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RESUMO 

Questionando a pnitica da adaptayao de textos literarios para o cinema, neste 

trabalho se analisa Vale Abrai'io, fiuto da parceria entre a romancista portuguesa 

Agustina Bessa-Luis eo cineasta Manoel de Oliveira. Romance publicado em 1991 e 

posteriormente levado as telas em 1993, em Vale Abrai'io as possibilidades de reflexiio 

sobre a adaptaviio se ampliam a medida em que se trata de uma releitura do mito da 

Bovary, agora transportada para o norte de Portugal p6s-Revoluyao dos Cravos. 

Atraves da analise do ponto de vista, ou foco narrative, nas duas realizavoes, 

percebeu-se a adoviio, em ambos os casos, de uma postura antiilusionista que visa 

desnaturalizar aos olhos do leitor/espectador o discurso da fic.,:iio. No romance, e na 

presenva de urn narrador onisciente t~m 3 · pessoa bastante peculiar que se distancia 

constantemente o leitor da hist6ria que e narrada. Ja no filme, varios recursos concorrem 

para esse mesmo fim: a posiviio muitas vezes desprivilegiada assumida pela camera, a 

representaviio anti-naturalista dos atores, a presen.,:a marcante de uma voz over em 

frequente assincronia com as imagens, etc. 

No ponto de vista adotado e possivel perceber, tambem, uma concepyao 

particular de adaptayao orientando Vale Abrai'io em suas duas realizavoes - adaptar, 

agora, nao mais significando, exclusivamente, a transposiyao de uma determinada 

hist6ria de urn meio narrative a outro. 0 que importa, no caso singular que aqui se 

escolheu analisar e tomar o tex:to literario a ser adaptado em sua especificidade 

discursiva, ja que o texto, e niio unicamente a hist6ria que por ele e veiculada, tambem e 

passive! de ser filmado. 
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1. Introdu~ao 
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Este trabalho nasceu da inquietavao inicial a respeito da adaptavao do texto 

litenirio para o cinema, tendo em vista ser esta uma pnitica corrente na hist6ria da setima 

arte. 0 que significa adaptar a escrita para as telas de cinema, transformando-a em 

imagem em movimento e sons? Como efetuar a adaptavao permanecendo "fie!" ao texto 

litenirio? 

A primeira resposta que geralmente e dada a essa pergunta e a de que se trata 

simplesmente, na adaptavao, de transpor a hist6ria1 que e contada no livro para as telas. 

Desde que no filme estejam as personagens e acontecimentos presentes num romance, 

sem que qualquer alteravao dnistica se efetue, o espectador considera a adaptayiio como 

"boa" ou "fiel"_ 

0 presente trabalho coloca em questao as novoes de adapta~ao e fidelidade, a 

medida que se debruya sobre urn caso particular: a parceria entre a escritora portuguesa 

Agustina Bessa-Luis e o diretor Manoel de Oliveira. Dessa parceria surgiram filmes 

como Francisca (1981), adaptavao do romance Fanny Owen (1979) e Vale Abraiio 

(1993), adaptavao do romance homonimo escrito em 1991, alem de 0 Convento (1995), 

baseado numa ideia original da romancista, e Party (1996), onde os dia!ogos foram 

escritos por Agustina. 

Escolheu-se, para efeitos de analise, trabalhar apenas com Vale Abraiio, obra na 

qual a questao da adaptavao se ve ampliada, ja que o romance partiu da ideia, sugerida 

1 Utilizo, neste trnbalho, a n()9fto de hist6ria conforme a distin9&o feita por Gerard Genette, ao se referir ao 
discnrso da fiC\'<io, entre hist6ria, discurso e narr:l\!iO. Segundo as palavras desse autor, "Je propose, 

sans insister sur les raisons d'ailleurs €vi dentes du choix des termes, de nommer histoire le signijie ou 

contenu narratif ....... rticit proprement dit le signifiant, enonce, discours ou texte narraJiflui-meme,et 

narration I 'acte narratif produteur et, par extension, I 'ensemble de Ia situation reel/e ou fictive dans 

laquelle il prend place. "Figures III, Paris (Editions du Seuil: Collection Poetique), 1972, p. 72. 
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por Manoel de Oliveira it romancista, de adaptar Madame Bovarj' para a realidade 

portuguesa contemporitnea 

Para conseguir determinar a postura adotada, tanto no romance como no filme, 

com rela<yao it adapta<yao, escolheu-se analisar o ponto de vista ( ou foco narrativo) 

adotado nas duas obras e a forma pela qual elas se aproximam ou se distanciam. Na 

configura.yao desses pontos de vista, ao mesmo tempo, se identificaram os modos de 

representa~iio adotados em ambas as realizay(ies, o que levou it constata<yao de que elas 

se orientam segundo urn principio antiilusionista3
. 

No capitulo 2 sao discutidas as questoes do ponto de vista, da representa~o, 

do realismo e do ilusionismo no discurso ficcional, o que prepara o terreno para as 

ana.Jises procedidas sobre trechos do romance (capitulo 3) e sequencias do filme 

(capitulo 4 ). 

A partir das ana.Jises e da identifica<yao de uma postura antiilusionista orientando 

o livro e o filme Vale Abraiio, espero delinear o conceito particular de adapta<yao criado 

pela dupla de autores, segundo o qual adaptar significa bern mais que transpor uma 

historia de urn veiculo narrativo para outro. 

No romance de Agustina Bessa-Luis, por exemplo, importa dialogar com o mito 

da Bovary e ,ao mesmo tempo, reinterpretar a estetica realista professada por Flaubert. 

Ja no filme de Oliveira, onde se cumpre a adapta.yao de Vale Abraiio para o cinema, e a 

2 
Utilizo neste t:rabalho a seguinte edi¢o, traduzida por Nabuco Araujo: Flaubert, Gustave. Madame 

Bovary, Sao Paulo (Abril Cultural), 1981. 
3 "Dado o cart:iter representativo da grande maioria dos textos literirrios, pode-se igualmente interrogar 

os MODOS DE REPRESENT A <;AD utilizados. Ntio se trata mais enttio de procurar de que modo e 
descrita uma realidade preexistente, mas de que modo e criada a ilustio dessa realidade" Todorov, T. e 
Ducrot, 0. Dicionario Enciclopedico das Cii!ncias da Linguagem, Silo Paulo (Editora Perspectival, 1977, 

p.253. 
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propria palavra que ganha materialidade: trata-se de filmar o texto asstm como se 

filmam paisagens, pessoas e objetos. 

Tentarei demonstrar, ademais, que essa forma diferenciada de efetuar a 

adaptavao vincula-se a uma concepvao propria do que seja urn discurso ficcional 

"realista" - nao se pretende veicular a "verdade'' atraves de uma narra9ao supostamente 

neutra e objetiva, mas trazer a tona o proprio discurso enquanto realidade, evidenciando 

os mecanismos pelos quais ele e arquitetado a medida que se expoe o trabalho da 

narra9ao. 

Dessa forma, tanto o leitor quanto o espectador do filme sao levados a se 

distanciar da historia, percebendo o fato de que se encontram frente a discursos que sao 

fruto de determinadas escolhas narrativas ( orientadas, por sua vez, conforme certos 

pontos de vista). 

A partir da redefini9ao do que seja a adaptayao da obra literaria para o cinema, 

partindo de uma perspectiva antiilusionista que visa desvendar ao leitor/espectador a 

realidade do proprio discurso enquanto objeto a ser representado, configura-se, entao, a 

singularidade de Vale Abraiio que se tentara aqui demonstrar atraves da analise do ponto 

de vista nas duas realizayoes. 
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2. Representa~ao e realidade no discurso ficcional 

e a questao do ponto de vista 
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Tendo em vista os objetivos deste trabalho, faz-se necessario, antes de iniciar a 

analise de Vale Abraiio em suas duas realiza9(ies, estabelecer alguns conceitos 

fundamentais que permitirlio lidar com a questlio do ponto de vista, ou foco narrativo. 

E importante dizer que, quer no ambito da literatura, quer no campo 

cinematognifico, ha controversias que permeiam toda a discusslio te6rica que ja houve e 

que ainda hoje ha a respeito da figura do narrador. Nlio sera o objetivo nem pretenslio do 

presente trabalho resolver ou mesmo recuperar essa polemica, mas de qualquer maneira, 

exatamente por considerar sua existencia, e necessario estabelecer alguns parlimetros 

que serlio fundamentais its analises presentes nos pr6ximos capitulos 
1

. 

