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DIÁLOGOS INTERMIDIÁTICOS ENTRE TEATRO E CINEMA
SILENCIOSO NO ÉBRIO DE GILDA DE ABREU 1

INTERMEDIAL DIALOGUES BETWEEN THEATRE AND
SILENT CINEMA IN GILDA DE ABREU’S ÉBRIO

Margarida Maria Adamatti 2

Resumo: Criado a partir da transposição da canção e da peça de teatro com título homônimo, algumas cenas do
filme O Ébrio (1946) de Gilda de Abreu expõem vestígios de escolhas estilísticas atreladas a uma alusão ao
espaço cênico, ou às reverberações espaciais do cinema silencioso, na forma cinematográfica. A partir da análise
fílmica e da concepção de mise en scène, atrelada à encenação em profundidade e ao movimento interno do
plano, o artigo analisa continuidades, intersecções e entrelaçamentos, seja com as mídias que deram origem ao
projeto, seja com períodos históricos anteriores, com o objetivo de observar como esses fatores constituem a
composição interna do filme, caracterizando seu estilo.
.

Palavras-Chave: 1. O Ébrio de Gilda de Abreu. 2. Teatro. 3. intermidialidade.

Abstract: Raised from the transposition of the song and of the play with homonymous title, some scenes from O
Ébrio (1946) de Gilda de Abreu unveil traces of stylistic choices as allusion to the theatrical space, or as
reverberations of the silent cinema, in cinematographic form.  From film analysis and using a conception of mise
en scène connected to the staging in depth and as internal motion of the frame, this paper analyses continuities,
intersections and intertwined with the media that gave rise to the project, and with previous historical periods, to
observe how these features constitute the internal composition of the film, characterizing its style.

Keywords: 1. O Ébrio de Gilda de Abreu. 2. Theatre. 3. intermediality.

1. Introdução

Este artigo integra a pesquisa que realizo sobre as relações entre cinema e teatro no

filme O Ébrio (1946) de Gilda de Abreu. Como um dos maiores sucessos de bilheteria do

cinema brasileiro (PAIVA, 1989, PIZOQUERO, 2006), a obra foi pouco estudada,

1 Trabalho apresentado ao Grupo de Trabalho Cultura das Mídias do XXIX Encontro Anual da Compós,
Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Campo Grande - MS, 23 a 25 de junho de 2020
2 Margarida Maria Adamatti: UFSCar, doutora, margaridaadamatti@gmail.com
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especialmente nas relações traçadas entre as mídias que deram origem ao projeto, no caso a

famosa canção de Vicente Celestino (1935-36) e a peça de teatro homônima, lançada em 1941.

Da impossibilidade de analisar detidamente num único artigo todas as sequências do filme onde

ocorre a mescla entre as mídias, decomponho o trabalho em torno de eixos de análise, centrados

no modo de produção da empresa, nas relações entre teatro, cinema e música, no paralelo com

o cinema silencioso, no estilo da cineasta, no tipo de montagem efetuada, etc. Se todos esses

fatores correm de maneira integrada, realizo ao longo do artigo breves apontamentos quando

as questões fogem ao escopo proposto. Interessa-me analisar, em especial, não o conteúdo do

filme, mas as formas cinematográficas utilizadas por Gilda de Abreu em tensão, continuidade

ou entrelaçamento com outras mídias, no caso o teatro, e com outros períodos históricos, como

o cinema silencioso. Se o estilo de um cineasta dialoga não somente com a conversão de seu

pensamento em imagens (BERNARDET, 1994, BAECQUE, 2010), mas também com o

contexto de produção e com sua formação técnica e cultural, raramente a análise fílmica

preocupa-se em demonstrar a relação em cadeia entre a presença de uma mídia anterior e sua

incidência na configuração cinematográfica. Esse é um dos objetivos da pesquisa, que se

desenvolve em torno do referencial da intermidialidade, a qual se vincula institucionalmente 3.

Procuro avaliar como o diálogo com outros períodos históricos, como o cinema

silencioso, o contexto de produção e as relações com o teatro tornam-se parte da composição

interna do filme. Como referencial teórico, tomo de empréstimo o conceito de estrutura,

trilhado por Antonio Candido (2011), que enfatiza ao mesmo tempo o fator estético e a

dimensão social. Segundo o autor, a singularidade de uma obra deriva da concepção estética

de seu tempo, do elemento social, mas não exclui o contexto histórico. Candido vê a forma de

uma obra como elemento autônomo em relação à estrutura externa, mas ressalta que os

componentes formais não devem ser desassociados dos elementos sociais. Assim, a

“interpretação estética” assimila “a dimensão social como fator da arte” (CANDIDO, 2011, p.

17). No caso do Ébrio, procuro demonstrar como procedimentos típicos de outras mídias ou

períodos históricos podem integrar ou tornar-se parte da estrutura interna da obra,

caracterizando seu estilo. Assim, o cinema silencioso e o diálogo com o teatro podem ser

3 A pesquisa faz parte do Projeto IntermIdia: “Towards an Intermedial History of Brazilian Cinema - Exploring
Intermediality as a Historiographic Method”, desenvolvido entre a Universidade Federal de São Carlos e a
University of Reading. O trabalho é realizado junto ao Grupo de Pesquisa “Cinemídia - Estudos sobre História e
Teoria das Mídias Audiovisuais” da UFSCar, ao qual agradeço pelo debate extenso sobre intermidialidade nesses
anos.
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possíveis formadores da forma fílmica, ao mesmo tempo em que correm simultaneamente

outros determinantes, que não decomponho aqui, porque não respondem ao objetivo deste

artigo, que é traçar linhas de continuidade entre O Ébrio, o teatro e o cinema silencioso. Utilizo

a palavra cinema silencioso para englobar procedimentos em voga especialmente entre o

período de transição do cinema dos primeiros tempos rumo à consolidação da linguagem

clássica até seu auge nos anos vinte 4. Sobressai no artigo a perspectiva adotada por David

Bordwell de analisar a história do estilo cinematográfico, a partir das mudanças históricas de

cada década e de suas continuidades estilísticas 5.

O artigo não pretende abordar a trajetória do homem traído, que se entrega à bebida por

causa da traição da esposa, mas analisar a forma de quatro momentos da sequência da festa de

aniversário de Marieta: a entrada dos parentes, o sorteio de uma alta soma em dinheiro, a

chegada do telegrama com a notícia da doença do pai de Gilberto e a despedida do protagonista.

As cenas se voltam ao uso do plano geral com poucos cortes, em nítida alusão ao espaço cênico.

