas para 0 proximo

milénio.

Para a abordagem tedrica em cinema estudamos o0s textos dos especialistas,
Jacques Aumont, principalmente, em A analise do filme (2009) e A estética do filme
(2009), Christian Metz, A significacdo no cinema (2010); e, Marcel Martin, A

linguagem cinematografica (2003).

'Ea repeticdo de uma cena (ou plano) durante a gravacao.
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Na analise direta sobre os elementos da linguagem filmica, ou seja, os objetos da
linguagem cinematogréfica que constituem o filme foram utilizados os estudos dos
profissionais de cinema: Carlos Gerbase, Direcdo de atores (2010); Flavio Campos,
Roteiro de cinema e televisdo (2009); Chris Rodrigues, O cinema e a producao
(2002); e, Linda Seger, A arte da adaptacdo (2007); outros especialistas tambéem

foram consultados a titulo de analise comparativa sobre o assunto.

Em coletdnea sobre o tema abordado encontramos as pesquisas de Marta Noronha
Sousa, A narrativa na encruzilhada: a questdo da fidelidade na adaptacdo de obras
literarias ao cinema (2012), com o “estudo de caso” do filme Blindness (2008); A
reescritura do Ensaio sobre a cegueira no cinema: ressignificacdes das imagens
(2012), de Renata da Costa Alves; Se podes ouvir, escuta: a génese audiovisual de
Ensaio sobre a cegueira (2010), de Kira Santos Pereira; A analise do design sonoro
no longa-metragem Ensaio sobre a cegueira (2009), de Débora Opolski; e, O cinema
nacional contemporaneo: a producao de Fernando Meirelles sob a perspectiva do
pés-moderno (2013), de Vanessa Kalindra. Dentre os textos pesquisados, esses
foram selecionados como meio de recolha de informacdo por constituir maior

objetividade no assunto pretendido.
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1 A VISIBILIDADE EM CALVINO E A VISUALIDADE DO TEXTO NO ENSAIO
SOBRE A CEGUEIRA

1.1 A NARRATIVA VISUAL DE JOSE SARAMAGO

“Tudo se constroi sobre o anterior, e em nada do que é

humano se pode encontrar a pureza”. Ernesto Sabato

A relacdo de aproximacéo entre o literario, verbalidade, e a visualidade que emerge
na narrativa com base alegdérica em algumas de suas passagens, € latente no texto
do romance e, porque nao dizer, nesta narrativa visionaria de José Saramago,

Ensaio sobre a cegueira.

Com Ensaio sobre a cegueira (1995), Saramago inaugura 0 que ele mesmo
denominou de sua fase universal, junto com Todos os nomes (1997) e A caverna

(2000), as trés obras reunidas compdem o que chamou de Trilogia involuntaria.

No romance, cabe ressaltar alguns dos aspectos essenciais a narrativa tornando-o
inconfundivel representante da literatura contemporanea. A perspicacia na
observacdo do autor aos dias de hoje traz ao texto de Ensaio sobre a cegueira
denotacdes ao cotidiano nos provérbios e ditos populares acentuando a oralidade no
popular. Observa-se a intertextualidade ndo s6 voltada ao texto, mas de
configuragBes visuais através das formas sensiveis de objetos da arte quando o
autor lanca mao de descri¢des picturais e escultéricas na ambientacédo de cenas do
romance. Numa historia reflexiva volta-se para a atualidade nos personagens sem
nome marcando a perda da individuagdo nos conglomerados urbanos, quando no
enredo sdo identificados apenas por suas caracteristicas fisicas, de género,
profissdes, comportamento, ou carater, tornando-0s universais em nossa insergcao

contemporanea.

Autor consagrado e notadamente reconhecido dotado de uma escrita contundente e

reflexiva da condicdo humana na sociedade atual, José Saramago imprime a
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narrativa de Ensaio sobre a cegueira as mudiltiplas faces dos nossos dias. Na
adaptacdo do romance para o cinema, o diretor Fernando Meirelles teve como
desafio revelar na imagem audiovisual os rostos dos personagens que habitam a
cidade imaginaria construida pelo escritor. Na versao filmica de Meirelles os
personagens de Saramago ganham um rosto, uma identidade visual ainda n&o
vislumbrada pelo autor portugués que por tantas vezes recusou-se aos apelos de

cineastas e produtores para a realizacdo da adaptacao do livro para o cinema.

A narrativa de Ensaio sobre a cegueira perscruta uma fabula perturbadora onde a
perda da visdo € preludio a ocultacdo das identidades numa defasagem do
humanismo verificado em seus personagens, e retomado pelo autor na
representacdo do “mal branco” quando submetidos a cegueira. Causada por uma
forte luz branca esta cegueira compromete os olhos e avassala a vida cotidiana dos
habitantes de uma cidade desconhecida se alastrando entre todos e por toda parte.
Composta de personagens sem nome numa cidade indeterminada, mas com fei¢cdes
as nossas metropoles atuais, se encontram todos cativos nesse universo de
confusdo, desespero, e barbérie. Tomados subitamente pela “cegueira branca”,

esses citadinos se acham perdidos num mar de luz, brancura, e caos.

Visibilidade, ensaio de Italo Calvino em Seis propostas para o proximo milénio,
publicacdo postuma da obra do escritor italiano, faz parte da coletanea de textos
composta de cinco ensaios: Leveza, Rapidez, Exatiddo, Visibilidade, e
Multiplicidade. Neste ensaio sobre visdo, Calvino abordou questdes fundamentais
relacionadas ndo sO a literatura e o literario, mas também pensou a ficcdo, a
memoria, e a imaginacdo, apontando os principais caminhos da criacdo artistica

refletindo sobre sua experiéncia literaria.

Italo Calvino, em Seis propostas para o proximo milénio, assim observa a relagédo
imagem e palavra:

Podemos distinguir dois processos imaginativos: o que parte da palavra
para chegar a imagem visiva e 0 que parte da imagem visiva para chegar a
expressdo verbal. O primeiro processo € 0 que ocorre normalmente na
leitura: lemos por exemplo uma cena de romance ou a reportagem de um
acontecimento num jornal, e conforme a maior ou menor eficicia do texto
somos levados a ver a cena como se esta se desenrolasse diante de
nossos olhos, se ndo toda a cena, pelo menos fragmentos e detalhes que
emergem do indistinto (CALVINO, 1990, p.99).
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Neste ensaio chamado Visibilidade, aborda a imaginacdo como veiculo textual
narrativo e imagético primeiro até chegar ao texto grafico registrado no papel.
Dispbe a imagem proveniente da imaginacdo como construto detentor do discurso
mental que no futuro se concretizara materialmente. E considerando sobre o cinema,
diz:

No cinema, a imagem que vemos na tela também passou por um texto
escrito, foi primeiro vista mentalmente pelo diretor, em seguida reconstruida
em sua corporeidade num set para ser finalmente fixada em fotogramas de
um filme. Todo filme é o resultado de uma sucessao de etapas imateriais e
materiais, nas quais as imagens tomam forma; nesse processo o0 “cinema
mental” da imaginacédo desempenha um papel tdo importante quanto o das
fases da realizacdo efetiva das sequéncias [...] Esse “cinema mental’
funciona continuamente em nés — e sempre funcionou, mesmo antes da
invencdo do cinema — e ndo cessa nunca de projetar imagens em nossa
tela interior (CALVINO, 1990, p.99).

Assim, podemos constatar a relacdo intrinseca desses dois polos, verbal e visual
que se configuram de maneira prosaica na obra de Saramago. A narrativa no
romance Ensaio Sobre a Cegueira coaduna inumeras relacdes de visualidade e
proporcionam visibilidade textual quando transforma a palavra em imagem. A
representacdo imageética, se assim podemos definir, confirma o discurso narrativo
quando toma de antemao figuragcbes miticas, alegéricas, icones visuais, além de
provérbios ou maximas aceites no discurso comum, e na maioria das vezes,
provedoras de descri¢cdes constituidas de narrativa simbdlica, imagem ou cena da
experiéncia cotidiana de tempos em tempos. Sobre a formacdo de imagens no
imaginario
A primeira coisa que me vem a mente na idealizacdo de um conto é [...]
uma imagem que por uma razao qualquer apresenta-se a mim carregada de
significado, mesmo que eu ndo o saiba formular em termos discursivos ou
conceituais. A partir do momento em que a imagem adquire uma certa
nitidez em minha mente, ponho-me a desenvolvé-la numa histéria, ou
melhor, sdo as préprias imagens que desenvolvem as suas potencialidades
implicitas, o conto que trazem dentro de si. Em torno de cada imagem
escondem-se outras, forma-se um campo de analogias, simetrias e
contraposi¢cdes. Na organizacdo desse material, que nao é apenas Visivo
mas igualmente conceitual, chega o0 momento que intervém minha intengéo
de ordenar e dar um sentido ao desenrolar da histéria, [...], 0 que fago é
procurar estabelecer os significados que podem ser compativeis ou nao
com o designio geral que gostaria de dar a historia, sempre deixando certa
margem de alternativas possiveis. Ao mesmo tempo a escrita, a traducao
em palavras adquire cada vez mais importancia; direi que a partir do

momento em que comeco a pbr o preto no branco, é a palavra escrita que
conta: a busca de um equivalente visual (CALVINO, 1990, p.104-105).
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Em Seis passeios pelos bosques da ficcdo, Umberto Eco considera a respeito da
representacao referindo-se ao processo em que se desenvolve a ficcdo; quando
agui estamos pensando a ficcdo também incorporada a representacdo figurativa
tanto no campo imagético das artes visuais e audiovisuais. Observando esta
guestao da seguinte maneira:

Na medida em que um universo de ficcdo nos conta a histéria de algumas
personagens [...] podemos vé-lo como um pequeno mundo mais limitado que
0 mundo real. Por outro lado, na mediada em que acrescente individuos,
atributos e acontecimentos ao conjunto do universo real (que lhe serve de
pano de fundo), podemos considera-lo maior que o mundo de nossa
experiéncia. Desse ponto de vista, um universo ficcional ndo termina com a
histdria, mas se estende indefinidamente (ECO, 1994, p. 91).

Reportando-nos ao texto de Saramago, consideramos a narrativa observando duas
premissas modulares, a saber, a singularidade na pontuacdo e a prosa vertida

tantas vezes a elementos narrativos recorrentes as artes visuais.

Alves, analisando sobre a questao da pontuacdo em Levantado do ch&o, denominou

“poética de José Saramago”, o estilo gréfico utilizado no texto pelo autor:

Abolindo os sinais convencionais de pontuagdo, o autor vale-se
exclusivamente da virgula e do ponto. Com paragrafos que podem ter
paginas inteiras, ele conduz a narrativa as vezes de forma agil e leve, as
vezes de forma lenta e intrincada, conforme sua intencéo. A fala do narrador
frequentemente se mistura a fala das personagens, isoladas apenas pela
virgula, o que exige uma leitura atenta (2012, p.59).

Em Levantado do chao, depois de algumas paginas iniciais o narrador informa ao
leitor como ser& organizado o texto dali em diante, e que a histéria sera narrada de
outro modo: “Mas tudo isso pode ser contado doutra maneira” (2010, p.14). Na
pagina seguinte o autor faz a transformacao grafica do texto iniciando a nova forma
de pontuagédo usada a partir desse romance e mantida nas publicacdes posteriores,

verificando-se a mudanca (do texto) no seguinte trecho:

Aconchegou-a ao peito, cobriu-lhe a cara com a ponta desatada do lenco, e
disse, Nao acordou. De cuidados foi este o primeiro, outro logo, Vai-se
molhar tudo. O homem estava a olhar para as nuvens altas, a franzir o
nariz, e decidiu em seu saber de homem, Isto passa, € aguaceiro, mas por
sim por nao desenrolou uma das mantas, estendeu-a por cima dos méveis,
Logo hoje havia de chover, raios partam (2010, p.15-16).
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Voltando-se para a visualidade do texto, Saramago imprime uma identificagao
precisa as artes visuais, observada no romance Levantado do chdo publicado em
1980. O autor descreve a paisagem como se analisasse as cores na composicéo de
um quadro, de tal maneira que a paisagem se forma como numa pintura lembrando
as anotacbes de Van Gogh sobre os seus quadros em cartas enviadas,
principalmente, a seu irmdo Théo e ao amigo E. Bernard. Abaixo, relacionamos o

texto de Saramago, e trecho de carta do pintor, respectivamente:

O que mais ha na terra é paisagem. Por muito que do resto lhe falte, a
paisagem sempre sobrou, abundancia que s6é por milagre infatigavel se
explica, [...] a paisagem é sem divida anterior ao homem, e apesar disso,
de tanto existir, ndo se acabou ainda. Serd porque constantemente muda:
tem épocas no ano em que o chao é verde, outras amarelo, e depois
castanho, ou negro. E também vermelho, em lugares, que é cor de barro ou
sangue sagrado (2010, p.11, grifo nosso).

Em carta a Emile Bernard, St. Remy em 1889, Van Gogh escreve ao amigo sobre a
paisagem de um quadro que estd compondo, esta descricdo faz mencéo a série de

pinturas denominadas “Oliveiras”:

[...] estou trabalhando no momento entre as oliveiras, buscando os efeitos
variados de um céu cinzento contra um chdo amarelo, com uma nota verde-
escuro da folhagem; em outra ocasido, o chdo e a folhagem sao de um tom
violeta contra um céu amarelo; em outra ainda, um vermelho ocre no chao e
um verde-rosa no céu (CHIPP, 1993, p.41, grifo nosso).

Em Manual de pintura e caligrafia (1977), o autor j& havia citava o artista
renascentista Pieter Bruegel através da obra O pintor e o comprador (c. 1565), esta
obra, auto-retrato do artista em desenho a nanquim, € abordada por Saramago
qguando traca relacdes entre criacdo e forma, colocando em xeque como deve ser
feito o retrato que o artista vai pintar para o comprador, se favorecendo a técnica ou
a expressao, assim 0 escritor representou a eterna dicotomia da arte entre
formatividade e expressividade. No romance considerado autobiografico pela critica,
0 autor demonstra a admiracao e apresso as artes visuais, numa clara homenagem

ao artista renascentista Pieter Bruegel (Holanda1525-1569).

No romance, o0 personagem-pintor € denominado apenas pela letra H, possivelmente
referindo-se diretamente a Bruegel pelos dados de sua histéria. Nascido em familia

tradicional de artistas, viajou a Italia renascentista para aprender técnicas de
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coloragéo, fato que aconteceu na vida do pintor holandés. Coincidéncia ou néo,
Bruegel a certa altura de sua carreira retirou a letra H do nome passando a assinar

0S seus quadros sem esta letra, antes “Brueghel” até 1559.

E, novamente Saramago se utiliza de descrigbes que lembram composi¢des visuais,
afinal quem faz tal notacdo é o pintor (narrador): “Por quanto tenho visto [...] ndo h&
cores por inventar. Juntando duas fago mil, juntando trés um milh&o, juntando sete o
infinito, e se misturar o infinito reconquisto a cor primordial, para comecar outra vez”
(1983, p.65). Em varios trechos de Manual de pintura e caligrafia o autor faz mencao
ao desenho ou a pintura, como no momento em que H vai até o escritério de S, e
descreve a arquitetura e o ambiente, a decoracdo em todos os detalhes, até as

sensacdes que experimenta no lugar, como no breve exemplo a seguir:

A mesa é o que me fascina primeiro [...]: é enorme, brilhante, escura como
basalto, parece uma larga piscina de &gua negra ou mercario. [...]. As
cadeiras, onze, sdo todas iguais, excepto a do topo da mesa, a esquerda,
gue tem o espaldar um plano mais alto. Sdo estofadas de vermelho (tecido
rico) e tém abundante pregaria amarela (1983, p. 70).

No Ensaio sobre a cegueira 0 acento a visualidade é marcado pelo autor em todo o
romance fazendo mencao a quadros famosos identificados pelo leitor na descricao
das composic¢des, como neste trecho em que o autor indica a cena retratada pelo
artista Pieter Bruegel em A parabola dos cegos (1568): “Os cegos moviam-se como
cegos que eram, as apalpadelas, tropecando, arrastando os pés [...]"(1995, p.91).
Ha noutras vezes a referéncia ao artista através dos personagens (0s cegos) do
quadro, sendo comparado a condicdo de cegueira branca dos personagens do

romance, como no caso dos “cegos da pintura”.

[...] as familias, sobretudo as menos numerosas, rapidamente se tornaram
em familias completas de cegos, deixando portanto de haver quem os
pudesse guiar e guardar, [...] cuidar uns dos outros, ou teria de suceder-lhes
0 mesmo que aos cegos da pintura, caminhando juntos, caindo juntos e
juntos morrendo (1995, p. 125, grifo nosso).

No Ensaio, a recorréncia as artes visuais percorre o texto do romance em varias
cenas. Desta vez quando os cegos ja confinados no manicémio, o autor narra sobre

alguém que estava no museu quando a luz lhe cegou: na camarata, enquanto



19

alguns j4 haviam voltado as suas camas, reuniu-se um grupo de cegos e
comecaram a relatar de qual maneira cegaram, descrevendo um apos outro, todos
contam a sua histdria, quando o personagem indicado como “a voz desconhecida”,

depois de todos ja terem explicado 0 momento em que a luz branca |lhes cegou, diz:

[...] O dltimo que eu vi foi um quadro, Um quadro, repetiu o velho da venda
preta, e onde estava, Tinha ido ao museu, era uma Seara com COrvos e
ciprestes e um sol que dava a ideia de ter sido feito com bocados doutros
séis, Isso tem todo o aspecto de ser de um holandés, Creio que sim, mas
havia também um cé&o a afundar-se, [...], € havia uma carroca carregada de
feno, puxada por cavalos, a atravessar uma ribeira, Tinha uma casa a
esquerda, Sim, Entdo é de inglés, Poderia ser, mas nédo creio, porque havia
& também uma mulher com uma crianga ao colo, [...], E estavam uns
homens a comer, Tém sido tantos os almocos, [...] e as ceias na histéria da
arte, que sO por esta indicacdo ndo € possivel saber quem comia, Os
homens eram treze, Ah entdo é facil, [...], Também havia uma mulher nua,
de cabelos louros, dentro de uma concha que flutuava no mar, e muitas
flores ao redor dela, Italiano, claro, E uma batalha, [...] Mortos e feridos, E
natural, [...]J, E um cavalo com medo, Com os olhos a quererem saltar-lhe
das orbitas, Tal e qual, Os cavalos séo assim, e que outros quadros havia
mais nesse seu quadro [...] (1995, p.130-131, grifo nosso).

Acima, é observado quando o autor se refere aos artistas como jogo de
adivinhacdes lancado ao leitor em analogia a situacdo de cegueira do personagem
narrador, e cita Van Gogh, Goya, Constable, Botticelli, e Picasso, e se reporta ao
Humanismo? abordando a tematica crista citando a “A virgem com o menino™ e “A
ultima ceia®®. No artigo, O autor explica-se (2013), comentando sobre o Manual,
Saramago afirma, “é a historia de um pintor (ndo ha que estranhar, sempre me
interessei muito pela pintura) [...]". O interesse do escritor pela pintura é notavel no
Ensaio, principalmente quando os quadros sido descritos pela “voz desconhecida”,

personagem que toma a fala, ou emerge, para narrar as imagens da pintura.

Ainda no Ensaio, dialoga com temas da pintura como A liberdade guiando o povo
(1830), de Eugéne Delacroix, o0 artista traz nesta representacdo uma reflexao politica
e social no momento da Revolucéo Francesa. Neste quadro, o artista representou de
forma alegdrica, uma mulher de vestes simples e rasgadas, descalca e de peito nu,
tendo a méo direita a bandeira, e na outra uma arma, segue a frente guiando os

revolucionarios em busca da liberdade:

> Movimento literario e artistico nascido na Italia no século XIV com o fildsofo e poeta Dante Alighieri.
* ¢f. Madona Del Granduca, c. 1505, Rafael Sanzio. GOMBRICH, 2012, p. 317.
4 Cf, “Ultima Ceia”, 1495-8, Leonardo Da Vinci. Op. cit. p.191.
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Alguém tinha deitado a mé&o ao Ultimo farrapo que mal a tapava da cintura
para cima, agora ia de peitos descobertos, por eles, lustralmente, palavra
fina, lhe escorria a 4gua do céu, ndo era a liberdade guiando o povo, os
sacos, felizmente cheios, pesam demasiado para os levar levantados como
uma bandeira (1995, p. 225, grifo nosso).

Saramago também aludiu a outros temas: As trés gracas®, tomada da mitologia
greco-romana, tematica bastante difundida entre os artistas da Renascenca e
desdobrando-se até a Arte Moderna em versdes observadas nas famosas Banhistas
de Renoir e Cézanne; e, posteriormente, em versdes atualizadas, a exemplo de H.

Matisse, A danca (1909), e Les demoiselles d’Avignon (1907), de Pablo Picasso.