Em primeiro Iugar, e preciso deixar claro que o narrador, quer se esteja falando 

de literatura, cinema, ou qualquer outra arte narrativa, deve ser considerado, sempre, 

enquanto uma funviio textual que delimita o "Iugar" onde se originam as escolhas 

narrativas que configuram urn determinado discurso ficcional. Sendo assim, o narrador 

nlio se confunde jamais com a pessoa do autor (assim como nlio pode ser confundido 

com uma personagem). 

A esse respeito, afirma Jacques Aumont: 

"0 narrador "real" niio e o autor, porque sua fimr;iio niio poderia ser 

confundida com sua propria pessoa. 0 narrador e sempre um papel ficticio, porque age 

como sea hist6riafosse anterior a sua narrativa (enquanto e a narrativa que a constr6i) 

1 A respeito do foco narrativo na teoria litenlria uma boa introdu\'50 e o livro de Ligia Chiappini Moraes 

Leite, 0 Foco Narrativo (!989). Ja no que diz respeito aos estudos filmicos ver o capitulo ill do livro de 

Robert Starn et alii, New Vocabularies in Film Semiotics (1992). 
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e como se ele proprio e sua narrativa fossem "neutros" diante da "verdade" da 

historia. Mesmo na autobiogrcifia, o narrador niio se confonde com a propria pessoa do 

autorH. 2 

No caso especifico do romance modemo, por exemplo, o narrador ou se 

torna "intimo", dirigindo-se diretamente ao Ieitor, ou parece proporcionar o contato 

direto com personagens e fatos narrados ( os fatos parecem narrar a si pr6prios, tal o grau 

em que o narrador se oculta)_ Com rela.yiio a isso e interessante levar em contas as 

palavras de Ligia Chiappini Moraes Leite em seu livro 0 Foco Narrativo ao se referir a 

essa mesma questiio: 

"Essa proximidade (do narrador) pode nos dar a ilusiio de que estamos 

diante de uma pessoa nos expondo diretamente seus pensamentos, quando, na verdade, 

tanto o NARRADOR como o leitor ao qual ele se dirige sao seres ficcionais que se 

relacionam com os reais, atraw!s das convem;aes narrativas: da tecnica, dns caracteres, 

do ambiente, do tempo, da linguagem. "
3 

E exatamente nesse sentido apontado pelo autora, de que tanto o narrador quanto 

o leitor sao seres ficcionais, que se constituiu nossa dificuldade te6rica de lidar com a 

figura do narrador, qualquer que seja a materia ficcional a que nos referimos. 

2 Aumont, Jacques. A Estetica do Filme, Silo Paulo (Papirus: Col~o Oficio de Arte e Forma), 1995, 

p.l!L 
3 Leite, Ligia Cbiappini Moraes. 0 Foco Narrativo, Silo Paulo (Editora Atica: serie Principios, 4), 1989, 

p.l2. 
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Quanto ao cinema, devido a sua heterogeneidade enquanto meio de representayao 

Qa que na arquitetura discursiva filmica concorrem a imagem em movimento, musica, 

ruidos e dialogos, enquanto em literatura e a linguagem escrita o unico meio de 

expressao ), alem do fato de que o filme e sempre fiuto do trabalho de uma equipe, 

evitar -se-a aqui a utilizaviio do termo "narrador". Ao inves dele, se utilizara o termo 

"instancia narrativa", ja que, segundo Aumont, 

" .... e passive! falar, em cinema, de um narrador, quando o jilme 

sempre e a obra de uma equipe e exige wirias series de opt;oes assumidas par muitos 

tecnicos (produtor, roteirista, fot6grqfo, iluminador, mantador)? Parece-nos preferivel 

falar de instli.ncia narrativa, a prop6sito de um .filme, para designar o Iugar abstrato em 

que se elaboram as escolhas para a conduta da narrativa e da hist6ria, de onde 

trabalham ou sao trabalhados os c6digos e de onde se definem os pardmetros de 

produt;iio da narrativafilmica '4 

Na verdade, a tarefa que se impoe na anitlise do ponto de vista e conseguir 

identificar, no corpo das narrativas, as marcas da presen9a do narrador atraves da analise 

das convenvoes narrativas. 

Vale ressaltar, ainda, que este trabalho parte do pressuposto de que o narrador e 

urn elemento primordial, logicamente necessario a toda e qualquer ficviio, nao 

importando o veiculo, o meio pelo qual ela se manifesta. Independentemente da 

manifesta9ao do universo ficcional, toda ficvao, toda narrativa, e estruturada sempre 

4
0p. cit., p.lll. 
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segundo urn ponto de vista, que nao por urn mero acaso e outro nome pelo qual 

identificamos o foco narrativo. 

E preciso perguntar, agora, qual a importancia, qual a relevancia dessa busca da 

figura do narrador. Vale a pena, para tanto, refletir sobre o senti do da expressao "ponto 

de vista", partindo daquilo que e dado pelo dicionano: 

''ponto de vista. 1. Ponto escolhido par um pintor ou um desenhista para 

melhor observw;:ilo de um objeto, sobretudo para coloca-lo em perspectiva. 2. Lugar 

alto donde se descortina amplo horizonte. 3. Fig. Maneira de considerar ou de entender 

um assunto ou uma questilo; optica, perspectiva. "
5 

Nem e preciso chegar ao sentido de numero 3 que e dado pelo dicionano - o 

figurado - para perceber o que esta em jogo no conceito de ponto de vista ( e, 

consequentemente, nos de foco narrativo e narrador). Na verdade, esta expressiio tern 

origem no terreno das artes plasticas, mais especificamente na pintura, denotando a 

posi<;iio, o Iugar assumido pelo pintor frente ao objeto real que por ele e representado; e 

importante notar que este Iugar no espac;o que e ocupado pelo pintor resulta da sua 

propria escolha, ou seja, do exercicio de sua propria vontade. 

Extrapolando, agora, a definiviio de ponto de vista para o campo das narrativas, 

nos deparamos com conceitos fundamentals ao presente trabalho, conceitos como 

posi~lio, real e representa~lio. Sendo assim, ponto de vista passa a significar o meio 

5 Ferreira, Aurelio Buarque de Holanda. Novo Didonario Aurelio Basi co da Lingua Portuguesa, Sao 
Paulo (Editora Nova Fronteira), 1994, p.517. 
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pelo qual se pode identificar a posiyao, a perspectiva 6 tomada frente ao mundo que e 

matriz de todo e qualquer universo ficcional. Em outras palavras, e atraves da analise da 

figura do narrador presente nas diversas narrativas que se podera inferir a relavao 

estabelecida com o universo ficcional, percebendo assim o ponto de vista adotado frente 

a materia que e estruturada 
7 

E a respeito, entao, do discurso da ficvao que caminhara a reflexao sobre o ponto 

de vista em Vale Abraiio em suas duas realizav5es. A respeito da especificidade desse 

discurso e interessante remeter a seguinte caracterizavao: 

"Certos enunciados lingiiisticos rejerem-se a circunstdncias 

extralinguisticas particulares: diz-se nesse caso que denotam um referente. Essa 

propriedade, por importante que seja, nfio e constitutiva da linguagem humana: certos 

enunciados a possuem, outros niio. Mas existe tambem um tipo de discurso chamad.o 

FICCIONAL no qual o problema da referencia se coloca de maneira radicalmente 

diferente: e ex:plicitamente indicad.o que as jrases projeridas descrevem uma ficfiio, e 

niio um rejerente real'"' 

Ainda que as palavras citadas acima afirmem ,claramente, que, independente do 

discurso ficcional em questao, este jamais remete a urn referente real, a questao do 

realismo, nao so em literatura, como tambem em cinema, e uma constante preocupayao 

te6rica. 

6 Nao por acaso, mais uma palavra que remete ao universo da pintura. 

' Lembrando que, no caso do presente trabalho, essa materia inclui uma narrativa primeira que foi 

adaptada - a Madame Bovary de Gustave Flaubert 
8 Todorov, T. e Ducrot, 0. Dicionario Enciclophlico das Cii!ndas da Linguagem, Sao Paulo (Editora 

Perspectiva), 1977. 

15 



Partindo do principio de que toda narrativa pressupoe urn determinado ponto de 

vista ou perspectiva, ja que depende de urn narrador articulando determinados 

elementos, parece bastante 16gica a conclusiio de que niio se deve considera-la como "o 

real" puro e simples (supondo-se que ele exista). 

A questiio, no caso, e que a atitude deliberada de se tentar construir discursos que 

se pretendem mais "realistas" que os demais e uma constante tanto na hist6ria da 

literatura, como na do cinema (basta lembrar a escola naturalista em literatura, ou o neo-

realismo em cinema, como exemplos mais evidentes dessa tendencia). 

