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Da folha a tela: especificidades e equivaléncias no foco narrativo
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Resumo: Ha no cinema de Manoel de Oliveira um retorno constante aos espagos e
personagens do século XIX, no qual sdo focadas tanto a obra como na figura de Camilo
Castelo Branco. Nosso objetivo é entender melhor como se da o didlogo entre esses dois
autores e averiguar se a importancia cultural que Camilo tem, indiscutivelmente, dentro do
ambito da literatura portuguesa influenciou as opg¢des estéticas do cineasta. Para isso,
propomo-nos a confrontar o Amor de perdigdo com uma outra adaptacdo de texto oitocentista,
Os canibais, ambas transposic@es cinematograficas das obras homénimas, respectivamente, de
Camilo Castelo Branco e de Alvaro do Carvalhal. Neste trabalho fazemos uma analise
comparativa do foco narrativo, procurando depreender as vozes condutoras da narrativa, de
forma a determinar as possiveis marcas autorais de Oliveira.
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Toda traducdo, tanto interlinguistica como
intersemidtica, narcotiza, elide, transforma, potencia
e recria formas e significados do texto-fonte; toda
traducdo, como qualquer ato hermenéutico, é
parcelar e parcial, inscrevendo-se numa cadeia de
semiose em principio intérmina. A traducdo total e
definitiva, como a hermenéutica total e definitiva, é
uma utopia e um pesadelo.
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contato com esses textos e diante de dois filmes do Manoel de Oliveira fomos
motivados a averiguar como esse cineasta, enquanto tradutor, lida com a questdo do
canone literario. Sera que o peso da sancdo do canone sobre a obra escolhida interferiu
no processo de sua adaptacao para o cinema?

A primeira relacdo que um tradutor tem com seu objeto € a de leitor interpretante
e, por isso, 0 texto que produzird ndo deixara de trazer as marcas dessa leitura, bem
como serd reflexo dos repertorios culturais em didlogo afirmativo ou contrastivo, muitas
vezes determinados pela formacdo escolar do individuo. Esse movimento de re-
significacdo € inevitavel, até mesmo na trajetoria de um autor tdo singular como Manoel
de Oliveira, que antes de procurar a aprovagdo do publico esta interessado em pér na
tela as suas ideias sobre cinema, teatro e literatura.

Percebendo que néo seria possivel responder a esta questdo sem depreender 0s
movimentos formais do processo adaptativo, decidimos verificar como 0s elementos
narrativos do texto-fonte — narrador, tempo, espaco, personagens — foram transpostos ao
filme, procurando localizar as marcas da leitura de Oliveira. Entretanto, como este
trabalho estd ainda em desenvolvimento, o presente artigo trara apenas oS primeiros
resultados da pesquisa, expondo algumas consideracfes a respeito de um desses
elementos: o foco narrativo.

Antes de perscrutarmos os filmes, alguns esclarecimentos se fazem necessarios.
O dialogo que o cinema de Oliveira traca com a obra e a figura de Camilo Castelo
Branco é evidente, ndo apenas pelo bom numero de filmes em que o escritor é
diretamente mencionado, Famalicdo (1940), Amor de perdicdo (1979), Francisca
(1981) e O dia do desespero (1992), mas também porque o autor-personagem dos
oitocentos personaliza as muito particulares obsessdes do cineasta em torno da morte e
da loucura. Entre os filmes em que este tema permeia, Os canibais (1988) retoma outro
escritor do dezenove, figura que de tao insolita, “tem sito posta a margem do canone da
prosa oitocentista” (MIRAGLIA, 2004, p. 269). Em ambos os filmes, Oliveira toma
liberdades bastante discretas na elaboracdo do roteiro, fazendo com que o expectador
facilmente se ache em contato direto com os livros. Todavia, em entrevista, é ele mesmo
quem nos lembra que “o diretor ¢ um intérprete do texto e do contexto” (MACHADO,
2005, p. 31), é ele quem (re-)conta a historia, portanto, o ponto de vista de um filme

adaptado nunca € o mesmo de seu livro-referéncia.
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Episodio da morte de Baltasar Coutinho4

— E crivel que este infame aqui viesse! — exclamou o de Castro Daire.

Siméo deu alguns passos, e disse placidamente.

— Infame... eu! e por qué?

— Infame, e infame assassino! — replicou Baltasar. — Ja fora da minha presenca!

— E parvo este homem! — disse o académico. — Eu ndo discuto com vossa
senhoria... Minha senhora — disse ele a Teresa, com a voz comovida e o semblante
alterado unicamente pelos afetos do coragdo. — Sofra com resignacédo, da qual eu
Ihe estou dando um exemplo. Leve a sua cruz, sem amaldigoar a violéncia, e bem
pode ser que a meio do seu calvario a misericérdia divina lhe redobre as forgas.

— Que diz este patife?! — exclamou Tadeu.

— Vem aqui insulta-lo, meu tio! — respondeu Baltasar. — Tem a petuléancia de se
apresentar a sua filha a conforta-la, na sua malvadez! Isto é demais! Olhe que eu
esmago-o aqui, seu vilao.

— Vildo é o desgragcado que me ameacga, Sem ousar avangar para mim um passo —
redarguiu o filho do corregedor.