Brandao, analisando sobre a visualidade no romance A caverna (2000), classificou o
processo narrativo do autor como “imagens da escrita”, tracando paralelos entre a

construcdo grafica do texto e as imagens que se projetam na narrativa:

Essa visualidade pode ser percebida em A caverna sob varios aspectos. A
comecar pelo préprio estilo da escrita de Saramago: a pontuagdo peculiar,
gue resulta em paragrafos longos em que se encadeiam uma sucessao de
falas, pensamentos de personagens, discurso do narrador, idéias e opinides
da voz autoral. [...] Além da pontuac@o, em A caverna outra estratégia é
marcante como traco de “visualidade” da escrita alegérica por imagens. Ha
no romance um descritivismo dos espacos narrativos, do Centro, da olaria e
dos espacos intermediarios. A narrativa descritiva fornece uma leitura visual
desses espacos, em todos seus detalhes. Cada elemento, cada signo
aparece como pedago constituinte de cendrios que se abrem ao olhar do
leitor (2006, p. 5-6).

Certa vez, o escritor comentou sobre os seus livros como abertos a interpretacédo, e
em didlogo com outras artes. Nesta ocasido, em palestra proferida em 1999° no
Palacio das Artes, no momento em que lancava o livro Cadernos de Lanzarote, 0
escritor apresentou-se ao publico que o assistia, também como teatr6logo e ator.
Comentando sobre as constantes adaptacdes de seus livros em pecas encenadas
inclusive no Brasil, o escritor compartilhou com a platéia a sua visdo sobre a
literatura, a palavra, a oralidade, o oficio do escritor, e principalmente, falou da
criacao artistica, da literatura como criagdo. Também pontuou sobre o processo
artistico do escritor (0 seu em particular), e a maneira como vé as adaptacdes de

seus textos na forma de outras expressoes artisticas como o teatro e a danga.

> Cf. Da mitologia grega: Talia, Eufrosina, e Aglaia.
® palestra no Palacio das Artes, Belo Horizonte, em maio de 1999.
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Retomando a questdo da pontuacdo singular na narrativa do autor, na entrevista a
Carlos Reis, em Dialogos com José Saramago (1998), o escritor diz sobre o sentido
da pontuacdo e assinala sobre o inacabado, como premissa do texto que é

construido “com as costuras a vista”:

[...] entdo o que eu acho é que, se o leitor, ao ler, estd consciente disto, se
sabe que naquela estrada ndo ha sinais de transito, ele vai ter de ler com
atencao, vai ter de fazer isso a que chamei uma espécie de “actividade
muscular’. E ele s6 pode entender o texto se estiver “dentro” dele, se
funcionar como alguém que esta a colaborar na finalizacdo de que o livro
necessita, que é a sua leitura. Isto que é verdade para todos os livros é
muito mais verdade para um livro que se apresenta inacabado, com as
costuras a vista. De certo modo pode dizer-se assim: 0s meus romances
apresentam-se com as costuras a vista (REIS citado por BRANDAO, 20086,

p. 6).

Saramago ja havia falado sobre a literatura se constituir do movimento e do “ritmo
da(s) palavra(s) e a sua musicalidade”, a oralidade, e acrescentou que “o destino do
livro ao ser lido é tornar-se livro mas também outra coisa”, e diz, “ele (o livro) acaba

por converter-se em algo distinto do que foi lido”’

— 0 escritor, naquele momento faz
tal assertiva apos ter assistido a apresentacao de uma peca a partir da adaptacéo do
seu livro O conto da ilha desconhecida (1997), para o teatro, encenado pelo grupo

Estdadio Stanislavsky.

Atualmente, dentre as inimeras adaptacfes que provavelmente se desdobram da
obra do autor, assinalamos aquelas realizadas para o cinema: Enemy (2013), do
diretor Denis Villeneuve, adaptado do romance o Homem duplicado (2002);
Embargo (2010), do realizador Antonio Ferreira, a partir do conto Objecto Quase
(1978); Blindness (“Ensaio sobre a cegueira”, 2008), do diretor Fernando Meirelles;
e, o filme de animacdo A maior flor do mundo (2007), de Juan Pablo Etcheverry, do
livro homo6nimo, o curta-metragem tem a narracdo do texto feita pelo escritor José

Saramago, e o proprio autor aparece no filme representado na animacao.

Sobre o desdobramento de obras de arte em obras posteriores, Cecilia Almeida
Salles explica os percursos tomados pelo objeto da arte que se concretiza na
interlocucdo com o espectador a partir da acao criadora no processo que se da na
interpretacdo das obras de arte. Ao tratar da Estética do movimento criador, como

7 Op. cit.
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denominou Salles em Gesto inacabado (2004), a partir da critica genética, constata
sobre as transformacdes da arte ante as escolhas do artista, o processo artistico, e o

receptor (espectador) através da “acao transformadora”:

O artista lida com sua obra em estado de permanente inacabamento. No
entanto, o inacabado tem valor dindmico, na medida em que gera esse valor
aproximativo na construcdo de uma obra especifica e gera outras obras
numa cadeia infinita. O artista dedica-se a construcdo de um objeto que,
para ser entregue ao publico, precisa ter feicdes que lhe agradem, mas que
se revela sempre incompleto. O objeto “acabado” pertence, portanto, a um
processo inacabado (SALLES, 2004, p. 78, grifo do autor).

O percurso criativo sob o ponto de vista de sua continuidade coloca os gestos
criadores em uma cadeia de relacdes e operacdes estreitamente ligadas. O ato
criador aparece como processo inferencial na medida em que toda acdo esti
relacionada a outras acbes e tem igual relevancia. A natureza inferencial do
processo criativo significa a destruicdo do ideal de comeco e de fim absolutos. Essa
visdo do movimento criador, como uma complexa rede de inferéncias, contrapde-se
a criagdo como uma inexplicavel revelacdo sem historia, ou seja, uma descoberta
espontanea sem passado e futuro. A construcdo da nova realidade, sob essa viséo,

se da por intermédio de um processo de transformacado (SALLES, 2004).

Em Originalidade e continuidade: tradicdo e imitacdo (1989), Luigi Pareyson
reportando-se as inumeras questdes que envolvem “Arte e histéria”, observou que
existem duas vertentes inseparaveis ao processo que se da entre a obra de arte, o
artista, e o caminho da criacéo: esse dilema do artista diante do processo de criacao
guando se depara com “a criatividade” e o mero “servilismo da repeticdo”, mas é
necessario saber separar (0 que o especialista classificou de) “a imitagao criadora e

inovadora” e a “imitagao repetitiva e reprodutiva”:

De fato, nenhum ato humano parte do nada, mas sempre se liga a uma
realidade precedente, e, segundo a acolha no seu perfii ou no seu
dinamismo interior, dela extrai um mero molde a ser reproduzido ou uma
solicitacdo a prosseguir. Da mesma maneira na arte: a arte precedente
pode ser vista na sua extrinseca e imovel perfeicdo, e entdo a forma decai
para férmula, o modelo para mdédulo [...], a obra para estereétipo e nao
aparece senao a estéril reproducéo [...]; ou entdo, pode ser considerada na
sua perfeicdo dinAmica e na sua operativa exemplaridade, e entdo eis a
possibilidade de um ato que transfere a eficacia operativa da arte
precedente para a atividade nova, isto é, a possibilidade de uma operacao
gue seja nova e original ao mesmo tempo que retoma e continua a antiga:
em suma, a possibilidade de uma imitacdo criadora (p. 107, grifo do autor).
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Assim, entendemos que é nesse processo em que se d4 o movimento da criacéo,
quando uma obra artistica esta sempre em interlocucao as possibilidades outras de
interacao e interpretacdo gerando novos modos de recepc¢ao e representacdo. E, é
COmMO processo criativo, a partir dos registros das etapas da realizacdo do filme no
Blog de Blindness, nos registros audiovisuais, e junto a apreciacao do filme, cerne

da pesquisa, que apoiamos a andlise dos dados deste trabalho.

1.2 NOTAS SOBRE A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Para a andlise filmica, segundo Aumont, em A analise do filme (2009), ndo existe
método ou regra a ser seguida, todavia apresenta indicadores que podem facilitar o
desenvolvimento deste trabalho. Entre os aspectos a serem abordados para a
andlise, o especialista destacou a importancia do filme e a sua transcri¢cdo, e 0s
“tipos de instrumentos” que podem ser utilizados nesta tarefa, a saber, os

instrumentos descritivos, citacionais, e documentais.

Na analise filmica os instrumentos descritivos sdo os planos do filme, as sequéncias,
e as imagens. Os instrumentos citacionais, sao os excertos de filmes, o fotograma, a
banda sonora, e até mesmo esbogos de cenas podem ser usados “para materializar
a composigao de certos planos”. Quanto aos instrumentos documentais, refere-se as
fontes escritas sobre o filme analisado, podendo ser o argumento, fases de
planificacdo, plano de producéo, diario de rodagem, diario de realizacdo escrito pelo

cineasta, declaracdes, reportagens, entrevista, critica, etc.

A seguir, faremos uma breve exposicdo sobre a linguagem cinematogréfica
considerando pertinentes para a melhor compreensao dos dados, observando-se a
linguagem filmica e os componentes da imagem, o foco subjetivo da camera, e o

sentimento de realidade suscitado através do filme.

S&o inUmeras as maneiras de narrar uma historia, descrever fatos, sejam estes reais
ou ficcionais; todavia o realizador cinematografico no processo de criacado do filme

se depara diante infinitas possibilidades para materializar ideias e pensamentos na
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no discurso audiovisual. Para o cineasta, o trabalho de criagdo € também o
momento de fazer escolhas quando terd por tarefa determinar qual a melhor forma
de expor suas ideias e objetivos, concretiza-las, naquilo que pretende mostrar ao

espectador através da obra de arte.

Idealizar a forma de apresentar no filme, neste caso imagens audiovisuais, organiza-
las em acordo a representar o que se tem em mente € premissa fundamental neste
processo. A escolha da cenografia, a performance dos atores em cena, a trilha
sonora, a iluminacao, o figurino, o enquadramento da camera, as locacdes e tudo o
mais que se insere na disposicdo desse conjunto de elementos além do aparato
técnico e/ou tecnoldgico, envolvem o processo de realizacdo do filme diante do
cineasta, tarefa dificil e intrincada.

O formato adotado no discurso audiovisual (forma de apresentar o filme) &,
geralmente, uma escolha do realizador e faz parte do seu estilo ou método de
trabalho. A composicdo das cenas e a montagem de que resulta o filme implica na
intencdo narrativa de acordo com o0s objetivos do diretor, e compreende dados de
uma percepcao subjetiva, mesmo que compartilhada com os atores, produtores e
equipe técnica. A relacdo observada entre o discurso audiovisual e o realizador
destaca-se pela necessidade de comunicar ao espectador o que esta sendo
apresentado no filme, e a busca de aproximar ao maximo a perspectiva do olhar do
cineasta a recepcéo do publico.

O cineasta é sempre primeiro um artista, e que € através de seu esforco
para dispor diferentemente as coisas do real, através de sua intencao
estética e das suas pesquisas de conotacdo, que ele chega as vezes a
deixar atras dele alguma forma que podera posteriormente se tornar norma
e eventualmente constituir um ‘fato de linguagem’ (METZ, 2010, p. 203).

Portanto, o discurso audiovisual € o componente artistico e expressivo da linguagem
filmica. A imagem e a montagem sdo os elementos fundamentais da linguagem
cinematografica e, € também na montagem que o realizador determina o sentindo do
filme. A visdo do cineasta € o modo pelo qual comunica a ideia compreendida no
discurso audiovisual e, a partir desta, se realiza a possibilidade da analise filmica.

Metz, considerando sobre a analise de filmes, diz que esta é uma tarefa essencial no
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estudo da linguagem cinematografica, quando a analise pode projetar-se
amplamente entre diversas estruturas.

Sem duvida, a critica dos filmes — ou melhor, a sua analise — constitui tarefa
essencial: sdo os cineastas que fazem o cinema, é através da reflexédo
sobre os filmes de que gostamos (ou de que ndo gostamos...) que
conseguimos alcancar numerosas verdades referentes a arte do filme em
geral. Mas existem outras abordagens. O cinema é assunto amplo para o
qgual had mais de uma via de acesso. [...] O cinema é antes de mais nada um
fato, e enquanto tal ele coloca problemas para a psicologia da percepcéo e
do conhecimento, para a estética tedrica, para a sociologia dos publicos,
para a semiologia geral (2010, p. 16).

Ainda segundo Metz (2010, p.16), o filme compreende “a impressao de realidade”
experimentada pelo espectador: “o filme nos da o sentimento de estarmos assistindo
diretamente a um espetaculo quase real”, e nisso consiste uma das questdes mais
especificas a linguagem cinematografica. E, comparando com as outras artes, 0

romance, a peca de teatro, e a pintura figurativa, destaca que:

O filme nos d& o sentimento de estarmos assistindo diretamente a um
espetaculo quase real [...]. Desencadeia no espectador um processo ao
mesmo tempo perceptivo e afetivo de ‘participacdo’ [...] conquista de
imediato uma espécie de credibilidade — n&o total [...] mas mais forte do que
em outras &reas, a vezes muito viva no absoluto -, encontra o meio de se
dirigir & gente no tom da evidéncia, como que usando o convincente ‘E
assim’ (METZ, 2010, p.16).

Marcel Martin, seguindo o percurso de Metz, ao formular os seus escritos de cinema
atribuiu a imagem filmica “uma realidade material” de “valor figurativo”, atestando a
imagem o resultado de “uma percepgao objetiva” da realidade através do registro
mecanico da camera de objetos e coisas em geral. Distinguiu duas caracteristicas
para o que denominou “sentimento de realidade” suscitado na diegese da imagem

cinematograéfica:

A primeira, a “representagdo univoca” considerada como “realismo instintivo”, pois
no ato do registro, a camera tende a captar os aspectos precisos e determinados,
anicos no espaco e no tempo da experiéncia da realidade; na segunda
caracteristica, “a imagem filmica estd sempre no presente” como “fragmento da
realidade exterior”, assim, ao mesmo tempo “se inscrevendo no presente de nossa
percepcao e de nossa consciéncia” enquanto espectador: “a defasagem temporal

faz-se apenas pela intervencdo do julgamento, o Unico capaz de colocar 0s
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acontecimentos como passados em ralacdo a nés ou de determinar varios planos
temporais” (2003, p.21). Observa que “toda imagem filmica esta [...] no presente”, o
passado e o futuro sdo apenas, valores atribuidos a imagem como nocao de juizo,
determinacdes ou dados através de “certos meios de expressao cinematograficos

cuja significacao aprendemos a ler” (MARTIN, 2003, p. 22 - 24).

A base da linguagem cinematografica é a imagem, mas outros fatores coadunam o
conjunto que torna a imagem instrumento narrativo e comunicador, 0 mais
importante deles € o movimento. No filmico, o movimento € considerado o elemento
gue aproxima o espectador a sensacdo de realidade experimentada na diegese, e
se da em duas vias, podendo ser denominadas de ordem objetiva e subjetiva,
respectivamente: na temporalidade do filme (objeto) enquanto duracdo material do
discurso audiovisual, e ainda no tempo da experiéncia perceptiva do espectador
(sujeito) enquanto assiste ao filme. Retomando Metz, a “ficcdo no cinema é a
diegese”, esta € a capacidade atribuida ao cinematografico de “injetar na irrealidade
da imagem a realidade do movimento e, assim, atualizar o imaginario a um grau

nunca dantes alcangado” (2010, p. 24-28).

A imagem, elemento primordial no discurso audiovisual, nela varios componentes
vao somar significantes. A cor, a intensidade da luz, os objetos que compde o
cenario, a musica, os sons e ruidos, as falas e gestos dos personagens na
interpretacdo dos atores em cena, e uma infinidade de outros elementos se
conjugam essenciais a construcdo de sentido, assim o discurso audiovisual se
realiza a partir da reunido de todos esses componentes e das relacdes de sentido
por eles estabelecida. Quando analisa sobre As caracteristicas fundamentais da
imagem filmica, Martin afirma:

a imagem constitui o elemento de base na linguagem cinematografica. Ela é
matéria prima filmica e desde logo, [...] 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 Ihe é apresentada, mas ao
mesmo tempo essa atividade se orienta no sentido preciso desejado pelo
realizador (MARTIN, 2003, p. 21).

Além dos processos técnicos especificos, a imagem no filme compreende aquela

gue é a sua premissa fundamental, a visdo do realizador, fundada nos objetivos que
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pretende através do estilo que imprime a sua obra. Martin, também relaciona a

“realidade estética” do filme ao “valor afetivo” coexistente ao processo de criacdo e

producdo das imagens na realizacdo do trabalho cinematografico (MARTIN, 2003,

p.24).

A imagem filmica proporciona [...] uma reproducdo do real cujo realismo
aparente é, na verdade, dinamizado pela visdo artistica do diretor. A
percepcao do espectador torna-se aos poucos afetiva, na medida em que o
cinema lhe oferece uma imagem subjetiva, densa e, portanto, passional da
realidade: no cinema, o publico verte lagrimas diante de cenas que, ao vivo,
ndo o tocariam sendo mediocremente. A imagem encontra-se, pois, afetada
de um coeficiente sensorial e emotivo que nasce das proprias condigfes
com que ela transcreve a realidade. Sob esse aspecto, apela ao juizo de
valor e ndo o de fato; na verdade, ela € algo mais que uma simples
representacdo (MARTIN, 2003, p.25-26).

Segundo Martin (2003), a “realidade estética” do filme e o “valor afetivo” da imagem,

constituem o que denominou “sentimento de realidade”. Observando-se que a

intervencdo subjetiva do realizador habilita o espectador a alcangar uma “equacao

pessoal”’, ou seja, a “visao particular” do observador, quando a imagem traz no

imaginario suas “deformacdes e interpretacfes”, sejam estas conscientes ou nao:

E dificil perceber que s6 raramente a imagem possui esse simples valor
figurativo de reproducao estritamente objetiva do real: € apenas o caso dos
filmes cientificos ou técnicos e documentarios mais impessoais, isto é, [...]
em que a camera € um simples instrumento de registro a servigco daquilo
gue ela esta encarregada de fixar sobre a pelicula (MARTIN, 2003, p.24).

Assim, podemos pensar que 0 cinema nos adiciona numa representatividade

estética, suscetivel ao espectador através da imagem filmica, concreta, a partir da

visao do diretor e suas escolhas:

Escolhida, composta, a realidade que aparece entdo na imagem é o
resultado de uma percepcao subjetiva, a do diretor. O cinema nos oferece
uma imagem artistica da realidade, ou seja, se refletirmos bem, totalmente
nao realista [...] e reconstruida em fungcdo daquilo que o diretor pretende
exprimir, sensorial e intelectualmente (MARTIN, 2003, p. 24, grifo do autor).

1.3 CINEMA E ADAPTACAO

Fernando Meirelles ja bastante conhecido pelos seus trabalhos no cinema com

Cidade de Deus (Brasil, 2002) adaptado do romance de Paulo Lins, com roteiro de

Braulio Mantovani,

guando ganhou projecdo internacional recebendo quatro
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indicacdes ao Oscar (Melhor Direcéo, Edicdo, Fotografia e Roteiro Adaptado), e The
constant gardener (2005), faz a direcdo do roteiro de Jeffrey Cane adaptacdo do

romance do escritor inglés John Le Carré.

O menino maluquinho 2: a aventura (1998), e Domésticas: o filme (2001), também
adaptacdes, no primeiro caso, do livro infantii homénimo do escritor Ziraldo, e no
segundo, a adaptacdo da peca homodnima de Renata Melo, filmes anteriores ao
despontar da carreira internacional do cineasta que se consolidou através da
adaptacao de Cidade de Deus. Seu mais recente trabalho no cinema é o filme 360°
(2011), com roteiro de Peter Morgan a partir da peca teatral La ronde (1897), do

escritor austriaco Arthur Schnitzler.

No Ensaio sobre a cegueira, o flme ganhou o titulo de Blindness (Cegueira), para
apresentacao internacional, e a trama tem inicio quando uma inexplicavel e
desconhecida doenca atinge uma cidade. E uma epidemia de cegueira, denominada
por especialistas de “cegueira branca”, ja que as pessoas infectadas passam a ver
apenas uma superficie leitosa apés serem atingidas por uma intensa luminosidade.
A doenca, inicialmente, se manifesta em um homem quando esta ao volante do seu
carro, parado em frente ao semaforo vendo a cor do farol mudar. Ele espera o verde
para dar novamente a partida, mas ndo consegue, nao pode ver. Dai em diante, tal

cegueira se espalha entre as primeiras pessoas a manterem contato entre si.

Na versdo de Ensaio sobre a cegueira na adaptacdo para o cinema realizada por
Fernando Meirelles, o diretor preocupou-se em considerar as relacées iconograficas
ou ligadas a signos visuais caracteristicas ao texto de José Saramago e mantidas
como referenciais tomados de empréstimo, principalmente, as pinturas de grandes
mestres da historia da arte e de varios periodos e estilos de pintura. O quadro A
Parabola dos cegos, € retomada do texto do romance de Saramago e transposta

para o cartaz de apresentacéao e divulgacao do filme.