Dizendo em outras palavras, existe o mito de uma representayiio cern por cento 

objetiva que orienta certas vertentes artisticas, as quais pretendem atingir urn "grau zero" 

da narrativa, afastando dela toda e qualquer marca de intervenyiio, ou subjetividade ( e, 

nesse mesmo sentido, se recusam a assumir a adoyiio de uma perspectiva). 

Urn born exemplo a esse respeito e o caso do cinema narrativo classico, ja que, 

como afirma Ismail Xavier, 

"Tudo neste cinema caminha em diret;iio ao controle total da realidade 

criada pelas imagens - tud.o composto, cronometrad.o e previsto. Ao mesmo tempo, tudo 

aponta para a invisibilidade d.os meios de produt;iio desta realidade. Em todos os niveis 

a palavra de ordem e "parecer verdadeiro" "
9 

Neste trabalho, a perspectiva adotada (portanto, ela tambem fruto de 

determinadas escolhas) e de considerar o conceito de "realismo" nos discursos ficcionais 

9 Xavier, Ismail. 0 Discurso Cinematogrtifico, Rio de Janeiro (Paz e Terra), 1984, p.31. 
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como polissemico, ja que e fiuto de convenvoes sociais e culturais que variam conforme 

o momento hist6rico. Dessa forma, realismo nao tern mais nenhuma ligayao com o 

conceito de "verdade" que a ele muitas vezes se atribuiu e, tanto o texto literario quanto 

o filme, serao sempre considerados enquanto representayoes vinculadas a determinados 

pontos de vista. 

Trata-se aqui de interrogar, a respeito de Vale Abraiio, os modos de 

representayao adotados e suas filiayi'ies a uma perspectiva ilusionista ou nao, no sentido 

de que, ao inves de "realismo", se ira aqui falar em "ilusao de realidade" a respeito do 

discurso da fic9ao. 

Numa determinada narrativa pode-se, deliberadamente, apagar ao maximo as 

marcas da presenva de urn narrador, dando ao Jeitor/espectador a impressao de que os 

fatos "narram a si pr6prios". E essa atitude deliberada que se esta caracterizando 

enquanto ilusionista, a medida em que traz consigo a pretensao de transmitir urn 

universo fechado supostamente verdadeiro. 

De maneira inversa, o narrador pode assumir-se enquanto tal, desnaturalizando a 

hist6ria que e veiculada no discurso aos olhos do leitor/espectador. Ao agir dessa forma, 

numa postura antiilusionista, nao s6 podem ser inseridas no universo diegetico reflexoes, 

comentarios e criticas, como e aberto espayo para que o receptor do discurso se 

posicione criticamente frente a este (ja que e obviamente muito mais facil questionar e 

interagir de alguma forma frente a urn discurso que nao se coloca na posiyao inatacavel 

de "verdade'). 

Considera-se, entao, como preocupayao deste trabalho, identificar os modos de 

representayao adotados em Vale Abraiio atraves da analise das convenyoes narrativas 
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que configuram o ponto de vista no romance e no filme. E tambem atraves desse 

procedimento que se pretende identificar, em ambos os casos, a perspectiva adotada com 

rela .. ao it adaptaviio - no romance de Agustina Bessa-Luis, em sua relaviio com Madame 

Bovary de Flaubert, e, no filme de Manoel de Oliveira, na relaviio estabelecida com o 

texto de Agustina ( alem dos cruzamentos provenientes dessas rela;;Xies). 

Vale ainda dizer que, dependendo do veiculo narrativo em questao, deve-se levar 

em conta as dificuldades especificas com relayiio it identificaviio do ponto de vista, alem 

da grande diversidade de terminologias e estudos a esse respeito. 

Especificamente com relaviio ao romance Vale Abraiio, a analise ira se direcionar 

para a presenva de urn narrador onisciente na 3' pessoa bastante peculiar, analisando suas 

intervenyoes e identificando o ponto de vista por tras da figura desse narrador. Ja no 

caso do filme realizado por Manoel de Oliveira, a atenviio estara voltada, sobretudo, para 

a articulaviio peculiar entre imagem e som que marca Vale Abraiio. 

Resta dizer que, it medida em que as analises forem sendo procedidas, se espera 

que as questoes aqui levantadas fiquem mais claras e faceis de serem percebidas. No 

momento basta definir, de forma geral, qual sera a perspectiva de analise que norteaci 

esse trabalho. 

Supoe-se, aqui, que atraves do estudo das tecnicas narrativas que se escolheu 

utilizar em cada uma das obras, sera possivel depreender o ponto de vista que as orienta. 

Com isso, pretende-se tambem determinar o posicionamento a respeito da adaptaviio 

implicito nessas escolhas. 

Se anteriormente se afirmou que o ponto de vista marca a posiviio do narrador 

frente ao universo que e materia da narrativa que ele arquiteta, no caso da adaptayiio, 

18 



onde uma obra significa, de certa forma, o universo a partir do qual a outra se estrutura, 

e atraves da considerayiio do ponto de vista nessas obras que se espera entender a relaviio 

entre literatura e cinema que ai se estabelece. 
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3. Vale Abraiio- o romance 
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3.1. Resumo da historia 

Ema Cardeano, filha de Paulino Cardeano, urn proprietario de terras decadente as 

margens do Douro, cresceu no Romesal praticamente sem se distanciar do ambiente 

familiar ate a puberdade. Orfii de mae, a menina se viu cercada, por urn !ado pelas 

criadas da propriedade com suas conversas maliciosas, por outro pela beata tia Augusta. 

Dona de uma beleza singular, capaz ate de provocar acidentes automobilisticos 

quando se expunha na varanda da casa, Ema cresce em uma redoma, amada e admirada 

por todos. Certo dia, quando em urn restaurante com o pai por ocasiao das festas da 

cidade de Lamego, conhece Carlos Paiva. 0 medico, encantado por sua beleza, senta-se 

a mesa travando conversa com Paulino Cardeano. 

Anos se passam. Carlos, viuvo e proprietario de Vale Abraao, comeva a 

frequentar o Romesal, ficando mais tarde noivo de Ema, uma mova ainda ignorante das 

praticas amorosas (e, exatamente por isso, cheia de expectativas com relaviio a elas). 

Consumado o matrimonio, Ema se ve as voltas com urn marido mediocre e sem 

imaginaviio. Ela anseia por novas experiencias e ve seus desejos se cumprirem no 

primeiro baile da sociedade a que Carlos a leva- o baile das Jacas. Este baile marca sua 

existencia de forma irreversivel, a medida em que !he da a dimensao de uma existencia 

que deseja alcanvar e que !he permanece inacessivel. Ao mesmo tempo, e tambem nesse 

baile que conhece as personagens que terao Iugar central em sua historia: Pedro 
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Lumiares (seu "filosofo"), Fernando Osorio (amante e objeto principal do seu desejo) e 

Maria do Loreto Semblano (sua inimiga e seu duplo). 

Outras personagens ainda irao cruzar seu caminho, como Pedro Dossem, o 

mordomo Caires, Fortunato,a Senhora, etc ... 

Diante da sua impossibilidade de ser, ter e possuir segundo seus proprios desejos 

( esses ,tambem, por natureza incertos ), Ema se debate entre amantes, viagens, 

consumismo excessivo e fases de maior ou menor desespero. Jamais e satisfeita e muito 

menos compreendida. Tern duas filhas, Lolota e Luisona, e urn filho temporao, Bruno, 

aos quais nao se afei<yoa, nao encontrando na maternidade qualquer realizayiio. 

Seu casamento com Carlos jamais se abala a ponto de provocar uma separa<yao e, 

de seus amantes, Fernando Osorio e o paradeiro constante, indo Ema refugiar-se com 

frequencia em sua propriedade, o Vesuvio. 

Vulcao, porem extinto, o Vesuvio simboliza a propria Ema e acaba por ser seu 

destino. E nas aguas dos seus rios, ao pisar nas madeiras podres ja conhecidas do deck, 

que Ema ira se lant;:ar, ja cansada de sua busca inutiL Carlos falece, alguns anos depois 

de sua esposa, da mesma forma como viveu - sem se fazer notar. 

De maneira geral, romance e filme seguem esse emedo basico. A maior diferen<ya 

com rela9ao a historia, no caso, se da no tratamento dado a certas personagens. Maria do 

Loreto Semblano, por exemplo, que e uma figura forte e complementar a Ema no 

romance, e uma personagem secundaria e pouco desenvolvida no filme. Da mesma 

forma a personagem de Pedro Dossem, que compoe com Fernando Osorio e Pedro 

Lumiares, a triade dos admiradores de Ema, tern pouco espa<yo no Vale Abraiio de 

Manoel de Oliveira. 
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3.2. A voz do narrador 

"Nenhuma /inguagem e definitiva. 