Nesses momentos, há uma disposição que entrelaça a configuração espacial do palco, mas que

aponta para estratégias utilizadas durante o cinema silencioso. A correlação com outros

períodos históricos permite observar certa genealogia de procedimentos técnicos com origem

no cinema silencioso, que é realçada nas cenas do Ébrio, quase como uma citação ou referência

intermidiática (RAJEWSKY, 2012). Embora não seja o objetivo do texto, seria possível

observar possíveis linhas de genealogia técnica na história do cinema brasileiro como horizonte

indicativo para demais trabalhos. As cenas analisadas trazem, ao mesmo tempo, um diálogo

com o teatro, com o cinema silencioso, com o modo de produção da Cinédia e com o

desenvolvimento técnico dos estúdios nos anos quarenta. É nesse sentido que as imagens do

4 O recorte não exclui, em determinados momentos, realizar menções ao cinema dos primeiros tempos. A
periodização apresentada entre o cinema dos primeiros tempos (1895-1906/07) e o período de transição para o
clássico (1906-1915) tem finalidade didática, e está longe de ser um consenso entre os pesquisadores,
especialmente em relação ao período do primeiro cinema. Por exemplo, Charles Musser aponta como o período
de transição é chamado por alguns de período pré-cinema clássico (antes de 1920) ou pré-Griffith (antes de 1908),
sem trazer o mesmo significado entre os pesquisadores. Para maiores detalhes ver: The cinema of attraction
reloaded (STRAUVEN, 2006). Como o intuito do artigo não é discutir a periodização do cinema silencioso, a
divisão proposta pretende observar continuidades entre O Ébrio de Gilda de Abreu e reminiscências estilísticas
do cinema silencioso. Como pontuou Flávia Cesarino Costa, entre o cinema de atrações e o período de transição
há “interseções” e “sobreposições”, “uma vez que as transformações então ocorridas não eram nem homogêneas
nem abruptas” (COSTA, 2006: 26). Segundo a autora, o período de transição para a consolidação do cinema
clássico caracteriza-se por filmes com maior duração e histórias mais complexas, organizados a partir de um
molde industrial, numa relação espaço temporal mais próxima da convenção cinematográfica.
5 Agradeço a Fábio Raddi Uchôa pelo intercâmbio de ideias e pela discussão atenta à concepção de estilo trilhada
por David Bordwell.



Associação Nacional dos Programas de Pós-Graduação em Comunicação
XXIX Encontro Anual da Compós, Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Campo Grande - MS, 23 a 25 de junho de 2020

4
www.compos.org.br

www.compos.org.br/anais_encontros.php

filme fornecem vestígios de tendências e escolhas técnicas recorrentes de outros períodos

históricos (BORDWELL, 2013), numa investigação que privilegia a continuidade desses

procedimentos em temporalidades mais vastas. Esses paralelos históricos são observados na

configuração espacial do filme, na encenação e no tipo de montagem realizada. Portanto, a

análise fílmica realizada aqui é articulada com a perspectiva histórica da concepção de espaço,

observando ao mesmo tempo o quanto sua forma se desenvolve por derivação do teatro. Nesse

sentido, a forma do Ébrio teria sido criada também em simbiose com a trajetória anterior de

Gilda de Abreu no palco.

Nas quatro cenas do Ébrio analisadas, observo a continuidade histórica de

procedimentos estilísticos relacionados ao teatro e às reminiscências do período silencioso, tais

como: a configuração do espaço como entre-lugar através da encenação em tableau e da

montagem analítica, a presença de uma plateia diegética, a recorrência às figuras dorsais, as

entradas em cena pela diagonal, os espaços vazios rente à câmera, o uso do plano-sequência, a

incorporação do movimento de câmera como tentativa de evitar o corte, e, especialmente a

relação entre a montagem e a encenação em profundidade. Essas características estão ligadas

a uma concepção de espaço que afasta o corte. Elas se aproximam do referencial teórico

empreendido de David Bordwell (2008, 2013) sobre a mise en scène, que deriva da concepção

teatral, isto é, mettre en scène como o “montar a ação no palco que implica dirigir a

interpretação, a iluminação, o cenário, o figurino” (BORDWELL, 2008, p. 33). Se há extensas

definições de mise en scène, como as mais generalistas, que compreendem até o trabalho sobre

a montagem e a trilha sonora, Bordwell seleciona em Figuras traçadas na luz os aspectos da

filmagem relativos à direção do cineasta: o cenário, a iluminação, figurino, maquiagem e

atuação dos atores dentro do quadro. O teórico explica que “a tendência do diretor de mise en

scène é minimizar o papel da montagem, criando significado e emoção principalmente por

meio do que acontece dentro de cada plano” (BORDWELL, 2008, p. 33). A definição adéqua-

se ao estudo das cenas analisadas neste artigo, que se formam exatamente em torno do plano-

sequência, da encenação em profundidade e do reduzido número de cortes, minimizando as

opções de montagem. Em Figuras traçadas na luz, Bordwell ressalta a abordagem escolhida,

declarando: “o que se considera a imagem da mise en scène por excelência é um plano-

sequência com grande profundidade de campo” (BORDWELL, 2008, p. 36). Nesse livro e no

último capítulo de Sobre a história do estilo cinematográfico (2013), o autor analisa a

encenação em profundidade, que fornece uma das bases conceituais deste artigo.
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2. Espaço cênico e cinema silencioso num único quadro

O Ébrio de Gilda de Abreu pode ser dividido, grosso modo, em três partes. No início

acompanhamos em ordem cronológica as desventuras de Gilberto, estudante de medicina

falido, que vaga pelas ruas da cidade, sem ter onde dormir e o que comer, até encontrar o abrigo

e a confiança de um padre, vencendo na sequência um concurso musical. A segunda parte do

filme é dedicada ao cotidiano de Gilberto, como astro do rádio e como médico, até seu

casamento com a enfermeira interesseira Marieta. O desfecho do filme ocorre em torno da

traição da esposa, seduzida pelo vilão, até o reencontro do casal, quando na decadência,

Gilberto a perdoa, mas prefere continuar sua vida como alcoólatra e morador de rua. É na

terceira parte do filme que o diálogo com o teatro se faz mais evidente.

A sequência a qual pertencem as cenas analisadas aqui é longa. Começa com a entrega

de uma carta ao médico, que gera uma briga do casal por causa do ciúme de Marieta, até a

entrada em cena do vilão da história, primo José, que ouve uma conversa importante do casal

sem ser percebido. Nas imagens abaixo, observa-se como durante a festa de aniversário de

Marieta, os convidados aparecem ao fundo do quadro, enquanto José adentra o salão pela borda

lateral esquerda, como se tivesse acabado de chegar (Figura 1). Aproximando-se de Gilberto,

o vilão pede permissão, em tom de brincadeira, para abraçar a aniversariante (Figura 2). Com

a resposta negativa do marido, ele abraça o anfitrião (Figura 3) para roubar o cordão de seu

paletó (Figura 4). Mais tarde o objeto será mostrado à Marieta como prova de traição

matrimonial. O cumprimento de José é gravado com uma única posição de câmera até que um

corte revela o roubo num plano de detalhe (Figura 4). Voltando ao mesmo ângulo da cena

anterior, o vilão contempla a medalha roubada (Figura 5), enquanto ao fundo, os familiares

afastam-se mais da câmera para a realização de um sorteio (Figuras 5-6). Em comemoração às

bodas do casal, Gilberto dará a um dos convidados uma alta soma em dinheiro.