— Eu néo o tenho feito — exclamou, enfurecido, Baltasar — por entender que me
avilto, castigando-o na presenca de criados de meu tio, que tu podes supor meus
defensores, canalha!

— Se assim é — tornou Simao sorrindo — espero nunca me encontrar de rosto com a
sua senhoria. Reputo-o tdo covarde, tdo sem dignidade, que o hei de mandar
azorragar pelo primeiro mariola das esquinas.

Baltasar Coutinho lancou-se de impeto a Simao. Chegou-lhe a apertar a garganta
nas maos; mas depressa perdeu o vigor dos dedos. Quando as damas chegaram a
interpor-se entre os dois, Baltasar tinha o alto do crénio aberto por uma bala que
Ihe entrara na fronte. Vacilou um segundo e caiu desamparado aos pés de Teresa.
Tadeu de Albuquerque gritava a altos brados (CASTELO BRANCO, 1998, p. 80-
1).

Escrita pelo célebre escritor portugués Camilo Castelo Branco, a novela Amor
de perdicdo (1862) dispensa comentarios. Todos nds, em algum momento de nossa
formacdo escolar normal, nos deparamos com este texto classico inserido em um estilo
literdrio historicamente marcado — o Romantismo. Sua importancia é tamanha que
chega a ndo ser possivel falar da literatura de lingua portuguesa produzida no seculo
XIX sem cité-la.

A passagem selecionada diz respeito a um dos momentos mais tensos do livro, é
a partir dele que o final tragico se anuncia. O narrador €, aqui, um ser invisivel que vé e
ouve tudo sem fazer parte da cena, registrando, por meio de palavras, tudo o que se
passa, para que possamos reconstrui-la mentalmente. Ele se intromete nos dialogos
apenas para dizer quem esta falando e como esta falando, procurando ser o mais
objetivo possivel, tentando apagar-se. E & visdo do narrador, a seu ponto de vista, que

temos acesso, e que neste caso alterna entre o mostrar, deixar as personagens falarem

4 Cena do capitulo X do Amor de perdicéo (1862), de Camilo Castelo Branco.
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diretamente, e 0 narrar, descrever o contexto em que os dialogos estdo inseridos. Claro
que essas marcas dizem respeito ao narrador camiliano presente neste trecho, pois, na
verdade, o narrador do Amor de perdi¢do (AP) é muito mais complexo. Ele faz muitos
resumos e procura falar pouco para colocar-nos direto na acdo — que é o que interessa
para seu publico assiduo — mas, algumas vezes, ndo abre mdo de se intrometer,
divagando sobre questdes da tradicdo romantica ou procurando estabelecer uma
cumplicidade com o leitor ou, melhor dizendo, leitora.

Aproveitamos para lembrar que o narrador ndo pode e nem deve ser confundido
com o autor. O narrador é um ser ficcional, tdo forjado quanto os personagens sobre 0s
quais fala e, por isso, ndo existe fora do texto. No caso do AP o narrador diz ser o
préprio Camilo, a contar-nos a infeliz histéria de amor de seu tio Siméo. Aparece,
portanto, como um elemento heterodiegetico5, que nos conta a distancia, de fora do
espaco e tempo da acdo, um fato que ja aconteceu.

E a visdo desta criatura de papel6 que nos seguimos, ele é o tecedor do enredo
com que nos deparamos, 0 mediador entre nos e o mundo ficcional. No exemplo, este
narrador é capaz de reproduzir palavra por palavra o didlogo estabelecido entre as
personagens, nos detalhando uma ou outra reacdo que tiveram e nos descrevendo as
atitudes dessas pessoas, com o objetivo de dar verossimilhanca a histéria que esta
contando.

O Camilo de carne e 0sso ndo vivenciou aqueles fatos. Sabe apenas o que lhe
contou um ou outro familiar. J& o Camilo de papel é capaz de reconstituir a cena em
detalhes, de interromper, quando pertinente, os dialogos para situar o leitor. Ja se sabe
que a maior parte dos fatos contados por Camilo ndo correspondem a realidade, esse
trecho que lemos, por exemplo, nunca aconteceu fora das paginas do livro. Mas o
narrador quer nos fazer crer que estamos diante de um testemunho, de um amor de
perdicdo que € heranca familiar.

Ainda sobre autoria, vale a pena recorrer a uma distin¢do bastante fecunda na
Teoria Literaria, entre autor empirico e autor implicito. O autor empirico é o individuo
que criou e assinou o texto, o Camilo Castelo Branco que viveu entre 1825 e 1890 e
que, como sabemos, € um escritor de vasta producdo, por ter vivido quase que

exclusivamente da literatura, com uma biografia muito desgracada e polémica. Falar do

5Termo cunhado por Genette (1980) justamente para designar esse narrador que vé& sem ser visto.
6 Uma das metéaforas usadas por Fernandes (1996) para ilustrar o narrador de romance.
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autor empirico é, pois, tracar o contexto social, politico, cultural, estético e ideoldgico
em que ele esté inserido.