Ema procedia dentro dessa no9i:io; 

e causava repugndncw por 1sso 

AGUSTINA BESSA-LuiS 

"A margem esquerda dos rios niio apetece tanto, seja porque o sol a 

procura em horas mais solitarias, seja porque a povoa gente mats tristonha e 

descendente de homiziados e descontentes do mundo e das suas leis. A regiiio 

demarcada do Douro, que ocupa quase na sua totalidade a margem direita, prova pelo 

menos que o reflexo solar tern efeito no negocio dos homens e lhes de term ina a morada. 

Porem, lui na curva que apascenta o rio pelo rechiio areento, ao sair da 

Regua, urn vale ribeiro de produ9iio de vinhos de cheiro e que se estende, rumo a cidade 

de Lamego, comarca a que pertence, ate as aguas medicinais de Cambres. E o Vale 

Ab - ,] raao ... 

Assim comeya o romance Vale Abraiio e, desde j<i, pode-se perguntar quem e 

esse narrador e como o universo por ele narrado e transmitido aos leitores. De inicio, o 

que se nota a esse respeito e o fato de que essa voz e de uma 3 · pessoa que nao se 

identifica, ou seja, nao pertence necessariamente a qualquer personagem do romance a 

1 Bessa-Luis, Agustina Vale Abraiio, Lisboa (Guimaraes Editores), 1991, p.7. 
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quem se delegue a voz. Dizendo em outras palavras, nao parece se tratar de urn narrador 

dramatizado. 

Pode-se perceber, em seguida, que esse narrador inicia o relata situando os 

leitores no universo geognifico onde devera se desenrolar a a9ao do romance. E 

interessante notar que tal contextualiza9ao do espayo fisico da narrativa se constroi 

gradualmente, ja que se inicia na considera9ao vaga sabre "a margem esquerdo. dos 

rios ... ", passando em seguida para "A regiiio demarcada do Douro ", para s6 entao 

chegar a localidade precisa do Vale Abraao. 

Na verdade, este modo gradual como o narrador se aproxima do cenitrio do 

romance significa muito mais sabre ele do que possa parecer a primeira vista. 

Considerando atentamente esse movimento, pode-se inferir que o narrador ocupa uma 

posi9ao de dominio sabre o universo narrado, fato que se confirma nos paragrafos 

subsequentes ao citado, onde continua a proceder da mesma forma - da genealogia da 

familia dos Paiva, que habitavam a regiao desde o seculo XIII, chega-se a figura de 

Carlos Paiva, contemporaneo e personagem da trarna que ira se desenrolar. Pode-se 

concluir, entao, que se trata de urn narrador onisciente que conhece tudo nao so sabre a 

historia vivida pelas personagens, como sobre o passado de suas familias e da regiao em 

que habitam. 

E exatamente sobre a considera9ao da onisciencia do narrador de Vale Abriiao 

que o presente capitulo ira se centrar. Atraves da analise de diversos trechos do romance 

tentar-se-a demonstrar a peculiaridade desse narrador, que reside no fato de ele 

insistentemente chamar a aten9ao do leitor para sua existencia, "desviando-o" da trama 

principal do livro - a trajetoria de Ema. 
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Dessa forma, Vale Abraiio nao pode ser resumido apenas it historia tragica da 

bovarinha Agustiniana, ja que grande parte do corpo do romance e tecido pelas 

considera~oes, anitlises, e coloca96es aforismaticas do narrador. 

Para o leitor desatento, as freqiientes digressoes feitas por esse narrador poderao 

parecer excessivas e, com certeza, perturbadoras e dificultadoras da leitura Gil que 

"quebram" constantemente a narra~ao referente ao universo das personagens 

propriamente dito). Na verdade, uma leitura mais acurada leva it constata9ao de que a 

for~a do romance reside exatamente na articula~o complexa entre essa voz do narrador 

e o enredo ( ou hist6ria) de Vale Abraao 

Considerem-se os seguintes trechos: 

"Ela (Ema) era a vitima absoluta que era preciso explorar, maltratar e 

deixar com vida porque, se fosse destruida, o ressentimento niio se produziria mais nem 

dava a vida o calor da culpa ..................... Se alguem nasce sem esse estigma da culpa, 

esta perdida. As mulheres fare jam logo a inocencia e armam-se contra ela, derrubam-

na, pi'Jem-lhe ope em cima. A inveja de las torna-se ardente como um rnbi vermelho e 

deita raios vermelhos. Ema deitou a correr, sentindo atrlis dela o rosnar de cem cadelas 

e um turbilhiio de folhas que lhes abcifavam o trote "(p.l51) 

''Mas a inveja que Ema desenvolveu, como um tumor no seu seio, datava 

do momenta em que a sua manqueira !he foi imposta como uma deformidade. Foi-lhe 

2 E importante notar que varios estndiosos da obra de Agustina Bessa-Luis apontam a singularidade do 

caciter aforismatico de sua escrita Infelizmente, niio b;i es~ nesse trabalho para desenvolver o tema 
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revelada a ir!}ustit;a como o mats formidavel dos poderes er6ticos; percebeu que 

coxeava, e que isso era uma injuria a beleza de que dispunha. "(p.l54) 

"0 mundo repousa sobre um imenso espat;o de materia inerte; so a 

injustit;a o Jaz balout;ar no desejo de seus direitos. 0 que trimifa e o anti-valor, ou seja, 

o mal incorruptivel. Porque a beleza tem em si mesma o principia da corrupt;iio; e ele 

que a iliflama e que produz o desejo por ela Perante a suspeita de que havia algo de 

irremediavel em todas as coisas e que niio era possivel vive-las seniio como uma morte 

sentida como tal ... "(p.l55) 

Escolheu-se analisar esses trechos em conjunto porque podem dar a dimensii.o da 

caracteristica principal do narrador de Vale Abraiio que se quer aqui salientar - a fon;a 

de seu discurso, que vai compondo, com os acontecimentos do enredo, a complexidade 

do romance. 

Os trechos acima citados se seguem a uma das passagens mais impressionantes 

do romance, quando Ema resolve acompanhar a mulher do mordomo Caires a Carlii.o, 

onde uma parente desta morrera e !he deixara uma heran<;:a insignificante que !he 

cumpria buscar. Vale notar que Ema nii.o mantinha qualquer rela<;:ii.o com essa mulher e 

sequer as duas trocaram algum diillogo que o narrador julgasse digno relatar ate entii.o. 

Qual entii.o o significado dessa viagem feita pelas duas mulheres (ate entii.o, quase duas 

desconhecidas )? 

apropriadamente (o que requereria a arialise comparativa e detalhada de v3rias obras da romaucista). 
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Na verdade a passagem acaba por se desenvolver na consideravao da relavao 

mantida por Ema com as outras mulheres e, mais do que isso, com o efeito perturbador 

que Ema nelas provoca (nao s6 nelas, como se pode perceber em outros trechos do 

romance; na verdade nao e possivel ser indiferente a Ema ... ). Os trechos citados 

demonstram, entao, como a partir de uma passagem da vida da protagonista, o narrador 

se poe a discorrer, por varias paginas, sobre questoes fundamentais nao s6 a trajet6ria 

desta, como a condivao humana, levantando temas como a culpa, a injusti9a, a invej a e a 

beleza (citando as mais evidentes). 

0 aprofundamento em temas complexos como estes e uma constante no 

romance, fazendo com que camadas de significados diversos, a respeito das mais 

diferentes questoes, se estratifiquem sobre o universo ficcional. 0 resultado dessa 

tecnica narrativa e o mergulho cada vez mais profundo no significado dos 

acontecimentos e na caracterizavao das personagens. 

E importante destacar mais uma vez a variedade de questoes abordada por esse 

narrador, ja que seus comentitrios tanto podem ser de ordem metafisica, religiosa, ou 

politica, como podem se dirigir a arte em suas diversas manifestavoes, configurando urn 

saber ecletico, que por vezes ate soa excessive: 

"Apesar de enferma, conservada em bulas dn Papa e hulas dafarmacia, 

Maria Semblano ia-se introduzindo no campo das Letras que, eta tambem, escrevia com 

maiuscula. Era, como se dizia a boca pequena, "uma mulher das Arabias ". Niio sei a 

que mulheres se referiam, a niio ser as das Mil-e-uma-Noites, espertas e batalhadoras 
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quanta a liberdade sexuaL Debaixo dos seus wius e jartos capind6s lutaram mais pelos 

amores saltimbancos, do que todas as sujragistas juntas e suas continuadoras. 

