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Resumo

Este trabalho pretende chamar atencio, amparado basicamente num
texto de Greimas e num estudo de Fontanille, para aspectos da
linguagem visual do filme Moga com brinco de pérola (2004), dirigido
por Peter Webber, que se quer fiel ao modo de composicdo da tela
homénima —uma das obras-primas e, talvez, a mais poética, do pintor
holandés Johannes Vermeer.
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Abstract

This article, based on studies of Greimas and Fontanille, aims at calling
attention to visual language aspects of Peter Webber’s film Girl with
a pearl earring (2004). To a certain extent, the film follows the
composition style of the homonymous painting — one of Johannes
Vermeer’s masterpieces and perhaps the most poetic work of the
Dutch painter artist.
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que se pretende com este trabalho € chamar a aten¢fo para

alguns aspectos da construcdo da linguagem imagética do

filme Moga com brinco de pérola (2004), dirigido por Peter

Webber, que se quer fiel, ao que tudo indica, a0 modo de composigao
do quadro homdnimo do pintor Johannes Vermeer (1632-1675).

Mais do que narrar a histéria, transmutada para o cinema a
partir do romance de Tracy Chevalier (2004), o filme procura, pelo
menos segundo a leitura que dele fazemos, reconstituir as
articulacdes e configuracdes que a luz, filtrada por uma janela, ganha
ao adentrar o interior do atelier do pintor — um tema recorrente do
mestre de Delft, e que no referido quadro, ao ser explorado a partir
de um minimo de elementos, da escuriddo para a claridade
maximizadas, revela ao mesmo tempo a beleza-brilho sintetizada
numa pérola e a emogdo contida no semblante iluminado de uma
mulher, figuras que, ao se duplicarem metaforicamente numa espécie
de abismo reversivel, conferem a obra um encanto poético tinico,
que o filme, ao tentar esbocar ndo sé o tema mas-também o processo
de construcdo do quadro, procura, a partir das coercdes de sua
proépria atividade linguageira, insinuar.

Para evidenciar taisarticula¢des, buscamos apoio no
capitulo “A cor da obscuridade” do livro Da Imperfei¢cdo (2002),
de Greimas, que nos inspirou, e.em dados levantados em Sémiotique
du visible (1995), de Jacques Fontanille, livro no qual o autor estuda
as articulacOes entre os “estados da luz”: intensidade da fonte, ou
seja, as modulagdes das tensdes entre obscuridade e claridade,
cromatismo e matéria (forma de ocupacdo do espaco tornada
perceptivel pela luz), para viabilizar um tratamento semiotizado da
visibilidade. ‘
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Por uma teoria semidtica da luz

A teoria semidtica da luz, proposta por Jacques Fontanille, e
da qual somos aqui tributdrios, articula-se sobre a concep¢io da luz
como fendmeno fisico e, a0 mesmo tempo, sobre a nogio de luz
como fendmeno psicolégico, sem se confundir nem com uma nem
com outra destas no¢des. Vincula-se, isto sim, a uma teoria semidtica
geral, de inspiragdo greimasiana. Assim, do lado do plano da expressdo,
os efeitos semidticos da luz derivariam das coergdes que a regem 1o
mundo fisico e que respondem pelas primeiras articulages. da
substincia da expressdo, ou seja, informam sua manifestagio
discursiva; do lado do plano do contetido, estes mesmos efeitos
semidticos derivariam das condi¢des da percepc@o luminosa, que
informam a substancia do .contetido. Estes efeitos, no entanto, no
campo de uma semiética do visivel, entram em ressondncia com o
conjunto das articulagdes semidticas do discurso e obedecem as
condi¢des de homogeneidade e autonomia da existéncia semidtica,
onde a distingo entre “efeitos fisicos” e “efeitos psicolégicos” deixam
de ser pertinentes.

