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RESUMO

Com o avanco das pesquisas sobre a génese da criagdo o manuscrito literario cede
espago a outros documentos e elementos que permitem ao geneticista o estudo da ori-
gem e desenvolvimento da obra de arte. Assim, torna-se possivel examinar os passos
dados pelo(s) criador(es) antes que o trabalho final chegue a seu publico. Isso envolve
pesquisas sobre, teatro, musica, cinema, obras de arte em geral e permite a investiga-
¢do do processo genético como um todo. Enfocando, aqui, o cinema, por se tratar de
uma obra coletiva, diversas formas de “manuscritos”, podem contribuir como docu-
mentos do processo criativo para examinar como ela atinge seu produto final. Rotei-
ros, esbogos, making of’s, copides, cenografia, trilha sonora, entre outros, também fa-
zem parte da obra cinematografica em andamento. Para aqui, objetivamos desvelar
algumas reflexdes sobre o papel da musica no filme. A trilha sonora de uma obra ci-
nematografica, assim como a camera, 0s personagens, 0 cenario, etc. recriam a im-
pressdo de realidade subsidiando a sequéncia continua de fatos ocorrendo em tempo
real e imagens em movimento. Por meio de pressupostos da critica genética e revela-
¢Bes colhidas de um making of consideraremos o importante papel da musica, seja ela
instrumental ou ndo, como forma do procedimento criativo do filme. Sera utilizada a
narrativa filmica dirigida por Daniel Filho, Primo Basilio (2007), obra adaptada da
narrativa literaria de Eca de Queirds (1878). O que se intenta com a referida aborda-
gem é mostrar, além da coletividade de artistas e elementos participantes do cinema,
como a musica pode influenciar, fazer sentir, criar e recriar uma obra aos olhos do es-
pectador. Para que o objetivo do estudo seja alcangado, sera utilizada, também, uma
pesquisa bibliografica para abordagens sobre a musica no cinema e a analise de depo-
imentos encontrados em um dos documentos de processo do filme em quest&o.
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1. Considerac0es iniciais

As pesquisas sobre a génese da criacdo abarcam 0s processos co-
municativos em sentido mais amplo. As artes em geral podem ser inves-
tigadas por meio de seus elementos que formam um todo. O estudo da
génese de uma obra possibilita 0 conhecimento do antes e a transforma-
cdo da obra na construgdo de um caminho que conduz ao entendimento
do produto final e, muitas vezes, de seus autorres. Nesse contexto, esta a
trilha sonora como um dos elementos constituintes do cinema. Ela pode
atuar como linguagem dentro de um filme. Tem o poder de embalar, to-
car, sensibilizar o espectador, de forma que este se envolva com a trama,
muitas vezes como se estivesse vivendo a histdria com os personagens.
Possui sua prépria forma de comunicar que se inter-relaciona com o con-
texto no qual ela é aplicada.

2. O processo criativo no cinema

De modo geral, classificamos a musica de um filme de trilha so-
nora. Porém, segundo Berchmans (2006, p. 19), o real significado deste
termo origina-se do inglés da palavra soundtrack que, tecnicamente, diz
respeito a todo um grupo sonoro de um filme que abarca, além da mdsica
propriamente dita, todos 0s outros sons e até mesmo os dialogos. Mas, na
pratica, a expressao “trilha sonora” € aceitivel e geralmente se refere a
coletanea de musicas que compdem um filme, uma novela, uma minissé-

rie.

Ao nos depararmos com o termo trilha sonora néo significa que
estamos diante apenas da musica (letra e melodia) do filme. No universo
do cinema podemos contar com diversos elementos sdnicos que ampliam
as possibilidades criativas de realizacdo filmica. Tudo é audivel. Segundo
Chion (2011), os componentes da trilha sonora que subsidiam o processo
criativo no cinema s&o: a voz, os ruidos, o siléncio e a musica. A especi-
ficidade de cada projeto filmico é que define a qualidade e a forca narra-
tiva de cada elemento sonoro vinculado a imagem. Para a muasica dedi-
camos uma atencdo especial, ja que as misicas tocadas em pontos mar-
cantes do filme Primo Basilio, além da forca expressiva engendrada por
elas, atuam também na narratividade da historia.