Ja o autor implicito € o “manejador de disfarces, o autor camuflado e encoberto
pela ficcao” (DAL FARRA, 1978, p. 20), que ndo consegue fazer sumir do texto as suas
escolhas. Como o termo sugere, ele ndo estd explicito no texto, mas emerge dele, a
partir das vérias interpretacdes que podemos tirar das mesmas palavras e cenas. Ele €
distinguido do autor empirico porque, diferente dele, esta presente no livro e ndo existe
fora do livro. Em outras palavras, encontrar-lhe as marcas é uma forma de designar os
tracos de autoria que aparecem sob a superficie do texto.

A meu ver, uma das marcas do autor implicito neste trecho é o modo como o
autor, por traz do narrador, intervém nos dialogos de forma a construir o carater dos
personagens para nos fazer “torcer” por Simdo. Simdo fala sempre racionalmente, esta
seguro de si, enquanto Baltasar fala por um impulso raivoso sobre o qual ndo tem
nenhum controle. E esse € um dos mecanismos com 0s quais ele legitima o ato
assassino de seu protagonista, amenizando-lhe o crime.

Por sua vez, a minissérie Amor de perdi¢do (1978), na sua versao filmica, é o
mais elogiado trabalho do grande nome do cinema portugués, Manoel de Oliveira, o
realizador mais velho do mundo ainda em atividade. Com 53 filmes lancados, parece-
nos que ele ja fez de tudo: documentario, ficcdo, docuficcdo, biografia, adaptacdes de
pecas e de romances, cine poesia, cinema realista7, e assim por diante. Oliveira esta
sempre a experimentar, a colocar-se como aprendiz mesmo na sua reconhecida posicdo
de mestre, “sempre que comeco um trabalho tenho a impressao de filmar pela primeira
vez [...], pisando um terreno como pela primeira vez, vou, claro, cheio de ddvidas,
topando com muitas surpresas, perguntando-me o que vai acontecer” (MACHADO,
2005, p. 63), € 0 que declara em entrevista a Leon Cakoff.

O narrador filmico é uma instancia narrativa composta, em seu papel de
organizador de um texto multissemidtico. Elemento heterodiegético que, muitas vezes,
enxerga os fatos por um olho que ndo ¢ o de ninguém ali presente. O “olho” da camera8
que insere o espectador no mundo ficticio sem a mediacdo das palavras. Mas nao

devemos pensar que, por isso, o texto filmico se trata de um discurso neutro. O olho da

TAniki-Bobd (1942) é muitas vezes descrito como precursor do neo-realismo italiano, cujo marco inicial €
o filme Roma, citta aperta (1945), de Roberto Rossellini.

8 Expressdo usada por Tania Pellegrini no artigo ‘“Narrativa verbal e narrativa visual: possiveis
aproximagdes”, In: Pellegrini (2003), para designar o narrador filmico. Aspas nossas.
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camera determina em que angulo e a que distdncia nés veremos as acdes das
personagens representadas pelos atores e, por meio do “ouvido” da camera podemos
escutar os sons diegéticos, aqueles diretamente ligados a espaco da acdo, e 0S sons
extradiegéticos, aqueles a que s6 nds temos acesso. E, por ser composto, o narrador
filmico encontra outras maneiras de manifestar-se. Pode falar diretamente, por meio de
voz over9 ou letreiros; pode conduzir os afetos do espectador, por meio da trilha sonora;
pode ser ambiguo, colocando som e imagem em desacordo.

No trecho da minissérie equivalente ao trecho recortado do livro10, o narrador
filmico também é um ser invisivel que vé e ouve tudo sem fazer parte da cena, s6 que
ele é capaz de reter as imagens e sons nos colocando em contato com uma reproducao
sensivel. O olho da cadmera — que V&, ouve e registra — procura se apagar 0 maximo
possivel. Parte de Sim&o, fazendo-nos ouvir Baltasar em voz off, para em seguida
observar a cena a distancia, em plano geral, procurando “ndo se mexer”, ndo interferir.
Estatica, a camera se digna apenas ao registro do evento. Essa opcéo estetica de Oliveira
é a forma que ele encontrou para traduzir a objetividade do narrador camiliano, assim
como sua preferéncia sutil por Simdo. Opc¢do que também esta ligada ao seu modo de
entender e fazer cinemall.

Todavia, no final da cena, ao invés de traduzir a situacdo descrita pelo narrador
do livro por meio da encenacao dos atores, como é proprio do cinema, o narrador deste
AP “congela” a imagem, artificializa o ambiente por meio da trilha sonora e escolhe nos
contar em palavras (por meio da voz over masculina, aquela que s6 n6s ouvimos) o que

ird acontecer a seguir. Depois, quando os fatos sdo encenados, eles contradizem tudo o

9 Distinguiremos, aqui, a voz over da voz off. A voz over diz respeito a inser¢do de uma fala que ndo estéa
ligada diretamente & imagem filmada, trata-se sempre de colocacBes extradiegéticas, como as
interferéncias de um narrador. A voz off, por sua vez, também é uma fala que ndo esté diretamente ligada
a imagem, mas se trata da colocagdo de um ator que esta na cena filmada, cuja figura ndo é contemplada
no enquadramento da cAmera. E uma terminologia que Bello (2005) faz questio de esclarecer, para
marcar quando esta tratando da personagem fora de campo, mas no espaco contiguo a cena, e quando se
refere aos enunciados orais que veiculam uma qualquer por¢do da narrativa, que € dita por um locutor
invisivel situado num espa¢o e num tempo distintos daqueles que sdo apresentados simultaneamente pelas
imagens vistas na tela.