O mundo visivel

A luz € uma forma de energia' que produz excitagdo, mais
ou menos intensa, nas terminacoes nervosas visuais. De acordo com
Fontanille, se a luz € visivel, € porque ela serd configurada
semioticamente, ou seja, dotada de um minimo de articulagdo do
contetido, e que a percepcdo que temos estard sob o controle desta
configura¢do: deste ponto de vista, a.luz pertence, seja ao espago, a
matéria, aos contrastes cromdticos, aos efeitos de superficie, etc.
Assim, seja qual for o modo de acesso a configuracéo, imagem ou

1. A substancia da luz, do ponto de vista do plano de expressao, comporta pouca
informagao: o mundo fisico é negro e obscuro, atravessado por energias das
quais as freqiéncias vao ao infinito. E seria em uma franja da energia, situada
entre 0,4). e 0,8 L , que entra em interlocugéo com o sistema humano da vis&o,
que surge, por meio desta interagdo, o mundo visivel. (Fontanille, 1995, p. 29)
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texto, os estados significantes da luz reenviam as articulagoes
constantes € comuns. '

A questdo que se coloca a uma semidtica da luz ser4, entdo,
a de determinar em que medida a configuracdo € dotada de um plano
de conteido minimal, independentemente dos investimentos
semanticos, figurativos ou narrativos que ela pode receber nos
discursos concretos, sejam eles verbais ou ndo verbais, e de que
natureza poderia ser este plano do contetdo e suas articulagdes.

Propriedades da luz

Costuma-se atribuir a luz trés propriedades: luminéncia,
tonalidade e saturagdo. A estas propriedades, as teorias
contemporaneas da percep¢do acrescentaram o que se pode
denominar trés pregnincias da luz: a difusdo, a intensidade da fonte
€ 0 cromatismo.

A lumindncia seria entendida como uma intensidade ligada
a fonte, podendo ser interpretada como uma modulagéo gradual,
repousando sobre o conflito central entre a escuriddo e a claridade,
de onde emergiria o visivel. '

A tonalidade resulta de uma reagdo qualitativa do alvo
(objeto) iluminado; converteria qualitativamente, a partir da resisténcia
e da reagdo do alvo, a acdo da fonte.

A saturagdo € uma variacdo gradual da tonalidade (a
propor¢ao da mistura de branco), decorrente do conflito secundério
entre cor e auséncia de cor.

Considerando estes fatores, pode-se defender que a semidtica
do visivel tem por objeto a luz ela mesma, suas propriedades, suas
interacGes com 0 entorno, e seus efeitos sobre os eventuais sujeitos
que aparecem em representacdo. A teoria semiética da luz pode
afirmar a autonomia de seu objeto em relagdo a visdo e em relagio
com o mundo fisico; ou seja, a configuragdo semiética ndo serd
derivada nem disto que se v€ como um eventual sujeito, nem das
propriedades do mundo fisico, mas se apresentard como uma
construgio da qual as categorias constitutivas deverdo permitir a
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descric@o dos efeitos de sentido nascidos das interagGes (déiticas,
modais, passionais, etc) entre a atividade perceptiva-enunciativa de
um sujeito e de um gradiente de energia.

A histéria das teorias da luz € marcada pelo conflito entre
duas correntes; a primeira, acentua Fontanille, rementa a Aristételes,
e considera que a‘luz branca € homegénea e a‘cor seria obtida.pela
alteragéo desta homogeneidade; a outra, de origern mais imprecisa,
considera que a luz é heterogénea e se decompde em cores
homogéneas. Os dois principais representantes modernos destas
correntes sio, respectivamente, Goethe e Newton. A primeira corrente
vinculam-se os filésofos da Natureza alemées, como, Hegel Schelling,
Schopenhauer e a fenomenologia; a- segunda € assegurada pela fisica
moderna e contemporanea.