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

Os ruidos sdo 0s sons que ndo sdo musicais nem linguisticos. Na
categoria dos ruidos eles se subdividem em: ruidos de ambiente, que se
referem aos sons da natureza que fazem parte da cena, tais como trovdes
e sons de animais; ruidos de efeitos, que procedem de objetos participan-
tes do cenario do filme, como buzinas, carros e explosdes e os ruidos de
sala que se referem a movimentos e acdes dos personagens da cena, tais
COmo passos, socos, 0 som de arrastar um mével, entre outros.

O siléncio, como componente da trilha sonora, atua como elemen-
to importante na narrativa filmica. O siléncio se manifesta, muitas vezes,
com o intuito de instigar o espectador que tentara prever, predizer a agao
sequente ao siléncio estabelecido na cena a que assiste. “Quando o silén-
cio precede 0 som, a antecipagdo nervosa o torna mais vibrante” (SCHA-
FER, 2001, p. 355). O siléncio funciona como uma maneira de ressaltar
para o espectador, situagdes essenciais para a compreensdo que o diretor
almejou para a narrativa. Quando ndo se ouve certos sons, que hipoteti-
camente complementariam a imagem, o espectador encontra-se vincula-
do ao estado de espirito do personagem que conduz a cena. O siléncio,
intercalado entre uma acao e outra, gera a concentracdo do espectador em
relacdo a tais agBes. Além disso, este elemento pode possuir um valor
sintatico no universo audiovisual. Aplicado como elemento desprendedor
entre dois eventos sonoros indicando que “em seguida, comecara algo
completamente diferente” (SHUN, 2008, p. 183); um valor auténtico, de
acordo com a narrativa e, um valor dramatico com o intuito de gerar efei-
tos emocionais tais como suspense, perigo, tensdo, medo, solidao, refle-
x&o.

Quanto a musica, podemos dizer que ela integra um dos mais po-
derosos componentes da dramaticidade da producéo filmica e ocupa uma
posicdo privilegiada na trilha sonora cinematografica. A mdsica como ar-
te percorre por um sistema de criagdo compondo as demais artes. Sendo
0 meio da producdo musical muito amplo, é importante que as capacida-
des expressivas da musicalidade sejam respeitadas e visualizadas. Muitas
vezes, € a musica que constitui a atmosfera emotiva da trama. Por meio
dos recursos sonoros provenientes da tecnologia, como também das pa-
lavras e dizeres significativos que comp8em uma mdsica, o espectador
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experimenta um grau de introspeccdo que pode leva-lo a se inserir no
mundo da diegese aos seus olhos apresentada. Nesse contexto, “a musica
exprime diretamente a sua participagdo na emogdo da cena, dando o rit-
mo, o tom e o fraseado adaptados, isto evidentemente em funcédo dos c6-
digos culturais da tristeza, da alegria, da emo¢do e do movimento”.
(CHION, 2011, p. 14)

A obra cinematografica e a misica sdo expressdes culturais que,
naturalmente, possuem valores e efeitos independentes, mas a juncédo
destas duas obras, trabalhando em complemento uma da outra, trazem
outros resultados de interpretacdo. A mdsica auxilia a narrativa, 0s per-
sonagens, a linguagem, as a¢Oes dramaticas em si.

Os artificios do universo dos sons séo intrinsecos. A trilha sonora
de um filme pode gerar significados ou despertar os significados j& exis-
tentes e latentes no espectador. O efeito que a muasica surte na sua atua-
cdo como linguagem tem o poder de transmover a alma do espectador e
fazé-lo vivenciar o drama na ficcdo. A musica aparece no processo de
criacdo filmica com toda sua presenca em diferentes momentos com
acepcOes tdo diversas quanto as interpretacGes de quem assiste ao filme.
Por isso, podemos considerar esta linguagem como ambigua e sujeita a
diferentes leituras, mas que se complementa e constroi significados ao se
unir aos demais recursos da cinematografia. A linguagem musical se
funde a esses mecanismos tecendo uma malha de componentes que for-
mam o todo do filme.