FIGURA 1 FIGURA 2 FIGURA 3
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FIGURA 4 FIGURA 5 FIGURA 6

FIGURAS 1- 6: José aproxima-se de Marieta e Gilberto, retirando um medalhão do bolso do paletó do médico. Ao fundo, os
parentes se reúnem ao redor do anfitrião para a realização de um sorteio. Fonte O Ébrio (1946) 6

Realçamos nesse artigo a utilização de planos-sequência fixos, mas há alguns cortes

antes ou depois das imagens expostas acima. Embora não seja nosso objetivo apresentar a

decupagem completa da sequência, as cenas que intercalam os longos planos-sequência têm

um padrão de comportamento simétrico, que vale a pena destacar. Nesses casos, a câmera se

move para um espaço contíguo, à esquerda ou à direita, quando um personagem no ângulo

perpendicular da câmera faz algum comentário, ou observa a cena à distância. Os cortes

procuram fornecendo algum ritmo ao quadro, mas não trazem informações novas do ponto de

vista narrativo. Depois deles, quando se retorna ao plano-sequência, não há alteração na

posição fixa da câmera.

Quando Gilberto anuncia o sorteio, os parentes fazem um semicírculo em volta dele,

permanecendo de perfil ou de costas (Figura 7-10). Empolgada com a possibilidade de

enriquecer, a família se aglomera em volta do saquinho de pano, quase brigando (Figura 11).

Nesse momento, chega numa bandeja um telegrama a Gilberto (Figura 12), que recebe a carta

e sai do campo pela borda esquerda.

FIGURA 7 FIGURA 8 FIGURA 9

6 O filme está disponível no seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=leR95vpVUZk
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FIGURA 10 FIGURA 11 FIGURA 12

FIGURAS 7- 12: A família reúne-se em volta de Gilberto para a realização de um sorteio. Enquanto os familiares brigam pela
posse do saco de pano com os nomes dos inscritos, chega um telegrama a Gilberto. Fonte O ébrio (1946)

Quando Marieta ganha o sorteio, ela corre em direção ao fora de campo para contar seu

feito ao marido. Após um corte, a câmera segue a atriz através de uma panorâmica à esquerda.

Chamando a esposa para uma conversa privada, a câmera segue o casal num travelling, onde

num espaço contíguo, o marido confessa que em todos os papeis do sorteio só constava o nome

de Marieta. Saindo do campo, após um novo corte, o médico lê o telegrama e descobre que seu

pai está gravemente enfermo. A interjeição de espanto atrai os familiares, que entram no plano

pelas bordas, reunindo-se em volta de Gilberto. Uma panorâmica à esquerda dispõe os atores,

de novo, em semicírculo. Enquanto o médico sobe a escada para preparar as malas, os parentes

permanecem de costas perto dos primeiros degraus (Figura 13). Após um corte, a cena é vista

do alto da escadaria, sem que seja incorporado o ponto de vista de um narrador. Com a câmera

alta (plongée), finalmente vemos os familiares de frente para nós (Figura 14). Sem direito à

elipse, acompanhamos a conversa dos parentes, que novamente compõem o plano através da

entrada pelas bordas do quadro. A conversa é gravada num único ponto de vista frontal fixo.

Longe de trazer a multiplicidade do espaço cinematográfico, através da troca de olhares e do

campo- contracampo, os personagens aparecem alinhados na diagonal, sem nenhuma figura no

centro do quadro (Figura 15). Por brincadeira, eles abrem os papeis dentro do saco de pano.

Vendo o nome de Marieta gravado em todos eles, Rego descobre a trapaça e diz “fui roubado”.

Durante toda a conversa, José permanece sentado de costas para a câmera, até que nesse

momento ele se levanta do sofá e bloqueia o centro geométrico do quadro (Figura 16). Um

corte interrompe a conversa, quando em contre-plongée, Gilberto desce as escadas (Figura 17).

Repete-se o movimento de entrada dos parentes pela borda do quadro. Sem corte, o
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protagonista despede-se dos familiares, que permanecem de costas ou de perfil para a câmera

(Figura 18).

FIGURA 13 FIGURA 14 FIGURA 15

FIGURA 16 FIGURA 17 FIGURA 18

FIGURAS 13- 18: Depois de Gilberto subir as escadas, os familiares conversam ao pé da escada. Descobrem a fraude do
sorteio, seguida da despedida do protagonista, que vai visitar o pai enfermo. Fonte O Ébrio (1946)

Nas imagens acima, há uma recorrência na composição espacial em consonância com

reverberações do cinema silencioso e do espaço cênico. A maior parte das cenas é gravada em

longos planos-sequência com câmera frontal fixa. Se há uma grande quantidade de atores em

cena, o resultado privilegia o plano geral com as figuras de costas ou perfil, sem precisar

recorrer ao close, nem ao jogo de olhares entre as personagens para compor o espaço.

Historicamente, o procedimento retoma o primeiro uso do plano geral fixo no começo do

cinema, que obrigava o cineasta a explorar as possibilidades da imagem não editada

(BORDWELL, 2008).

Com o objetivo de traçar um paralelo entre o espaço teatral e cinematográfico, tomo

como referência as observações de André Bazin (1991) sobre a produção de idos dos anos

quarenta, que incorporava o proscênio como menção explícita ao espaço cênico, através do uso

recorrente do plano geral e do plano-sequência. Privilegio também a perspectiva de Ismail

Xavier (1996) de realçar continuidades entre teatro e cinema em obras de períodos históricos
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diferentes. O autor analisa as relações entre as duas mídias enquanto zonas de intersecção e

continuidades, tomando como ponto de partida The drunkard’s reformation (1909) de Griffith

para observar a construção do olhar em Alfred Hitchcock. Ambos os autores procuram

desconstruir uma longa linha de raciocínio histórico que isolava o cinema do teatro, realçando

as rupturas. Ismail Xavier esclarece, inclusive, como o raciocínio significava ver o cinema e o

teatro como blocos hegemônicos de expressão, separados pela técnica. Realizando o

movimento oposto de análise, Xavier articula no estudo o período histórico, o gênero utilizado

e o diálogo com a experiência social do espetáculo em cada tempo.