10Cena central do Episodio 4.

11O0liveira detesta 0 movimento gratuito da cimera, diz que “nos filmes falados, cujo didlogo é rico, a
atencdo € necessaria e ndo se deve distrair o espectador do que diz o ator, porque 0 movimento distrai.
Quando a camera se move, logo se sente que alguém a fez mexer. O diretor deve apagar-se, ndo se deve
fazer sentir no filme. Esse € um dos segredos do diretor. O cinema é movimento, mas movimento é
tempo. A arte de mover a cdmera 0 menos possivel. E a cAmera fixa é, em certas situacdes, qualquer coisa
de extraordinério, porque contraria a ideia de tempo e movimento [...]. Os filmes norte-americanos sdo
falados do principio ao fim com a cdmera a correr para tras, para adiante, para cima, para baixo. O que
eles dizem ndo importa, até porque o movimento rouba a atencdo. Mas falam e falam, e as pessoas ficam
ali embebidas, é como uma droga. Saem do cinema como drogados” (MACHADO, 2005, p. 28-30).
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que foi dito, fazendo-nos ver reacgdes falseadas, extremamente teatrais.

Usa-se, também, um narrador secundario, uma voz over feminina que remete a
um trecho da Introducdo do livro em que o autor implicito camiliano modela as palavras
do narrador para comover suas leitoras12. O tradutor Oliveira percebe que esta intencao
do autor implicito se repete no trecho que vimos e, entdo, se vale deste recurso para
exp0-lo, o que acaba por revelar a sua leitura da obra.

Ainda que as palavras pronunciadas por narradores e personagens sejam
exatamente as mesmas do livro13, a visdo da cena ndo € igual, o foco narrativo € outro.
A trama ndo é construida pela concordéncia entre o mostrar e o narrar, mas pelo
contraste entre esses dois focos. Acreditamos que esta opcao revela a inten¢do do autor
implicito deste AP, que aponta para o autor Manoel de Oliveira e ndo mais para Camilo
Castelo Branco. O autor implicito procura fazer com que nds ndo esquecamos que
estamos diante de uma encenacao, ele quer nos fazer ver o texto de Camilo e néo a triste
historia de amor de Sim&o e Teresa. Seu intuito mais do que adaptar, e transcrever o

texto literario para um texto filmico.

O visconde e Eco, a ninfal4

E a voz do visconde ergueu-se do meio daquele siléncio, como voz de inspirado.
Tinha nos olhos o sacro fulgor da sibila, e suas palavras eram devotamente
escutadas como se fossem um oraculo.

Eco! era o titulo da poesia. Partilhava do vigor da ode, do lirismo terno do idilio, e
da funda tristeza da elegia; porém, com tal arte, tal harmonia, que ndo passava
uma nota, que nao fosse certeira ao coragao.

Todo o pensamento da poesia era tirado da metamorfose da desventurada ninfa.
Ela a ver e a sentir que as formas delicadas lhe vao ganhando pouco a pouco as
curvas broncas dum rochedo informe; e a sentir ainda o coracdo inflamado a pular-
Ihe I4 dentro do seio de granito, com todas as paixdes e ardores do seu viver de

12As palavras sio as seguintes: “Odio. Odio sim... contra a falsa virtude de homens, feitos barbaros, em
nome da sua honra. Dezoito anos! Dezoito anos!”.

13Cotejando o filme com o livro, percebemos que Oliveira fez adapta¢Bes bem pontuais ao roteirizar a
novela. Supre alguns periodos, retira alguns episodios, transforma notas de rodapé em cenas, mas mexe
pouco no discurso camiliano. Em linhas gerais, sdo apenas as palavras escritas no livro que ouvimos no
filme. Bello (2005) percebe nessa escolha de Oliveira mais que o resultado de uma admiragéo ou o desejo
de fidelidade. Para ela, “o realizador partilha, em boa parte, do sentimento existencial e estético do
escritor, na sua vertente romantica, onde se cruza uma ansia de pureza e de amor a este ideal com um
sentimento de profunda amargura pelo limite da condi¢do humana, sentimento esse que é levado ao
radicalismo da exacerbagdo do sofrimento e da morte” (p. 341). Identificado com o romancista, ele
transpde quase o total das palavras do livro, desejando captar o texto todo, pois considera que filmar a
palavra é tdo importante quanto filmar as imagens. Ela ndo € um elemento complementar. Este é um dos
motivos da opg¢do que fez de reproduzir as cartas do livro na tela, sem procurar traduzir em imagens as
impressdes suscitadas pelo texto, mas antes acrescentar o elemento visual.

14 Cena da parte III de “Os canibais” (1865), de Alvaro do Carvalhal.
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anelos, fervente de luxdria; e o rochedo a engrossar, a engrossar... Eis o
pensamento. Ouro mais fino, mais de lei, nunca o extraiu poeta dos veios
explorados. Quando acabou a pendltima estrofe, que parecia arrastar-lhe de
envolta parte da propria alma, ndo havia faces, que ndo estivessem molhadas de
lagrimas.