S6 que Maria Semblano se retirara do amor do cama para melhor se 

adere9ar para a /uta. 0 seu estado virginal, como o de Sir Lance/at, dova-lhe jor9as 

sobre-humanas. "(p.l83) 

0 trecho acima se refere a personagem que encarna "o outro lado da moeda" de 

Ema, Maria do Loreto Semblano. Enquanto seu duplo e sua inimiga, Maria Semblano e 

o contraponto perfeito na constru\!lio da condiyao feminina que o narrador 

continuamente arquiteta. Percebe-se nesse trecho a referenda a dois textos fundamentais 

a cultura e Jiteratura universais: As Mil-e-uma-Noites e A Demanda do Santo Graal 

Gunto a todo o ciclo de narrativas de cavalaria medievais), dando mostras da vasta 

cultura do narrador. 

Mas a possibilidade de analise do trecho nao se esgota ai. Percebe-se que o 

narrador usa a imagem da "mulher das Ariibias" para tecer sua critica as feministas de 

plantao. Na verdade, criticas aos costumes da sociedade burguesa tambem sao outra 

constante nas palavras desse narrador ( outras vezes, tam bern, podem estar presentes nas 

falas enos pensamentos das personagens): 

" ....... Os tempos eram pouco pr6prios para situa9oes romanescas; o 

discurso igualittirio, puramente tagarela, dominava tudo. 0 povo estava entregue a sua 

desilusiio, perante o acontecimento hist6rico da revolu9iio que o ultrapassava, como 

sempre acontece ... o jalhan90 das ideologias trazia consigo a susceptibilidade da nova 
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burguesia, ansiosa de poder e capaz de todas as fraquezas, o que niio /he garantia o 

sucesso hereditario. Queria pais triunjar depressa, antes de ter de se descobrir como 

inapta. "(p.94) 

Ate aqui o esforvo feito foi o de mostrar a constancia com que o narrador de Vale 

Abraiio parece suspender a hist6ria narrada para, a partir de qualquer dado, tecer seus 

comentarios que, se por urn !ado extrapolam a esfera dos acontecimentos, por outro 

enriquecem a apreensao da hist6ria. Deve-se destacar tambem que, ainda que as 

digressoes feitas pelo narrador versem sobre variados assuntos, uma questao impera em 

suas preocupayoes- a condivao feminina e sua relayao com o desejo: 

" ... Que quer dizer saida da coste/a de Adiio? Que ela e a/go de semi-real, 

que e nascida de um significada incompleto, como um costada a que jalta uma coste/a. 

A sua diferenciat;iio fica imagintiria como "coisas de mulher ", como um organismo que 

absorve outro e o expulsa por ser estranho; a matemidade simboliza esse jalso portadar 

em ligafliiO com o ausente, o vazio do mundo para onde tende o desejo "(p.232) 

Essa preocupavao se justifica a medida que Vale Abraiio e uma adaptayao 

bastante livre de Madame Bovary de Gustave Flaubert, e que uma das leituras possiveis 

dessa obra e exatamente a dificuldade de realizayao dos anseios femininos na epoca e 

sociedade em que a hist6ria de Ema Bovary se passa. Sera que, no seculo XX, a situayao 

da mulher se transformou radicalmente? Essa parece ser a pergunta a que a trajet6ria de 
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Ema Paiva tenta responder dentro do contexte especifico da sociedade portuguesa pos­

Revolucao dos Craves. 

Para ilustrar melhor a relacao estabelecida com Madame Bovary, nada melhor do 

que as palavras do proprio narrador de Vale Abraiio~ 

"Bovary era uma esposa modelo, so que niio teve quem a apreciasse. Niio 

teve um homem que a namorasse na rua dizendo "6 simpatical", com um entusiasmo, 

desses que aquecem as pedras de uma calrada. Ja vi coisas assim e senti uma inveja 

maior do que a de se comparar a uma vedeta de rock. Em vez disso queriam conquista­

la. Conquistar uma mulher- que disparate! Como se fosse um castelo medieval com 

ponte levadira e tudo. "(p.289) 

ou ainda, 

"Mas uma Bovary como? Ema niio sentia desejo seniio em imaginariio, e 

tudo o que reclamava dos homens era atribuirem-lhe a ela um valor de objeto desejavel. 

Niio era prazer, porque isso logo se tomava uma especie de pagamento ao desejo do 

homem .... "(p.l28) 

Percebe-se, entao, que tambem a relacao que se estabelece entre Ema Paiva e 

Ema Bovary e problematizada pela voz do narrador, ja que nao se trata de forma alguma 

de uma relacao direta de semelhanca e simples transposicao de uma epoca a outra. Por 

vezes a Bovarinha (como ficou conhecida Ema Paiva na historia) se distancia 
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radicalmente da personagem de Flaubert, como no ultimo trecho citado. Em outros 

momentos justifica-se sua alcunha: 

"-Niio voltes ao Ve.sUvio - disse Pedro Lumiares. - Venus niio amas as 

mulheres como tu. que niio conheces o ojicio da ilusiio. Niio se nasce mulher ou homem: 

aprende-se. Tu e eu somas uma nega9iio para isso. Eu sei porque te chamam a 

Bovarinha. Ela tambem niio aprendeu o ojicio. "(p.208) 

A identificavao ou nao de Ema Paiva com Ema Bovary pode levar ainda a outras 

conclusoes sobre o narrador de Vale Abraiio. Na verdade o procedimento de ora 

identificar e ora distanciar as duas "Bovarys" parece fazer parte de urn movimento mais 

amplo da narrativa. 

Em urn nivel imediato, caracteriza Vale Abraiio de Agustina como urn verdadeiro 

estudo da figura da Bovary, e, ao mesmo tempo, reflete a opyao do narrador em articular 

diferentes pontos de vista em relavao a protagonista. Nesse sentido, encontra-se o 

seguinte dialogo em uma conversa de Ema com Pedro Lumiares, a respeito de Carlos: 

"-Niio aguento mais e acho que estou a perder o meu tempo. 

-Que tempo. que nada! Es uma trafulha e has-de ser sempre assim. 

Acumulas pontos de vista. como nos romances, e es uma escritora sem escrita. "(p.92) 

E praticamente impossivel definir Ema Paiva sem correr o risco de empobrecer 

sua figura. De certa forma, o narrador assume, com esse procedimento, enfrentar a figura 
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da mulher (poise isso que Ema representa, em ultima analise) em toda complexidade 

que lhe for possivel alcan;;:ar. Ema Paiva, assim como outras personagens do romance 

(ainda que em menor escala), nao e de forma alguma urn estere6tipo, nao podendo, 

portanto, ser facilmente compreendida e muito menos reduzida: 

"-Ni'io sei a quem pedir o que quero. Dantes pedia-se a um homem 

comida, roupa, amor, mas isso passou. Ganha-se a vida, tem-se um emprego, somas os 

donos-da-casa, vestimos calt;as como eles. Ni'io Iemos mais a quem pedir, so a quem 

cobrar um salario. 

-Faz-te falta a abjet;i'io? E isso o que queres dizer? 

-E. A in}ustit;a faz-me jalta como o pi'io para a boca. Se ni'io ni'io posso 

rir-me da meu carrasco, nem ser livre como um cadaver. 

Pedro Lumiares, em momentos como esse, pensava se Ema feria 

merecido a alcunha de Bovarinha. Eta dispersava-se continuamente e abolia-se em 

pequenas representat;oes que estilhat;avam sua personalidade "(pp.l46-14 7) 

Percebe-se, nesse trecho, em primeiro Iugar, a tensao constante em que a 

personagem se coloca durante todo o romance - tensao entre uma emancipa;;:ao feminina 

caracteristica de sua epoca, e que ela nao usufiui, e a submissao feminina caracteristica 

tanto da epoca em que se passa a hist6ria de Ema Bovary, quanto do universo rural, 

decadente e conservador, do norte de Portugal. 
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Ao mesmo tempo, tambem esta presente nesse trecho a consciencia da 

complexidade da personagem e a constatayao da sua fragmentayao, o que faz evidente o 

posicionamento essencialmente moderno do narrador frente a "realidade". 