Em dezembro de 2008, a seguir a estréia do filme nos cinemas F. Meirelles concede
entrevista a Revista Lingua Portuguesa, intitulada O adaptador: cineasta de Ensaio

sobre a cegueira discute a dificuldade de adaptar obras literarias dificeis de traduzir
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em imagens. Nesta ocasido, falando sobre a adaptacdo de livros para o cinema,

revelou sobre os resultados do seu trabalho e a sua relagéo com a literatura:

eu leio muito e acabo me empolgando com certos livros. Nos trés dltimos
filmes foi assim. [...] Em Ensaio Sobre a Cegueira, fui convidado pelos
produtores. Foi uma coincidéncia enorme, pois eu gostava muito do livro e
sonhava em adapta-lo. Em 1997 eu havia tentado comprar os direitos para
0 cinema, mas o Saramago nem quis conversar (LYRA, 2008, p 16).

Ainda nesta entrevista, considerando a realizacéo de filmes a partir de livros, revelou
que a sua maior dificuldade € sempre o roteiro: “em todos os filmes que fiz, sempre
fico as voltas com o roteiro, € dificil ficar totalmente satisfeito. Cinema e literatura séo
linguagens muito diferentes, cada uma com suas caracteristicas proéprias”.
Focalizando a relacdo do texto do livro com a imagem no cinema, o diretor conta da
necessidade da acdo dos personagens ser representada através da imagem:
“Adaptar um livro € sempre um desafio, pois, no livro, o escritor conta a historia,
descreve cenarios, coloca o0s pensamentos na cabeca dos personagens... No
cinema é tudo muito visual, a histéria € contada pela agdo dos personagens” (LYRA,
2008, p.16-17).

No romance Ensaio sobre a cegueira, o texto de Saramago é visto pelo cineasta
como aberto a interpretacbes sem priorizar um Unico ponto de vista. Também
considera que o seu interesse pela narrativa do romance foi mudando ao longo da
leitura do livro: “Nao ha um eixo s6. Meu interesse no livro foi mudando durante o
correr do processo. Comecei interessado em ver como uma sociedade tao

organizada como a nossa pode ruir de uma hora para outra” (LYRA, 2008, p.18).

A adaptacdo de textos literarios para o cinema, atualmente, se confunde com a
carreira de Fernando Meirelles, mas o cineasta afirma a intengcéo de filmar roteiros
autorais aos quais também vem se dedicando. Ainda sobre roteiros, o cineasta diz
da necessidade da referéncia visual no seu trabalho. No audiovisual a imagem é
fundamental, € o principio da linguagem cinematografica. A imagem, no cinema,
precisa mostrar em forma, gesto, corpo, movimento e a¢gdes dos personagens, além
de palavras (a voz), e outros, aquilo que a narrativa do texto literario descreve em

palavras.
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Para Fernando Meirelles todo livro é possivel de ser adaptado para o cinema desde
que tenha “uma trama a que se apegar”, e completa, “um livro tem de ter alguma
ideia por tras, boas cenas, boas imagens.” Na organizagcdo do roteiro para a
idealizacdo e construcdo das cenas, afirma sempre utilizar referéncias a partir de
fotos, pinturas e outros filmes, sem fazer uso do costumeiro storyboard (LYRA, 2008,
p. 18). Ainda sobre roteiros e o atual cinema em geral, F. Meirelles acredita n&o
haver grandes mudancas naquilo que é fundamental a linguagem cinematogréfica:
“‘honestamente, acho que desde o comeco do século passado, com aqueles russos
como Eisenstein, quase tudo j& estava inventado no cinema. So6 ficamos recontando

as mesmas historias com um pouco mais de tecnologia” (LYRA, 2009, p.19).

Cinema é, primordialmente, visualidade, e nesse sentido o0 cineasta ressalta a
importancia da significacdo da imagem naquilo que o filme quer transmitir.
Retomando Eisenstein e o cinema, concluimos a propriedade da assertiva do
realizador quando observa que, o cinema, ndo mudou muito desde entdo, e
podemos pensar até que o cinema sempre existiu, mesmo antes de ser cinema. No
ensaio Fora do quadro, um dos textos que compde a coletanea de artigos sobre

cinema em A forma do filme, Eisenstein assim inicia sua descri¢ao:

O cinema é: muitas sociedades anbnimas, muito giro de capital, muitas
estrelas, muitos dramas. A cinematografia é, em primeiro lugar e antes de
tudo montagem. O cinema japonés € maravilhosamente dotado de
sociedades anbnimas, atores e argumentos. Mas o cinema japonés ignora
completamente a montagem. No entanto, o principio da montagem pode ser
identificado com o elemento basico da cultura visual japonesa. Escrita —
porque sua escrita & basicamente figurativa. O hieréglifo (EISENSTEIN,
2002, P.35).

Na relacdo imagem/palavra, no audiovisual, e aqui mais precisamente no filme, é
pertinente considerarmos que a palavra esta para a imagem, assim como a imagem
esta para a palavra numa trama, ou entrelacar de continuo dialogo quando s6 os
sentidos conseguem separar a palavra sonora, € a imagem visivel. No campo
imagético, no imaginario particular tudo se agrupa, se congrega para dar contorno,
formar novas relagbes de sentido, mas que serd sempre outro a cada vez. No
proximo capitulo sera exposto o cerne desta pesquisa quando abordamos 0s meios

e meétodos utilizados pelo realizador Fernando Meirelles na versdao do romance
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Ensaio sobre a cegueira para o cinema na realizacao do filme Blindness (Canada,
Brasil, Japédo — 2008).
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2 O ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA DE FERNANDO MEIRELLES: A VISAO DO
REALIZADOR

“Eu sou um contador de histoérias”
Fernando Meirelles

Em 2008 o diretor Fernando Meirelles apresentou ao publico Blindness (Cegueira),
uma realizacdo a muito pretendida pelo cineasta. Antes de ser lancado
mundialmente, o filme fez sua estréia no 61° Festival de Cinema de Cannes (neste
mesmo ano) para um publico bastante seleto, composto principalmente de diretores,
atores e produtores de cinema. Nesta ocasido o filme de Meirelles abriu o evento

como convidado especial, sem concorrer a premiacao.

Para o filme, o diretor recebeu o roteiro ja pronto do produtor canadense Niv
Fichman, apds ser convidado a realizar a versdo do romance para o cinema. O
cineasta considerou o convite para dirigir o filme, além de uma surpresa, uma
“coincidéncia assustadora”, pois ja havia tentado comprar os direitos do romance
alguns anos antes na intencéo de filmar a historia, mas o autor portugués recusou-
se a tal proposta. Desta vez apds insisténcia de Fichman, Saramago autoriza a
filmagem do romance e acompanha o desenvolvimento do trabalho de Meirelles.

O roteiro de autoria de Don McKellar foi adaptado a partir do romance homoénimo do
escritor José Saramago, Prémio Nobel de Literatura em 1998. Blindness, que no
Brasil tem o titulo de Ensaio sobre a cegueira, € uma coproducdo independente
Canada, Brasil, Japdo, com os direitos de distribuicdo vendidos a empresa Miramax
Films. Por ser uma coproducéo voltada ao mercado de cinematografia internacional,
os didlogos do filme séo falados em inglés. Mas ndo é a Unica lingua no enredo,
também o japonés é falado em pequenos dialogos entre 0s personagens o primeiro

homem cego e a mulher, interpretados pelo casal de atores orientais.

Para o roteiro foi mantida a aproximacgao narrativa com o texto do romance. Apesar
do filme apresentar caracteristicas proprias em termos de criacéo artistica, podemos

considerar o trabalho de Meirelles de ampla consonancia ao texto literario, sendo



33

visto pelo cineasta como bastante fiel ao livro. A trama se passa em acordo com o
romance nao havendo alteracdes quanto aos personagens, espacos onde se
desenvolve a acdo, ou cronologia dos acontecimentos. Apenas observamos a
atualizacao histérica para o contemporaneo se comparado ao momento em que o
romance foi publicado, dando énfase & maior aproximacdo com o espectador no

contexto diegético.

As falas dos atores, em geral, seguem a argumentacdo, mas também s&o
acrescidas com trechos reconheciveis ao texto do romance. Essas insercoes
literarias em algumas cenas estdo diretamente relacionadas aos dialogos dos
personagens no romance, outras vezes sao retiradas de trechos do narrador (no
livro) e introduzidas na estrutura do didlogo na fala do personagem no filme. Quanto
a narrativa filmica, existe apenas uma condensacdo de eventos, normalmente ja
esperada, pois nem todas as cenas do livro constam no filme. Este procedimento se
d& ndo sé por uma questao de duracdo (do filme) que se tornaria muito longo, mas
também pela necessidade de se manter o ritmo da acdo. Nesse momento a
participacdo do roteirista é fundamental, pois é este profissional que organiza a
trama para que a historia mantenha o nucleo da acéo (e desdobramentos) — no caso
que analisamos, refere-se ao texto do romance -, e 0 seu correspondente na

interpretacdo dos atores em cena através da argumentacao e o trabalho do diretor.

Em O cinema e a producéo, Rodrigues (2002, p. 49-50), esclarece sobre algumas
das principais fun¢des do roteirista: “A fungao do roteirista varia bastante de acordo
com o tipo de filme produzido. O roteirista pode ser chamado para desenvolver uma
idéia, adaptar um livro ou uma novela, uma pega de teatro ou escrever um musical’.
No cinema, o ‘roteiro é uma histéria contada com imagens, expressas
dramaticamente em uma estrutura definida, com inicio, meio e fim, nao
necessariamente nessa ordem”. O roteiro nem sempre apresenta um encadeamento
linear em relagéo a historia que esta sendo contada, na maioria das vezes a ordem
das gravacOes das cenas do filme corresponde a disponibilidade dos atores e das
locacbes, é s6 na montagem as sequéncias sdo organizadas de acordo com o

enredo e os objetivos do diretor.
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Além do roteiro, o diretor utilizou o texto do romance para o trabalho com os atores
em cena, propondo que todos lessem o livro incluindo a equipe técnica. Ainda
guanto ao roteiro, desde a primeira versao recebida por Meirelles até o inicio das
gravacOes foram realizadas alteracbes em acordo com o cineasta, estas mudancas
se tornaram muito dindmicas no decorrer das filmagens e depois das primeiras
gravacodes (o roteiro) ja estava bem diferente do inicial escrito por McKellar. Apesar
da liberdade do diretor para a intervencao direta no roteiro com ideias e a acao dos
personagens — principalmente, na questdo da improvisacdo sempre permitida por
Meirelles aos atores com quem trabalha -, o argumento, por sua vez, ndo sofreu

alteracdes e se manteve de autoria do roteirista canadense.

Na construcdo narrativa filmica, o cineasta também se preocupou em considerar as
relacGes iconograficas ligadas as metéaforas visuais tdo caracteristicas ao texto de
Saramago, e mantidas no audiovisual com referenciais tomados de empréstimo as
pinturas de grandes mestres da histéria da arte. A “Parabola dos cegos” (1568) ou
“O cego guiando os cegos” de Pieter Brueguel, é imagem emblemética no texto do
romance transposta para o filme aludindo a famosa pintura. Em diversas cenas o0s
atores serdo vistos na formacédo da fila de cegos que vagam sem destino em meio
ao caos da cidade destruida apGs ser tomada pela epidemia de cegueira branca que
a todos acomete.

Durante as gravacfes do filme, o cineasta manteve um diario digital denominado
Blog de Blindness®, com o intuito de registrar o trabalho com os atores e a equipe
técnica. Ali descreveu alguns dos momentos mais importantes com os atores em
cena, relatou sobre o desenvolvimento do trabalho nos sets de filmagens, e fez
guestionamentos e reflexdes sobre o processo de realizagéo do filme. O registro do
cineasta no blog foi fundamental no entendimento de grande parte do processo de
criacao do realizador nesta pesquisa. Assim, trechos do blog seréo recorrentes para
a compreensédo e melhor elucidacao do trabalho do cineasta no processo de criacao

e diregcdo em Blindness.

8 MEIRELLES, Fernando. Blog de Blindness. Postado de julho de 2007 a margo de 2008.
< http://o2filmes.com.br/blogs/blog_blindness>. Acesso em 6 de jun. 2014,
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2.1 MEIRELLES E O ENSAIO

Desde que leu o livro pela primeira vez quando foi lan¢cado no Brasil, Meirelles ja
pensava transforma-lo em imagens e contar a histéria no cinema. Naquela ocasiao,
entrou em contato com o representante do escritor José Saramago ha tentativa de

haver os direitos do livro para o projeto do filme:

Li o livro quase numa sentada e por uma semana aquelas imagens e a idéia
de que tudo esta por um triz me fizeram companhia. [...] Num impulso, sem
ter a minima idéia de como adaptaria aquele romance, liguei para o Luis
Schwarcz, o editor brasileiro do José Saramago, e pedi que ele consultasse
0 autor sobre seu interesse em vender os direitos para uma adaptacao
cinematografica (MEIRELLES, 2007)9.

Mas sem obter resposta favoravel, o cineasta adiou o projeto do filme até Ihe chegar
o convite de Fichman, quando foi prontamente aceito. Considerando sobre o
romance Ensaio sobre a cegueira, o cineasta ressalta as caracteristicas do livro que

o despertaram desde o inicio a filmar a historia:

Me interessei por esta histéria porque ela expbe a fragilidade desta
civiliza¢@o que consideramos téo solida. Em nossa sociedade, os limites do
gue achamos que é civilizado sdo rompidos cotidianamente, mas parece
gue ndo nos damos conta, a barbérie estd instalada e ndo vemos ou néo
gueremos ver. Para mim, era sobre isso o livro. A metafora da cegueira
branca ilustra nossa falta de visdo. ‘Eu nao acho que ficamos cegos, diz um
personagem. Acho que somos cegos. Cegos que podem ver, mas nao
véem’. Por quanto sofrimento precisamos passar para que consigamos abrir
os olhos e ver? Essa foi a primeira questdo que me coloquei ao fechar a
Ultima pagina do livro (MEIRELLES, 2007).

Depois de confirmar o convite de Fichman e ja trabalhando os personagens para
dar-lhes corpo na representacdo audiovisual, o diretor analisa questdes
fundamentais do livro para a abordagem no cinema. Enfatiza, por exemplo, a
intencdo de focar mais nas relacdes entre os personagens, que acredita ndo ser tdo
tensionada no romance, e com isso assinala a preocupacdo de trazer a tona mais
intensidade & acdo nestas relagbes, mas com o cuidado de nado torna-las

“melodramaticas”:

°0 Blog de Blindness contém 15 Posts, para melhor localizacdo dos textos no blog, daqui em diante, as
chamadas para as cita¢des serdo identificadas com o sobrenome do diretor seguido da data do post.
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Os personagens desta histéria ndo tém nomes e nem precisam uma vez
gue sdo todos indistintos, incapazes de enxergar uns aos outros. Foi
pensando no percurso de cada um deles que percebi que o
desmoronamento do qual o livro fala ndo é necessariamente da sociedade
ou da civilizacdo, mas de cada individuo. Ao perder a visdo, os personagens
fazem o percurso da desumanizacdo, passam a se mover pelo instinto de
sobrevivéncia [...]. E s6 o restabelecimento das relagbes amorosas, do
afeto, do reconhecimento do outro que lhes da a estrutura para reconstruir
suas vidas e se humanizarem novamente. Acho que estamos dando uma
énfase maior a estas relacdes entre os personagens do que o livro da.
Opcéo arriscada, mas estou tomando cuidado para ndo virar melodrama
(MEIRELLES, 2007).

ApoOs reunir-se com Fichman e McKellar em S&o Paulo, Meirelles anuncia
oficialmente o projeto da adaptacdo do romance para o cinema no Festival de
Toronto em setembro de 2006, com o inicio das filmagens marcado para julho de
2007. Nesta ocasido o cineasta encontrou-se com José Saramago em Lanzarote
guando conversaram sobre os detalhes do filme.

Desde o primeiro momento com Saramago quando Fichman e McKellar fazem a
proposta da adaptacdo do romance para o cinema ao escritor, e ja conhecendo as
ressalvas do autor quanto a preocupacdo de uma adaptacdo que ferisse os
propdsitos do livro, a questdo da liberdade de criacdo esteve sempre presente. Na
exposicdo do projeto da versdo para 0 cinema, Fichman esclareceu junto a
Saramago, sobre a premissa da criatividade do diretor a cargo do filme e a
seriedade e comprometimento de toda a equipe envolvida. Depois de todos os
esclarecimentos sobre o filme em ralagéo ao livro, o escritor permite a adaptacéo e

se mostra entusiasmado.

Em Lanzarote, tendo em ma&os o roteiro e depois de ter relido duas vezes o
romance, como indica Meirelles, ja estava trabalhando com o D. McKellar em uma
nova versao. Falando ao autor sobre os personagens do livro para a versao filmica,
0 cineasta considerou o velho da venda preta como “uma espécie de alter ego do
escritor’, indicando o ator Danny Glover que foi aprovado por Saramago.
Trabalhando o personagem no filme um dos objetivos do cineasta foi trazer-lhe
maior importancia ao pensa-lo como a representacdo do proprio autor dentro da
trama (MEIRELLES, 2007).
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Saramago é um homem alto e muito em forma para os seus oitenta e
poucos anos, certamente pelo seu habito de sempre caminhar ao invés de
usar carro. E uma figura um pouco intimidante, eu estava tenso, mas ele foi
muito amavel e até afetuoso. Havia relido o livro duas vezes antes de ir para
Portugal e ja estava comecando a trabalhar com o Don numa nova versao
do roteiro (MEIRELLES, 2007).

Ainda com muitas davidas, o cineasta considerou a posi¢cao do escritor em deixar
por sua conta a constru¢cdo dos personagens no desenvolvimento da a¢éao, o autor
desde o inicio da ideia do filme sempre considerou o trabalho no cinema
independente do livro, e um novo trabalho de criacdo, apesar do roteiro e a dire¢ao
se desenvolverem a partir do romance. Quanto aos personagens, Meirelles esteve
livre para trabalhar criativamente, apenas com a ressalva para o cao das lagrimas,
vale lembrar que o escritor mantém o personagem do cdo em algumas de suas
narrativas, dedicando-lhe reconhecivel importancia, e na conversa com o diretor

demonstrou-se preocupado na representacéo do céo:

Estava cheio de perguntas a fazer, mas senti que ele [Saramago] preferia
ndo explicar muito as personagens ou as inten¢des do livro. Foi especifico
apenas com relagcdo ao Cao das Lagrimas, ‘tem que ser um cachorro bem
grande’, disse (MEIRELLES, 2007).

E, foi exatamente esta a Unica ressalva recebida por Meirelles (do escritor) na
ocasiao da exibicao do filme em Portugal (em sessao exclusiva) para o autor, 0 céo
utilizado para a cena foi considerado, “bonitinho demais”. Neste encontro, Saramago
se colocou a disposicdo do diretor, e demonstrou especial interesse e curiosidade
sobre o filme:

Apesar de feliz pelo encontro, aquela noite me deixou apreensivo. Por ter
sempre recusado a vender os direitos de seus livros para adaptacgéo [...]
achei que ele ndo estivesse interessado no filme. Para meu desespero,
estava enganado. Ele esta interessado sim, perguntou varias vezes quando
ficaria pronto ou quando poderia assistir algo. Depois do nosso encontro,
me mandou um e-mail dispondo-se a colaborar caso eu precisasse e
dizendo-se totalmente confiante em ralagdo ao nosso trabalho
(MEIRELLES, 2007).

O produtor Niv Fichman, e McKellar também estiveram com Saramago nesta
ocasidao em Lanzarote, mas esse foi, principalmente, o momento de contato entre o
escritor e o realizador do filme antes do inicio das gravacdes quando Meirelles passa
informacgdes e as ideias que pretende trabalhar diante da abordagem do romance

para o cinema.
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Em entrevista concedida a E. Simbes (2006) durante o Festival de Toronto, por
ocasido do anuncio da adaptagdo do livro de Saramago para o cinema, o produtor
Niv Fichman falou a respeito das prerrogativas, e também das expectativas do autor

guanto ao filme:

Niv Fichman, produtor do filme do lado canadense, conta que Saramago se
animou justamente pela idéia de co-producao internacional, sem uma "voz
dominante”, além de uma promessa de que o filme ndo cairia nas méos de
um grande estidio hollywoodiano. Aprovado o contrato, o escritor teria sido
solicito, evitando, no entanto, fazer comentarios sobre o roteiro. "Ele tinha
mais idéias sobre elenco, coisas assim” [...].

O roteirista, também analisou sobre a sua impressao do livro, o estilo da escrita de
Saramago voltada para a oralidade, e a aplicacdo da acdo no romance levada para
a linguagem filmica; assim como no livro, para McKellar, a vertente humanista do

texto € apontada como o foco central para o roteiro do filme:

A acao do livro é muito simples e clara. E, quando vocé se acostuma ao
estilo, se torna bem facil, porque a linguagem é bem oral [...]. Se eu apenas
recontar a histéria, se transformar os cegos em zumbis, o longa sera um
erro, vai soar como um filme de género, de terror ou de agdo, com um
subenredo de vinganca, o que seria uma desculpa para violéncia grafica,
como em muitos filmes americanos. Isto ndo seria fiel a obra. O tema
essencial do livro é a dignidade humana. E como os artificios para manté-la,
na nossa sociedade, sdo frageis (SIMOES, 2006).