Para os primeiros, a cor € uma modulag¢do de um termo
complexo (sombra + luz): De acordo com Schelling, a cor ‘aparece
nos confins da sombra, no limite onde se produz uma combinagdo
dinimica de luz e de obscurldade2

Para a outra corrente “a.luz do sol ¢ composta de raios
diferentemente refrangtvets dlSSO segue—se que:

Todas as cores saem mdzferentemente dos confms da
sombra sem alteragao e consequentemente as causas que
originam as cores diferentes uma das’ outras nao ‘sdo
pontos de diferentes confins das sombras por onde a luz
seja dlferentemente modlflcada como os fllosofos
acreditavam até aqui. (Newton — Trazte d optzque) (apud
Fontamlle p 28).

Do ponto de vista Séﬁﬁéﬁco’, apesar das profundas divergéncias
que as opdem, estas duas correntes reconhecem os principais efeitos
de sentido préprios & configuracio; os goethianos seriam mais sensiveis
a cor e a matéria; concebem a luz como um principio de difuséo e

2. Nos Aforismos, para a introdugdo da filosofia da natureza, pode se ler, na
citagdo de Schelling feita por Fontanille: “Isto que é colorido é somente a imagem
engendrada quando vista dé maneira unitéria isto que s6 em si é visivel (a luz)
e isto que por si é invisivel (a ndo luz e-as trevas)”.
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expansdo; j4 os newtonianos centrar-se-iam na luminéncia ¢ na
iluminag¢do, e conceberiam a luz como um principio de circulacio
vetorial. Tal divergéncia, no entanto, poderia ser considerada como
uma diferenca de ponto de vista sobre-a mesma configuracio — objetiva
(abordagem fisica) e subjetiva (abordagem fenomenolégica).

Os quatro efeitos de sentldo constitutivos da
configuragao

Para a semiética, as propriedades substanciais da luz
(luminéncia, tonalidade, saturacdo) ndo serfdo arranjadas em
categorias do plano do contedo, e, conseqiientemente, semiotizadas,
sendo no ato da enunciagdo que as constréi. O instante dessa
enunciagdo, que passa por todos os avatares do percurso
epistemolégico, desde a sensacdo elementar até a significacdo, €
construido ao mesmo tempo que a configuragdo a qual se procura
dar conta. No final do percurso, a enunciagfo deictiza e modaliza a
luz e o mundo visivel. E isso pressupde uma outra dimenséo do
mundo visivel: o espaco, que poderia ser considerado o substrato
que as propriedades da luz permitiriam articular, uma vez
estabelecida a existéncia semidtica propriamente dita, e que
forneceria um plano de contetido & energia. Assim, a configuracio
da luz, articulando um espaco atravessado por energias, daria
nascimento a uma semiética do visivel.

A anélise de numerosos discursos concretos e de diferentes
teorias da luz faz aparecer quatro efeitos de sentido principiais, que
constituem o esbogo intuitivo da configuragio: 1) os efeitos de
lumindncia’®, que localizam as concentragdes de energia; 2) os

3. Aluminéncia ndo se confunde com o efeito-fonte (que participa da iluminagéo e
ndo pode ser pensada sem um alvo). Ela se sustenta em si mesma e pode afetar
um lugar especifico do campo visivel ou o campo inteiro. Mas, seja qual for sua
extensdo, a luminancia se caracteriza sempre por uma concentragéo de ener-
gia, que tende a se reduzir a um ponto; se a zona de luminancia é um lugar
inteiro, ela seré organizada enquanto luminancia em torno de um centro onde é
méaxima, volteada por bordas circulares onde tende a decrescer. A categoria
subjacente a este efeito é a da intensidade em sua verséo localizada.
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efeitos de iluminacdo?, que especificam na extensao os modos de
circulagio e de parceria fonte/alvo; 3) os efeitos de cromatismo’,
que se relacionam a lugares definidos e localizados, € determinam
de qualquer modo 0s lugares; 4) os efeitos de matéria® , de ocupacdo
e de difusio.