Historicamente a configuração espacial no cinema utilizou procedimentos que vão

desde a encenação em tableau frontal, passando pela direção de tela, até chegar à montagem

analítica. No início do cinema, o espaço era representado como um todo, a exemplo dos filmes

de Georges Méliès. Como se estivesse localizado no teatro, o espectador assistia à ação a certa

distância, a partir de ângulos frontais fixos. Em meados da primeira década do século XX,

paulatinamente o espaço deixava de ser concebido como tableau frontal. Com a incorporação

de planos mais próximos, a configuração espacial recorria à direção de tela (BORDWELL;

STAIGER; THOMPSON, 1992). Logo depois de um corte, com um plano de detalhe, era

comum o quadro retornar à delimitação do plano geral ou do plano de conjunto. Dessa forma,

a construção do espaço antecedia a regra dos 180 graus, constituindo a cena em planos gerais,

geralmente dos dois lados da tela, com enquadramento frontal. Se a câmera podia permanecer

ao lado do personagem, noutros casos, ela se deslocava até o outro lado da ação. Em The girl

of the cabaret (Thanhouser, 1913), o protagonista observava a violinista sentado numa mesa.

Após um corte, a câmera se movia quase 180 graus para o outro lado da mesa, quando era

possível ver a reação do personagem. Às vezes esse padrão gerava quebras de continuidade,

como em Girl Shy (Neumayer, 1924), quando só era possível acompanhar as ações do vilão

atrás de um chapéu, porque a câmera havia cruzado o eixo da ação. Enquanto no palco, não era

possível ver a ação do outro lado, posteriormente, a montagem analítica trouxe vantagens,

dividindo o espaço de maneira fragmentada, em planos mais distantes e mais próximos. Com

isso, o espectador deixou de ver a ação através de pontos fixos, conhecendo o espaço em sua

multiplicidade por meio de ângulos variados. Se a montagem analítica divide um único lugar

em várias vistas, o público pode observar primeiro a cena em planos mais largos, para depois

se fixar em detalhes através de cortes, por exemplo, numa conversa em campo-contracampo

(BORDWELL; STAIGER; THOMPSON, 1992). Além disso, a “mudança do ponto de vista
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dentro de uma mesma cena” é vista por Xavier (2005, p. 32) como “uma importante ruptura

frente ao espaço teatral”.

As cenas do abraço e do sorteio no Ébrio são gravadas a partir de um vaso em cima da

mesa próximo à câmera, visto ora de um lado, ora de outro (Figura 1, 7-12). O objeto aparece

como vértice mais de uma vez ao longo dessa sequência. Seu realce é ainda maior quando

apresentado no espaço contíguo, por exemplo, quando Salomé surge ao fundo do quadro. Após

um corte, enquanto a empregada leva champagne aos convidados na hora do sorteio, o vaso

permanece no centro do quadro (Figuras 19-20):

FIGURA 19 FIGURA 20 FIGURA 21

FIGURAS 19-21: Em espaço contíguo, a empregada Salomé atende ao chamado da voz off do patrão. Depois, ela leva
champagne aos convidados durante o sorteio. Fonte O Ébrio (1946)

Mantendo sempre os personagens distantes de nós, o ângulo escolhido traz um espaço

vazio na frente da câmera, ora maior, ora menor, enquanto as ações ocorrem ao fundo. Longe

de ver um procedimento moderno de filmagem, a escolha ornamental e decorativa do plano

realça um local desabitado perto da câmera, cuja primeira utilização remonta o cinema dos

primeiros tempos. Durante aquele período, esse vazio era bastante comum, seja porque a

câmera permanecia distante da ação, seja como forma de sugerir uma cena vista do palco. A

lacuna na frente da visão do espectador implícito era o ponto de partida para olhar a ação,

criando um espaço separado. Se o vazio se estendia para a frente, esse espaço lacunar foi

removido com a consolidação da linguagem clássica, quando a disposição espacial para as

ações mostradas mudou significativamente (BORDWELL; STAIGER; THOMPSON, 1992).

Como uma reverberação do espaço vazio dos primeiros tempos, O Ébrio reatualiza o

procedimento na frente da ação principal, apresentando distâncias variáveis entre o espaço

rente à câmera e as figuras ao fundo.
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Incorporando a lacuna na frente da câmera, as cenas analisadas do Ébrio são gravadas

em planos-sequência distantes da ação. Para ampliar o ritmo dentro do plano, o filme recorre a

pequenos deslocamentos da câmera para evitar o corte. Utilizando um movimento que oscila

entre a panorâmica e o travelling, essa cena dialoga, ao mesmo tempo, com padrões criados

durante o silencioso, e com o modo de produção dos anos 1930. Essa continuidade histórica do

movimento de câmera retoma uma genealogia de uma estratégia que evolui, mas mantém linhas

de continuidade com o silencioso. Durante aquele período, um dos maiores impulsos para o

movimento de câmera era o reenquadramento móvel das figuras. Quando os atores saiam do

enquadramento, o deslocamento da câmera, seja em panorâmicas ou travellings, mantinha o

centro do quadro e da ação (BORDWELL; STAIGER; THOMPSON, 1992, p. 325). Nesses

casos, o movimento da câmera realçava a ação principal, fornecia pistas ao espectador, ou

seguia os atores em cena. Essa última finalidade foi a mais comum para o travelling durante o

cinema silencioso. Enquanto isso, já nos anos 1910, as panorâmicas com fins de

reenquadramento eram também muito utilizadas (BORDWELL; STAIGER; THOMPSON,

1992, p. 325).

Às vezes o uso dos dois procedimentos era concomitante. Barry Salt (2009, p. 75)

denomina de tracking on a quasi-statit scene, os momentos nos quais um travelling era

acompanhado de panorâmicas, numa distância fixa dos atores, que se moviam de maneira

paralela. Se historicamente o uso da panorâmica no cinema ficcional ocorreu antes do

travelling, o objetivo não é ressaltar o fator cronológico, mas à maneira de Ismail Xavier

(2005), observar como os procedimentos cinematográficos, como o movimento de câmera e o

corte ocorreram em função de uma “necessidade conotativa”, isto é, de fornecer uma

informação para o desenvolvimento narrativo (XAVIER, 2005, p. 31-32). Como no caso de

Marieta, que corre em direção ao fora de campo para anunciar sua premiação no sorteio, o uso

da panorâmica no Ébrio segue a principal função descrita por Salt (2009): revelar movimentos

inesperados dos personagens, mantendo os atores bem enquadrados, quando eles caminham

dentro do plano. Nas cenas analisadas do Ébrio, o movimento de câmera centrado nos atores

minimiza o uso da montagem. Essa finalidade retoma os anos 1930, quando as panorâmicas ou

os travellings garantiam interesse visual à cena, acompanhando atores em cenas de diálogos.