Em fase inicial do projeto, e voltando-se para a pré-producdo — periodo de
preparacao das locacfes e organizacdo de materiais e equipe técnica, fase anterior
as gravacdes -, Meirelles ndo diz muito sobre o filme naquela ocasido, preferindo
deixar em aberto a abordagem que pretende dar a histéria no audiovisual. Apenas
comenta aspectos relevantes ao texto do romance como a abordagem humanista
prépria a narrativa de Saramago e a metafora da cegueira, mas sem apontar 0s

caminhos que pretende utilizar para construir a histria no cinema:

Tento ndo explicar o que eu gosto na histéria ou dizer sobre o que sera o
filme, porque reduz muito. Mas h& aspectos do livro que me interessam,
como a fragilidade da civilizacdo. As pessoas perdem a visao e ocorre um
colapso da civilizag&o. [...] E uma metéafora sobre a cegueira destes tempos.
Mas sdo muitos recortes. Quanto menos eu tentar explicar, mais leituras
poderei fazer. E uma licdo que aprendi com a maturidade (SIMOES, 2006).

Apods firmar o compromisso publico com o filme, e o encontro com o escritor em

Lanzarote, o cineasta se dedica a preparagdo para o inicio das filmagens. Nesta
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etapa, se reuniu junto a equipe técnica integrada por César Charlone, Daniel
Rezende e Guilherme Ayrosa, para o reconhecimento das locacdes antes de dar

inicio as gravacdes, como observaremos a seguir.

2.2 AS LOCACOES

Desde o momento das negociacfes para a adaptacdo foi proposto ao produtor
Fichman, por Meirelles, que o filme fosse uma coprodugéo. Assim, foram acordadas
locagbes no Canada e no Brasil, sendo que metade do filme seria rodado em séo
Paulo. O Uruguai foi uma decisédo posterior em funcéo do diretor ndo ter encontrado
(em Séo Paulo) o tipo de arquitetura que correspondesse as necessidades de uma
cena ambientada em local urbano com possibilidade de ter as vias interditadas por
mais de um dia (se necessério) e com a utilizacdo de muito lixo espalhado e as ruas

sendo intensamente molhadas pela chuva cenografica que seria utilizada.

As locacdes foram selecionadas da seguinte maneira: para a gravacao das cenas
externas os sets foram rodados no Brasil, e no Uruguai. Em S&o Paulo, cidade
selecionada para a maioria das cenas urbanas, as gravacdes aconteceram na
Marginal Pinheiros, Higiendpolis, Morumbi e Osasco. As cenas ambientadas no
manicdmio onde os cegos ficam confinados durante o periodo da quarentena foram
gravadas em uma prisdo desativada em Guelph, cidade localizada préximo a
Toronto, no Canadd. Em Montevidéu, no Uruguai, foi realizada uma das principais
externas em via publica favorecida pelo conjunto arquiteténico (considerado bonito e
bem conservado), e a tranquilidade do lugar com ruas de pouco trafego em
condicbes de se manter interditadas por um longo periodo de tempo sem que isso

interferisse no transito local.

No romance de Saramago ndo ha determinagéo de cidade ou pais onde se passa a
trama, esta proposta também foi mantida no filme e a ideia era desorientar o
espectador ao tentar identificar as cidades. A solugcdo foi misturar paisagens
diferenciadas na mesma cena para manter a dificuldade da identificacdo dos locais

onde as cenas foram rodadas. Na montagem, foi feito o recorte de imagens e a
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justaposicdo de cendrios urbanos para que o espectador ndo tivesse a percep¢éo da
geografia local neutralizando a identificacdo destas cidades.

Na intencédo de provocar o publico, foram criadas paisagens ficticias com a técnica
de colagem de imagens, quando em determinadas cenas a paisagem é formada por
recortes de diferentes cidades, sugerindo uma possivel analogia com a perda da
orientacdo espacial sofrida pelos cegos acometidos pelo mal branco; além do
sentido de desorientacdo dos cegos prevista na diegese™ filmica, a proposta de dar

universalidade a historia através dos espacos também foi considerada.

Assim, como no romance o filme agrega a possibilidade da histéria ocorrer em
qualquer cidade ou pais, sem especificidade da localizacdo. Apenas sendo possivel
situar-se no tempo historico, a contemporaneidade, também foco na diegese
pensada como efeito de maior identificacdo possivel com o espectador. Do livro
publicado em 1995 até o filme realizado em 2008, ha pouca dilatacdo histérica
quanto a acentos politicos, sociais, ou tecnolégicos, por exemplo, portanto, observa-
se que as mudancas ocorridas nesse periodo ndo acarretaram relevancia para

provocar alteracdes no enredo do filme nesse sentido.

2.3 O ELENCO, OS PERSONAGENS E O ARCO DRAMATICO

Meirelles trabalhou com atores famosos e conhecidos do grande publico nacional e
internacional, trazendo para viver a protagonista a atriz Julianne Moore (a mulher do
médico), e os atores Mark Ruffalo (0 médico oftalmologista), Danny Glover (o velho
da venda preta), e Gael Garcia Bernal (o rei da ala trés). A atriz Alice Braga (a moca
dos 6Oculos escuros); o ator, diretor e roteirista Don McKellar que vive o personagem
do ladrdo; os atores Yusuke Iseya (o primeiro homem cego) e Yoshino Kimura (a
esposa do primeiro homem cego); Mitchell Nye (o garoto estrabico), Sandra Oh
(Ministra da Saude), Martha Burns (a secretaria do consultério do médico), Maury

Chaykin (o cego de nascenca) e Mpho Koaho (o atendente de farmacia).

0 diegético tudo o que se passa dentro da ficcdo que o filme apresenta.
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Composto por elenco numeroso considerando os atores do grupo principal e aqueles
qgue formaram o grupo de apoio ou figuracdo, o filme apresenta atores e atrizes de
diversas nacionalidades, tornando o elenco bastante eclético neste sentido. Para a
escolha dos atores do elenco principal, a performance em cena e o carisma que
estes atores sdo capazes de provocar no publico foi determinante, e indicada por
Meirelles como requisito primordial. Outro fator importante na escolha dos atores foi
a aproximacdo quanto as caracteristicas fisicas e a idade, mantidas no filme
obedecendo as indicacdes dos personagens no romance. A resposta positiva ao
convite feito a atriz Julianne Moore foi uma tentativa e a0 mesmo tempo uma
surpresa, segundo o cineasta. A atriz Sandra Oh, j& havia mencionado,
anteriormente, o interesse em patrticipar de algum dos seus trabalhos, assim foi-lhe
enviada proposta para uma pequena participacdo como Ministra da saude - no

romance este personagem € masculino.

Danny Glover foi escolhido para viver o velho da venda preta também pelas
caracteristicas fisicas, e semelhancas com o autor José Saramago, personagem que
Meirelles identificou como alter ego do escritor portugués: “a venda preta em um dos
olhos e a catarata no outro tem alguma relacdo com os pesados Oculos do autor e é
algo carregado de sentidos”; e, para compor o vildo da historia, a participacdo do
ator Gael Bernal, que ja havia trabalhado com o diretor Walter Salles em 2004
(MEIRELLES, 2007).

Segundo Gerbase, em Direcdo de atores (2010), a escolha dos atores € momento
decisivo no processo de realizacao do filme, e esta € uma responsabilidade dividida
entre o produtor executivo (visa 0s contatos e as negociacdes contratuais) e o
realizador (escolhe, ensaia e dirige os atores). Para que o resultado do trabalho seja
positivo, existem varios quesitos a observar-se na escolha do elenco, como: o caché
pretendido pelo ator, a disponibilidade, o historico profissional, a idade, o tipo fisico,
o estilo de interpretacéo, o talento, a experiéncia, e os trabalhos anteriores com o

diretor.

Diante dos requisitos apontados por Gerbase, e sanadas as indicagbes técnicas

prementes, a escolha do elenco também envolve a preferéncia do diretor em
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trabalhar com atores que Ihe inspiram confianca e satisfacdo. No caso de Blindness,
entre os atores brasileiros estdo alguns ja conhecidos do cineasta, € o caso da atriz
Alice Braga e o ator Douglas Silva do filme Cidade de Deus. Os atores estrangeiros
receberam o convite de acordo com a avaliacdo do diretor estudando a interpretacao
nos filmes em que atuaram, mas em alguns casos além da avaliagdo técnica, a
escolha contou também com a admiragdo pessoal do cineasta sobre o trabalho do

artista no cinema, como foi realcado acima.

Em Roteiro de cinema e televisdo, Campos (2009, p.139), faz a seguinte definicao
de personagem: “é a representacdo de pessoas e conceitos na forma de uma
pessoa ficcional”. Acrescenta ainda quatro categorias que constituem as acdes do
personagem de ficcdo no audiovisual, classificando-os segundo Foster (2005) em
personagem: redondo, tipo, arquétipo, e hipertipo, cada uma dessas modalidades

representam acgdes especificas na obra de ficcdo, a saber:

Personagem redondo: centraliza a pluralidade das acdes tornando-o complexo,
ativo, surpreendente e convincente, geralmente determinado pelo perfil ficcional de
protagonistas e coadjuvantes. O personagem tipo esta voltado a ilustrar um dado
social, o meio, o coletivo, sendo mostrado pelo traco mais genérico da acdo e de
perfil bem marcado, como exemplo, observamos o malvado, a prostituta, e o ladrao.
O personagem arquétipo é constituido por um dado fixo ou modelador que
caracteriza uma destinacdo, geralmente, situado no ambito simbdlico ou primitivo, a
exemplo da crianca ou infante. O hipertipo apresenta-se de contornos semelhantes
ao personagem tipo, pela associacdo ao aspecto coletivo, todavia denotando

sentidos ou afetos: desejo de ascenséo econdmica, sedugao, poder.

Na linguagem filmica as caracteristicas dos personagens tém por objetivo estruturar
a trama e dar sentido a histéria na recepcao e identificacdo com o espectador. Na
classificacdo citada supra é possivel localizar tragos correspondentes a estrutura do
perfil ficcional na trama das relacbes que compreendem o0S personagens em
Blindness. No filme o acento coletivo e social € predominante na histéria. Assim
COmO NO romance 0S personagens apresentam caracteristicas a determinado grupo

ou situacdo a que estéo ligados socialmente, seja a profisséo, o género, a idade, ou
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a predominancia do comportamento. Também no filme os personagens ndo sao
identificados, ndo possuem nomes e nem uma historia prévia, ndo sabemos onde

moram, se possuem familia, filhos, ou qual o status social, raca, etc.

Observa-se nestes personagens a dificuldade para indicar qualquer traco de
subjetivacdo™, isso porque é exatamente na subita perda da identidade em
decorréncia da cegueira branca, e na brusca imersao no aparato coletivo pela
desconstrucdo da individualidade, que o social se inscreve na defasagem dramatica;
potencializando-se no desenvolvimento do enredo através do aflorar dos instintos
mais reconditos voltados para as necessidades de sobrevivéncia e satisfacdo, seja

no filme e no romance.

Ainda segundo Campos (2009), na obra de ficcdo o personagem pode ser lirico,
épico, ou dramatico. O personagem dramatico é determinado através dos “jogos de
agdes” quando a posicdo que cada personagem desempenha dentro da trama é
dimensionada no conflito e na inter-ralacdo das acdes. No filme a acéo é classificada
como drama, pois se da na rede de acdes e “como 0Os personagens agem e
reagem”, ou seja, a acdo de um ou mais personagens determina a reacdo do(s)
outro(s), e assim sucessivamente. Os personagens também podem ser classificados
com a importancia que desempenham no enredo de acordo com o sentido da

histéria, em: protagonista (agente da acao), coadjuvante, coro ou figurante.

Na abordagem da funcdo do personagem, vamos nos ater apenas ao personagem
principal em Blindness, a mulher do médico, que funciona como agente nas relacfes
e na maioria das situacOes localizadas na histéria. Este personagem determina o
eixo das relagbes no enredo e através dele se desloca os fluxos da acdo. A
personagem a mulher do médico, ainda que protagonista e condutora da trama,
focalizada entre os cegos como a Unica que pode ver, também nao comporta
subjetividade no perfil ficcional, pois 0 personagem parece-nos ser uma espécie de
anti-reflexo daqueles que conduz.

A sele¢do de personagem principal da narrativa segue a mesma demanda
da sele¢do do principal ponto de vista do seu narrador: estabelecer uma
referéncia a partir da qual a narrativa sera composta e, [...] recebida pelo

Y. Subjetivacdo ou Subjetividade, o termo oposto é Objetivacao.
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espectador — e, assim dar unidade e facilitar composicdo e recepcao
(CAMPQOS, 2009, p.150, grifo nosso).

Retomando Campos (2009), o especialista classifica como “personagem-avesso”
aquele que realca os tracos do perfil do personagem a quem esta ligado por
antagonismo. No filme observa-se esta possibilidade no personagem o rei da ala
trés, como vildo da historia aterroriza o grupo de cegos conduzidos pela mulher do
meédico. O rei da ala trés, de perfil torpe faz inversdo de carater quando comparado
ao personagem principal, a mulher do médico. Outro elemento fundamental é o
narrador, “a materializagdo mais explicita de narrador dentro de personagem é a
camera subjetiva” (p. 59). O uso da camera subjetiva implica em trés funcdes:
focalizar o personagem, ter consciéncia do que esse personagem vé e como Vé, e

observar a reagéo dele ante a agao.

A céamera subjetiva representa o narrador mostrando o ponto de vista daquele que
narra o sentido da histéria, conduzindo o espectador para o foco da acéo, ou seja,

aguele que deve ser o ponto de vista do observador diante do filme:

A definicdo do principal ponto de foco de uma fala [...] € estabelecer uma
referéncia em torno da qual a fala sera emitida e, mais tarde, recebida pelo
espectador — e, assim dar unidade e facilitar narrativa e recepcdo. E em
torno desse ponto de foco principal que os demais elementos de uma fala
se articulardo — sejam eles portadores de contetdo formais, ou estilisticos
(CAMPQOS, 2009, p.197).

No cinema, o narrador muitas vezes esta no olhar e na voz do personagem central
(protagonista) quando este personagem determina o foco do observador, ou seja,
tudo que € visto e sabido aos olhos do espectador do filme passa por esse
personagem. Na maioria das vezes, o0 protagonista € quem toma o lugar do
narrador, a historia € mostrada de acordo com o0 que € visto e vivido por ele. Mas
pode ser também um personagem secundario, ou aquele que entrelaca as relacbes
tendo acesso a todos (ou, quase todos) os eventos da trama revelando ao
espectador coisas que apenas ele tem conhecimento, pode fazer isso como reflexado
de uma situacdo ou pensamento, denominado voz-over?. Em outros casos podera

ser focalizado no personagem em voz-off], quando o espectador s6 tem

'2 (V. 0.) voz do narrador (personagem) comentando/pensando alto dentro da cena.
13 .
(V. Off) voz do personagem quando ele esta fora da cena.
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conhecimento de sua existéncia através dos outros personagens, esse personagem,
geralmente, ndo é mostrado na cena. Ha casos em que a focalizacdo do narrador é
dindmica e muda com o decorrer das acfes dos personagens, ndo se fixando

apenas ao ponto de vista Unico.

Em Blindness o narrador pode ser observado em trés momentos distintos: no inicio
do filme é mostrado como o ponto de vista do diretor, o realizador esta na posicao
de narrador da histéria. Depois, no decorrer do filme, o narrador é transferido e o
ponto de vista dado ao observador passa a ser a personagem a mulher do médico,
conduzindo a acdo e o foco da trama. No terceiro momento, por duas ocasifes
distintas, a narracdo é feita pelo personagem o velho da venda preta quando é
acentuado o foco subjetivo da historia através desse personagem.

No cinema, o narrador é focalizado mostrando a visdo que determinado personagem
tem a respeito da historia narrada; nesse momento € o ponto de vista desse
personagem que conduz a ideia que o realizador deseja passar ao espectador do
filme denominando-se camera subjetiva. O personagem narrador € a camera
subjetiva, quando:

Numa filmagem, os personagens se materializam nos atores, e o narrador,
principalmente, nos instrumentos de captacdo de imagem e de som, a
camera e o microfone. Sendo camera, o narrador vera os pontos de foco da
sua atencdo — o personagem que age, o objeto que define o momento, a
sobra que prenuncia ou oculta. Sendo microfone, ele ouvira apenas ou mais
intensamente os sons dos seus pontos de foco (CAMPOS, 2009, p.83).

Ao trabalhar a adaptacdo, seja de um livro, peca teatral, histéria real, ou
transposicdo de qualquer trabalho realizado em midia, o cineasta, geralmente, ndo
tem necessidade de criar personagens, pois estes ja estdo prontos. Mas ha casos
onde o diretor tem necessidade de fazer atualizagcbes ou ajustes, seja por
acentuacdes histéricas, culturais, ou sociais. Noutros casos é preciso tornar a
historia mais concisa reduzindo alguns personagens, ou por vezes acrescentando

para explicar detalhes mais complexos. Em A arte da adaptacéo, Seger, explica:

No caso da adaptacdo, uma vez que o0s personagens ja foram todos
criados, o trabalho inicial do adaptador consiste basicamente em escolher,
cortar e combinar personagens. A partir do momento em que essas
decisfes ja tiverem sido tomadas, o adaptador precisard contar com as
mesmas habilidades necessarias para a criacdo de personagens, pois
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alguns deles terdo de ser recriados e redefinidos. Em algumas historias,
pode ser preciso até mesmo criar personagens adicionais, para deixar a
trama mais clara (2007, p.149).

Na adaptacdo do texto literario para o cinema, cada personagem deve funcionar
como elemento a favor da histéria no sentido de facilitar a fluéncia narrativa na
linguagem filmica. Seger (2007), a partir de estudos da adaptacédo de textos para o
cinema, definiu quatro funcdes que determinam a importancia do personagem no
processo da adaptacdo: (1) ajudar a contar a histéria; (2) ajudar a revelar os
personagens principais; (3) revelar, personificar ou falar sobre o tema; (4)

acrescentar colorido e textura a historia.

Em Blindness, os personagens do eixo principal responsaveis pelo segmento da
histéria foram mantidos em acordo com o texto do romance, apenas personagens
secundarios foram subtraidos e outros de funcdo semelhante foram condensados,
sem que isso resultasse em qualquer prejuizo ao enredo, pois “em se tratando de
cinema, a técnica de combinar personagens pode ajudar a aperfeicoar e concentrar
o foco da linha de acédo dramética” (SEGER, 2007, p.158).

O arco dramatico quando se trata de cinema, é aquele momento em que a trama da
a virada e os personagens acompanham experimentando o ato da transformacéo
emocional e/ou de carater, dai em diante outro estadgio da histéria, e dos
personagens se desenrola. “Um arco dramético tem sempre direcdo e movimento, e

pode dar inicio a formagao de uma linha de agao dramatica” (SEGER, 2007, p. 119).

No filme a acdo dramatica esta ligada a dois eixos, a saber, (a) a historia narrada, e
(b) as acOes dos personagens, respectivamente, 0 eixo dramatico principal ou 0s
movimentos e reviravoltas do enredo, e o secundario que se desenrola nos jogos de
acOes estabelecidas entre os personagens; isso significa que no enredo mais de um
personagem deve sofrer essas mudangas, assim encaminhando o desfecho em
acordo com o objetivo da acdo e sentido da historia que esta sendo apresentada
pelo realizador.
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O elenco principal do filme concentra o grupo de personagens que em varios
momentos aparece formando a fila de cegos lembrando o quadro de Brueguel
guando vagam pela cidade, e antes se apoiando uns nos outros quando caminham
pelos corredores do manicémio onde ficam confinados no periodo da quarentena até
0 momento da fuga em meio ao incéndio que o destréi. Assim como no livro esta
cena sera uma constante no enredo. No romance Ensaio sobre a cegueira os
personagens ndo apresentam identidades e a denominacéo destes é feita apenas
pelos tracos peculiares, no cinema a caracterizacao dos personagens segue o perfil

ficcional do texto literario.

A descri¢do dos personagens no livro é feita pelo narrador que nos oferece os tragos
fisicos, emocionais, e psicoldgicos, acentuados pelo autor através das reflexdes,
sensacdes, e emocles que cada um deles dispde no enredo. Mas, quando se trata
de um filme essa descricdo geralmente é mostrada ao espectador através das acdes
dos personagens. As descri¢es fisicas no audiovisual ndo se mostram relevantes,
neste caso, se resumindo aos tragos fisicos dos atores somados ao figurino e nao
ao perfil ficcional do personagem em questdo. Devemos considerar também que o
perfil dos personagens no filme segue o romance Ensaio sobre a cegueira, isso
sugere que o foco do perfil ficcional se concentre menos em descri¢cbes fisicas, do
que nas acdes desses personagens dentro da historia.

Os personagens abaixo relacionados foram mantidos em acordo com o0 romance e
constituem o centro da trama em Blindness. Estao ligados por eixo dramatico que se
desdobra estruturando a rede de acontecimentos a partir do instante em que o
primeiro cego é acometido pela cegueira branca, até o momento seguinte, no
encontro de todos na sala de espera do consultério do médico. Logo a seguir, 0s
pacientes na sala de espera do consultorio e o proprio médico oftalmologista serao
contaminados pela epidemia de cegueira branca disseminada entre os habitantes da

cidade.