A emergéncia destes efeitos da luz no espaco tensivo tem
por conseqiiéncia 1) a apari¢ao de actantes posicionais, que traduzem
em termo topoldgicos as diferencas de potencial tensivo, e 2) a
convocagio de valéncias, que traduzem as modula¢des quantitativas
e qualitativas da intensidade.

4. Se bem que se tenha por habito no dominio da andlise da imagem de reduzir a
" questdodaluz a dailuminagdo Fontanille, esta ndo é, do-ponto de vista semiético,
sendo uma dimenséo -da luz, aquela que estabelece uma relagcdo entre uma
fonte e um alvo, controlada pela intensidade da fonte, e que repousa sobre as
propriedades vetoriais do espago; todas as hogdes de sombra e claridade, de
raio e obstaculo, de fonte e lugar iluminado dela sdo decorrentes.

5. As cores nao dependem da intensidade da fonte luminosa; ndo ha mais fonte e
alvo no cromatismo, mas somente lugares. Neste caso, a intensidade luminosa
encontra-se de modo intrinseco ao objeto ou ao lugar: as cores quentes ou
frias, saturadas ou dessaturadas podem entdo ser interpretadas como varia-
¢des de intensidades luminosas préprias aos lugares, variagbes que engen-
dram de um lado os tons e de outro, os valores (no sentido pictural do termo).
Em suma, tudo o que localiza e situa a luz em um espago heterogéneo engendra
e/ou seleciona a cor. Do ponto de vista dos actantes posicionais, nos termos de
Fontanille, a cor resulta da seguinte transformagédo: a porgio de extensdo que
faz papel de alvo absorve certa intensidade luminosa e a converte em cor. Quer
dizer que um outro actante emerge do dispositivo, pois o alvo se transforma
enquanto tal, e se faz lugar para um local colorido, podendo fazer eventualmen-
te papel de uma fonte secundéria.

6. Quanto & luz-matéria convém entendé-la como uma forma de ocupagdo do
espaco tornada perceptivel pela propria luz: é essa luz que informa a presenca
de poeiras, volumes, superficies e texturas, em um espago considerado intuiti-
vamente como um continente ocupado por um conteddo que revela a luz. A luz-
matéria participa com o cromatismo de um principio de localizag&o por obstacu-
lo, e assim efetua uma representacéo heterogénea do espago; neste sentido,
ela podera ser explorada para situar os lugares no espago do visivel e para
produzir efeitos de profundidade: as superposi¢des de volume, de recobrimentos
de formas materiais constituem uma outra maneira de situar os objetos e os
lugares em relagdo a um observador. Mas ela partilha com a iluminagéo e as
relagdes fonte/alvo um certo nivel de homogeneidade: a luz materializada, tor-
nada poeira, volume, superficie e linha, diferencia os lugares mas sem especi-
ficar os sitios; assim, se o cromatismo aparece como uma propriedade de cada
sitio, a iluminagdo, como uma propriedade global e local, a luz matéria faculta a
interagdo entre o global e o local.
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O quadro que deu origem ao filme

Nossa hipétese € de que o filme Peter Webber faz uma leitura
do quadro Mog¢a com brinco de pérola, de Vermeer, e a partir dela
procura desvendar o modo de produgdo do pintor procurando
reencontrar seus principios, real¢cando suas técnicas e, particularmente,
sua visdo a respeito do tratamento da luz e o emprego do cromatismo.
Nao sem motivo, como veremos, a metafora da cimera escura ganha
no filme relevante papel.