3. As musicas do filme

No filme estudado, identificamos momentos de superioridade que
a linguagem da musica assume. Uma linguagem saciando outras lingua-
gens em forma de interseccdo. Falamos outras linguagens incluindo a
camera, 0 cenario, 0s personagens, o figurino, elementos que também
possuem formas de comunicar. No filme, a linguagem da trilha sonora
complementa, é complementada e se mostra como elemento impulsor da
criacdo cinematogréafica. Cada nota musical ¢ minuciosamente analisada
para essa interseccao. A esse respeito, o responsavel pela trilha sonora do
filme Primo Basilio, Guto Graga, complementa em um dos depoimentos
que fez para o making of:

Essa trilha do filme ela foi toda pré-programada usando samples de or-
questra. Foi toda gravada assim. S&o 21 musicos de cordas e a gente t& do-
brando, entdo, quer dizer, fora a orquestra que ja foi pré-gravada, sdo mais 42
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musicos, na realidade, que estdo tocando. E um trabalho dificil, é classico, é
extremamente bonito, extremamente delicado, e... estd indo muito bem o tra-
balho.

Assim, a trilha sonora, composta de letra ou ndo, pode ser consi-
derada como uma corrente semi6tica, um signo em cadeia que da conti-
nuidade a trama viabilizando a comunicacéo filmica. Além da sonoridade
orquestral, temos duas misicas marcantes que conseguem narrar parte da
histdria do filme em forma de melodia. Duas musicas em momentos dife-
rentes e pontuais da trama. Na primeira, Léau a La Bouche, que embala a
danca de Luisa e Basilio, a musica manifesta-se significativamente, con-
tribuindo para a atmosfera erotica criada entre 0s primos. A respeito da
atuacdo da muasica na linguagem filmica, Berchmans afirma:

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

A musica deve ir ao encontro das diligéncias e necessidades do
conflito da narrativa filmica e da interacdo dos personagens envolvidos.
Pode-se dizer que ela ¢ um modo repentino de atingir as pessoas emoti-
vamente. A persuasdo gque a musica opera sobre as pessoas € forte e esta
vinculada diretamente a sua autonomia como forma de comunicagdo. A
mdsica por si SO ja possui um poder significativo de comunicacéo emoci-
onal. O cinema é arte que depende de uma criacdo coletiva, mas depende
de outros recursos, utiliza-se de mais significados, e, com isso, carece de
outros elementos, tais como a mdsica, o cenario, o vestuario. E acurado
que a forma como o cinema demanda um elemento musical é diversifica-
da em funcéo de estilo, época, linguagem, histéria, entre outros. No en-
tanto, geralmente o cinema precisa da musica como tem a necessidade da
direcdo de arte, da fotografia, dos atores, da cenografia.

A msica “L’eau a La Bouche”, de Serge Gainsbourg, ilustra a si-
tuacédo entre Basilio e Luisa naquele momento. Ela exerce fungdo auxiliar
na criagdo dramatica, contribuindo para a cadeia semidtica engendrada
por esse recurso filmico:

L’eau a La Bouche Agua na Boca
Ecoute ma voix écoute ma priére Escute minha voz, escute minha stplica
Ecoute mon coeur qui bat laisse-toi faire Escute meu coragdo que bate, ndo resista
Jé t’en pris ne sois pas farouche Eu te peco, néo seja esquiva
Quand me viens I’eau a labouche Quando me vem a agua a boca
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Je te veux confidante je te sens captive

Jé te veux docile jé te sens craintive

Jé t’em prie ne sois pas farouche

Quand me viens I’eau a labouche

Laisse toi au gré du courant

Porter dans Le lit Du torrent

Et dans le mien

Si tu veux bien

Quittons la rive

Partons a la derive

Jé te prendais doucement et sans contrainte
De quoi as-tu peur allons n’aie nulle crainte
Jé t’em prie ne sois pas farouche

Quand me viens 1’eau a labouche

Oui jé serai calme jé saurai t’attendre
Cette nuit prés de moi tu viendras t’atendre
Oui je serai calme jé saurai t’attendre

Et pour que tu ne t’effarouches

Vois jé ne prend que ta bouche.*

Eu te quero confiante e te sinto presa

Eu te quero ddcil e te sinto temerosa

Eu te pe¢o, néo seja esquiva

Quando me vem a agua a boca

Deixe-se ao sabor da corrente

Levar no leito da torrente

E no meu

Se vocé quiser

Deixemos a margem

Vamos partir a deriva

Eu te tomarei docemente e sem pressdo

De que vocé tem medo? VVamos, ndo tenha
nenhum receio

Eu te peco, ndo seja esquiva

Quando me vem a 4gua a boca

Esta noite junto de mim vocé vira se esten-
der

Sim, eu estarei calmo e saberei te esperar
E pra que vocé néo tenha medo

Veja, eu ndo prenderei tua boca.