Aquela voz impregnada de melancolia terna, aqueles formosos versos — que o
eram — coavam, em cada peito, comocdes indefinidas, suavissimos venenos.
Dir-se-ia que o0 visconde pranteava as proprias desgragas. Os versos traziam como
que o selo da tremenda experiéncia.

Margarida estava palida como as camélias, que Ihe desmaiavam ao contato do seio
virginal. Escutou até o fim sem respirar. Depois, desapareceu por entre 0S grupos
assombrados, e, apenas longe do bulicio, desatou em solugdes, escondendo o rosto
nas mdos (CARVALHAL, 2004, p. 229).

Contista portugués marginalizado pelo canone literario, Alvaro do Carvalhal é
uma figura realmente particular. Durante o periodo mais quente da Questdo Coimbra,
ele escrevia historias de humor macabro que beiravam o fantastico. Seus textos ndo so
ironizavam os artificios criativos dos chamados roménticos, como em muitos pontos se
distanciavam dos gostos comuns de seus colegas realistas, tornando muito dificil inclui-
lo em um estilo de época tdo ao gosto da composicdo didatica do canonel5. “Os
canibais” (1865) é o seu conto mais conhecido, no qual reflete sobre o espago da
literatura fantastica em Portugal e dialoga com escritores como E. T. A. Hoffmann, Lord
Byron e Edgar Alan Poe, principalmente com o conto deste dltimo chamado
“Manuscrito encontrado em uma garrafa” (1831)16.

O enredo gira em torno de Margarida, uma mulher fatal da alta aristocracia. D.

Jodo estd completamente apaixonado por ela, mas a moca tem olhos apenas para o

15 A dificuldade de inserir Carvalhal em um estilo de época pode ser um dos motivos dele néo ter sido
canonizado. Miraglia (2004) salienta o esforco de véarios criticos em dar-lhe uma classificacdo
contundente (ultra-romantico, precursor do humor negro, etc.). A nosso ver, seus contos dialogam melhor
com o Romantismo Gético Inglés, Alemao e Norte-americano do que com qualquer escola de época em
lingua portuguesa.

16 O conto inicia da seguinte maneira: “Disse a critica pela boca de Boileau: Rien n’est beau que le vrai,
e ndo tardou que as fabulas, arabescos exoticos e exageros, oriundos principalmente dos tempos herdicos,
perdessem toda a soberania dantes exercida na ampla esfera das boas-letras. Os Prometeus, os Hércules,
0s Teseus e as Esfinges, se ndo desapareceram em po, langados aos quatro ventos, é porque era necessario
que se conservassem os padrdes que deviam guiar o filésofo através dos labirintos do passado. [...]
Todavia ndo deixarei eu de confessar o amor, que sempre vive por contos de fadas, para que se ndo
estranhem algumas murmuraces, acaso fugitivas, no ato de me sacrificar & exigéncias desta geragdo
pretensiosa. Sacrifico-me. Mas, como ndo sou dado a transparéncias, pois abomino tanto a incognita dos
matematicos, como a Dulcineia dos Quixotes, abro sobre os joelhos uma crénica, que casualmente me
veio & mdo, e, aproveitando os cabedais da minha escolha, deixarei deste modo de ser constrangido a
inventar, no que iria grande perigo de volver costas a verdade” (CARVALHAL, 2004, p. 217). E assim
comeca o referido conto de Alan Poe em sua tentativa de amarrar a historia maravilhosa na realidade:
“Ninguém seria menos dado que eu a deixar-se desviar das estritas fronteiras da verdade pelos ignes fatui
da supersticdo. Achei que se justificaria esta introducdo, sob pena de o incrivel relato que se segue ser
tomado mais pelo delirio de uma imaginacéo desenfreada do que pela experiéncia positiva de um espirito
para o qual os devaneios da fantasia sempre foram letra morta e coisa de nulo valor”.
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visconde de Aveleda, homem extremamente rico e misterioso, que ndo se mostra
interessado pelas coisas do coragéo. A jovem, entdo, se esforca em seduzi-lo e consegue
arrancar-lhe uma promessa de casamento, ndo sem antes ser advertida que ha um
terrivel segredo por traz daqueles belos e ricos tarjes. Mistério aterrorizante que a noite
de nlpcias iréd revelar.

No trecho selecionado, podemos ver que o narrador é, igualmente, um ser
invisivel que vé e ouve tudo sem fazer parte da cena. SO que ele ndo esta atento a um
Unico ponto; olha em volta, recolhendo as expressdes dos convidados, para s6 depois se
ater aos gestos de sua heroina. Ele ndo se restringe a descricdo dos fatos, faz
conjecturas, interpreta. Mas do que isso, coloca sua opinido de modo a nos fazer crer
que ela ndo parte dele, mas dos personagens. Legitima um olhar subjetivo tornando-o
coletivo.

Uma das marcas do autor implicito que localizamos aqui vem do didlogo que o
narrador mantém com o leitor que conhece a mitologia e a literatura grega. Resgatando
essa memoria compartilhada, ele cria uma paridade entre a tradicdo e a sua historia,
fazendo dela “um novo mito” (expressdao do filme). Como bem disse nas primeiras
linhas do conto, ndo ird sacrificar a magia dessa historia por causa do culto a realidade
conduzido pelos iluministas. Nao deixara de fazer do visconde uma estatua viva, triste e
soturno como a ninfa que, depois de ter a voz arrancada por Hera, enterrou sua
juventude e beleza em uma fria montanha.