Dessa forma, o movimento de câmera podia substituir um corte ou fazer a ação passar do plano

geral ao primeiro plano, sem interromper o fluxo da história (BORDWELL, 2013).
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Se o movimento de câmera do Ébrio nesses casos oferece como vantagem evitar picotar

os planos, a grande quantidade de atores em cena gera um tipo de plateia diegética na

constituição do espaço 7. Enquanto Gilberto fala, os familiares dispõem-se à sua volta para

escutar, quase estáticos, à maneira de uma plateia em semicírculo. Assim, eles funcionam como

uma espécie de coro, que opina sobre o que vê. Impedidos de tomar ação nesta cena, a família

é reduzida à função secundária dentro do próprio filme. Ao mesmo tempo, ela surge como

duplo de nossa posição de espectadores em cena. Aglomerados de maneira a dispor esses atores

como meros figurantes, a imagem dos familiares enquanto grupo diminui possíveis efeitos

dramáticos. O tom é irônico. A incorporação da plateia diegética teria tido início ainda com o

cinema dos primeiros tempos. Segundo Barry Salt (2009, p. 63; p. 114), era comum entre 1907-

1913 que um grupo de atores se orientasse, ao mesmo tempo, para a câmera e para os

espectadores, seguido da audiência por detrás, à maneira do palco, para legitimar o espetáculo.

De acordo com ele, Griffith utilizaria o recurso, exceto na produção da Vitagraph.

O procedimento descrito por Salt no cinema silencioso encontrou seu ápice no filme

musical, por sua capacidade de criar uma aproximação entre o performer e a plateia. No novo

contexto, sua presença era naturalizada, criando uma junção entre o espectador do filme e o

espaço da sala de teatro, onde se desenvolviam as histórias (VIEIRA, 1996). Através do

encontro entre os olhares, do posicionamento da câmera e do enquadramento, a estratégia

procurava criar um efeito de experiência compartilhada entre o espectador, sentado em sua

poltrona, e a plateia teatral dentro da história, que assistiria ao show musical apresentado. De

acordo com João Luiz Vieira: “através da existência de uma plateia dentro do filme abre-se, de

forma digamos, natural, a possibilidade de criação de um espectador imaginário dentro de uma

plateia diegética” (VIEIRA, 1996, p. 343). Se parece pouco provável que a plateia interna do

Ébrio naturalizasse sua presença, ou criasse identificação entre os parentes interesseiros com o

espectador do filme, seria possível pensar a estratégia como ilusão de uma performance ao

vivo, partilhando da sensação de assistir a um espetáculo teatral. Nesse sentido, a identificação

poderia se dar com a situação do espectador na plateia de teatro. Analisando o cinema italiano,

José Carlos Avellar (PRUDENZI; RESEGOTTI, 2006) observou a complexidade da estrutura

de identificação entre o espectador e o personagem, quando ambos são forçados a permanecer

sentados e imóveis numa cena. A ligação não passa diretamente entre personagens e

7 Agradeço a Pedro Plaza Pinto pela primeira menção à ideia de uma plateia diegética nesta cena, durante o VI
Seminário Nacional Cinema em Perspectiva, no Simpósio Moderno e Contemporâneo.
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espectadores, mas recebe a intermediação da plateia interna dentro da história. Embora o objeto

de Avellar seja o filme de tribunal Sacco e Vanzetti (1971) de Guiliano Montaldo, o exemplo

se encaixa bem para observar a plateia diegética do Ébrio como espaço compartilhado da

posição do espectador teatral.

Se a disposição dos atores no formato de um coro semicircular destoa bastante da

montagem analítica, a imagem da plateia diegética parece ter sido programada também para

fins publicitários, demonstrando como os espaços fronteiriços entre o cinematográfico e o

teatral poderiam fazer referência à sensação de assistir a um espetáculo de tela. Num still do

Ébrio, a estética do tableau parece realçada como parentesco do diálogo de Gilda de Abreu

com o teatro (Figura 22):

FIGURA 22: Imagem do filme O Ébrio. Fonte: Gonzaga, 1987, p. 124.

Se a imagem emblemática do Ébrio está sintetizada na ilustração de Vicente Celestino

sentado numa mesa de bar, maltrapilho e de lenço no pescoço, a fotografia acima retoma um

momento tableau com a presença da plateia diegética. Se os planos analisados antes realçaram

a importância do espaço cênico na configuração da obra, esta última imagem tem finalidade

publicitária (Figura 22). Em ângulo frontal, os atores estão dispostos em linha reta. Diferente

das cenas do próprio filme, não há nenhum personagem de costas. Curiosamente, há uma

inversão na ordem de importância do elenco. Nas cenas do Ébrio, Vicente Celestino costuma

ocupar o centro do quadro; aqui ele é substituído pelo ator Walter D’Ávilla (Rego), cuja

trajetória era frequente nas produções da Cinédia. A atriz do teatro de revista, Alice

Archambeau (Marieta) está posicionada do lado esquerdo, enquanto a empregada Salomé (Jacy

de Oliveira) mal tem direito a aparece no quadro. A figura do vilão (o também famoso Rodolfo
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Arena 8) permanece em destaque, curiosamente acima de todos, talvez indicando como no final

da trama o malfeitor conseguirá escapar da justiça poética. Sem realçar a presença do astro

musical, o suposto still instiga uma curiosidade pelo conteúdo do que se vê, a maneira de um

fait divers (BARTHES, 2003). Essa imagem pode fazer referência a dois momentos do filme:

ou à descoberta da fraude no sorteio, ou à chegada do telegrama com a notícia da doença do

pai de Gilberto. Observando a disposição dos atores nas cenas analisadas, percebe-se como

esse still não integra o filme. Afinal, enquanto a primeira opção excluiria a presença de

Gilberto, a segunda teria o protagonista no centro do quadro. Portanto, tomando a forma de um

still de um tableau inexistente do filme, a finalidade da imagem é publicitária. Curiosamente

escolheu-se para o material de propaganda um tableau, composto a partir da frontalidade do

espaço teatral. Enquanto os anúncios impressos realçavam o filme como a transposição da

canção teatralizada, a imagem do estúdio destinada à publicidade retomava o formato cênico

como atrativo ao público.

Vale lembrar que como tableau, essa fotografia não constitui o ápice do momento

dramático, como era comum ao cinema dos primeiros tempos, analisados por Ben Brewster e

Lea Jacobs (1997). A utilização estaria mais próxima à ideia do tableau teatral com efeitos

plásticos ou pictóricos reservados ao final dos atos, num momento de suspensão narrativa.