Percebemos que o proprio titulo da mdsica, Agua na Boca, ja
anuncia o desejo de Basilio por Luisa. Quando na letra temos:

Escute minha voz, escute minha stplica
Escute meu coracgdo que bate, ndo resista...,

€ como se Basilio dissesse essas palavras a Luisa, tentando fazé-la ceder
a seducdo. “Eu te quero ddcil e te sinto temerosa. De que vocé tem me-
do? Vamos, ndo tenha nenhum receio”. Nesse trecho da musica Basilio
estaria solicitando a confianca da prima, revelando que ele percebia seus
receios e tentando arrancar-lhe os medos.

Embora a musica esteja em francés e dificilmente teriamos pres-
tado atencdo ao conteido da letra, mesmo porque ela ndo é tocada inte-
gralmente, podemos sentir a musica e ajusté-la & cena exibida. N&o po-
demos deixar de considerar que a musica caracteriza-se como um todo
composto por letra e melodia. O erotismo vem ndo s6 da letra, mas da
melodia também e essa combinagdo da o efeito, embora a letra, as vezes,
ndo seja compreendida. “No processo de criagdo, o criador caminha do
caos para a ordem. A musica, deste modo, serve de auxilio nessa busca
pelo cosmos, pela ordem.” (SALLES, 1990, p. 138).

% Tradugdo feita pela Professora Viviane Araljo Alves da Costa Pereira, graduada em Le-
tras/Francés e Mestre na érea de Literatura.
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A trilha sonora do filme, elaborada por Guto Gragca Melo, também
foi baseada nas musicas dos anos 1950/1960, incluindo, além da L’eau a
La bouche, as musicas de Bossa Nova: Saudades do Brasil, por Ant6nio
Carlos Jobim e Apelo, por Vinicius de Moraes. O movimento Bossa No-
va ficou associado ao crescimento urbano brasileiro - impulsionado pela
fase de desenvolvimento da presidéncia de Juscelino Kubitschek (1955-
1960) — pois se iniciou para muitos criticos quando foi langado, em agos-
to de 1958, ano em que se passa a histdria do filme, um compacto sim-
ples do violonista baiano Jodo Gilberto (considerado o papa do movi-
mento), contendo as cangdes Chega de Saudade (Tom Jobim e Vinicius
de Moraes) e Bim Bom (do proprio cantor). O termo “bossa” era uma gi-
ria carioca que, no fim dos anos cinquenta, significava 'jeito’, 'maneira’,
'modo’. Quando alguém fazia algo de modo diferente, original, de manei-
ra facil e simples, dizia-se que esse alguém tinha 'bossa’. Em varios mo-
mentos do filme a trilha sonora se manifesta sempre de forma significati-
va. Algumas vezes para provocar suspense, outras para instigar a curiosi-
dade e inferir sentidos no espectador e outras, ainda, para ajudar a contar
a historia como é o caso da musica francesa analisada acima e a cangao
Apelo. A misica surge, nesses momentos, como componente impulsor da
criacdo de uma forma geral. A musica Apelo foi escolhida para finalizar
o filme com muita emocéo. Ela é tocada durante as Gltimas filmagens da
trama:

Apelo

Ah! Meu amor néo véas embora
V& a vida como chora

V& que triste esta cancéo

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

S6 se esquece no perdao

Ah! Meu amado me perdoa
pois embora ainda te doa
A tristeza que causei

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

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

Se tu soubesses do momento
quanto ao arrependimento
Como tudo entristeceu
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Se tu soubesses como é triste
eu saber que tu partiste
Sem sequer dizer adeus