A composicao do quadro se efetua a partir da articulagdo de
luz e trevas. Seu tema Unico, a efigie da moga, recortada a semelhanca
de um plano cinematografico americano, enfatiza seu rosto que parece
emergir das trevas, que tomam conta do aposento atravessado
obliquamente pela luz intensa provinda de uma janela pressuposta a
sua esquerda. A moga volta o rosto ligeiramente para trés, seu olhar
dirige-se para o pintor fora de campo e que se encontra, como sugere
o percurso da luz, na penumbra. A incidéncia da luz no rosto da moga
estabelece uma relacao que Fontanille classifica de fonte-alvo, propria
do que define como iluminagdo; ela € captada num angulo que acentua
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sua intensidade, que quase alcanga o limite extremo do brilho (préprio
da luminancia), como deixam entrever os reflexos que partem dos
olhos, dos 14bios e do brinco de pérola na orelha esquerda da moga
retratada; pontos de luz que constituem fontes secundérias e
descolorem partes de extensdes cromdticas dos objetos-alvo em
fungdo da intensa luminancia que neles incide. E, entdio, por gragas
de um sutil movimento de cabe¢a da moga para a sua esquerda que
surgem espacos levemente protegidos da luz direta, de onde emergem
as cores que localizam os tragos-que compdem o perfil da mulher e
revelam caracteristicas especificas dos diferentes tecidos organicos
com que sdo formados olhos, nariz, boca, dentes, pérola. Cobre a
cabeca da moga um. turbante composto por dois lencos: um azul,
situado na parte frontal, um tanto deslocada em relagdo ao foco
direcional da luz, e que circunda a toda a cabega da moga, e outro
amarelo-dourado, com reflexos intensos e manchas de sombreamento
provocadas por pequenas dobras; este lengo cai do ponto mais alto
onde forma uma espécie de lago em dire¢do a posi¢cdo mais bem
iluminada. Parte do tecido azul sai por tras dele, mais 2 direita, e cai
mais para o lado da sombra. . B

O dorso da moga deixa entrever um casaco amarelo-
amarronzado, na parte iluminada; ele se torna cada vez mais escuro
a medida que vai sendo encoberto pela sombra, que toma conta da
parte posterior do corpo da moga que, embora visivel para um dos
pontos de vista do pintor, fica fora do foco da iluminago, envolto
pelas trevas. ’ B

O quadro deixa evidente a proposta pictérica de Vermeer,
que, como se sabe, inspirava-se nas concepgdes Oticas de Kepler,
algo diferente dos pressupostos renascentistas dos italianos que
prescreviam o enquadramento do mundo de um ponto fixo externo,
representado metaforicamente por uma janela, a pintura holandesa
do século X VII explorava diferentes pontos de vista, situando o “olho”

como que no interior do mundo:

Em Saerendam e Vermeer, o quadro manifesta um olho
kepleriano movel e ubiquo que multiplica os pontos de
vista e as perspectivas, todos presentes simultaneamente
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na tela onde se cruzam olhares das personagens e os
vdrios lugares por onde passa o olho do pmtor (Chaui,
1996, p. 116)

Os quadros de Vermeer exploram com freqiiéncia os efeitos
da luz-iluminagio, colocando seus modelos sob a luz que adentra o
interior na penumbra por uma janela, e o embate entre luz e sombra
se estabelece e manifesta-se com efeitos de claro-escuro préprios
da estética barroca, na sua versdo holandesa. Neste quadro em
especial, o pintor holandés chega a um méximo de requinte, pureza e
simplicidade. As cores parecem brotar do jogo entre luz e sombra e
revelam os objetos a partir da resisténcia que oferecem ao percurso
luminoso. Do amarelado, quase-luz, ele passa pelo vermelho, pelo
azul, chegando as sombras profundas. Ou seja, sai da:luz brilho, da
luminéncia, para a iluminac@o, que estabelece seu percurso extensivo
atravessando a janela até encontrar objetos resistentes, que vdo se
revelando, como ocorre com todo o mundo visivel, 2 medida que se
instaura o cromatismo. A luz entfio toma conta do espago € materializa
os objetos, revelando seus contornos e formas, mas sempre limitada
pelas sombras e pelas trevas.