A mulher do médico
Ela é a mulher que pode ver. A Unica a se manter ilesa ante a cegueira branca, e

apenas ela podera guiar 0s cegos em meio ao caos. A personagem tem pela frente
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o desafio de suportar a visdo da barbarie, degradacéo, e desumanizacdo a que 0s
outros, cegos, foram poupados. Assim, precisard manter-se IUcida e vivida para
conduzi-los a salvo de volta a casa, pois sera os olhos-guia nesta jornada insolita de
retorno ao lar. Como guia de cegos e mentora do esclarecimento, discernimento, e
da razdo, toma para si a responsabilidade de manter a todos o minimo de
humanidade possivel naquelas condicbes de precariedade a que estdo expostos.
Esta mulher de visdo € quem ainda detém a capacidade de ver e assistir 0
desmantelamento de uma sociedade que se mostra tdo segura de seus feitos e

conquistas. Sobre esta personagem o cineasta observa:

Com o tempo, lendo o roteiro e ja preparando as filmagens, fui ficando mais
interessado na psicologia dos personagens, em suas relacdes, em como o
sofrimento ajudou cada um a abrir os olhos. Eles ndo sao herois. A mulher
do médico, por exemplo, ndo é uma super-heroina de filme de agdo. Ela é
uma pessoa que vai amadurecendo diante das circunstancias (LYRA, 2008,
p.18, grifo nosso).

O médico oftalmologista

E aquele que detém o conhecimento cientifico para diagnosticar doencas nos olhos
de seus pacientes, mas desta vez isso ndo sera possivel, pois esta doenca é
inexplicavel, algo que o conhecimento cientifico, estudos e pesquisas em
laboratorios de todo o mundo ndo decifrardo. Segundo Meirelles, o personagem
“‘comeca o filme como um médico meio arrogante, muito seguro de si, mas, depois
qgue perde a visao [...], desmonta. Ele parece uma pessoa de verdade, e ndo o tipico
protagonista machdo de cinema americano”. Este personagem antes bastante
seguro dos conhecimentos que detinha na sua profissao, descobrira que ndo tem as
respostas para tudo, pois dai por diante dependera da mulher para saber onde esta
e conseguir caminhar, tomar banho, ir ao banheiro, e fazer todas as coisas simples
do dia a dia de cego (MEIRELLES, 2007).

O primeiro homem cego e a mulher do primeiro homem cego

A principio um casal comum como tantos outros que habitam as grandes cidades
contemporaneas. Vivem, aparentemente, a rotina do dia a dia, voltados para o
trabalho e sem dar muita atencédo a demonstracdes de afeto, configurando o modelo
de rotina experimentado pela maioria dos citadinos. Para este casal o roteiro do

filme trouxe uma imersao dramatica ndo evocada no texto do romance;:
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No roteiro, ha uma relagdo conflituosa entre o Primeiro Homem Cego e A
Mulher do Primeiro Homem Cego. Eles ja sdo apresentados brigando [...].
No livro ndo é assim. Estranhei esse tom hostil do roteiro a principio, mas
depois vi que havia ali uma oportunidade para a criagcdo de um bom arco
dramético para o casal (MEIRELLES, 2007).

No inicio do filme, o casal tem comportamento quase mecanico, sem demonstracdes
de carinho ou afeto, até o momento em que a cegueira 0S reaproximara e aos
poucos se descobrirdo novamente; em dois momentos do filme, voltados para o
casal, observamos o desdobramento entre as limitagdes impostas pela cegueira

branca, o desalento, e a posterior reaproximacao afetiva.

O velho da venda preta

Este personagem carregado de mistério, intensidade dramatica e reflexiva, é visto
pelo diretor como (ja frisado antes) alter ego do escritor portugués. E apresentado na
descricdo de suas caracteristicas fisicas como um homem velho, vivido, portanto de
muitas experiéncias, e por isso, ja conhece alguma coisa do mundo. Usa uma venda
preta em um dos olhos, e o outro olho acometido pela catarata esta prestes a cegar
também; enxerga mais pelo instinto, pela acuidade da observacdo dos modos, se
assim podemos descrever, do que propriamente pela capacidade do olhar. Assim,
podera ser alguém capaz de ver para além das limitacdes impostas pela doenca que
Ilhe acomete os olhos. Para o diretor,

por ndo enxergar muito bem talvez este personagem viva mais em contato
com seu mundo interno e imune a superficialidade do mundo sensorial, 0
gue lhe permite, mesmo quando vitima da cegueira branca, compreender
melhor e refletir sobre o caos onde todos estdo instalados (MEIRELLES,
2007).

Em duas sequéncias do filme, o personagem o velho da venda preta assume o lugar
do narrador em voz-over, em focalizagdo subjetiva a narracdo se da dentro da cena.
O cineasta observa a relacdo entre a epigrafe do livro e esse personagem da
seguinte maneira:

Na epigrafe do livro Saramago diz: ‘Se podes olhar, veja. Se podes ver,
repara’. Olhar com a percepgao mecanica da visdo, ver como uma
observacdo mais atenta do que nos aparece a vista, uma visdo analitica, e
finalmente reparar no sentido de se libertar da superficialidade da viséo e se
aprofundar no interior do que é o homem e assim conhecé-lo. Se isso faz
algum sentido, este Velho da Venda Preta ser& um homem que repara, que
tem subjetividade e vida interior (MEIRELLES, 2007, grifo nosso).
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A moca dos oculos escuros

E apresentada como uma mulher jovem e bonita. Pode ser vista como prostituta,
mas ndo ha confirmacdo sobre isso, na cegueira nada esta as claras. Durante a
trama vai atingir o ladrdo com o salto do seu sapato, quando presos no manicémio,
causando-lhe grave ferimento resultado da falta de assisténcia e medicamentos, 0
que o levara a morte. Na abordagem de Meirelles, a personagem demonstra
seguranca e determinacédo, e esta (quase sempre) ao lado da mulher do médico e
da esposa do primeiro homem cego, assumindo a protecdo do garoto estrabico

numa postura maternal diante da crianca.

O garoto estrabico

O menino estava com a mae no consultério do oftalmologista, quando chega a sala
de espera o primeiro homem cego acompanhado da esposa, e onde j& estavam
reunidos a moca dos 6culos escuros e o velho da venda preta a espera da vez para
a consulta com o médico. Separado da mde em meio a confusdo instaurada na
cidade pelos sucessivos casos de cegueira, recebe atencao e cuidados da moca dos
Oculos escuros. O personagem, ndo apresenta estrabismo, como descrito no
romance, apenas € mostrado como uma crianca que faz uma consulta de rotina. O
menino vai se juntar ao grupo de pacientes do médico quando todos se reencontram

no manicomio acometidos pela cegueira branca.

O rei da ala trés

E o vildo da historia. Esse personagem revela certa dose de ironia e humor que lhe
sdo acrescentados como acento de vilania. Durante o ensaio, ao lado de Julianne
Moore protagonizando uma das cenas mais violentas do filme (o estupro coletivo),
Bernal com os olhos vendados caminhando no set entre o material cenogréfico
encontra um vidrinho de esmalte: abre o frasco, cheira o conteudo, e pinta as unhas,
numa cena que foi criada durante o primeiro dia de gravacdo do ator. Meirelles,
conhecido por aprovar momentos de improvisacao no trabalho desenvolvido com os
atores, observa que: “ja haviam me dito que ele (Bernal) € um ator que costuma
interferir bastante na criacdo de seus personagens e essa foi mais uma razao para
chama-lo”. Descrevendo sobre o personagem, o cineasta explica: “o vildao cruel ficou

parecendo um trapalhdo [...] alheio ao sofrimento que estava provocando ao seu
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redor. Um cara mais irresponsavel do que perverso e talvez por isso mesmo até
mais assustador’ (MEIRELLES, 2007).

O ladréo

Ao lado do primeiro homem cego no momento em que cegou, o ladréo é aquele que
o conduzira até a casa. L4, insiste em lhe fazer companhia até a chegada da esposa
que estd no escritério onde trabalha, mas o cego desconfia do interesse
demonstrado pelo ladrdo em continuar a lhe ajudar depois de constatar que se
tratava de pessoas abastadas, proprietarios de uma bela casa, carro, etc. O ladréo,
por sua vez, insiste em ajuda-lo, mas o homem cego se despede agradecendo e
dispensa a sua companhia. Logo apds deixar a casa, o ladréo Ihe rouba o carro.
Pouco tempo depois, o ladrdo e o primeiro homem cego se reencontrardo na
condicdo de cegos, mas desta vez no manicbmio abandonado onde seréo

confinados durante a quarentena da cegueira.

2.4 A PINTURA: O ICONOGRAFICO COMPONENTE DA IMAGEM NO FILME

BN

N&o pretendemos enumerar catalogando todas as referéncias a pintura que
aparecem nas cenas do filme, pois sdo inimeras, e esta seria tarefa passivel de
controvérsias. Sabe-se que ao longo da Historia da Arte varios artistas recorreram as
obras de épocas anteriores, ou mesmo obras de artistas contemporaneos para criar
novos trabalhos fazendo algo que denominamos, no ambito artistico, de releituras.
Nesse caso, o trabalho artistico realizado a partir da figuracdo de obra anterior ndo
perde o estatuto de obra de arte, ou se classifica como obra derivada. A releitura,
geralmente é realizada para aludir com homenagem, ou fazer uma critica a
determinada obra e/ou artista de relevancia estética e historica. Mas também foi
intensamente exercida no passado como método de aprendizado quando o0s
grandes mestres da arte treinavam os alunos-assistentes como copistas em suas

oficinas, permitindo-lhes realizar trabalhos menores em nome do préprio artista.

No filme, seria pouco provavel poder afirmar sem que restassem duvidas, a

propésito do cineasta ter ou ndo tomado tal obra especifica como referéncia, salvo
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7

aquelas que o préoprio Meirelles revelou. Todavia podemos sugerir, € é 0 que
pretendemos demonstrar, posteriormente, sobre algumas pinturas relacionando-as
as cenas do filme, em certos casos, também ao texto do romance Ensaio sobre a

cegueira.

Meirelles ao trabalhar as cenas de Blindness optou por utilizar a pintura como
referéncia através de quadros emblematicos de diversos periodos da historia da
arte, e de facil reconhecimento quando vistos projetados na tela, e foi o que ocorreu,
segundo relato do cineasta. Trata-se de “uma histéria sobre visdo”, assim
denominou o texto do romance de Saramago. No blog também registrou sobre a
intenc@o de trabalhar imagens conhecidas e ja incluidas no imaginario individual e
coletivo ao longo dos tempos, no caso, imagens de quadros famosos e de facil

identificacdo pela relevancia estabelecida com as artes visuais.

Artistas como Pieter Bruegel, Hieronymus Bosch, Rembrandt, Francis bacon,
Kazimir Malevich e Lucian Freud, sdo citados pelo diretor. Mas outros artistas
identificados através de suas pinturas também podem ser vistos citados nas cenas
do filme através do enquadramento da camera, de acordo com a posicdo e 0s
gestos dos atores em cena, a incidéncia da luz no ambiente, e até nos dialogos dos

personagens.

Uma “homenagem”, € a maneira como Meirelles se refere a estas obras de arte das
quais utilizou a imagem para compor as cenas do filme. O trabalho do diretor sempre
esteve ligado as artes visuais, mesmo em producdes anteriores. E notado o relevo
proposto pelo cineasta ao tratar as imagens audiovisuais enfatizando a fotografia, a
pintura, as artes graficas e, principalmente, o proprio cinema - parte constituinte no
trabalho de criacdo quando recorre as imagens de outros filmes como citacdo, na
construgcdo de novas cenas. Em seu diario de filmagem descreveu sobre a questédo
da representatividade da imagem na producéo do filme, e o uso dos icones picturais
no filme:

A idéia de reproduzir quadros num filme n&o é original, mas nesta historia
sobre visdo, trazer referéncias do imaginario humano ao longo do tempo
pareceu fazer algum sentido. Fora este Brueguel, quem conhece um pouco
de pintura vai identificar referéncias a Hieronymus Bosch, Rembrandt,
Malevich, alguns dadaistas, cubistas, Francis Bacon, gravuras japonesas, e
principalmente algumas telas do Lucien Freud que nem referéncias séo, sdo



53

cépias mesmo. Homenagem. O que me espantou ao reproduzir estes
guadros foi constatar que apesar do nosso empenho em buscar imagens
expressivas no filme, cada vez que estas referéncias aparecem na tela elas
saltam. Isso talvez explique porque estes artistas resistiiam ao tempo. Em
seus trabalhos, conseguiram alguma espécie de sintese que mesmo nessas
cépias, fora do seu tempo, ainda continuam expressivas (MEIRELLES, 2007,
grifo nosso).

A seguir, o cineasta observa também sobre a expressividade e o poder de sintese
gue compreende certas imagens; destacando a importancia narrativa da imagem na

construcdo do discurso audiovisual, e em especial nos seus trabalhos no cinema:

Buscar imagens/sintese que expressem o filme como um todo é uma
espécie de distirbio que tenho. Sempre que penso em algum filme, me vem
associada uma imagem como se fosse um registro emocional das duas
horas de projecdo. As vezes sdo imagens espetaculares. Por exemplo:
Penso em “Fitzcarraldo”, do Herzog e me vem a imagem daquele barco
preso por cordas puxadas por centenas de indios sendo arrastado morro
acima, ndo por acaso a imagem do poster. Mas as vezes sdo imagens bem
mais simples, como a expressdo da Liv Ulman olhando a Ingrid Bergman
tocar Sonata ao Luar em “Sonata de Outono” ou a mae do Bambi correndo
na neve antes de ser baleada pelos cacadores. Sempre que ougo a
expressao “cinema brasileiro” me vem um plano de “Vidas Secas”, aquela
familia andando contra a claridade do ché&o arido. Ao fazer um filme, fico
tentando criar ou encontrar uma imagem que tenha este poder de sintese
(MEIRELLES, 2007).

Notamos também que Meirelles volta o olhar para os Movimentos da Arte Moderna
para configurar o espectro visual das imagens em cena. O Cubismo, o Dadaismo e o
Abstracionismo Geométrico, sdo algumas das vertentes frisadas pelo realizador.
Enquadramentos aludindo a artistas do Renascimento, a mitologia greco-romana, e
a dramaticidade das pinturas do Barroco com foco no chiaroscuro™ de Caravaggio e

Rembrandt também constituem o cenério destas imagens no filme.

14 p . . , . .
Cf. Técnica de pintura do periodo Barroco Internacional no século XVII.
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2.5 AS METAFORAS AUDIOVISUAIS

2.5.1 A cegueira branca

Fernando Meirelles passou por varias etapas de sets de filmagens, muitos cortes e
novas montagens, além das sessbes de apreciacdo com a presenca da equipe
técnica e alguns amigos, com resultados muitas vezes nada favoraveis, segundo o
diretor. E, apds estas sessfes de apresentacdo eram sempre realizados outros
cortes, novas filmagens e edi¢cdes. Um desses momentos € descrito pelo cineasta no
blog quando comenta sobre alguns dos momentos mais importantes no processo de
realizacdo do filme:

No final de novembro de 2007, com a quarta versdo da montagem
concluida, fui ingénuo ou arrogante a ponto de achar que o filme ja
estivesse quase pronto. Certo disso, resolvi fazer uma sessao para amigos.
Pensei que iria receber alguns aplausos, ouvir poucos toques, fazer os
inevitaveis ajustes e acabar o processo.

O Colégio Santa Cruz nos cedeu seu auditério, e eu nem fui conferir se o
projetor estava calibrado corretamente para a cépia precéria que tinhamos.
N&o estava, mas os detalhes técnicos ndo impediriam ninguém de apreciar
o filme.

Mas, invés dos poucos toques que aguardava, o que recebi foi uma
artilharia pesada a queima-roupa. “Fogo amigo”, como dizem em Brasilia.
N&do doeu tanto. Sabia que todos estavam apenas interessados em me
ajudar a melhorar o filme. Amigos do peito — mesmo assim foi duro.

ApOs a projecao, os aplausos foram mais educados do que entusiasmados,
e seguidos de uns cinco segundos de siléncio.

“Ferrou”, pensei. Para evitar o constrangimento geral, abri a fuzilaria com
um tiro no proéprio pé: “Nao estou muito seguro em relacdo ao primeiro ato
do filme. O que acham?”

Um filme sobre cegueira onde o diretor ndo conseguiu enxergar o que s6
naquele momento se revelou.

Irbnico. Lembrei da expressao “gelatina indtil”, que é como Glocester se
refere aos seus olhos em Rei Lear, por ndo ter enxergado que Edmundo,
seu filho bastardo, o enganava. E também sobre este tipo de cegueira que
fala esta histéria (MEIRELLES, 2007).

Take 1

O filme tem inicio quando a camera focaliza o farol do semaforo mostrando as cores
vermelho e verde, é uma imagem do seméaforo em close’. Nos intervalos, as cores
se alternam entrecortadas por flashes de imagens de automéveis trafegando em alta
velocidade e alguns pedestres. A cena em primeiro plano mostra imagens confusas
e pouco definidas com focalizagdo proxima aos carros em velocidade, trazendo a

sensacao de confuséo e caos tipico das grandes cidades.

B Focalizagdo em plano muito préximo, detalhado ou fechado, dando énfase ao objeto no quadro.
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Na sequéncia, as imagens sdo mais nitidas e melhor definidas mostrando os
elementos que compdem a paisagem urbana: a medida que a camera desloca-se
ampliando o campo de visdo em plano geral numa tomada de cima, quando o ponto
de vista da camera se posiciona acima do objeto focalizado. Logo, € mostrado o
intenso fluxo de carros no cruzamento entre duas grandes avenidas da cidade, o
movimento dos pedestres na rua, o intenso trafego de veiculos nas avenidas, o
barulho das buzinas dos carros, a confusdo e o tumulto caracteristico das grandes
metrépoles. Ali bem perto, numa dessas avenidas um homem nao consegue seguir

em seu automdvel, esté cego.

Take 2,

Ele é o primeiro cego em meio a confusdo causada pelo veiculo parado no
semaforo, é socorrido por alguns transeuntes, um deles é o ladrdo, o proximo a ser
atingido pela cegueira. Enquanto o primeiro homem cego € levado para casa pelo
ladrdo que conduz o seu carro, descreve 0 que se passa com os seus olhos, e diz:
“Tem movimento. Como particulas. Como um brilno num mar branco. E como nadar
em leite” (MEIRELLES, DVD - 2008).

BLINDNESS, assim aparece na chamada do filme: fundo branco, leitoso, com a
palavra blindness brilhante em movimento. E uma imagem sobreposta a cena do
dialogo entre o primeiro cego e o ladréo, e coincide com a descri¢do que ele faz dos
sintomas que lhe sdo acometidos pela cegueira branca.

Meirelles faz a apresentacédo do filme dentro da prépria cena quando o primeiro cego
descreve sobre o que lhe ocorre, fisicamente, ao ladrdo, enquanto conversam dentro
do carro. Forma iconica utilizada para apresentacao e representacdo visual do que
estd por vir na histéria mostrada no filme. Esta imagem se torna bastante
interessante quando o diretor introduz o quadro branco como argumento visual entre

o texto de Saramago e a narrativa filmica.

Take 3
O ladrao deixa o primeiro cego no apartamento, e ao percebé-lo sair, pelo barulho

da porta que se fecha, ele (o primeiro homem cego) tem o gesto automatico de olhar
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através do visor da porta. Esta cena mostra o olho numa tentativa insdélita de
alcancar novamente a visdo. A lente do visor da porta se distende e alcanca
proporcdes para além do normal, enquanto o olho de quem observa através dele, se

reduz. No romance, nota-se o trecho que ilustra a cena, diz o narrador:

Suspirou de alivio ao ouvir o ruido do elevador descendo. Num gesto
magquinal, sem se lembrar do estado em que se encontrava, afastou a
tampa do ralo da porta e espreitou para fora. Era como se houvesse um
muro branco do outro lado. Sentia o contacto do aro metélico na arcada
supraciliar, rocava com as pestanas a mindscula lente, mas ndo os podia
ver, a insondavel brancura cobria tudo (SARAMAGO, 1995, p.15).

Assim, é mostrada a imagem do olho dilatado em formato de circulos concéntricos
ampliados em velocidade explosiva tomando todo o enquadramento da cena ou
quadro da camera. Este recurso é o convite feito ao espectador na forma simbdlica,
simples e direta na qual é trabalhada a imagem tornando absolutamente clara a
proposta do cineasta, que mais do que a cegueira, pretende pensar a visdo na
construcéo audiovisual, admitida quando define o texto de Saramago como “historia

sobre visao”.

Take 4

O primeiro homem a cegar chega ao consultério do médico guiado pela esposa, ao
examina-lo o doutor ndo encontra nenhuma anomalia em seus olhos. O médico lhe
prescreve um encaminhamento para exames mais especializados. Na sala de
espera do consultério do oftalmologista estdo reunidos aqueles que serdo 0s
proximos infectados pelo mal branco, inclusive o médico: a moca dos 6culos
escuros, o garoto estrabico, o velho da venda preta, a esposa do primeiro cego, € a
secretaria do consultorio do meédico. Pouco tempo depois, estardo todos reunidos no
manicoOmio num reencontro inusitado, além do ladrédo e a mulher do médico que sera

a Unica a se manter ilesa.