Resumindo um momento importante da trama, nesses casos os atores tomam uma posição

congelada em relação ao ápice dramático. O tableau do Ébrio não tem por função realizar uma

síntese de sentimentos dramáticos, mas instigar a curiosidade sobre a revelação de uma

surpresa com efeito plástico, através da suspensão narrativa de um momento congelado. Tudo

isso com a ressalva de que o momento escolhido inexiste no filme.

Por causa da postura fixa da câmera, as cenas analisadas trazem também um realce das

figuras dorsais ou de perfil, para contemplar o grande número de indivíduos envolvidos. Se a

disposição dos atores dificulta a visão plena das ações, o procedimento parece uma negativa

da identificação com os personagens secundários, e de um cunho psicologizante em

determinadas cenas. Junto aos espaços vazios rente à câmera, as vistas dorsais dos atores geram

um tipo de desdramatização dos familiares interesseiros, com a recusa a sua expressão

fisionômica. Historicamente, a presença dos atores de costas ou de perfil remonta o cinema dos

primeiros tempos (BORDWELL; STAIGER; THOMPSON, 1992). Naquele período, muitas

8 Com carreira expressiva no teatro e no cinema brasileiro, O Ébrio foi a terceira participação de Rodolfo Arena
no meio cinematográfico.
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vezes os atores permaneciam de perfil ou de costas, ou tinham de se aproximar da câmera para

tornar visível sua fisionomia. Realçamos um exemplo relativo a cada procedimento. Em A

friendly marriage (1911) de Van Dyke Brooke, o elenco se deslocava para frente, e depois se

sentava, mas sem que fosse possível ver o rosto de alguns atores. Inversamente, em The loafer

(1912) de Arthur Mackley, a atriz precisava girar levemente seu rosto e se aproximar da

câmera, para poder conversar com outro personagem (BORDWELL; STAIGER;

THOMPSON, 1992). Se as figuras dorsais eram comuns no início do cinema, como se vê

abaixo na Figura 23 do filme The 100 to One Shot/A run of luck (Vitagraph, 1906), os planos

gerais frontais descritos do Ébrio trazem uma divisão do espaço, como reatualização dessa

configuração espacial:

FIGURA 23: The 100 to One Shot (Vitagraph, 1906). Fonte: BORDWELL; STAIGER; THOMPSON,1992, p. 391.

Se a cena dos familiares brigando pela posse do saquinho de pano não traz uma

quantidade de figurantes suficiente para receber a designação de multidão, a disposição do

espaço é similar na apresentação dos atores de costas e de perfil. Os planos de multidões surgem

ainda no cinema dos primeiros tempos e seguem no período de transição rumo à linguagem

clássica. Por exemplo, em Tom, Tom, the piper’s son (Biograph, 1905), o plano inicial revela

uma feira medieval cheia de pessoas, cuja constituição do espaço dificulta nossa percepção

sobre o roubo (COSTA, 2005). Também O assassinato do duque de Guise (1908) de André

Calmettes e Charles Le Bargy trazia atores de costas para a câmera, quando a ação exigia

(COSTA, 2006).

As imagens de multidões, geralmente de costas, eram comuns nos filmes realizados por

Ernst Lubitsch, que chegou a ser chamado de cineastas das multidões, por exemplo, nos planos

da perseguição das mulheres ao príncipe casadouro em Die Puppe, ou na cena final de Madame
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Du Barry, ambos de 1919. Em O gabinete do Doutor Caligari (1919) de Robert Wiene, a

imagem da feira de exposições traz uma pequena multidão, também de costas. Chamo a atenção

para a vista das figuras dorsais porque o padrão possibilita analisar a mise en scène do Ébrio,

exatamente no que ocorre dentro do plano, em relação à direção dos atores.

A composição do espaço que agrega grande quantidade de atores num plano geral sem

cortes revela um trabalho de encenação centrado no movimento interno do plano, sem recorrer

à montagem. David Bordwell (2008, 2013) analisa de maneira detida esse tipo de manobra

estilística, que é encarregada de chamar a atenção do espectador para espaços distantes ou

personagens até então ocultos, compondo muitas vezes um trabalho sofisticado de encenação.

É nesse sentido que um ator pode dar as costas à câmera, girar seu corpo para fazer o espectador

olhar para outro personagem, ou simplesmente para evitar o movimento da câmera.

Se as imagens dos atores de costas ou de perfil remontam utilizações durante o cinema

silencioso, a câmera fixa atrás de um personagem oferece outras variáveis estilísticas. Nos

casos de tomada única, as possibilidades de edição são menores, mas o jogo dramático dos

atores pode ser realçado. De acordo com Bordwell (2008), nesses casos é possível construir a

textura das cenas, com gestos, rostos e detalhes de objetos, explorando a ação e a reação de

maneira simultânea, a partir de um trabalho detalhado de encenação.

3. A encenação simultânea e em profundidade no Ébrio

A decupagem da sequência da festa de aniversário de Marieta revela o trabalho de

encenação em profundidade de Gilda, cuja técnica foi muito corrente entre diretores europeus

no período de transição para o cinema clássico. Graças a esse tipo de encenação é possível

guiar o olhar do espectador de um personagem a outro, através de um ângulo único, sem

precisar recorrer aos cortes. Em geral o público costuma fixar sua atenção nos diálogos, na

emissão do som, no rosto dos atores que estão no centro do quadro, no movimento interno das

figuras e nas zonas destacadas pela iluminação (BORDWELL, 2013). Enquanto a montagem

procura guiar o olhar do espectador através do uso de planos aproximados dos personagens, a

encenação em profundidade consegue o mesmo efeito através do jogo de olhares, da disposição

dos atores em cena e de uma coreografia em balé entre as figuras. Dessa forma se procura

conduzir o olhar através do plano por meio de uma refinada escala de ênfase, que aumenta e

diminui a importância de um ator ou objeto em relação à outra figura.
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Seja no início do sorteio ou na despedida de Gilberto, há uma disposição cênica

minuciosa dos atores. Gilberto é mantido no centro do quadro com uma quantidade simétrica

de atores de cada lado, geralmente em número par. O padrão é quebrado com a briga dos

parentes pela posse do saco de pano do sorteio, que realça a vista das figuras dorsais (Figura

11). Por causa do plano frontal fixo, não é possível ver toda a ação se desenvolver. Se o

espectador é impedido de ver o que acontece dentro do círculo dos parentes, Gilda consegue

evitar o corte e deslocar a atenção do público para a ação simultânea do lado oposto. Afinal é

a chegada do telegrama que trará o desfecho à cena (Figura 12). Toda a ação não recorre à

montagem, mas enfatiza o que acontece dentro do plano.