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

Nas vozes de Dick Farney e Claudete Soares, a musica é cantada
como se fosse um dialogo entre Jorge e a esposa. Quando, na 12 estrofe, o
cantor diz: “Ah! meu amor ndo vas embora, vé a vida como chora, vé
que triste essa canc¢do”, sugere que Jorge dizia essas palavras a Luisa
quando esta agonizava, momentos antes de sua morte. J4 em seguida, na
segunda estrofe, Claudete Soares toma as palavras cantando: “Ah! Meu
amado me perdoa, pois embora ainda te doa a tristeza que causei...”.
Esse trecho é cantado como se fossem as palavras de Luisa, lamentando e
pedindo perddo ao marido. No proximo trecho: “Eu te suplico n&o des-
truas tantas coisas que sdo tuas por um mal que j& paguei”, o cantor re-
toma a musica como se fosse Jorge implorando que Luisa fosse forte, que
suportasse, ou seja, que ndo destruisse a vida, as coisas que eram dela, ja
ele ja tinha pagado pelo mal da esposa, sofrendo devido a trai¢éo e a do-
enca dela.

Na préxima estrofe, a cantora retoma as palavras: “44 meu amado
se soubesses da tristeza que ha nas preces que chorar te faco eu. Se tu
soubesses do momento quanto ao arrependimento, como tudo entriste-
ceu.” Estas palavras seriam atribuidas a Luisa, desabafando a tristeza que
sentia bem como todo o arrependimento por ter traido o marido.

Nas Ultimas estrofes da musica, Dick Farney canta: “Se tu soubes-
ses como é triste eu saber que tu partiste sem sequer dizer adeus. Ah!
Meu amor tu voltarias e de novo cairias a chorar nos bragos meus”. Es-
se ultimo trecho remete as palavras de Jorge, como se ele falasse a Luisa,
ja morta, que se ela soubesse da tristeza e revolta do marido em relagéo a
sua morte, voltaria para viver com ele.

E possivel constatar que no processo criativo do cinema, a trilha
sonora se apresenta como inspiradora e tem o poder de tocar o especta-
dor, mexer com as emoc0es. Ela é parte de um processo que desencadeia
outro processo, isto é, 0 da criacdo cinematografica. A trilha sonora cria
o clima que o diretor busca para a criacdo, climas de tensdo, de paixdo,
de melancolia, que compdem os diferentes momentos de climax do fil-
me.
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Desse modo, a musica deve ir ao encontro do conflito da historia e
da inter-relagdo dos personagens e, ao assistir ao filme, percebemos que
ela conduz os movimentos dos personagens transmitindo ao espectador o
clima de paixdo e seducdo, no caso da musica L eau a La Bouche, e de
desespero e dor, além do arrependimento, no dueto da muasica Apelo. Os
efeitos proporcionados pela melodia funcionam como elemento de elo
entre 0s personagens, como também entre o espectador e a historia. Se-
gundo Salles (1990), existe uma transi¢do do mundo da criagdo para o
mundo criado (o da ficgdo) cruzando o mundo real do artista, que neste
caso é o diretor, isto €, realidade e ficcdo que se confundem ou se com-
plementam de forma que a musica seja trabalhada no &mbito da simbolo-
gia, da significacéo.

Enguanto a masica é cantada, ao final do filme investigado, a ca-
mera filma a imagem da casa de Jorge e Luisa, que vai se modificando
no decorrer da cangdo. No inicio da musica, a casa é filmada em sua
imagem original, como no inicio do filme. A camera focaliza a imagem
em angulo centralizado, dando a ideia do comeco da histéria, quando a
vida do casal ainda estava estabilizada. Na sequéncia da filmagem, per-
cebemos que a imagem da casa vai, gradativamente, perdendo a cor, co-
mo se fosse ficando envelhecida, sugerindo que aquela casa j& fazia parte
do passado, de um tempo que ndo voltaria mais. Enquanto a musica Ape-
lo é tocada, a cAmera, num traveling para tras, vai se afastando da casa e
ela se torna, paulatinamente, como uma foto envelhecida, dando a ideia
de tristeza, de passado, de uma época feliz que seria impossivel de ser re-
constituida. E, j& no final da mdsica, a cAmera se afasta mais da imagem
centralizada e vemo-la praticamente irreconhecivel, como se o tempo ti-
vesse apagado a historia de um casamento estavel. A filmagem da casa
torna-se, agora, uma simples fotografia envelhecida, aparentemente dani-
ficada pelo tempo e, ao fundo, um plano escuro insinua a tristeza, a escu-
riddo e uma época irrecuperavel.