Da mesma forma como se porta frente as personagens, o narrador assume, como 

pressuposto de sua atividade, a consciencia da polissemia presente em todas as coisas, 

seja nas personagens, acontecimentos narratives e, em ultima analise, na propria 

linguagem. E racil identificar essa postura do narrador em varias passagens do romance, 

inclusive na propria epigrafe que inicia o presente capitulo: "nenhuma linguagem e 

definitiva; Ema procedia dentro dessa not;iio; ... "(p.211). 

Estabelecido ser a polissemia urn elemento fundamental e fundador no romance, 

percebe-se claramente porque Vale Abraiio, a primeira vista, e urn texto que apresenta 

obstaculos ao leitor ja que resiste a qualquer tipo de redu9ao. E sintomatico que, no 

comentario da rela91io entre Ema e Maria Semblano, por exemplo, os sentimentos desta 

ultima, tambem ela uma escritora, sejam assim expresses pelo narrador: 

" ..... Maria Semblano niio sabia como trata-la (Ema) e, sobretudo como 

reduzi-la a umaforma de vida que decorre dumfenomeno ex:perimentado"(p.2l2) 

A respeito dessa postura do narrador, que com isso relativiza todos os seres e 

fenomenos que narra, e interessante tra9ar urn rapido paralelo com o romance Madame 

Bovary de Gustave Flaubert. 

Obra classica do movimento realista, Madame Bovary talvez seja o exemplo 

mais acabado da confianya na precisao da linguagem que marca a estetica de Flaubert. 0 
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narrador, nessa perspectiva realista, niio pode nem deve exprimir qualquer opiniao ou 

comentario para que, atraves da mot juste, a realidade do acontecimento se revele na 

expressiio linguistica em plena maturidade. Segundo Erich Auerbach: 

"Sobre esta convicr;ao, isto e, sobre a profunda corifianr;a na verdade da 

linguagem empregada com responsabilidade, honestidade e esmero, repousa a arte de 

Flaubert. "
3 

As coisas, em Madame Bovary, diio a impressiio de se contarem a si pr6prias, tal 

a obsessiio pela neutralidade e objetividade que marcam a obra. Em Vale Abraao, por 

outro !ado, a descrenya nesse principia "realista" marca a narrativa de forma definitiva, 

niio s6 atraves das constantes interveny5es e comentarios do narrador, ou da atitude 

polissemica adotada por ele. Outro procedimento recorrente no romance, e que marca o 

total desprezo pela exatidiio de uma representayiio que se queira objetiva, sao as 

frequentes incoerencias presentes em diversos niveis. 

Para se ter uma melhor ideia a respeito dessas incoerencias, tomemos os 

seguintes trechos como exemplo: 

"Quando Em a adoeceu gravemente tinha cinco 

anos ..................................... Ema restabeleceu-se mas jicou lesionada da pema 

esquerda. Era um defeito enorme para tantos encantos que possuia. "(p.l4) 

3 Auerbach, Erich. Mimesis, Siio Paulo (Editora Perspectiva), p.435. 
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"Porque, em crianr;a, Ema niio era sequer bonita. Tinha um rosto 

inex:pressivo, uns dentes grandes demais, e niio controlava o andar. Parecia um 

gafanhotoferido .... "(p.223) 

Uma das caracteristicas mais reiteradas de Ema durante o romance e sua beleza 

singular e a impressiio arrebatadora que ela causava desde sua inflincia no Romesal. De 

repente o narrador afirma exatamente o contriuio, o que soa falso para o leitor, 

confundindo-o. Outros trechos no romance reiteram essa mesma impressiio: 

""Alma de cangalheiro", como dizia Ema, a quem as altas facturas 

mandadas depois dos enterros escandolizavam. 

-Mas, minha filha, quem paga as tuas cortinas de seda creme e as 

vestidos de vidrilhos? Hils de concordor que o dinheiro tem de vir de a/gum !ado. 

Ela repetia que ele era um gato pingado, ate nas leituras que fazia. 

Queixava-se a Lumiares que o marido lia nove/as de terror. 

Menina, todo o medico e um estripador bem comportado. Niio te 

admires. Esta rico, niio esta? 

-Niio sei. Esconde o que ganha, mas faz dinheiro com tudo ..... "(p.95) 

"Fechava as olhos (Carlos) aos baas de Ema, fingia que ela as resolvia com as 

economias, uns tostoes aqui, uns escudos aco/a. 0 proverbio de que a mulher com uma 

agulha a arrecadar e um homem com uma pa a deitar para fora de casa, da para que 

vem;a a mulher, repetia-o ate a saciedade. Ema censurava-lhe o feitio irrealista, 
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achava-o mal pago, acanhado nas contas, que reduzia sempre a ultima hora, com medo 

que as achassem exorbitantes. "(p.l 03) 

Ou ainda, 

"Depois do parto, Ema niio recuperara. Tinha um feixe de cabelos 

brancos que ela punha em destaque. "(pp. 206-207) 

" ... era selvagem ao mesmo tempo que elegante ate as unhas, ate ao flo 

dos cabelos. Cabelos que ela pintava em casa, deixando jorros de tinta preta na 

banheira e manchas nas toalhas, porque niio era capaz de mostrar suas ciis em p-Ublico. 

Ate um dia em que tomou a decisiio de aparecer com elas, quando subitamente 

embranqueceu e isso lhe deu um tipo exotica ... "(p.228) 

As repetidas incoerencias presentes no romance de que se tentou dar uma 

amostra nos trechos acima citados, abalam nao so a verossimilhan9a da narrativa, como, 

sobretudo, destr6em a autoridade do narrador. 

Ao mesmo tempo em que ele pode versar sobre os mais variados assuntos - da 

metafisica, as artes, ou politica -, o que !he atribui urn saber respeitavel, esse narrador de 

Vale Abraiio nao e de forma alguma confiavel. 0 leitor fica a merce daquilo que ele quer 

narrar, o que nao necessariamente corresponde a alguma "realidade" coerente que ele 

supostamente tenha a inten\)ao de construir. 
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Totalmente oposto ao procedimento em Madame Bovary, onde se acredita na 

possibilidade de representayao objetiva dos fatos, em Vale Abraiio nao s6 nao se acredita 

nessa possibilidade, como se zomba constantemente deJa. 

A verossimilhanya da hist6ria realmente parece nao interessar ao responsavel 

pela sua arquitetura ( o autor implicito ), e o limite entre a ayao e a fala do narrador se 

torna tenue: 

"- Tu niio percebes, Marina minha tansa. Apanharam-me de ponta e 

niio me viio largar. Sou como um diospiro bem maduro e rasgam-me ate eu suar o dace 

e oazedo. 

-Quem? 

-Nem vale a pena dizer. 

-Mas quem? Tenho que contar ao seu pai. Trataram-na mal? 

- Niio tenho escapat6ria agora que cheiraram o medo e viram as 

minhas miios a escorrer agua. Nos destilamos agua quando temos medo. "(p.256) 

Este breve dialogo entre Ema e uma das criadas de seu pai, Marina, se da no 

colegio interno, durante uma visita a menina. Que crian9a expressa frases como as que 

Ema profere nesse momenta? A inverossimilhanya da linguagem, nesse caso, e gritante, 

e as frases do dialogo aproximam-se do tom caracteristico das afirmayoes aforismaticas 

do narrador. 

37 



De forma geral os dialogos em Vale Abraiio sao repletos dessas fi:ases de efeito e 

de coloca96es filos6ficas. Se por urn !ado, isto lhes confere beleza e profundidade, por 

outro !ado, os priva de qualquer contexto verossimil. Vale dizer, ainda, que sao poucos 

os diillogos no romance. 0 que predomina, na maior parte do tempo, e a voz do narrador 

em suas digressoes. 

Desde o inicio do capitulo, se vern apontando essa persistencia com que o 

narrador suspende a narra.yao dos acontecimentos da hist6ria para introduzir seus 

comentilrios e amilises. E hora, entao, de questionar, a luz dos trechos analisados ate 

aqui, a caracteriza.yao inicial que se fez desse narrador enquanto uma voz de 3' pessoa 

onisciente. 

0 narrador de Vale Abraiio nao e personagem principal da hist6ria narrada, muito 

menos testemunha dessa (como geralmente sao os narradores em Ia pessoa). Por outro 

!ado, trata-se indiscutivelmente de urn narrador onisciente bastante particular, ja que 

chama a aten.yao constantemente para sua propria existencia. Como entao consideni-lo, 

ja que nao se trata de urn narrador em I a pessoa, muito menos urn "narrador onisciente 

neutro" (3. pessoa), como se costuma identificar nas tipologias sobre o foco narrativo? 