Take 5

J4 em casa, 0 médico e a esposa reunidos para 0 jantar, conversam a respeito
daquele dia no consultério. Nesta cena do filme em ambiente domeéstico, o
oftalmologista narra para a esposa sobre a avaliagdo do diagndstico de seu paciente

incomum. O médico fala sobre o paciente inusitado atendido naquele dia em seu
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consultério, e sobre a suposta doenca, agnosia, denominacéo a incapacidade visual
para reconhecer objetos familiares. Ela comenta: “Agnosia, agnosticismo, aposto
gue tem haver com ignorancia ou descrenca, ha muito julgamento nessa palavra”
(DVD - 2008). E interessante assinalar que a personagem a mulher do médico com
esta frase da a dica para o que ira transcorrer na acao dai por diante, condicionando
a relacdo em os termos agnosia e descrenca; o que poderia ser esta descrenca
citada pela personagem a mulher do médico? Descrenca na humanidade, no amor,

na vida, na amizade, na honestidade, tolerancia, respeito?... Eis uma questao.

2.5.2 O lugar da cegueira: a cidade e o manicomio abandonado

Em A Republica, Platdo descreve a polis como tratado de acbes e comportamentos
sociais. A cidade como rede social e organizacional para o desenvolvimento
(politico) humano. Nessa medida, é possivel pensar a cidade como lugar simbdlico
da liberdade, autonomia, ordem e justica, da organizacao social dos cidaddos em
direitos e deveres, ou pelo menos € o que deveria ser uma cidade ou lugar
civiizado. Civitas (do latim), ou cidade, designa comunidade politica e
economicamente organizada:

Aristételes mostra por um lado que, sendo o homem ‘por natureza um
animal politico’, ‘a cidade é um fato de natureza’ e por outro que, tendo
alcancado seu desenvolvimento méximo, realiza sua ‘independéncia
econdmica’ e permite desse modo ‘viver bem’ (DUROZOI, 1996, p.79).

Na descricdo de Durozoi a partir de Aristételes, é possivel entender o homem e a
cidade como um organismo engendrado, articulado, uno, portanto uma extenséo de
saber e conhecimento, organizacdo e harmonia. Todavia nota-se que a descricdo
acima ndo € reconhecivel as cidades contemporaneas. Ao contrario, hoje,
encontramos a cidade como sinbnimo de aglomeracdo, privacao, indiferenca,
desordem, degradacéo e caos, e estas sdo apenas algumas das inumeras questdes
enfrentadas pelos habitantes das metropoles atuais. Em Blindness, a cidade é
focalizada com as mesmas dificuldades de qualquer outra cidade que conhecemos
e, por isso mesmo, simbolo da dinamica urbana verificada no dia a dia de qualquer

cidade.
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Uma cidade sem nome como no romance de Saramago, reunindo aspectos comuns
a todas, dai verificando-se a universalidade do lugar proposto para o enredo, e local
da acdo dos personagens no filme. Sabemos que hoje as cidades ndo passam de
conglomerados reunindo diversidades desencontradas e em choque, sobre esta
questao, Bauman (2009, p.35) adverte: “As cidades contemporaneas sao 0S campos
de batalha nos quais os poderes globais e os sentidos e identidades tenazmente
locais se encontram, se confrontam e lutam”. Caldeira, quando descreve sobre a
cidade de Sao Paulo, cidade que sediou uma das locacbes do filme -, com sua

rapida e voraz expansao demografica, diz:

Hoje é uma cidade feita de muros. Barreiras fisicas sdo construidas por todo
lado: ao redor das casas, condominios, parques, pracas, escolas,
escritorios. A nova estética da seguranca decide a forma de cada tipo de
construcdo, impondo uma légica fundada na vigilancia e na distancia (citada
por BAUMAN, 2009, p.38, grifo nosso).

A cidade em Blindness € representada como lugar ideal destacando-se o acento
para o local da liberdade e cidadania (identidade, privacidade, justica, direitos e
deveres) como oposto da recluséo, ou daqueles que cegos pela luz séo recolhidos
de sua liberdade e privacidade para o confinamento de pessoas no manicomio
abandonado. A cinefotografia mostra a cidade como lugar aprazivel, enfatizando a
beleza paisagistica, a limpeza urbana, a presenca de pracas e arvores, e apesar das
caracteristicas comuns a qualquer cidade atual com os barulhos (buzinas e
arrancadas do acelerador dos automoveis) e aglomeracdes do transito (trafego

intenso de pessoas e veiculos), se mostra como local distinto a convivéncia e

harmonia, pensando-se sempre dentro de uma visdo cosmopolita.

No manicémio, longe da cidade e da civilidade perdida, os cegos ja nao terao
direitos, identidade, privacidade, discernimento, ética, perderdo também qualquer
crenca e alguma moral que ainda Ihes restou. No filme da mesma maneira que o
romance de Saramago, o manicémio demonstra ser o local do encontro e do
confronto do homem consigo mesmo através da fome, dor, brutalidade, injustica,

desrespeito, indignacéo, e morte.

A chegada no manicbmio é marcada pela imagem alegorica novamente tomada a

famosa pintura “Parabola dos Cegos” de Bruegel, célebre por representar a vida
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simples dos trabalhadores campesinos em suas tarefas diarias e festividades. Nesta
composi¢do, o0 pintor representou 0s cegos caminhando juntos apoiados uns nos
outros com as maos postas no ombro guiados por bastées. Caminham sem direcao
certa, tropecando e, por vezes caindo, “a paisagem indiferente, a débil corrente de
homens, Orbitas vazias nos rostos erguidos para o céu, tropecando nas trevas
absolutas do destino e da razdo” (FAURE, 1990, p. 231). Ironicamente, no romance
Saramago tem como guia alguém que vé, uma mulher, a esposa do médico
oftalmologista e, que também faz parte deste grupo de cegos. As pinturas deste
artista do Renascimento sdo consideradas de tematica “tipicamente humanista”
denotando o afastamento da tradicdo composicional da época, e voltando-se ao
popular (ARGAN, 2011).

O espaco do manicomio denota o local fechado e abandonado, cercado por muros
altos que impedem a visdo da paisagem exterior aos poucos ja esquecida por todos.
Oferece aos seus novos habitantes pequenas janelas com grades, instalacbes
precarias e inadequadas, e falta-lhes a comida suficiente para todos. Um clardo
paira no lugar ilustrando o ambiente que reuni cegos que apenas visualizam uma
superficie branca e brilhante. No filme, o ambiente indspito fica explicito nas
acomodacOes precarias desgastadas pelo uso, e pelo abandono; a iluminacao
insipiente nas cenas ambientadas a noite; e, o tratamento cenografico com paredes
e vidracas sujas, objetos e lixo espalhados nas salas e corredores enfatizando a

construcdo do enredo.

Os personagens desta trama descobrirdo o lado obscuro de si mesmos, e a partir
dai uma série de experiéncias por eles nunca antes imaginada, decorrera. Em meio
ao caos e a cegueira a que estdo imersos, conhecerdo a barbarie quando primeiro
se despojardo de bens pessoais, direitos e identidades: ali se tornardo iguais, pois
na cegueira ndo reconhecem a Si mesmos e nem ao outro. Terdo que dividir a
comida que falta, precisardo cuidar uns dos outros se quiserem sobreviver, nada os
uni e nada os aproxima a nao ser a fragilidade e precariedade a qual agora estao
expostos, perdidos e sem lugar, vagando desorientados entre escombros e dejetos,

sujeitos a restos e sujeira, sem destino ou direcao.
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2.5.3 A Pintura em dialogo com o filme e o romance

‘A Conversdao de Sao Paulo” (1601), Caravaggio, imagem evocada através da
metafora da luz que cega, € igualmente alusiva ao texto do romance, também citada
na cena dos santos vendados na igreja. Descreve sobre o apostolo Paulo que
perseguia os cristdos e, € “chamado a ver”, através de uma intensa luz que o assalta

e cega por trés dias seguidos durante a sua ida de Jerusalém para Damasco.

A pintura mostra um homem que é derrubado do cavalo sobressaltado com a
intensidade da luz, quando Ihes sobrevém aos olhos o forte clardo que impede o
homem de ver. Nesta representacdo de Caravaggio, a luz tem forte apelo dramatico
e comunicador fundado na estética barroca do chiaroscuro inaugurada pelo artista, e
inconfundivel nas suas representacbes em pintura no séc. XVII; também
reconhecido como o chiaroscuro caravaggesco, o artista influenciou pintores como
Rembrandt, Rubens e Velazquez, dentre outros de seu tempo. Sobre este quadro, o

historiador e critico de arte comenta:

A luz é pura e simplesmente concentrada como a de um holofote, de modo
a parecer um objeto palpavel e como tal participar da acao. Torna-se real
em uma medida imprevista e, em igual realidade, torna nitidos os corpos e
as cores dos objetos. [...] A transcendéncia do divino ndo surge como um
além separado do mundo, mas como a realidade da alma humana
(BAUMGART, 2007, p.270).

Considerando a relacdo pintura e cinema na linguagem filmica de Ensaio sobre a
cegueira, na versdo do diretor, podemos observar outros temas citados. A
“‘Anunciagcao”, tema recorrente ao Renascimento, e principalmente, registrado por
Leonardo da Vinci, Sandro Botticelli, Fra Angélico, e Filippo Lippi, dentre os mais
conhecidos neste periodo, aparece como provavel referéncia na construcdo da cena
em que o0 médico conversa com a esposa, ainda presos nas dependéncias do
manicomio, pouco antes de voltarem a liberdade da cidade agora assaltada e

destruida.

O enquadramento da camera lembra a estrutura classica da pintura deste periodo.
Na cena em primeiro plano, o médico estd sentado (a direita do plano do

observador) de cabeca inclinada e diante dele (de pé) estd a mulher. Uma pequena
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fonte de luz entra pela vidraca da janela e incide sobre o personagem da mulher do
médico iluminando o ambiente escuro do interior da sala, o contraste de luz e

sombra ressalta o chiaroscuro premissa do barroco.

Proveniente da mitologia greco-romana, “O julgamento de Paris”, e outras vezes
denominada “As trés gragas”, foi tematica bastante difundida na pintura entre os
séculos XV e XVII, periodo em que emerge o Neoplatonismo de Dante Alighieri no

Quattrocento italiano.

A “Alegoria da primavera” (c. 1482), de Sandro Botticelli, apresenta o conjunto das
Trés gracas em meio ao pomar florido ladeadas pelos deuses Vénus, Eros, e
Mercuario. Na pintura de Peter Paul Rubens (1639), tem como motivo a ciranda
formada pelas trés deusas: Juno, Vénus e Minerva, representadas nuas em
sugestivo movimento de danca. Antes, também vemos o motivo das trés deusas na
representacdo de Rafael (1505), e Lucas Cranach (c.1530), dentre outros artista do
periodo. Na representacdo de Cranach em “O julgamento de Paris”, as ninfas estao
expostas nuas na composicdo da paisagem tendo ao fundo a figuracdo de uma
cidade (JANSON, 2007, p.699).

No texto do romance, Saramago alude a esta tematica humanista com essencial
delicadeza e sutileza de detalhes, quando descreve a chegada dos cegos a casa do
médico. Meirelles retoma a cena com as atrizes J. Moore, A. Braga e Y. Kimura no
lugar das trés deusas, focalizadas a partir da cena do banho na varanda da casa
engquanto a cidade é varrida pela chuva. O reencontro do lar, a seguranca de estar
novamente em casa, enfim, a possibilidade do retorno e a purificacdo do ser, a
limpeza, a comida e roupas limpas, antes estavam sujos, perdidos e sem destino. As
trés mulheres reunidas, sentindo a vasta chuva que derramava - se sobre aquela
cidade desconhecida, entdo se puseram para fora da casa, na varanda, para se

lavarem, também as suas roupas, e ainda recolher a agua que lhes era tao cara.

No filme, as trés mulheres sdo focalizadas em plano de conjunto aberto®, e o

enquadramento da cena esta centralizado no banho quando séo vistas atraves da

16 PN . sy
Na cena enquadra trés ou mais atores no mesmo foco dramatico.
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vidragca da janela que serve de moldura para o quadro. As personagens
simbolizando as trés gracas se lavam sob a chuva em movimentos de danca

aludindo a representacao das deusas.

Ndo podem imaginar que estdo além trés mulheres nuas, nuas, como
vieram ao mundo, parecem loucas, devem de estar loucas, pessoas em seu
perfeito juizo ndo se vao pér a lavar numa varanda exposta aos reparos da
vizinhanga, [...] meu Deus, como vai escorrendo a chuva por elas abaixo,
como desce entre 0s seios, como se demora e perde na escuridao do pubis,
como enfim alaga e rodeia as coxas, [...] cai do chdo da varanda uma toalha
de espuma, quem me dera ir com ela, caindo interminavelmente, limpo,
purificado, nu. S6 Deus nos vé, disse a mulher do primeiro cego, que,
apesar dos desenganos e das contrariedades, mantém firme a crenca de
gue Deus nédo é cego, ao que a mulher do médico respondeu, Nem mesmo
ele, o céu esta tapado, s6 eu posso ver-vos, Estou feia, perguntou a
rapariga dos Oculos escuros, Estds magra e suja, feia nunca o seras, E eu,
perguntou a mulher do primeiro cego, Suja e magra como ela, ndo téao
bonita, mas mais do que eu, Tu és bonita, disse a rapariga dos 6culos
escuros, Como podes sabé-lo, se nunca me viste (1995, p.266 - 267).

2.5.4 O cartaz e a capa do DVD: distribui¢&o brasileira

O cartaz de apresentacdo de Blindness distribuido para os cinemas brasileiros faz
alusdo ao quadro de Brueguel, mostrando a formacao da fila de cegos, transferindo
para a publicidade do filme a metafora da cegueira. A imagem no cartaz tem a
fotografia dos atores principais perfilados a partir do primeiro plano até o infinito
tendo ao fundo a paisagem da cidade diluida no fundo branco que simula a
cegueira. Traz a frente a protagonista, Julianne Moore, seguida dos atores Mark
Rufallo, Danny Glover, Gael G. Bernal, Alice Braga e Mitchell Nye, Yoshino Kimura e

Yusuke Iseya.

A posicdo dos atores na foto também coincide a hierarquia dos personagens
comecando com a mulher do médico seguida pelos demais, assim como no
desenrolar da histéria, ela estara sempre guiando esse grupo de cegos. Na
fotografia a imagem em primeiro plano € mais nitida, e a medida que se afasta do
observador vai ficando desfocada com as formas menos definidas. O titulo do filme
vem situado logo abaixo da foto dos atores, com a inscricdo Ensaio sobre a cegueira
(para o Brasil), dando énfase a palavra CEGUEIRA (blindness) em tamanho de fonte

aumentado, fazendo um paralelo ao titulo internacional do filme.
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3 DIRECAO E CRIACAO EM BLINDNESS

3.1 O OLHAR E A CENA

Desde o reconhecimento internacional com o filme Cidade de Deus, a equipe de
profissionais do cineasta com 0s quais ja trabalhava em projetos publicitarios vem
acompanhando-o na realizacdo de trabalhos no cinema. Esta equipe em Blindness é
formada por César Charlone (Fotografia), Daniel Rezende (Montagem), Guilherme
Ayrosa (Som direto) e Alessandro Larroca (Finalizacdo de audio), Marco Antdnio
Guimaraes (Trilha sonora), Tule Peak (Direcdo de arte), e Ana Van Steen
(Maguiagem). Junto a sua equipe de producdo também se reuniram profissionais
dos paises onde se realizaram as gravacdes, segundo o diretor, a interacdo entre as
equipes trouxe novas experiéncias e trocas no conhecimento de técnicas e métodos

de trabalho para as duas partes.

As filmagens de Blindness foram iniciadas em julho de 2007, no Canada, nas
cidades de Toronto e Guelph - primeira etapa prevista para o filme. Foram sete
semanas de filmagens dentro de uma prisdo desativada localizada em Guelph que
serviu como o cenario do manicomio. Para Meirelles, esse foi 0 momento mais dificil
em termos de dramaturgia pela forte carga emocional que envolveu os atores
durante as gravacdes, e a dificil tarefa de preparar todo o elenco para as cenas da
cegueira. Neste momento foi fundamental o trabalho do preparador de atores Chris
Duurvoort, pois trabalhando com numeroso elenco, dentre as maiores preocupacdes

do cineasta estava a interpretacdo dos personagens-cegos.

Quando pensava nas cenas da cegueira, 0 cineasta relatou que receava 0s atores
andando com os bragcos estendidos para frente, como zumbis, e issO nhao
caracterizava a maneira de cegos caminharem, assim foram realizadas oficinas de
preparacdo de elenco especificas para estas cenas. O cineasta observa sobre a
importancia do elenco (de apoio) e comenta: “Falo em figurantes pois neste filme
eles ndo sdo apenas gente que cruza o quadro imitando o0 movimento das ruas. Aqui
estdo todos cegos. Todo mundo tem que atuar” (MEIRELLES, 2007).
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O processo de preparagdo dos atores teve inicio com as oficinas de experimentacao
sensorial de espacgos e objetos. Comecou reunindo numa sala pequenos grupos do
pessoal da figuracdo que depois de vendados eram estimulados a explorar o local
cenografico disposto com moveis e objetos variados durante algumas horas. O
objetivo era trabalhar os gestos, a movimentagao e a interagao entre os atores no
reconhecimento espacial sem a possibilidade da visdo. Dai por diante esses
exercicios de percepcdo se estenderam aos demais, e Meirelles considerou
interessante reunir também os atores do elenco principal e a equipe técnica para
que todos pudessem integrar a ideia do filme na abordagem pretendida a partir da

experiéncia pessoal.

A oficina com os atores permitiu que o diretor observasse inimeras questdes, por
exemplo, sobre os movimentos dos atores no espaco cenografico antes de comecar
o trabalho no ambiente externo (as ruas e espacos publicos em geral), e a reagao
demonstrada nas emocdes e expressdes do corpo que resultavam da experiéncia
sensoria:

No comeco andavam animados, usavam as maos, encontravam o0s
obstaculos que eram colocados no caminho, disputavam um biscoito. Mas
depois veio o tédio, algumas sensac¢des estranhas, depressdo as vezes,
paz para alguns. Essas oficinas foram evoluindo. Aos poucos, o Chris foi
aumentando o numero de participantes e passou a leva-los para espagos
maiores ou para passeios ao ar livre. [...]. Aprendi muito sobre som nas
horas em que fiquei cego e decidi que vamos ser muito experimentais em
nossa mixagem. Percebi também como a percep¢cdo do espaco €
fragmentada e precaria quando se usa apenas as maos para entendé-lo,
entdo decidi simplesmente abolir a geografia neste filme. [...] Observando
algumas destas sessdes, notei como as pessoas ficam leves quando estéao
com a venda, e muito mais rigidas ou pesadas quando tentam reproduzir o
mesmo movimento com os olhos abertos (MEIRELLES, 2007).

O proximo passo consistiria em manter o bom desempenho dos atores sem 0 uso
das vendas, esse seria o critério fundamental para a encenacdo e o prosseguimento
do trabalho nas gravacdes. O diretor F. Meirelles também participou das oficinas
sensoOrias e a partir de sua propria experiéncia chegou a algumas conclusbes
relacionadas ao tratamento do ambiente e do som. Seria utilizada a desconstrucao
do espaco cénico através da mobilidade dos atores sem a preocupacao do uso da
marcacao lateral de entrada e saida — no audiovisual esta relagéo fica implicita na
imagem como continuidade narrativa. Em termos de encenagéo, isso significa que

nao seria respeitada a nocédo de sentido (posicdo dos atores na cena anterior em
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ralagdo a cena que segue) inserindo o principio de descontinuidade, ao invés da
linearidade - técnica cinematografica comumente usada para orientar o observador

guando assiste ao filme.

Considerando os locais onde se passa o enredo, seja a cidade ou 0 manicomio, a
intencdo era levar o espectador a possibilidade de uma suposta desorientagcéo pela
sensacao visual na localizacdo do personagem na cena e para isso foi abolida a
geografia cenografica. Outra escolha do cineasta foi pelo uso da musica
experimental como coadjuvante na fragmentacdo da imagem filmica em sintonia
com a iluminagdo trabalhada nos efeitos de luz e sombra. Meirelles destaca a
visualidade como principio do filme:

Quem tentar entender qual corredor leva a qual parte do asilo vai perder o
seu tempo. Rodamos cada cena como nos dava na telha, sem nos
preocupar se o ator deveria sair pela direita ou pela esquerda, na esperanca
de dar ao espectador um pouco de desorientacdo que a experiéncia da
oficina me trouxe. Reflexos o tempo todo, imagens abstratas, mal
enquadradas, desfocadas ou superexpostas completardo a receita da
desconstrucédo do espaco (ou da viséo?) neste filme (MEIRELLES, 2007,
grifo nosso).