Se o sorteio acontece de maneira simultânea à chegada do telegrama, é na entrada dos

parentes para a festa de aniversário de Marieta, que Gilda de Abreu exercita a encenação em

profundidade. Como vimos, a cena pertence a uma sequência bastante longa. Antes de a

empregada Salomé anunciar os familiares que chegam para a festa, o vilão já estava escondido

atrás de uma estátua para escutar a conversa dos anfitriões. A decupagem revela detalhes sobre

o tipo de encenação, quando Leão (José Mafra) cumprimenta a aniversariante, tendo Rego

(Walter D’Ávila) ao fundo:

FIGURA 24 FIGURA 25 FIGURA 26

FIGURAS 24-26: Leão cumprimenta Marieta, trazendo-lhe um buque de flores, com Rego ao fundo. Nas duas últimas
imagens, observa-se como José, escondido atrás de uma estátua, torna-se mais evidente depois da saída da empregada. Fonte
O Ébrio (1946)

Enquanto Marieta cumprimenta Leão, a empregada Salomé, ao fundo, solicita que Rego

retire seu chapéu (Figura 24). O ângulo bloqueia nossa visão de José, que permanece escondido

atrás da estátua. Entre as Figuras 25-26, a presença do vilão torna-se mais visível aos

espectadores, mas Rego obstrui a visão de Marieta à frente (Figura 26). Existe na disposição

dos atores uma orquestração bem realizada entre as ações no fundo e no primeiro plano. A cena

não tem nada de improviso. O movimento geral da entrada dos parentes pode ser sintetizado
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pela seguinte organização espacial. Os atores entram pelo fundo do quadro e se deslocam para

a frente, percorrendo o espaço na diagonal. Primeiro a câmera enquadra o movimento dos

atores através de uma panorâmica à direita, quando entram na casa. Depois um travelling

acompanha os parentes que saem do fundo e cumprimentam os anfitriões, próximos à câmera.

Nesse sentido, os dois usos fazem menção ao plano de seguimento, que reenquadra os atores

quando eles se movem (BORDWELL, THOMPSON, 2013a, p. 320). Os convidados abraçam

Marieta, chegam ao centro do quadro e saem pela borda esquerda. Como se fossem “passados

em revista”, vemos pouco o rosto dos atores, somente quando eles se aproximam da câmera:

FIGURA 27 FIGURA 28

FIGURA 29 FIGURA 30

FIGURA 31 FIGURA 32
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FIGURA 33 FIGURA 34

FIGURA 35 FIGURA 36

FIGURAS 27-36: Lindoca, Maricota e Leão cumprimentam Gilberto e Marieta. Ao fundo, o vilão, José, esconde-se atrás de
uma estátua, sem ser visto pela empregada Salomé. Fonte O Ébrio (1946)

Nas imagens acima, é possível observar como Marieta estava próxima à câmera, quando

os parentes entraram na sala (Figura 27). Para conseguir captar o movimento, a câmera realiza

um travelling para trás, deixando a atriz extrapolar as delimitações do quadro. Com o corpo

fora de campo, vemos apenas parte de sua cabeça, da mão e do lenço (Figura 28), lembrando

que esse adereço é muito realçado como objeto cênico em toda a sequência. No início da cena,

Gilberto estava um passo à frente de Marieta (Figura 27). Assim, ele é o primeiro a

cumprimentar os parentes (Figura 29-30). Movendo-se para a direita, Marieta se posiciona atrás

do marido, em plano médio próximo à câmera, obstruindo nossa visão de Gilberto (Figura 29).

Ambos permanecem de costas para nós, ocupando grande parte da imagem (Figura 29-30).

Com a entrada de Lindoca, Gilberto a abraça (Figura 29-30), girando com ela quase 360 graus.

Graças a esse movimento, o ator coloca-se de frente para a câmera (Figura 30-31). Deixada

literalmente no meio do caminho entre o casal, Lindoca dá um passo para parabenizar Marieta,

à sua esquerda. Enquanto as duas se cumprimentam, Gilberto toca as duas mulheres nos ombros

de maneira carinhosa, e dá um passo para trás, aproximando-se ainda mais da câmera. Com

esse movimento, ele obstrui a objetiva bem no centro geométrico do quadro (Figura 32). Sem

poder saudar de novo Lindoca, ele une suas mãos às dela para liberar o espaço central do plano.
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Depois disso, os dois giram em torno de si até saírem pela borda esquerda do quadro (Figuras

33-34). Enquanto os dois abandonam o campo, os demais familiares aproximam-se de Marieta

e também saem pela margem esquerda.

A direção de atores dessa cena retoma um trabalho atento à encenação em profundidade,

trazendo uma concepção de mise en scène, cujo ato central estaria na produção

cinematográfica. David Bordwell (2013) diferencia duas concepções durante o período de

transição para a linguagem clássica, a dos americanos, centrada no controle do roteiro e da

montagem, e da dos europeus, que Gilda parece seguir nessa cena. Eram eles que concentravam

sua autoridade durante a filmagem, de modo que o material gravado não poderia ser cortado

depois. A forma de filmar a entrada dos parentes aproxima Gilda de Abreu de um procedimento

que evita o corte.

O espaço dessa cena é, ao mesmo tempo, teatral e cinematográfico. Teatral porque a

disposição dos atores pressupõe um espaço sem barreiras visuais, no qual mesmo sem

obstáculos à visão, ninguém percebe o vilão atrás da estátua. No entanto, a estratégia não

impede a suspensão da descrença, porque retoma as regras de verossimilhança do espaço

cênico. Por outro lado, mesmo recorrendo à visão de um plano fixo de um único lado, a

configuração espacial é cinematográfica, por causa da pirâmide óptica. Seguindo a perspectiva

renascentista, o plano mais próximo à câmera tem suas figuras aumentadas no formato de um

retângulo, enquanto os objetos ou pessoas que permanecem ao fundo tornam-se menores, num

espaço bem mais estreito, à maneira de um funil. A utilização da pirâmide óptica no cinema

possibilita moldar a atenção do público de uma maneira diferente do teatro, e é essa qualidade

que permite a encenação em profundidade. No cinema, todos os espectadores veem a mesma

ação, porque a imagem é gerada a partir de um único vértice, no caso, a câmera. No teatro, a

perspectiva de visão da plateia varia conforme a localização de cada pessoa na sala, bloqueando

a imagem simultânea dos personagens ao fundo para espectadores localizados nas laterais. Por

esse motivo, se a cena fosse transposta ao palco, alguns espectadores não veriam a entrada na

diagonal de todos os parentes, ou a presença de José ao fundo. Portanto, a encenação em

profundidade dessa cena, com sua correlata organização do espaço, remete à verossimilhança

do espaço cênico, mas só faz sentido se montada no cinema.