O narrador de Carvalhal sobrepaira o universo diegético e, por vezes, fala
consigo mesmo, em outras palavras, adota a narragcdo em terceira pessoa com momentos
de primeira pessoa. Trata-se de um narrador inominado (confundivel com o autor),
onisciente E aperceptivol7, que quebra o tempo todo a ilusdo de realidade, retomando
seu discurso erudito e salpicado de ironia, por meio do qual deseja dialogar com leitor
iniciado nos estudos literarios, quer discutindo as escolas e modismos ou denunciando

0s mecanismos (e clichés) de producéo literaria tradicionais e em vogal8.

17 Narrador aperceptivo é a tradugdo proposta por Carvalho (1981, p. 32) para self-conscious narrators,
termo de Booth (1967) que designa o narrador que mostra consciéncia do ato de narrar, que reflete sobre
o seu fazer. O narrador de “Os canibais” ndo s6 se reconhece nessa posi¢ao, como se propde a revelar as
reflexdes do autor (sobre critica, sobre a escola Realista, sobre a Literatura Gotica) e discute abertamente
0s mecanismos de elaboracdo narrativa (necessidade de descricdo dos espagos, maneiras de apresentacao
dos personagens, etc.).

18 Ao discutir sobre a tendéncia da literatura moderna de abandonar a imaginagéo classica em favor da
representacdo da realidade cotidiana, por exemplo, o narrador aponta o pensamento racional como grande
responsavel pela mudanca, e elege o fil6sofo francés setecentista Boileau como seu representante. Rien
n'est beau que le vrai: le vrai seul est aimable, em portugués: “nada é belo sendo o verdadeiro: s6 o
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Manoel de Oliveira leva este conto a tela em 1988, sob o mesmo titulo. O
cineasta, que até entdo sempre primara pela fidelidade ao adaptar um livro ou peca, faz
uma adaptacdo mais livre do texto oitocentistal9, deixando por conta das imagens boa
parte das significacfes. As palavras sdo de Carvalhal, mas elas apenas se prestam a
conduzir o fio narrativo de uma belissima épera composta por Jodo Paes.

Na cena equivalente ao trecho lido, posta ja& nos primeiros vinte minutos de
filme, pode-se identificar pelo menos trés narradores. O narrador filmico que, como o
narrador de Carvalhal, ndo estd atento a um Unico ponto, mas organiza seu texto pela
montagem de planos curtos. Ele usa a profundidade de campo para nos fazer ver o que
Se passa com 0S personagens enquanto o apresentador esta narrando. Depois, olha de
frente para o visconde em primeiro plano enquanto acompanhamos as expressoes dos
figurantes ao fundo. E, por vezes, salienta as expressdes faciais de seus protagonistas
por meio do close-up. Além dele, ha duas figuras que veem, ouvem e caminham pelo
cendario sem serem vistas ou ouvidas. Criam conosco um pacto de intimidade, nos olham
nos olhos, traduzindo por meio da musica cantada e tocada suas impressdes daquela
cena. Como a voz over do narrador do AP de 1978, elas sabem o que vai acontecer a
seguir, assim como a camera sempre sabe para onde é mais interessante olhar, de forma
a irem 0s trés nos revelando pouco a pouco esse saber.

O ponto de vista é, portanto, maltiplo. O narrador filmico a nos mostrar a cena
no que seria discurso direto, o narrador que canta (0 apresentador) a nos trazer as
interpretacdes do narrador do conto e o narrador que toca (Niccolo) a reforcar a
atmosfera sobrenatural. Alids, o narrador que toca se refere abertamente a Niccolo
Paganini, compositor e violinista italiano que viveu na primeira metade do século XIX.
Com sua invulgar técnica ao violino, teve uma vida tdo “desgragada” quanto

Carvalhal20, e como ele esteve sempre a margem das correntes artisticas de seu tempo.

verdadeiro ¢ améavel”. Referéncia: BOILEAU-DESPREAUX, Nicholas. “Epitre IX - & M. le marquis de
Seignelay, secrétaire d'état”. In: Oeuvres. Paris: J. J. Blaise, 1821. p.111.

19Teatro no cinema. Opera no cinema. Propositalmente, cria-se um anacronismo logo na primeira cena:
as personagens que supostamente viveriam no século XIX chegam de automével no baile e sdo
aplaudidas por uma plateia de 1988, situada do lado de fora no casardo. A artificialidade do espetaculo
cinematografico é denunciada, e ndo mais 0s mecanismos de producdo literaria. O cinema é visto, aqui,
como um teatro & portas fechadas, ao qual o espectador somente teria acesso pelo filtro narrativo da
camera.

20 Em sua apresentacdo, o Apresentador (narrador carvalhiano transformado em personagem espectral)
diz o seguinte: “(1) A histéria que vao ver veio parar-me as mdos por acaso, num manuscrito anénimo
intitulado ‘Uma histéria veridica’. Hei de conta-la a pedido deste amigo, italiano de origem, Niccolo de
sua graca, violinista de génio. Que me visita tdo assiduamente, que o mundo diz tratar-se de um pacto,
que o obriga a vir prestar-me contas. Pura maledicéncia... (2) Meu conto é amador de sangue azul, ama a
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Se Manoel de Oliveira foi buscar em Alvaro do Carvalhal referéncia para o roteiro, José
Paes encontrou em N. Paganini a inspiracdo para o libretto. O filme revela, portanto,
quatro perspectivas artisticas se cruzam a nivel diegético e extradiegético, contribuindo
para a pluralidade de vozes narrativas que caracteriza esta 6pera filmada.