Em primeiro Iugar, para tentar resolver esse problema, assume-se que as 

tipologias sao via de regra incapazes de dar conta de todas as manifesta<yoes possiveis do 

fenomeno a que se referem. Sendo assim, resta analisar o narrador de Vale Abraiio 

atraves das observa.yoes que ate aqui foram feitas. 

A conclusao a que se chega e que, apesar de sua suposta onisciencia e posi.yao de 

dominio sobre o universo narrado, ao inves de se apagar fi:ente aos acontecimentos da 

hist6ria, o narrador de Vale Abraiio tern plena consciencia de si mesmo enquanto 
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narrador. Mais do que isso ainda, ele parece se aproveitar dessa consciencia para brincar 

com sua propria condi<;iio, it medida em que poe constantemente em cheque sua 

autoridade como narrador, ao inserir no texto diversas incoerencias. 

Ao desdizer fatos por ele mesmo narrados com tarnanha naturalidade, parece 

estar tentando evidenciar o fato de que todo discurso, por mais objetivo que pretenda ser, 

tern sempre por trits urn "arquiteto" por ele responsitvel. Com isso, a neutralidade e 

objetividade habitualmente vinculadas it voz narrativa em 3 · pessoa onisciente silo 

desnaturalizadas, deix:ando assim deter urn valor positivo. 

Ema (assim como todas as personagens do romance e os fatos que nele sao 

narrados) e obra e fruto da vontade do narrador. Nada impede, entiio, que em urn 

momento qualquer do romance ele afirme ter sido ela uma crian<;a "feiissima", ainda que 

isso se oponha a tudo que disse anteriormente. Nesse sentido e que, num dos raros 

momentos em que explicita essa sua atitude frente ao universo diegetico, o narrador 

afrrrna, subitamente: 

"Diriio os leitores que uma mulher como Ema niio existe. Eu direi que 

sim A mulher, aos cinco .anos, percebe o que lui .de exasperante e triste na vida, em 

todos os detalhes. ". (p.266) 

0 romance de Agustina Bessa-Luis aqui estudado trata, sim, da hist6ria de Ema 

Paiva, mas niio seria a obra que e sem a presen<;a insistente das opinioes do narrador 
4 

4 Em uma palestra no IEL-Unicamp (04/05/1998), Agustina Bessa-Luis se referiu ao narrador de seus 

romances como uma especie de coro da trag&lia cllissica. Na tragectia, o coro costuma interromper a a~o, 
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Pode-se dizer ate que ele assume, em importancia, urn grau semelhante ( ou talvez maior) 

do que a propria protagonista, que como ele mesmo diz e "centro vivo dumq historia, 

mas nCio heroina dela "(p.204). 

Com isso conclui-se que em Vale AbraCio, mais do que a historia , enredo, ou 

fabula ( qualquer que seja o nome que se de), interessa o narrar, a forma como a historia 

e contada. Niio que isso seja uma novidade nos dominios literarios, a questiio e que, no 

caso, a preocupa9iio com o narrar se torna explicita na figura desse narrador que, ao 

final do romance, e quase como uma personagem de quem se podem inferir tendencias, 

caracteristicas e ate uma moral. Trata-se de urn narrador vaidoso de si proprio, e a 

propria historia, por vezes, parece servir de pretexto as suas interven9oes, tal a carga de 

significados que estas carregam. 

Resta agora colocar em evidencia as consequencias da op9iio por esse narrador e 

como suas digressoes se articulam com o universo das personagens; mais ainda, resta 

perceber os resultados dessa articula9iio peculiar. 

inserindo seus comentar:ios, o que distancia o espectador dos acontecimentos da hist6ria No caso de Vale 

Abraiio, ao contn\rio, a a9fto e que interrompe as afinna~s e aruilises do narrador. 
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3.3. Conclusoes sobre o ponto de vista no romance 

"0 Vale Abraiio estava parado 

como um cargueiro cuja tripular.;iio o 

abandonasse. 

AGUSTINA BESSA-LuiS 

Na ops:ao pela predominiincia da voz do narrador sobre o universo da diegese 

(como se tentou demonstrar no item anterior) o ponto de vista adotado em Vale Abraiio 

se configura de uma forma bastante peculiar e interessante. 

Considerando a relayao entre a fala do narrador e os fatos que a ele cumpre 

transmitir sobre a historia de Ema, o que se observa e que os eventos da historia ocupam 

urn espayo no romance proporcionalmente pequeno, quando considerados em relayiio as 

intervens:oes desse narrador. A predominancia, no texto, de urn fluxo narrative sempre 

preocupado com a apreensiio de significados cada vez mais profundos e uma das 

principais caracteristicas do romance, onde a as:ao, propriamente dita, na maioria das 

vezes surge na forma de dialogos descontextualizados, ou mesmo inverossimeis. 

Uma outra caracteristica que surge dessa articulas:iio peculiar entre a voz do 

narrador e a historia, e a dificuldade que o leitor encontra, em Vale Abraiio, para 

relacionar a historia de Ema a urn eixo temporal coerente. 0 proprio fato de que a 

historia se passa em Portugal pos-Revoluyao dos Cravos so se revela apos vilrias paginas 

de leitura, gras:as a urn dos comentilrios do narrador. 

41 



De certa forma, e como se na regiao do Vale Abraao o tempo nao passasse, ja 

que nele se repete toda a hist6ria de humilhas:ao e dependencia femininas, servindo a 

trajet6ria de Erna Paiva como uma especie de sintese deste percurso. Isso se explica 

principalmente pelo fato do romance ser uma releitura do mito da Bovary, mas como ja 

se observou anteriormente, trata-se de uma releitura complexa, que nao se limita a mera 

transposis:ao da personagem de uma epoca a outra. 

Na verdade a Ema do romance portugues e e nao e uma Bovary, ao mesmo 

tempo em que pode encarnar outras figuras emblematicas de mulher. Essa sua filias:ao a 

urn cia de mulheres exemplares estende-se ate os tempos biblicos, na figura de Sara, a 

mulher do patriarca Abraao: 

"No Vale Abraiio, Iugar dum homem chamado irmltimente a consci6encia 

do seu orgulho, da vergonha, da co/era, passavam-se coisas que pertenciam ao mundo 

dos sonhos, o mundo mais hip6crita que ha. 0 patriarca Abraiio tinha um costume 

arcaico: ode usar a beleza da mulher, Sara, como solUI;iio das suas dijiculdad.es. Para 

isso intitulava-a sua irmii, o que !he deixava caminho para o desejo dos outros homens. 

Niio entrava em competi(:iio sexual com os pod.erosos e niio deixava de ser pretend.ente 

ajusti(:a. "(pp.l61-162) 

Nesse sentido e que se justifica a posis:ao do narrador ao considerar Erna de 

forma polissemica, acentuando sua fragmentas:ao e a impossibilidade de ela ser reduzida 

a uma existencia coerente. Vale Abraao, assim como a protagonista da hist6ria, e urn 
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centro que oscila, contemponineo e antigo ao mesmo tempo - urn Iugar onde varios 

tempos coexistem. 

Muito dessa natureza temporal multipla e indetenninada pode explicar, em parte, 

as incoerencias presentes no romance. Assim como Ema, que se identifica com a rosa -

"o principia que harmoniza d:uas coisas, o vento e a flor, que ao contacto, deixa de ser. 

No baloUI;ar e; e deixa de ser"(p.210)- Vale Abraiio tambem pode ser considerado 

como o Iugar onde tudo que e pode deixar de o ser no momento seguinte. 

E importante lembrar que ja se identificou como postura fundamental e 

fundadora do romance a consciencia do narrador sobre a polissemia de todos os fatos, 

personagens e da propria linguagem. Ao aliar essa consciencia a historia de Ema de uma 

forma tao organica, assume-se, como perspectiva, a tarefa paradoxa! de entender a 

condiyao feminina, ao mesmo tempo em que se sabe ser essa tarefa impossivel. Dessa 

forma so resta, como Ema, "acumular pontos de vista", pois essa parece ser a unica 

maneira de aproximao;;ao maior da verdade que se tenta alcano;;ar. 

Verdade, no ponto de vista assumido em Vale Abraiio, nao ma1s pressupoe 

objetividade, ou neutralidade, ja que os fatos e as personagens nao existem fora do que 

seja o modo pelo qual sao interpretados e comentados pela voz do narrador. 

Destruindo o mito da representao;;ao objetiva que orientou a Madame Bovary de 

Flaubert, Vale Abraiio parece ter virado pelo avesso o romance da Ema francesa, 

colocando em evidencia a subjetividade que arquiteta toda e qualquer narrativa, por mais 

verdadeira e realista que ela pretenda parecer. 