Nesse jogo percebe-se ainda uma mampulag:ao de ordem
tedrica, o vinculo do pintor com uma concepgéo das cores pressupde
que o cromatismo nasce exatamente deste embate entre luz e trevas.
Nio-por acaso, as cores convocadas — amarelo, azul, vermelho — as
cores que se combinam no quadro, quando somadas resultam no preto:

Compreende-se entdo melhor o sentido dessa abordagem
gerativa do objeto: a obscuridade, concebida como uma
aglomeragdo de corpusculos, produz matéria negra que
se deixa ver, na superficie fenoménica, como um objeto
estético. Por outro lado, é sabido que se um pintor mescla
amarelo, azul, vermelho, obtém cor preta. (Greimas, 1987,
p.51/52)

Tem-se, entdo, em Vermeer uma espécie de reversdo: as -
cores que saem da obscuridade a ela podem voltar. Os efeitos da luz
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bordam seu caminho na escuriddo, que, como revela Tanizaki no
referido texto comentado por Greimas, também as podem ocultar
num ‘“bater de palpebras” ou, quem sabe, num leve deslocamento do
ponto de vista, como o quadro de Vermeer deixa entrever. Sendo
vejamos.

Caso a moca efetuasse um leve movimento no sentido
contrario ao que realizou — em vez da direita para a esquerda, da
esquerda para a direita — este movimento a situaria diretamente no
foco da luminincia eliminando as zonas de sombra de seu rosto; ele
entdo brilharia, como brilha o brinco de pérola, e nenhuma cor, nenhum
objeto conhecido poderia nele ser discernido. As cores € o quadro,
por conseqiiéncia, ndo apareceriam, como na obscuridade’
desapareceram as fagulhas multicoloridas que, por um instante,
haviam encantado o personagem de Tanizaqui ao contemplar as trevas
de um interior, como citado por Greimas. Esta conversdo de rosto
em brilho, faz com que entre a moca e o brinco de pérola se estabeleca
uma relagdo metaférica em abismo: ela brilha como o brinco, a jéia
rara, ao se dispor de frente para a luz.

A leitura que o filme faz

O filme de Péter Webber tem a ambicdo de incorporar em
sua linguagem procedimentos pressupostos no quadro de Vermeer,
apresentando uma solugo imagética para as sugestdes e hipéteses
desenvolvidas no texto romanceado de Tracy Chavalier. Segue o
livro de perto, mexendo pouco na ordem dos episédios e ndo alterando
sua estrutura narrativa; efetua uma ou outra mudanga apenas para
melhor se adequar a linguagem imagética, quando precisa ficar mais
préximo do mostrar do que do contar, para criar um efeito a0 mesmo
tempo visualmente mais impactante e mais proximo de uma solugdo
cinematografica.

Comeca com a cena em que Griet — 0 nome que a moga
recebe na histéria — corta legumes coloridos e com diferentes formatos
e os distribui cuidadosamente numa travessa de cozinha, compondo
um arranjo estético. E o primeiro trago do perfil que o filme aos
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poucos vai compondo da personagem que, por questio de tendéncia-
natural, gosto e temperamento, parece jé estar destinada para o
encontro crucial que viria ter com o pintor. O trajeto de mudanca da
moga da casa. paterna para a residéncia dos novos patrdes &
aproveltado para fazer tomadas 4reas da cidade de Delft, mostrar o
casario; as ruas, os canais, cenas do coudlano com animais, galinhas
e patos, circulando entre transeuntes compondo uma reconstitui¢io
de época convincente, uma vez que j4 conhecida pela documentagao
efetuada por uma vasta tradlgao pictérica holandesa. ‘Tal
procedimento € reiterado sempre que Griet sai 4s ruas para ir as
compras na praga do mercado — e se pode assistir a passagem do
tempo pela chegada do inverno que muda a configuracgo da cidade.
Na fotograﬁa do cendrio, o tratamento da luz tenta ser cu1dadoso eo
filme procura_ sugenr a atmosfera encontrada ém outros quadros de
Vermeer,e mesmo de oiitros pintores holandeses Mas sdo nas cenas
de interiores, parncularrnente as noturnas que tal verossimilhanga
procura encontrar ‘maior eficécia — propicia o ;jogo.claro-escuro de
modo mais acentuado & remete o ‘procedimento & estética barroca.