Outra similaridade entre o estilo de Carvalhal e o adotado por Oliveira é, deste
modo, a intertextualidade evidente. Do mesmo modo com que Carvalhal faz referéncia
a autores do Romantismo Gotico21, Oliveira salienta as proximidades entre seu filme e
0 Expressionismo Alem&o, o cinema de arte que mais se aproxima do universo
fantastico. Exemplo disso estéd na gestualidade dos atores, corpos marcadamente rigidos
e olhos sempre muito abertos. O filme segue, portanto, fiel a Carvalhal ao mesmo tempo
que se distancia dele para dialogar com outras obras de arte, como o filme de Robert
Wiene, Das Cabinet des Dr. Caligari, obra expressionista que mais nitidamente Ihe
serve de referéncia, as composi¢des musicais de Paganini e a pega Don Giovanni, Opera
em dois atos de Wolfgang Amadeus Mozart, inspiracdo para as cenas exteriores
noturnas e para a construcao do ethos do personagem D. Jodo, 0 antagonista.

Quanto ao autor implicito, uma de suas marcas pode ser vista no por o visconde
a solar em italiano, maneira pela qual o trecho aqui selecionado foi transposto para a
pelicula. Por traz da cena, o autor implicito quer nos fazer lembrar que este filme, mais
que a traducdo do conto de Carvalhal, é a tentativa de levar a Opera ao cinema. E faz
isso remetendo a origem (italiana) deste género artistico que € hibrido, assim como a
sua construcdo do foco narrativo. Encontramos nesse mecanismo uma identificacao
profunda com o autor implicito do texto-fonte, ja que ele esta o tempo todo dialogando
com a origem da literatura fantastica ocidental, na Grécia Antiga. E esse dialogo vai

além, se lembrarmos da origem do género Opera, nascida do intuito de alguns artistas —

aristocracia. Quem me quiser ouvir ha de peregrinar comigo pela alta sociedade, onde se canta em vez de
se falar, e despertar interesses por mistérios, amores e ciimes. Dos que se armazenam nos romances que
giram na alta roda”. Se a parte 2 adapta expressdes de Carvalhal, a parte 1 é toda composta por um
discurso novo, discurso que aproxima a mdsica romantica gética de Paganini dos contos de igual teor
produzidos por Carvalhal. Discurso que, nas entrelinhas, aproxima também o cinema de Manoel de
Oliveira das composi¢Ges musicais de José Paes. Carvalhal e Paganini viveram em épocas diferentes, um
na primeira € 0 outro na segunda metade do século XIX, mas Oliveira e Paes ndo apenas sdo
contemporaneos, como frequentemente trabalharam juntos desde 1975.

21 A literatura gética, ou romantismo negro, inicia-se no seculo XVIII, na Inglaterra, com a obra O
Castelo de Otranto (1764), de Horace Walpole. Os cenérios medievais (castelos, igrejas, florestas,
ruinas), os personagens melodraméticos (donzelas, cavaleiros, vilGes e criados), os temas e simbolos
recorrentes (segredos do passado, manuscritos escondidos, profecias, maldi¢des), o uso da psicologia do
terror (0 medo, a loucura, a devassiddo sexual, a deformacdo do corpo), do imaginario sobrenatural
(fantasmas, demdnios, espectros, monstros), das reflexfes sobre o Poder (colonialismo, o papel da
mulher, sexualidade), das concepcdes estéticas (neoclassicismo, romantismo, o Sublime) e filoséficas (a
Natureza, Platdo, Aristoteles, Rousseau), sdo procedimentos tipicos desta escola retomados por Carvalhal.
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da masica, do teatro, da pintura e da poesia italiana — de recuperar o ambiente mitico, do
tempo primordial, das tragédias classicas22. Logo, o autor implicito que aponta para
Oliveira, ndo s6 conseguiu reconstruir os elos intertextuais do conto, como encontrou
uma forma brilhante de adaptar para a realidade de percep¢do sensivel do cinema o

universo sugerido pelo texto escrito.

Consideracoes finais

A primeira vista, parece que a minissérie de Manoel de Oliveira é absolutamente
fidedigna a novela de Camilo; diferentemente do filme adaptado do conto de Carvalhal,
repleto de especificidades. Todavia, ao transpor o conto, nao palavra por palavra, mas
utilizando os recursos proprios do cinema em conjunto com a criatividade de sua leitura,
0 cineasta realiza no filme Os canibais uma versdo mais a par do texto-fonte do que na
minissérie Amor de perdigdo. A instancia narrativa da minissérie dilui a forca dramatica
que marca a novela, enquanto a do filme potencializa a atmosfera e a discusséo artistica
do conto, atualizando-lhes o contexto. Isso porque adaptar uma obra ndo significa ter
com ela uma relacdo filial, mas sim estar dialogo mais intimo e, portanto, mais livre.
Neste dialogo, o peso cultural do texto-fonte sempre ird influenciar o realizador, sera
lembrado por ele durante o processo de leitura e exigir-lhe-4 uma posicédo clara diante
de um trabalho mais conhecido (e admirado) pelo publico, todavia essa serd sempre
apenas uma das condicdes do dialogo.