Nessas cenas finais temos a combinacdo de um elemento visual
com um sonoro, que pdde simbolizar o desfecho infeliz da trama, ilus-
trando o sincretismo da linguagem cinematografica, que funde elementos
diversos numa Unica tomada, mostrando assim seu poder de comunica-
¢do. A linguagem musical nas Gltimas cenas é fundamental para um des-
fecho que atua como propulsor de emogdes no espectador. A interseccdo
dos elementos imagem e som recria e reconta a historia de forma melan-
cdlica, fazendo com que vivenciemos o filme como um todo em seus Ul-
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timos momentos. Por isso também que a musica toda® foi tocada em due-
to e expressivamente.

Segundo Berchmans (2006) nao ha parametros especificos para
aplicar a musica ao cinema. Ela colabora substancialmente com o filme
de forma dinamica e instigante. Isso ocorre porque desde o inicio da
montagem do filme, muitos profissionais interferem criativamente no que
vai ser o longa-metragem apds a edicao. O roteirista, o diretor, o produ-
tor, o editor de som, algum autor, todos, de uma forma ou de outra, atri-
buem influentemente no resultado final que a musica surte em um filme.
Vimos, por meio da analise das musicas acima, que elas sdo tocadas em
pontos cruciais da narrativa, os quais foram escolhidos com cuidado para
que o espectador fosse atingido emocionalmente.

A musica exerce um papel psicolégico e de linguagem que atua
como ferramenta dramatica, amplamente utilizada por diretores. Ela tem
a forca de manipular a reagio emocional do espectador. Por meio da mu-
sica, procura-se elevar a experiéncia do receptor, sensibilizar imodera-
damente, tentar transmutar a histéria dos personagens numa experiéncia
inesquecivel e impactante. Por isso também que podemos dizer que esse
recurso no cinema é um componente utilizado em fungdo da imagem. Pa-
ra esse respeito, ao voltarmos a nossa analise, qual seria o efeito de L 'eau
a La bouche se ela ndo tivesse sido tocada no momento em que Basilio e
Luisa dancavam? Ou mesmo, a Apelo, ndo provocaria a comogao que
provocou se ndo estivesse interseptada a imagem da casa de Jorge e Lui-
sa que se desalenta a cada nota musical, a cada verso cantado. Atestamos
essas afirmacBes com um depoimento dado pelo diretor Robert Grieve
aos autores Seger e Whetmore (2009), para a obra Do Roteiro para a Te-
la:

Ao escolher os sons, tento pensar em algo que acrescente um tom psico-
l6gico & histéria sem chamar muita atengdo para si mesmo. Devemos operar
num nivel subliminar e realcar a atmosfera que o diretor e o roteiro determi-
nam. (SEGER & WETHMORE, 2009, p. 201)

4. Enfim

Assim, ao ouvir a trilha sonora do filme Primo Basilio, em espe-
cial as musicas aqui analisadas, percebemos que ela foi essencial. O fil-

3 O dueto aplicado na misica Apelo resume a tragédia que deu o desfecho ao filme. A musica é to-
cada do comeco ao fim para surtir este efeito.

E CRITICA GENETICA. RI0 DE JANEIRO: CIFEFIL, 2014 75



Glrcrlo Pluminense do Extudos Teloligioos o Linguiticos

me basicamente se apoia sobre ela. Além das musicas com letras e melo-
dia percebemos sons unitarios que significam algo em algum momento.
Por exemplo, 0 som da buzina na porta da casa de Luisa quando ela espe-
rava ansiosamente pelo primo. Este som foi utilizado somente para insti-
gar o espectador a pensar que finalmente Basilio chegara, no entanto isso
ndo acontecera. Vemos o0 desespero de Luisa a olhar pela janela e seu ar
de decepcéo ao perceber que a buzina era de outro carro qualquer, ndo de
seu primo.

Enfim, pudemos perceber que, no filme, imagem e som caminham
interseccionadas, uma baseando-se na outra, 0 que comprova a ideia da
cadeia semioética continua que se estabelece em forma de rede na criacéo
cinematografica. No filme Primo Basilio a linguagem da musica é trans-
portada para a linguagem audiovisual. O resultado dessa transmutacéo de
linguagens se concretiza no produto final e coloca essa forma de comuni-
car que a musica exerce no papel de semiose no processo criativo do ci-
nema.
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