As cénas noturnas,sdo iluminadas pela-luz avermelhadas de
tochas, que produzem um circulo de luminancia limitado, e isso confere
a relagéo luz- trevas um d1narmsmo estético de que ‘o filme soube
tirar partldo Em cénas mais abertas, como a do banquete em que se
comermora 6 batizado de Francisco, o filho entdo recém-nascido de
Vermeer, a iluminacdo a vela, provinda de casticais dispostos nos
quatro cantos da sala de jantar, provoca o efeito de uma luz mais
clara e amarelada, capaz de iluminar toda a grande mesa com os
convivas. A cena, uma subjetiva de Greit, feita a partir da escada que
da acesso ao s6tdo e que tira partido, ainda, da transparéncia de uma
vidraga, compdem uma imagem que lembra uma cena pictural. Fixar
algumas cenas por alguns instantes e aproxima-las de telas picturais
¢ uma solugio reiterada pelo filme, que nunca deixa o espectador
esquecer de que seu tema bésico € a pintura, mas faz as devidas
aproximacdes com as imagens cinematogrificas e, sempre que
possivel, chama a atengdo para o tratamento da luz.

O efeito dos reflexos provocado pelo brilho das tochas que
iluminam os barcos nos canais, ¢ os espelhos que as dguas formam,
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aqui e ali, duplicando as imagens, contribuem para criar uma
atmosfera, que o filme procura associar ao universo pictural de
Vermeer. A pouca informacio bibliografica sobre a vida do pintor
parece ser compensada ou ilustrada — desde as solugdes encontradas
pelo romance —, por uma aura de mistério e siléncios alusivos que
cercam sua figura. O filme procura traduzir isso, por olhares furtivos,
sempre a espreita de algo, por travellings vagarosos e hesitantes ao
longo de corredores, e com a camera que estanca frente a uma porta
entreaberta, situagdo em que o claro-escuro se materializa em dois
blocos: o de fora com a luz estourada e o interior na penumbra:

Mas sdo com as idealizagbes sobre a figura de Griet —
personagem inteiramente ficticio — que o filme paga seu maior prego
em favor de uma narrativa feita para contentar o publico: além de
musa inspiradora, a moga € representada com sensibilidade suficiente
para fazer sugestdes e mesmo “‘ensinar” procedimentos ao mestre
pintor.

Nao obstante certo exagero e alguns deslizes, o filme
apresenta solugdes engenhosas na tematizagao de certas concepgdes
e técnicas adotadas por Vermeer. Neste sentido, o episédio que trata
do emprego da cidmera escura € exemplar.

A narrativa filmica neste ponto afasta-se da do romance,
comprometida com o modo de narrar verbal, para encontrar uma
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solucdo cinematografica, fundada no mostrar. Assim, em vez de Griet
ter informacoes sobre a cimera escura pela narrativa de uma criada,
como acontece no livro, depara-se diretamente com ela no atelier e é
convidada pelo pintor a examina-la. Seu espanto, que nio tem a mesma
forga no livro, motiva a explicag@o que o pintor faz do funcionamento
da “caixa” e vincula as imagens, picturais e cinematograficas, a um
mesmo processo que tem como raiz um quadro de luz que surge das
trevas.

O filme encontra ainda uma solu¢do cinematografica para
mostrar o brinco de pérolas de modo a enfatizar o relevante papel
temdtico e actancial que a jéia teve na narrativa. Na versdo
cinematogréfica, destacada em plongée, Griet recebe o brinco como
presente (ou pagamento?) num tempo indefinido, diferentemente do
que acontece na narrativa romanesca: a joia chega cuidadoso
embrulho, acondicionada entre lengos amarelo e azul, as cores mais
proximas, respectivamente, da luz e das trevas. Na imagem em
destaque, também uma subjetiva de Griet, evidenciam-se diferentes
efeitos da luz:
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