O ponto de vista escolhido no Amor de perdicdo de 1978, entre a posicao
silenciosa (estatica mesmo) da cadmera e 0 narrador em voz over muito presente,
contribui para que o filme se distancie da realidade empirica ficcionalizada por Camilo,
para trabalhar esteticamente a realidade literaria e expor a genialidade de um dos

maiores prosadores portugueses. Destarte, o retrato de uma elite portuguesa que resolve

22Peixoto (1985) nos conta que a Opera nasceu na Itilia e, para muitos continua, e continuara para
sempre, propriedade privada dos italianos. Tudo comeca no final do século XVI quando um grupo de
musicos e de escritores humanistas se retine em Florenca, na casa do conde Giovanni Bardi, para atender
ao projeto chamado Camerata Fiorentina que buscava reviver o que imaginavam ter sido a tragédia
grega. O resultado foi a invencdo da Opera. Génios como Mozart, Gianni Ratto e Gioacchino Rossini
aperfeicoaram o novo género e o popularizaram pela Europa, América e Asia. “Hoje os caminhos da
Opera, em todos os paises, sdo extremamente complexos: ha inclusive um imprevisivel esforgo para fazer
com que 0 cinema, o réadio e a televisdo ndo sejam apenas veiculo de divulgagdo e documentacdo de
espetéculos liricos mas sim instrumentos de criacdo de novos valores e assim obras novas, integradas a
partir do aprofundamento de suas linguagens especificas” (p. 106), trazendo a dpera novos temas e, por
que ndo, NOVOS recursos.
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as relacdes amorosas e familiares de igual modo com que trata transagcbes comerciais e
as burocracias juridicas perde sua original posicdo de primeiro plano para aparecer
perifericamente no plano de fundo.

Por outro lado, a focalizacdo escolhida para o filme Os canibais salienta a critica
moral e social presente no conto, dirigida a uma elite organizada em torno do dinheiro e
das aparecias, pois atualiza, sem perder o tom jocoso, a superficialidade do amor de
Margarida e o lugar do dinheiro como apagador de todos 0s erros. Ao conservar 0 ponto
de vista subjetivo do narrador, que conta um acontecimento fabular por meio dos planos
curtos variados (médio, detalhe, close up, contre-plongée, entre outros), dos ndo raros
movimentos de camera, da montagem paralela, enfim, dos mais difundidos recursos da
linguagem cinematografica que, para Oliveira, denunciam a presenca do grand image
maker, assumi-se um posicionamento critico em relacdo a realidade empirica que a
diegese mimetiza, 0 que em momento algum encontramos no Amor de perdi¢do e
naquele narrador que se quer objetivo. Provavel indicio de uma conformidade entre
ponto de vista (narrador e foco narrativo) ficcional e ponto de vista (autor implicito)
autoral, estas opc¢Oes narrativas podem estar ligadas, sendo ao peso cultural de cada

obra, a0 menos a espécie de leitura que cada filme faz de seu texto-fonte.

Abstract: There is in Oliveira’s film production a constant return to nineteenth-century spaces
and characters, where it’s focuses the literary work and the own Camilo Castelo Branco. Our
objective is to understand better how is the dialogue between these authors and find out whether
the cultural importance that Camilo has, undoubtedly in the scope of Portuguese literature,
influenced the filmmaker aesthetic options. For this, we propose to confront Amor de perdicéo
with another adaptation of nineteenth-century text, Os canibais, both cinematographic
transpositions of the namesake works, respectively, by Camilo Castelo Branco and Alvaro do
Carvalhal. In this paper we make a comparative analysis of narrative focus, seeking to
understand the narrative leading voices, in order to determine the possible authorial stamp of
Oliveira.

Keywords: Portuguese cinema. Portuguese literature. Adaptation. Narrador
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Isabel Gongalves, Maria Salomé, Antonio CorteReal, Carmem Santos, Luis Filipe Monteiro, Bebiana
Victorino, Maria da Conceicdo. Vozes: Pedro Pinheiro (delator); Manuela de Melo (providéncia); Manoel
de Oliveira (Memorias do cércere).

Os canibais (Les cannibales), Portugal-Franca, 1988. 33MM, cor. Direcdo: Manoel de Oliveira.
Adaptacio e roteiro: Manoel de Oliveira, sobre conto homdnimo de Alvaro do Carvalhal. Fotografia:
Mario Barroso. Som: Joaquim Pinto. Cenografia: Luis Monteiro. Muisica: Jodo Paes (sobre pecas de
Paganini). Elenco: Luis Miguel Cintra/Moz de Vaz de Carvalho, Diogo Déria/Carlos Guilherme, Leonor
Silveira/ /Filomena Amaro, Oliveira Lopes (lago, o Apresentador), Pedro Teixeira da Silva (Niccolo), Joel
Costa, Rogério SamorA /Anténio Silva, Rogério Vieira/Carlos Fonseca, Anténio Loja Neves/Luis
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