Por causa da pirâmide óptica e devido à proximidade da câmera, Marieta ocupa um

espaço frontal maior, mas também mais estreito, gerando uma sensação de aperto por causa da

proximidade com a câmera. Se no cinema clássico, essa divisão permite que o espectador
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perceba o rosto e a atuação dos personagens, Gilda de Abreu mantém a protagonista de costas.

O posicionamento da câmera mostra ao fundo os atores ora na altura da coxa, ora na cintura;

um pouco acima do plano americano. Contudo, quando eles passam pela objetiva, antes de sair

de campo, tornam-se maiores, obstruindo um espaço considerável de nossa visão. O

procedimento retoma um padrão do período de transição para o cinema clássico. Além disso,

a entrada ou saída dos parentes pelas laterais ou pelas bordas traz um procedimento nascido no

início do cinema.

Ainda durante o cinema dos primeiros tempos, os atores entravam e saíam pela borda

do quadro. Já nos anos vinte, esse uso foi aprimorado no filme Nana (1926) de Jean Renoir,

quando o procedimento se acresce à concepção de estilo (BURCH, 1992). Em Renoir, os

personagens saíam do quadro rente à câmera, definindo um espaço localizado às costas do

obturador. Era comum também o uso de passagens através da câmera, quando o personagem

bloqueava a objetiva e a liberava somente no plano seguinte para se afastar. Segundo Burch,

mais da metade dos planos de Nana começa com a entrada e a saída do quadro, deixando a tela

vazia por alguns momentos. Além disso, o filme foi quase inteiramente construído por planos

fixos, com meia dúzia de carrinhos ou panorâmicas.

Se o espaço off é bastante salientando ao longo da sequência, há outro diálogo com o

período silencioso: a entrada dos atores do fundo até a frente da câmera, através da diagonal.

Segundo David Bordwell (2008, 2013), por volta de 1906-1910, os personagens começaram a

cruzar aposentos dessa forma. Especialmente nos filmes de perseguição, era muito comum que

uma ação começasse no plano de fundo a partir da diagonal, até chegar ao primeiro plano.

Assim era possível ver as figuras por um tempo prolongado, no comparativo com uma fuga

gravada em linha reta da esquerda para a direita. O recurso da ação na diagonal para o espaço

frontal tinha a vantagem de chamar a atenção para o movimento realizado na direção da câmera,

quando as figuras passam pela área central. Se a prática de deslocar personagens até a câmera

não chegou a desaparecer, a partir da segunda metade da segunda década do século XX, os

planos de detalhe tornavam-se o modo mais comum de oferecer uma visão dos personagens a

uma menor distância (BORDWELL; STAIGER; THOMPSON, 2013). Ismail Xavier (2005)

realça como o uso da montagem ou da profundidade, enquanto método de dramatização, era

utilizado já na primeira década do século XX. Enquanto isso, a incorporação sistemática do

movimento de câmera desenvolveu-se com maior lentidão.
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Em consonância com as entradas pela diagonal, Gilda de Abreu fornece mais tempo

para identificarmos os participantes da ação. O procedimento realça a importância de um

personagem, desenvolvendo o clímax dramático com a chegada ao espaço frontal. Além disso,

a encenação pela diagonal organiza o espaço fílmico em profundidade, e é responsável por

iniciar uma ação ou elevar a tensão dramática. No Ébrio, a cena significa o início da festa de

aniversário de Marieta, que antecede a virada na trama. Acima de tudo, quando Abreu opta

pelo plano geral fixo, ela desenvolve um tipo de encenação sem que seja necessário picotar o

plano.

A análise desta última cena revela uma encenação cuidadosa, com um jogo milimétrico

de posição entre os atores, a partir da diagonal. Num espaço sob medida para o cinema, mas

concomitante e dependente do teatro, o universo cênico torna-se componente da forma fílmica.

A recorrência das características elencadas acima não pretende assinalar um suposto

desconhecimento de Gilda de Abreu das regras do cinema clássico. Embora a cineasta

ressaltasse com frequência seu autodidatismo, até como forma de destacar a imensa

repercussão de seu filme de estreia, Abreu não era exatamente uma novata no ramo. Dez anos

antes de iniciar a carreira como cineasta, ela atuou como estrela de Bonequinha de Seda (1936)

de Oduvaldo Vianna. Gilda teria dirigido um número musical do mesmo filme 9. Se realçamos

nesse texto a opção pela frontalidade fixa do quadro em determinados momentos, ou a oposição

entre planos frontais simétricos, como na despedida de Gilberto, os procedimentos correm em

paralelo à montagem analítica, que prevalece em outros momentos do filme. Portanto, mais do

que uma suposta incapacidade técnica da diretora, como foi apontado pela crítica durante o

lançamento do Ébrio, as cenas analisadas revelam escolhas estilísticas atreladas ao espaço

cênico ou às reminiscências do período silencioso, realizadas de maneira intencional. Nessas

cenas, os procedimentos de filmagem parecem retomar a trajetória anterior da cineasta no

teatro, dando preferência ao que ocorre dentro do plano, e não na montagem.

9 A informação consta na dissertação de Pizoquero (2006) e se refere ao depoimento de Gilda de Abreu. Segundo
a cineasta, Oduvaldo Vianna teria pedido uma composição de uma valsa para o filme, permitindo que ela dirigisse
a cena final. Gilda afirmava que aprendeu o ofício de cineasta observando o trabalho de Vianna. Nos créditos de
Bonequinha de seda e no site oficial da Cinédia, Abreu aparece como a autora da valsa “Bonequinha de pano”.
Na Filmografia Brasileira (FB) da Cinemateca Brasileira consta o nome de Gilda como “direção especializada”.
Disponível em:
<http://bases.cinemateca.gov.br/cgibin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&n
extAction=lnk&exprSearch=ID=005486&format=detailed.pft#1>. Acesso 11 abr. 2019.
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Se a forma teatral é realçada no uso do plano geral fixo e do plano-sequência como

alusões à totalidade do espaço cênico, assim como na escassa quantidade de closes, e na

extensiva presença da plateia diegética, esses fatores dialogam com padrões estilísticos, que

trazem uma continuidade histórica com formas de filmar de épocas anteriores, tais como: a

encenação em tableau, o uso do movimento de câmera como estratégia de evitar o corte, a

preferência por espaços vazios próximos à câmera, a vista das figuras dorsais e a encenação

em profundidade. Dessa forma é possível vislumbrar certa reatualização técnica do Ébrio,

como um tipo de reverberação anacrônica das formas cinematográficas, com origem em mídias

correlatas ou períodos históricos precedentes.
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