Utilizando-se de recursos que estimulam a acuidade do olhar, desde o inicio do filme
o sentido da visdo esta em destaque quando j& na primeira sequéncia o semaforo
mostra as cores que se alternam num jogo de luzes. A oscilacdo das cores chama a
atencdo do observador que reconhece a analogia na condicdo do personagem o
primeiro homem cego, no automoével em frente ao semaforo. As cores do farol séo
cadigos visuais (internacionais) de sinalizacdo para a orientacdo no transito e se
destina aos habitantes das cidades, neste momento também se reportando ao

espectador do filme provavel habitante de uma de tantas cidades contemporaneas.

O cineasta escolhe as cores vermelho e verde para sinalizar o inicio do filme em
lugar do amarelo, cor indicada na frase que abre o romance de Saramago: “O disco
amarelo iluminou-se” (1995, p.11). Mas, tal qual a cor amarelo, o vermelho € uma
cor quente, vibrante, e por esta razdo os sinais luminosos chegam primeiro a
percepcao 6ptica e com mais intensidade: as cores quentes’’ tendem a chamar mais

a atencéo e prender o nosso interesse pela forca do estimulo visual. A metafora da

7530 o vermelho e o amarelo, e as demais cores em que eles predominem (PEDROSA, 2009, p. 18).
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cegueira branca marca o comeco do filme através das cores dialogando com o texto
do romance, forma simbdlica de indicar do que se trata a histéria que serd mostrada

dali por diante, segundo Meirelles (2007), “uma histéria sobre a visao”.

O tema da cegueira branca evocada na metafora da luz no romance, também no
filme, traca paralelos com o sentido da visdo. A luz e o olho s&o coadjuvantes para a
visdo sendo que um ndo pode existir sem 0 outro. Somente na presenca da luz o
olho pode reconhecer as formas, as cores e 0s objetos do mundo visivel, caso
contrario tem-se a escuriddo e a impossibilidade do olhar. Observando sobre as

caracteristicas da Cor e da Luz, Pedrosa explica:

A cor ndo tem existéncia material: € apenas sensac¢do produzida por certas
organizagbes nervosas sob a acgdo da luz. Seu aparecimento esta
condicionado a dois elementos: a luz (objeto fisico, agindo como estimulo) e
o olho (aparelho receptor, funcionando como aparelho decifrador do fluxo
luminoso, decompondo-o ou alterando-o através da fungdo seletora da
retina). [...] O elemento determinante para o aparecimento da cor é a luz. O
proprio olho, que a capta, é fruto de sua acao, ao longo da evolugdo da
espécie. [...] A luz tem sua existéncia condicionada pela matéria. O mundo
material apresenta-se-nos sob duas formas principais: substancia e luz. A
luz, forma de expressdo da matéria, € radiacdo eletromagnética, emitida
pela substancia (2009, p.17 - 23).

E o estimulo provocado pela luz ao olho que possibilita a visdo ao abrir - mos os
olhos todas as manhas. No romance, Saramago faz o alerta: atencédo, quando indica
o amarelo que se acende no farol do semaforo. Chevalier, em Dicionario dos
simbolos (2009, p.40), sobre a cor amarelo, classifica: “intenso, violento, agudo até a
estridéncia, ou amplo e cegante como um fluxo de metal em fusdo”. Nesse sentido,
Pedrosa ainda acrescenta: “E a mais clara das cores e a que mais se aproxima do

branco numa escala de tons” (2009, p. 110).

Podemos pensar que o autor de Ensaio sobre a cegueira utiliza a cor como metafora
da luz e da cegueira branca ja na frase inicial do texto quando faz a aproximagéao
simbdlica da luz do farol amarelo com o clardo que cega. Meirelles, por sua vez,
enfatiza o contraponto no audiovisual quando usa as cores trabalhando o jogo de
luzes preenchendo todo o quadro ou frame'® com a cor vermelha focalizada no

semaforo, logo no inicio do filme. O cineasta substitui a cor amarelo, e ao invés

18 . .
Fotograma ou a menor unidade de um filme.
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alterna o vermelho e o verde, utilizando para isso o sistema cromético de cor-luz*®: o
amarelo é uma cor secundéaria resultante da mistura das faixas luminosas do
vermelho e do verde - cores primarias de cor-luz junto a cor azul. Com isso o
cineasta traca a relacéo entre cor, luz, e visualidade, como argumentos sensoriais
para representar a cegueira branca que se da pela extrema luminosidade que faz
cegar os olhos impossibilitando a visao.

Em O olho e a visdo, Pedrosa sublinha a capacidade de alerta desempenhada pelo
sentido da visdo, seja em homens ou animais. O sentido da visdo no homem atua
como instrumento de defesa e protecdo de maneira mais acentuada se comparado
aos demais sentidos (audicéo e olfato, por exemplo), além de possibilitar as no¢des
de medida e proporcao, necessarias para a localizagcdo no espago e/ou no tempo,

fundamentais na organizacdo da vida:

O olho é o mais ativo instrumento de defesa dos géneros animais. Discernir
0 que os cerca ja é julgar as possibilidades favoraveis e as adversas, ja é o
inicio da definicdo do amigo ou inimigo da espécie. Os demais 6rgéos dos
sentidos desempenham a mesma funcéo, porém de maneira [...] menos
precisa e bastante mais imperfeita. Somente o olho é capaz de informar a
distancia, a direcdo e a forma dos objetos. Basta dizer que todo o
conhecimento humano relativo a medidas de grandeza, do micro ao macro
(volume, comprimento, &rea, peso, distancia, velocidade, intensidade
luminosa, cor, etc.), tem sua origem primeira na percepg¢do visual (2009, p.
31).

Na historia onde todos perdem a visdo e passam a enxergar apenas um “mar de
leite” ou “mar branco” - salvo uma mulher -, fica explicita a fragilidade dos
personagens indefesos diante da privacdo da capacidade de ver, o que logo
resultara num mar de caos e degradacdo humana ao cegarem todos, pouco a
pouco. Nesse caso, sabe-se que a cegueira ndo se da pela escuriddo e sim pela
forte luz branca, aquela luz intensa e brilhante que invade os olhos encobrindo a

visao.

Apés algumas consideracdes sobre Cor e Luz, para melhor elucidar - mos como
esses elementos participam na construgdo narrativa das cenas retomamos a

abordagem no filme: o farol vermelho se ilumina e da o sinal de alerta; parece-nos

' Relativo a Teoria Tricromatica de Thomas Young (1773 — 1829): postulou que o olho devia conter receptores
feitos de particulas que oscilavam com determinados comprimentos de ondas de luz (FRASER, 2007, p.24).
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ser a ideia do cineasta a nos avisar enquanto espectadores, que 0 primeiro passo
sera estarmos atentos ndo apenas as acdes e a histdéria no plano audiovisual, mas
principalmente a percepcdo do olhar e as sensacdes pelo estimulo visual. O
semaforo é visto em primeiro plano®, a seguir em plano aberto?’ a plongée® é
focalizado o intenso fluxo de automoveis nas avenidas da cidade, logo € mostrado o
cruzamento onde os carros ficam retidos no momento em que se da o primeiro caso

da cegueira branca atingindo um homem no interior do automovel em frente ao farol.

Pensando as caracteristicas da imagem nas cenas de Blindness, observamos que o
filme se divide em trés partes essenciais: a primeira parte, considerada do inicio do
filme até o momento em que o primeiro grupo de cegos chega ao manicémio logo
apos o médico e a mulher; a segunda parte se passa durante todo o periodo da
guarentena dentro do manicémio onde estdo confinados os cegos; e, a terceira parte
iniciada ap6s 0 momento da fuga do manicoémio depois do incéndio quando os cegos
retornam a cidade, e dai até a sequéncia final de retorno a visdo. Para cada uma
destas etapas do filme nota-se que a imagem sofreré alteracbes, Meirelles trabalha
os diferentes momentos da acdo dos personagens alterando a focalizacdo e a

iluminacéo de cada cena sempre voltada a acdo dramatica em curso.

Na primeira parte do filme a focalizacdo traz a iluminacao natural dos espacos com o
colorido das cenas aludindo ao olhar naturalista que temos no dia a dia. Neste
momento a Unica intervencdo € marcada pelo quadro branco nas ocasides do
acometimento da cegueira quando o personagem € surpreendido ao cegar. Para o
espectador o quadro branco funciona como o foco de luz que cega, ou seja, € a
representacdo audiovisual da cegueira branca que vem sempre acompanhada do
som ou ruido introduzindo na cena o contraponto sonoro. Com esse recurso o
cineasta preenche a auséncia da imagem pela percepc¢éo auditiva, ja que, enquanto
espectadores, nds também estamos privados da visualiza¢do das formas.

O som (similar a um sino) cria uma relagdo com a condi¢édo da cegueira [...].
Dessa forma, constitui-se de repeticio de tema musical ou elementos
melddicos associados as personagens ou mesmo as ideias, criando, assim,
uma convengao sonora com significado especifico (ALVES, 2012, p. 114).

20 . . . PN . ~
Plano mais préximo do espectador usado para dar maior evidéncia ao ator e a¢des do personagem.
21 .1s . . . .
Plano geral aberto: utilizado para mostrar cenas localizadas em exteriores ou interiores amplos, mostrando
de uma sé vez o espacgo da acdo.
22 ~n . .
Camera de cima para baixo.
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Comumente quando perdemos um dos sentidos € natural que outro seja acionado
para a compensacdo sensoria. E sabido que pessoas privadas do sentido da visdo
aprimoram a capacidade auditiva. Mesmo na experiéncia comum de fechar os olhos
percebemos melhor 0os sons que nos cercam, pois na auséncia da visao a audicao
se torna mais agugada.

O livro a partir do qual o filme foi adaptado, devido a prépria situacdo que
aborda — uma epidemia de cegueira branca — utiliza a descricdo de
estimulos sonoros como importante ferramenta narrativa. Um cego, via de
regra, desenvolve uma audicdo mais apurada e passa a ter neste sentido
seu principal canal de percepcdo do mundo. E bastante frequente no
romance de Saramago que fatos sejam narrados sob o “ponto de escuta”
dos personagens cegos [...] (PEREIRA, 2010, p. 50).

7

No filme o som acompanha o quadro branco quando é apresentado na tela de
projecdo ativando a relacdo entre os dois sentidos, visdo e audicdo. O quadro
branco, usado como metafora da cegueira além de sinalizar que o personagem
cegou naquele instante também intervém na continuidade das cenas caracterizando
funcdo narrativa para o observador fazendo a quebra (corte?®) entre a situacdo em

curso e a préxima cena, ou hova acgao.

A partir da chegada do médico e a mulher ao manicémio, a focalizacdo se apresenta
desnaturalizada com as cores desbotadas em tonalidades muito claras: para a
iluminacdo ambiente verifica-se a incidéncia da luz direta (luz branca) muito intensa
indicando a mudanca da acdo dramética e a relacdo com a brancura da cegueira.
Nesta etapa temos novo indicador dramatico da acdo, o contraste de luz e sombra,
efeito visual originario do Barroco®* usado na pintura do século XVII, especialmente
por artistas como Caravaggio e Rembrandt.

Especialmente nas cenas mais violentas em duas ocasifes pontuais: a cena da
violagdo das mulheres como moeda de troca por comida, ou ainda, no episédio do
incéndio no manicdmio quando a cega ateia fogo ao colchdo no intuito de acabar
com o sofrimento daquele estado de coisas em que todos, homens e mulheres,
estavam submetidos. Foi utilizado para compor o ambiente cenografico o forte

contraste de sombras lembrando a coloragdo usada como efeito dramético nas

> Em uma sequéncia é o corte de uma cena para outra.
%4 Cf. Giulio C. Argan, Imagem e persuasdo. Companhia das letras, 2004.
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composi¢des barrocas em pintura. Esse recurso foi determinante para enfatizar o
acento dramético também na linguagem filmica quando Meirelles cria 0 cenario de
violéncia, terror, e concupiscéncia - tomando o tratamento pictural barroco como
simbolo -, usando a desconstrucdo das formas no espaco através da penumbra

onde os corpos e objetos se diluem.

Deixando 0 ambiente e 0s personagens na penumbra, o espectador ndo tem clareza
da acdo, portanto ndo conseguindo distinguir com evidéncia o que se passa na
encenacdo. Provavelmente a essa impossibilidade de nitidez da imagem dificultando
a visualizacdo é acrescentada o temor e a angustia passivel de ser denotada nas
personagens femininas aterrorizadas ante a impossibilidade de defesa ou fuga, pois
€ tacito o que lhes ocorre, e esta é a Unica certeza que experimentam na condi¢do

de mulheres ali naquele local de degradacao.

O observador entdo experimenta uma situacdo em que reconhece o que esta sendo
mostrado na cena por compreender do que se trata - uma agéo de extrema violéncia
e brutalidade (o estupro coletivo de mulheres) -, todavia ndo ha a possibilidade de
visualiza-la com nitidez na escuriddo em que estd sugerido o ambiente da
degradacdo do humano na obscuridade da razdo, da racionalidade (no sentido do
sensivel), e do discernimento. Podemos ouvir os gemidos dos homens misturados
aos gritos de dor e choros das mulheres em seu desespero, contudo as formas dos
corpos e rostos apresentam-se confusas e difusas nas sombras. Nessa etapa da-se

a segunda parte do filme, como indicado anteriormente.

Apds a fuga do manicdbmio no retorno a cidade, as imagens voltam a ser
naturalizadas deixando a predominancia do branco e das tonalidades lavadas para
retomar a coloracdo natural, isso pode ser observado principalmente nas cenas
externas quando € mostrada a paisagem com a vegetacao (arvores, flores, frutos). A
passagem pela cidade até a chegada a casa da-se com a personagem a mulher do
médico como guia de cegos e protetora destemida capaz de tudo para assegurar-

lhes a sobrevivéncia. A camera subjetiva®® acompanha o destino da mulher &

25 . A
Quando o espectador ou o ator tem o ponto de vista da camera e se move com ela, ou se move no lugar
dela.
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procura de comida e roupas para Si e 0S outros que a acompanham e dela
dependem. A cidade é mostrada através dos olhos desta personagem quando
encontra o depodsito de comida de uma loja, ou no momento em que entra na igreja e
reconhece os santos vendados enquanto alguém fala as cegas no templo. Dai por
diante se d4 a caminhada de encontro ao lar, a chuva que lava a cidade e a todos, e
a celebracéo do reencontro em casa.

O tempo decorrido na histéria que nao temos informacédo de datas do inicio e fim dos
acontecimentos da cegueira branca, também é marcado pela cor: na casa do
médico ha sobre a mesa um prato branco com trés frutos frescos que lembram
tangerinas, focalizados em primeiro plano quando o médico e a mulher séo levados
para a quarentena. Ao retornarem a casa do médico e da mulher apos toda a saga
entre 0 manicdmio e a cidade, € novamente mostrado o prato com as frutas, mas
desta vez os frutos ja estdo deteriorados, vemos o0 aspecto da cor e da forma, e
através desta indicacdo o espectador conclui sobre a passagem do tempo e a
duracao da episddica da acdo no filme.

A alteracdo da cor na imagem corresponde aos aspectos da trama, e se da na
medida em que a acdo se transforma de acordo com as tensGes dramaticas em
analogia ao processo de degradacéo dos personagens. Outro elemento utilizado por
Meirelles para levar carga dramatica a acdo é o chiaroscuro, determinado pelo forte
contraste entre areas de luz e planos escuros, a partir da técnica proveniente da
pintura, usada no cinema pelo diretor que admite no seu trabalho referéncias a
artistas de diversos estilos e épocas. Em A cegueira sob duas épticas: o livro e a

adaptacao para o cinema, Andrade, afirma:

A transposi¢do do livro para o filme problematiza as complexas relagbes
sociais atualmente e exemplifica o carater mais popular do cinema [...].
Cada uma das linguagens possui especificidades estéticas Unicas. Como
era de se esperar, hd semelhancas e diferencas na adaptacédo do livro para
0 cinema, sendo que o0s elementos que as diferem enriquecem a
transposicdo (ANDRADE, 2012, 254).
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3.2 O VISIVEL E O INVISIVEL NA CEGUEIRA BRANCA

E interessante estar atento as transformacdes da iluminac&o trabalhada a cada cena
na acentuacdo dos contrastes de claro-escuro na passagem das sequéncias de
acordo com a intensidade da acao e a teméatica da cena. A imagem ora traz énfase a
luz branca na coloragdo muito clara, em tonalidades lavadas e desbotadas; ora,
imagens muito escurecidas acentuando as sombras e a penumbra. Tanto numa
como noutra situacdo a proposta do cineasta é dificultar a nitidez na visualizagédo

desconstruindo a forma.

Nas cenas de intensa luz e brancura (saturacdo luminosa) a nos incomodar a visao,
como espectadores, é notada a possibilidade do estranhamento em analogia (visual)
a cegueira branca provocada nos cegos da historia. Diferentes técnicas de
focalizacdo da imagem foram observadas nas cenas em todo o filme, dentre estas
destacamos aspectos que prevaleceram: imagens duplicadas, sobrepostas e
refletidas; imagens justapostas ou rebatidas (em simetria); fusdo de imagens; e, a
desintegracdo da forma até chegar a abstracdo através do efeito da luz branca. A
introducdo do quadro branco faz a quebra da sequéncia introduzindo nova acao a

cena.

Em A narrativa na encruzilhada: a questdo da fidelidade na adaptacdo de obras
literarias ao cinema, a autora compara os modos como o realizador F. Meirelles
desenvolve a adaptacdo do texto literario para o cinema utilizando os subsidios

oferecidos no romance, e observa:

Meirelles € minucioso neste processo. A cada passo mostra o ponto de vista
dos personagens: imagens desenquadradas e desfocadas, jogos de
reflexos e transparéncias, em vidros e espelhos, combinados ou ndo com
efeito de ‘mar branco’, [...], de forma a fazer o espectador experienciar as
limitacdes impostas pela cegueira, descritas, no livro, pelo narrador
(SOUSA, 2012, p.89, grifo nosso).

Como exemplo, citamos as cenas do manicémio promovendo efeitos de indistin¢cao
das formas na acentuacao da luz (brancura), ou por oposi¢éo, a plena escuridao -
qgquando nédo ha possibilidade do espectador distinguir com precisdo o que esta

focalizado na cena. Aludindo a cegueira branca, assim como 0s personagens, 0
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espectador é levado a experimentar uma imagem indefinida composta de formas

diluidas de pessoas e coisas no quadro branco. Sobre o0 assunto, Sousa afirma:

Quanto ao tom do filme, ele é-nos dado essencialmente pela imagem: no
inicio, as imagens séo claras, coloridas e realistas. Depois, incluem cada
vez mais efeitos para mostrar a cegueira que alastra. A medida que o
narrador literario vai sendo mais explicito e rude na descrigdo, a imagem no
filme reflecte mais graficamente a degradacdo e imundicie, e vai
escurecendo, escuriddo que atinge o pico nas cenas de violacdo e na do
incéndio (2012, p. 93).

Outro fator importante no efeito de desconstrucdo da imagem pretendida por
Meirelles tem seu correspondente na musica. A notagdo minimalista da musica do
Grupo Uakti ao longo do filme enfatiza os cortes e as quebras na continuidade das
cenas marcando a introducdo dos quadros brancos que interferem nas sequéncias,
outro dado importante € a presenca da musica como marcacdo de eventos
emocionais e psicolégicos. A musica que, neste caso, mais se assemelha a timbres
de sinos e campainhas, determinou o ritmo das cenas junto ao enquadramento,
focalizacdo, e iluminacdo. Lembramos que no audiovisual o som faz parte da
imagem e estd integrado a esta como coisa Unica na apreensdo das formas
sensiveis e audiveis.

[...] como os personagens ndo véem, a imagem torna-se difusa e
percebemos mais claramente a accdo através dos sons ambiente, por
exemplo, nas situaces em que os vildes se aproximam ou vigiam a entrada
da camarata [...] ou, nas cenas de violacéo, os gritos e gemidos de dor das
mulheres e as gargalhadas maquiavélicas e os gemidos de prazer dos
homens. Nestes casos, a imagem ¢é desfocada, confusa, quase
indiscernivel; sdo os sons que guiam o espectador pela narrativa e ndo a
imagem (SOUSA, 2012, p. 91).

Faltando a possibilidade de fixar as imagens do mundo através da memoéria visual, o
espaco se reduz apenas ao espectro de incertezas para 0s personagens mostrados
na histéria. E, nisso consiste uma das premissas do cineasta ao tentar conduzir o
observador ao estranhamento, e a experiéncia do olhar que se desloca do quadro
branco de luz saturada, para noutros momentos chegar a penumbra e quase
escuriddo - e nessa dindmica pensar a narrativa reflexiva e provocadora do romance

de José Saramago.

Ressaltamos a habilidade e a coeréncia na ralacao tracada entre a metafora da luz

aplicada a fotografia de C. Charlone no filme. A adequacdo das metaforas visuais
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presentes no texto do romance a linguagem cinematogréfica com o0s recursos
disponiveis para isso, foi em muitos momentos o grande desafio do cineasta, e
motivo de reflexdes e analises de qual a melhor forma, o melhor método, e usos de
materiais para trabalhar a imagem e alcancar o resultado desejado. No trecho
abaixo nota-se o acento barroco compondo a dramaticidade da paisagem no

romance descrita por Saramago em analogia com a composi¢ao no audiovisual:

[...] ali por sua vez se despiu, olhando a cidade negra sob o céu pesado.
Nem uma palida luz nas janelas, nem um reflexo desmaiado nas fachadas,
0 que ali estava ndo era uma cidade, era uma extensa massa de alcatrao
gue ao arrefecer se moldara a si mesma em formas de prédios, telhados,
chaminés, morto tudo, apagado tudo. [...] Entrou. Tinham-se tornado em
simples contornos sem sexo, manchas imprecisas, sombras a perderem-se
na sombra. Mas para eles, ndo, pensou, eles diluem-se na luz que os
rodeia, € a luz que ndo os deixa ver. Vou acender uma luz, disse, neste
momento estou quase tdo cega como vocés [...] (SARAMAGO, 1995, p.260,
grifo nosso).

A situacdo dos personagens no filme denota o reflexo da diavida sobre a condicéo
humana: a condicdo de labirinto e a perda da identidade diante da cegueira, a
descrenca no humano aliada a impossibilidade da visdo segue nos descaminhos
gue cegos trilham em meio a cidade. Vagam como peregrinos, como descreveu o
autor, caminhando imersos a luz que lhes ofusca os olhos sem saber onde estéo e
para onde se dirigem - a ndo ser pelo fato de ter alguém que os guie, uma mulher,
todavia ainda imersos na brancura tateando em vao. Sempre recorrendo a pintura
de Brueguel também descrita no romance, € interessante notar como Saramago
descreve sobre esta questdo em dois trechos escolhidos por exemplificar com maior

clareza o quadro do pintor renascentista:

Diz-se a um cego, Estas livre, abre-se-lhe a porta que o separava do
mundo, Vai, estas livre, tornamos a dizer-lhe, e ele néo vai, ficou ali parado
no meio da rua, ele e os outros, estdo assustados, ndo sabem para onde ir,
€ que ndo ha comparacdo entre viver num labirinto racional, como &, por
definicdo, um manicémio, e aventurar-se, sem mao de guia nem trela de
cdo, no labirinto dementado da cidade, onde a meméria para nada servira,
pois apenas sera capaz de mostrar a imagem dos lugares e ndo os
caminhos para la chegar (1995, p.211, grifo nosso).

O cineasta pensou o seu trabalho vendo o livro como “obra aberta” a muitas
interpretacbes. Com o andamento das filmagens muitas duvidas ainda povoavam

suas ideias sobre o trabalho no filme, e Meirelles procurou manter no audiovisual a
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relacdo com o texto do romance como premissa para o foco narrativo, com isso
demonstrando preocupacao especial na énfase reflexiva do livro:

Esse é um texto que gera muitas perguntas, mas nenhuma resposta,
levanta questbes sobre a evolucdo do homem, nos faz refletir criticamente
mas nao aponta dire¢Ges. Cada um tera que descobrir o caminho por si so.
E uma histéria pés-moderna. Creio que por ser assim t&o aberto, este livro
permite que cada um o leia projetando suas préprias questfes e todas as
leituras parecem fazer sentido. Ndo é a toa que tanta gente diz ser este o
seu livro favorito, quem dera fazer um filme com 5% desta qualidade
(MEIRELLES, 2007, grifo nosso).

Em dialogo com o romance, o cineasta trabalha nas cenas do filme a ideia da
desconstrucdo da forma utilizando-se de recursos pictéricos como a auséncia da luz
(sombras) em contraste com o0s quadros brancos de saturacdo luminosa,

enfatizando as metaforas visuais.

No jogo de luz e sombras, convoca o espectador a ver e pensar as imagens, mais
gue isso, questionar e até duvidar (por vezes) na impossibilidade de reconhecer os
atores e objetos em cena, quando na indefinicdo da forma levada até o grau de
abstracdo pressupde analogias as incertezas a qual estamos submetidos em nossa
sociedade atual. Na aproximagdo com a pintura como referéncias para algumas
cenas, Meirelles acrescenta a linguagem cinematografica o didlogo com a
plasticidade e os cddigos das artes visuais dialogando com o observador através do
uso de cores, formas, e tematica criando um aparato intertextual favoravel nesse

confronto.

3.3 A BANDA SONORA: A MUSICA EM BLINDNESS

A banda sonora é o conjunto de sons no filme, e se divide em trés categorias: as
falas, a musica, e os ruidos. J. Aumont, em A analise do som filmico (2009, p.133),
define que o material sonoro pode ser classificado de acordo com as diferentes
funcdes que assume em: explicacdo, caracterizacéo, e descricdo. O audiovisual € a
juncdo de sons e imagens em um mesmo plano, e no filme isso se da através da

montagem no trabalho de pos-producédo. A banda sonora reine o aparato sonoro
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existente no filme, e esta relacionada ao ritmo da acdo, as motivacdes afetivas e

emotivas, e as denotacdes psicoldgicas, reflexivas e informativas.

Nos primeiros anos do cinema antes do advento da sonorizacdo, a imagem além de
agregar valor de qualidade plastica atuava como elemento simbodlico e semantico.
Todavia devemos entender que esses aspectos da imagem continuam presentes e
inseparaveis as formas sensiveis, a diferenca esta no ganho de autonomia adquirida

pela imagem com a adi¢cdo do som.

Com o cinema sonoro, “a utilizagdo normal da palavra [...] libera em parte a imagem
de seu papel explicativo para que possa consagrar-se a sua funcao expressiva’
(MARTIN, 2003, p. 114). No cinema mudo “a imagem tinha entdo que assumir
sozinha uma pesada tarefa explicativa além de sua significagédo propria: intercalacao
de planos ou montagem répida destinadas a sugerir uma impressao sonora [...]”
(Martin, 2003, p.113). Neste momento do cinema a imagem agregava funcdes para
além das qualidades plasticas como as indicacfes do som que eram feitas através
de cdédigos visuais voltados a sugerir ao espectador as sonoridades do filme: as
palavras (intertextos), a musica e os ruidos (sons da natureza, maquinas, chiados,

etc.).

A partir do cinema sonoro a funcdo essencial do som, em linhas gerais, se fixou em
reafirmar o que estd sendo mostrado na imagem, mas nao se limita a isso. Ainda
segundo Martin, “o som coloca a disposi¢cao do filme um registro descritivo bastante
amplo. De fato, pode ser utilizado como contraponto ou contraste em relacdo a
imagem, [...], de maneira realista ou néo realista” (2003, p.113, grifo do autor). O
som tem fungdo narrativa e esta relacionado a continuidade através dos dialogos, da
atmosfera musical, e efeitos sonoros em geral. O especialista relacionou as diversas
contribuicbes do som para o0 cinema, e assinalou as mudancas ocorridas na
realizacdo dos filmes, que modificaram em grande parte a montagem, a focalizagao

e 0 enquadramento dos planos.

Dentre as novas fungdes assumidas pelo som desde entdo, e utilizadas hoje no

cinema, observa-se: o realismo ou a impressao de realidade, 0 som aumenta a
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autenticidade, credibilidade e materialidade estética da imagem; a continuidade
sonora € o que proporciona unidade ao filme tanto ao nivel da percep¢do quanto ao
da sensacgdo estética; a utilizacdo da palavra, além dos dialogos, a voz em off abre
ao cinema o dominio da psicologia ao tornar possivel 0 recurso da exteriorizacao
dos pensamentos mais intimos; o siléncio, passa a exercer funcdo dramatica e
simbdlica; as elipses de som e imagem, quando é ocultada a imagem para que
sobressaia a acao; a justaposicao da imagem e do som, favorece a criagéo de todo
tipo de metaforas e acdes simbdlicas; e, a musica, pode estar relacionada a acéo

ou, no filme, ser material expressivo unico (MARTIN, 2003, grifo do autor).

Em Blindness, a trilha sonora do filme foi criada pelo Grupo Uakti que tem como
maestro o Marco Anténio Guimardes (compositor e arranjador), e os musicos Paulo

Sérgio Santos, Arthur Andrés Ribeiro e Décio Ramos.

O Uakti é um grupo brasileiro de musica instrumental fundado em 1978, e conhecido
por utilizar instrumentos musicais nao convencionais que s&o fabricados
artesanalmente pelos préprios musicos utilizando-se de materiais alternativos como
tampas de panelas, baldes, tubos de PVC, garrafées plasticos, borracha, cordas,
madeiras, vidros, e todo o tipo de material que os musicos consideram possivel de
extrair sons. Alguns desses instrumentos sdo: chori, gig, pan, iarra, tampanario,
unicordio, marimbas, trilobita, tambor d’agua, tambor metalico, tubo-grande, garrafa
soprada, flauta-pan, dentre outros. Os musicos também tocam instrumentos
convencionais, mas para o filme de Meirelles todas as composi¢des foram criadas a

partir de instrumentos alternativos em composic¢des inéditas.

Uma das principais diferencas entre a linguagem literaria e a
cinematogréfica é a presenga da trilha sonora. O cinema conta com essa
componente de for¢a inquestionavel que muitas vezes transmite uma
mensagem mais contundente que a propria cena imagética. No fiime, a
musica [...] confere o tom certo para as cenas, aumentando a intensidade (e
tensdo, obviamente) em momentos como o do incéndio e transmitindo
tranguilidade e jubilo, como na cena em que 0s cegos nas ruas recebem a

agua da chuva como algo divino [...] A trilha conduz o expectador para
aquela sensacédo pretendida e respalda as imagens (ANDRADE, 2012, p.
258).

Desde a idealizacdo da musica para o filme, o cineasta pretendia o uso de som

experimental, algo que surpreendesse o publico e fosse o diferencial sonoro no
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filme. Sendo um filme sobre visdo, como sempre enfatizou, e utilizando a auséncia
da imagem como metafora da luz através dos quadros brancos e, em algumas vezes
também a auséncia da luz em quadros escuros, 0 som precisaria sobressair-se;
segundo o diretor:

[...] aidéia de fazer a trilha com o Uakti foi justamente trabalhar com timbres
desconhecidos, com o intuito de colocar o espectador nhum universo sonoro
tdo novo quanto o mundo da cegueira. Orquestra, quartetos de cordas,
pianos ou violdes, por serem muitos usados no cinema, nos falam de
emocdes de um mundo mais conhecido, e neste filme a muasica deveria
levar o espectador para outro lugar (MEIRELLES, 2008).

As musicas foram compostas da seguinte maneira: foi pedido pelo cineasta, “a
criacdo de uma trilha sonora minimalista, sem temas grandilogientes”, e sessenta
faixas foram criadas para o filme pelo Marco Antdnio e seus musicos - a trilha do
filme foi exclusivamente composta com as musicas do Uakti. Em fase de montagem
do filme, Meirelles recebeu do musico seis faixas para serem colocadas em cenas
especificas com pontos de entrada e saida de som definidos, e mais cinquenta e
qguatro temas para serem utilizados de acordo com a mixagem, “apds uma rapida
introducdo para cada composi¢cdo, ouviamos tentando imaginar para qual cena do
filme funcionaria” (MEIRELLES, 2008).

O trabalho com a trilha sonora fez com que Meirelles priorizasse o ritmo e a agao
dramatica. Em certas cenas o diretor pretendeu imprimir maior ritmo a acdo atraves
da musica, e para conseguir tal efeito foram necessarios procedimentos de mixagem
de som:

Musica leve para cena dramética, [...], muitas cenas precisavam de uma
musica que as fizesse crescer em tensdo ou que fossem mudando de clima
pouco a pouco”. [...] Para conseguir estas mudancas de clima, come¢camos
a combinar mais de uma musica numa mesma cena. As vezes somavamos
trés ou quatro pistas” (MEIRELLES, 2008).

O uso do som em contraponto a imagem lembra-nos o que ja havia assinalado
Martin (2003, p.94), nesse contexto o som funciona como “metafora dramatica”,
desempenhando “um papel mais direto na acdo, proporcionando um elemento

explicativo atil para a condugéo e compreensao do enredo”.

7

A unidade entre som e imagem é realcada a cada cena nos contrapontos, luz,

timbres sonoros, quadro branco, ou ainda na auséncia de luz, o quadro escuro,
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confrontando a significacdo da imagem no audiovisual. Em Blindness, esta
equivaléncia foi pretendida para trazer a instancia da cegueira branca a tela de

projecdo na tentativa de mediatizar tal expectativa com o publico.

3.4 A IMPROVISACAO: A MARCA DE F. MEIRELLES NO CINEMA

A improvisacdo que se tornou a marca do diretor em seus trabalhos no cinema
também faz parte de algumas das sequéncias mais marcantes em Blindness. O
trabalho com os atores estd sempre carregado de criatividade, e para 0s momentos
de interpretacdo a criatividade do ator € vista como somada aos processos técnicos
e a direcdo da cena. Nos ensaios a motivacao para o improviso € incentivada e bem
recebida pelo diretor e, é dessas intervengfes criativas que surgem as novas
possibilidades na constru¢do de um arco dramatico, ou o traco de um perfil ficcional

do personagem.

Desde o trabalho de direcdo no filme Cidade de Deus, Fernando Meirelles se tornou
conhecido mundialmente quando obteve quatro indicacées ao prémio Oscar. Nesse
filme, trabalhou com mais de duzentos atores principiantes que faziam parte da Ong.
Nés do Morro, projeto de teatro desenvolvido por Guti Fraga com criangas e jovens
de comunidades (favelas), sendo fundado posteriormente o grupo Nos do Cinema, a
partir do trabalho realizado no filme (NAGIB, 2006). O cineasta passou a ser
conhecido pela liberdade de interpretacdo que dispensa aos atores, motivo que
cativou uma legido de admiradores no circulo de artistas. No trabalho de
interpretacdo € sempre possivel esta abertura, diz, mas ressalta que isso nao
significa que tudo seja improvisagdo, para improvisar é necessario muito trabalho

sério e criterioso.

Meirelles recebeu o roteiro do filme ja pronto, como vimos, mas ainda assim a marca
do diretor se manteve presente também na participacdo dos atores em momentos de
improvisagcao e criagdo. Sempre permitida durante as gravagdes, e algumas vezes
até incentivada, esse procedimento se tornou a sua marca registrada no cinema. A

abertura que o diretor transmite aos atores no set carrega liberdade a interpretacéo,
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e ndo por acaso o desejo de varios atores em participar de seus filmes. O cineasta
revela que poder improvisar durante a atuagéo € o sonho da maioria dos atores, mas
esta € uma pratica pouco comum se tratando de cinema, principalmente em grandes

producdes.

Em Blindness algumas cenas foram marcadas pela improvisa¢cdo, como € 0 caso em

duas sequéncias relacionadas a seguir:

Nesta primeira sequéncia, a cena estd ambientada no manicémio e mostra o casal,
0 primeiro homem cego e a esposa: a camera focaliza o casal em primeiro plano,
eles estdo sentados no patio interno ao manicomio, e a frente do casal arde uma
fogueira. Apo6s a finalizacdo do dialogo, a atriz (Yoshino Kimura) chora e a camera
mostra em plano aberto o lixo que alimenta o fogo tendo ao fundo o muro que cerca
o local de confinamento. O diadlogo da cena foi realizado a partir da conversa natural
entre o casal, segundo Meirelles, a atriz ndo sabia que estavam sendo gravados
naquele instante. Tudo acontece quando os atores conversavam sentados diante do
fogo, antes de ser iniciada a gravacédo: relembrando a semelhanca de uma ocasiéo
vivida por eles a pouco tempo, diante do templo na comemoracdo do ano novo no
Japéo. A cena foi rodada, o roteiro foi abolido, e as falas ficaram em condugéao livre

a cargo do ator Ysuke Iseya.

No segundo caso, o rei da ala trés (Gael Bernal) quando todos estdo confinados as
condi¢gbes precérias do manicomio: o personagem se declara rei e ironizando as
comunicacdes do governo feitas pela TV a cegos, quebra o aparelho de televisédo e
comeca a cantar | just called to say | love you, cancdo bastante conhecida do publico
gravada por Stevie Wonder (cantor norte-americano que ndo obstante, é cego). Esta
cena de total improvisacdo numa brincadeira do Gael, segundo Meirelles, foi um
momento de descontragdo entre os atores antes de rodar quando o cineasta viu ali
uma ironia que combinava com o perfil ficcional do personagem interpretado por

esse ator, decidindo por incorpora-la ao filme.

Segundo Gerbase (2010), o trabalho de interpretacdo dos atores segue principios
atribuidos a Tipos de acbes que podem ser: Acdes interiores; Padrbes de acodes

fisicas; Sistema, e ndo-férmulas (Stanislavski); Memdria sensorial; Memoria afetiva;
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Improvisagdo; e Antistanislavski. Cada método assinalado supra, geralmente, segue
determinacdes em acordo com o proposito do realizador no resultado pretendido

com os atores e o tipo de filme.

No cinema, a improvisacdo é rara se comparado ao teatro que a utiliza com
frequéncia. Gerbase ainda destaca que: “as improvisagdes costumam ser
ferramentas para melhorar cenas especialmente dificeis, que parecem resistir a
todos os esforgos” (p. 57). O especialista explica que na improvisagao os atores
devem abandonar a marcacdo e o roteiro, e “simplesmente representem a agao
como ela se apresenta em sua esséncia, criando dialogos e agdes em tempo real”
(p. 57). No cinema, Meirelles considera o trabalho com os atores um momento de
criacdo, e por isso mesmo vé como uma pratica conjunta e ndo somente o trabalho
do diretor, acredita que abrir a possibilidade criativa enriquece e traz novos
caminhos a interpretacdo, principalmente na constru¢cdo do personagem e seus
desdobramentos na a¢édo contribuindo com a histdria e refletindo-se no resultado do

filme.
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4 CONSIDERACOES

No primeiro capitulo deste trabalho priorizamos uma abordagem a narrativa do
escritor portugués José Saramago a partir de breve andlise as caracteristicas
narrativas na obra deste autor no Ensaio sobre a cegueira, mas também

considerando outros textos.

Para isso focalizamos as relacbes de aproximacdo entre o texto literario,
verbalidade, e a visualidade observada na narrativa de base alegérica quando a
percepcdo do autor voltada a presentificacdo do cotidiano, a oralidade, e a
intertextualidade, recorre inimeras vezes as descricdes tomadas de empréstimos as

artes visuais.

Relacionamos o ensaio Visibilidade de Italo Calvino, em Seis propostas para o
proximo milénio, aos tracos de visualidade no texto de Saramago, em especial, no
Ensaio sobre a cegueira, na intencdo de situarmos aproximacdes entre literatura e

imagem através do pensamento de Calvino sobre a criacao literaria.

Efetuada as relacdes entre texto e imagem através do ensaio de Calvino,
exemplificamos sobre esta questdo com as narrativas Levantado do chao (1980),
Manual de pintura e caligrafia (1977), Ensaio sobre a cegueira (1995), e A caverna
(2000), também apontamos para a adaptacao dos livros do autor em outras formas
de expresséao artistica, inclusive para o cinema. A seguir, assinalamos brevemente
sobre a linguagem cinematografica, e tracamos breve histérico do cineasta

Fernando Meirelles no trabalho da adaptacéo de livros para o cinema.

No segundo capitulo, é onde tratamos do trabalho de criagédo do realizador Fernando
Meirelles quando explicitamos, a partir da interpretacdo dos dados registrados pelo
cineasta no Blog de Blindness, o processo de realizacdo do filme. Também
analisamos o trabalho do diretor através do filme Blindness, material imprescindivel
e cerne desta pesquisa. Para isso abordamos sobre a visdo do realizador no
trabalho de construcdo do discurso audiovisual a partir do texto do romance Ensaio

sobre a cegueira de José Saramago, e o roteiro de Don McKellar. Nesta parte do
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trabalho levantamos questbes como: as locacdes, 0 elenco, 0s personagens, a
pintura, as metéforas audiovisuais, a pintura em dialogo com o texto do romance, e a

forma de apresentacédo publicitaria do filme.

No terceiro capitulo, tratamos de aspectos da criacdo e direcdo do filme, todo o
trabalho desde o inicio da pesquisa estd sempre focado na interpretacdo dos dados,
seja, o filme e os relatos do cineasta F. Meirelles durante o periodo das gravacoes.
Nesta ocasido analisamos sobre os usos da luz, da cor, o tratamento da
luminosidade das cenas através da metéafora da visdo, e também as relacbes
efetuadas pelo cineasta com a pintura e o texto do romance. Como informacdes
relacionadas ao processo criativo do realizador, abordamos sobre a trilha sonora
composta pelo Grupo Musical Uakti, no item Banda sonora, além do trabalho
singular e pouco comum no cinema que o diretor realizou com os atores, a

Improvisagéo.

Durante o trabalho de pesquisa muitas duvidas estiveram presentes em todo o
percurso, a maioria delas centradas na preocupacdo de se estar contemplando os
quesitos necessarios para a abordagem do assunto. Mesmo tendo verificado ao
longo da pesquisa que ndo havia uma regra a ser seguida, pois da coleta realizada
sobre o tema, o filme Blindness na versédo do romance Ensaio sobre a cegueira para
0 cinema, encontramos as mais diversas abordagens sob diferentes aspectos.
Assim, concluimos que o trabalho foi satisfatorio trazendo amplo aporte informativo
na abordagem do assunto pretendido, e proporcionando novas aproximacoes
investigativas sobre a tematica, possivelmente podendo ser desenvolvidas em

trabalhos posteriores.
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