Ao optar por urn narrador que da de si proprio uma imagem de autoridade - ja 

que e capaz de versar sobre os mais variados assuntos -, mas que ao mesmo tempo 
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comete as incoerencias mais banais possiveis a respeito do enredo ou personagens, o 

ponto de vista adotado em Vale Abraiio parece ser o de brincar com o proprio leitor. 

Acostumado que este estit a identificar na fic<;ao urn universo fechado e coerente, do 

qual apreende uma liyao ou sentido, em Vale Abraiio suas expectativas sao fiustradas, 

assim como toda e qualquer crenya na existencia de uma realidade Unica e transparente. 

Vale Abraiio e urn livro de "dificil digestao" exatarnente por causa do ponto de 

vista complexo adotado. Ao negar a existencia de urn significado "mais" verdadeiro e 

real que os demais, assume-se a tarefa paradoxa! de, no acumulo de pontos de vista a 

respeito da condiyao feminina, conseguir se aproximar mais de uma representa<;ao 

complexa e completa dessa condi<;ao (jit que as colocayoes de teor filos6fico presentes 

no romance, ainda que por vezes inverossimeis, ao mesmo tempo parecem revelar 

"realidades" atemporais e profundas do ser humano ). 

E por tudo isso que, ao se ler Vale Abraiio de Agustina Bessa-Luis, como 

consequencia do trabalho extremamente elaborado do narrador do romance, se le, ao 

mesmo tempo: a hist6ria de Ema Cardeano Paiva, de sua inf"ancia ate a morte; a releitura 

da figura de Ema Bovary em suas inter-relayoes com a protagonista; a decadencia de 

uma sociedade rural portuguesa e sua inadequayao frente a uma sociedade burguesa 

regida por novos valores; a representayao da condiyao feminina em sua luta por espayo e 

contra a mediocridade reinante; e assim por diante, numa superposi<;ao ad irifinitum de 

significados que se compoe, como se tentou demonstrar, sobretudo atraves de urn 

narrador extremarnente m6vel e plural. 

Vale dizer que e tarnbem por isso que qualquer anitlise que se faya do romance 

Vale Abraiio traz em si o pressuposto da insatisfayao. Dar conta de todos os significados 
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presentes nessa obra de Agustina Bessa-Luis se faz tarefa tao impossivel quanto a que 

parece orientar o ponto de vista no romance. 
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4. Vale Abraiio - o filme 
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"Cette histoire n 'est pas celle de Flaubert, encore qu 'inspiree de 

Madame Bovary. Elle se derou/e de nos }ours, dans Ia region du 

Douro, avec des incursions a Porto. Elle a ete ecrite par Agustina 

Bessa-Luis sur une suggestion que je lui afaite et pub/iee sous forme 

de roman avec le titre de Val Abraham Ce livre sert de base et 

d'inspiration au decoupage qui porte /e meme titre, mais ecrit par 

moz. 

MANOEL DE OLIVEIRA 

Plano geral de urn vale cortado por urn rio. A camera posiciona-se distante e 

acirna do vale, permanecendo irn6vel por 42 segundos, durante os quais se ouve urna 

voz que diz: 

"No Vale Abraiio, Iugar dum homem chamado inutilmente a consciencia 

de seu orgulho, de vergonha, de co/era, passavam-se e passam-se coisas que pertencem 

ao mundo dos sonhos, o mundo mais hip6crita que lui. 

0 patriarca Abraiio tinha um costume arcaico: o de usar a beleza da 

mulher, Sara, como solnt;ilo das suas dificuldades. Para isso, intitulava-a sua irmil, o 

que deixava caminho para o desejo dos outros homens. " 

Assirn corneya o filrne Vale Abraiio de Manoel de Oliveira. Seguindo-se a esse 

plano, onde ao final se ouve o ruido de urn trem, surgern os creditos do filrne 

sobrepostos a urn travelling para a esquerda do quadro que mostra a visao que se tern da 
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janela desse trem- casas, plantay(ies, rio, etc. E entao nesse movimento que o espectador 

ira se aproximar de Vale Abraao, cenario da hist6ria. 

Da mesma forma como se iniciou a analise sobre o narrador do romance no 

capitulo anterior, tambem aqui algumas conclusoes podem ser tiradas, deste plano 

inicial, a respeito da configuravao do ponto de vista no filme. 

Em primeiro Iugar, no que diz respeito ao "olhar" que se instaura frente ao 

universe da diegese, pode-se observar, atraves do posicionamento e enquadramento da 

camera, uma atitude inicial de distanciamento e superioridade em relavao ao universe 

apresentado. Vale destacar que esta atitude e bastante semelhante a que foi identificada 

na anilise dos paragrafos iniciais do romance, no capitulo anterior, ja que leva tambem a 

crer na existencia de uma instiincia narrativa que domina e estrutura a seu bel-prazer a 

hist6ria. 

Compondo o tecido narrative do filme, junta-se a imagem mostrada pela camera 

uma voz masculina em over1
, que cita quase textualmente as palavras escritas no 

romance nas paginas 161 e 162, ao final do capitulo V. Assim como faz no romance, a 

presenva desta voz traz, para o interior do filme, seus comentarios sobre o universe 

diegetico, analisando-o e sobrepondo a ele diversas camadas de significado. Ha apenas 

uma sutil diferenva entre o que diz a voz over e o que esta escrito no livro: o fato de que, 

no romance , em Vale Abraao "passavam-se coisas que pertenciam ao mundo dos 

sonhos ... ", enquanto a voz presente no filme afrrma que, nesse universe, "passavam-se e 

1 Neste trabalho se fara a distin<;iio entre voz o.ffe voz over, segundo a qual a voz o.ffcorresponderia a 
narra<;iio de uma das personagens da hist6ria, diferente da voz over, onde a narra<;iio nilo corresponde a 
nenhuma delas. 
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passam-se" coisas pertencentes a esse mundo dos sonhos, "o mundo mais hip6crita que 

hit". 

Atraves do acrescimo, no filme, do verbo no presente - "passam-se" - pode-se 

concluir que o mundo que sera narrado, por niio pertencer a uma esfera ordinaria da 

existencia (mas sim ao ''mundo dos sonhos"), possui tambem urn estatuto temporal 

peculiar. Neste mundo passado e presente iriio se fundir, na constru<;iio, talvez, de 

significados atemporais que cabera ao espectador descobrir. Vale tambem observar, 

sobre esse verbo no presente, o fato de que a hist6ria de Ema Paiva realmente se 

presentificara aos olhos do espectador atraves dos som e imagens na sua versiio filmica 

(por se tratar de urn meio narrativo que se vale da imagem em movimento, o cinema tern 

como caracteristica a presentifica<;iio da ayiio, ainda que traga a tela hist6rias passadas 

nas mais remotas epocas). 

Essas breves observa<;5es a respeito do plano inicial de Vale Abraiio de Manoel 

de Oliveira servem para introduzir a questiio que sera central a analise aqui pretendida -

a configura<;iio do ponto de vista no filme em sua rela<;iio com o ponto de vista que foi 

identificado na analise de trechos do romance de Agustina Bessa-Luis. 

Observando, ja de inicio, a presen<;a marcante de uma voz over que articula as 

imagens palavras do romance, trazendo para dentro do filme a marca do literario, e 

principalmente nessa articulayiio nada ingenua entre som e imagem que se procurara 

identificar as caracteristicas principals da instancia narrativa de Vale Abraiio de Manoel 

de Oliveira. E tambem dessa forma que se pretende perceber a rela<;iio que se estabelece, 

no interior do filme, entre literatura e cinema , rela<;iio esta que se pretende presente na 

configurayiio do ponto de vista adotado. 
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Para tanto, escolheram-se algumas sequencias do filme consideradas 

significativas para a analise, procedendo-se, em seguida, a decupagem de cada uma 

delas, plano a plano
2

, atentando para tres elementos: dura~o do plano, imagem e 

som3 Vale destacar o fato de que a analise de tais sequencias levara a identifica~iio de 

procedimentos narrativos caracteristicos presentes no filme que poderiam ser observados 

em outras sequencias que niio as escolhidas. De qualquer forma escolhas tinham que ser 

feitas para efeito de analise e deve-se assumir que concorreram tambem para elas 

criterios subjetivos como o prazer estetico. 

Terminada entiio a identifica~ao dos procedimentos narrativos que aqui interessa 

apontar no filme, sera possivel compara-los, entiio, com a analise do ponto de vista no 

romance. 

2 A decupagem procedida foi realizada a partir da c6pia em video do filme, por isso nao pode ser 

considerada exata. Com isso, a dnra9i!o de cada plano (assim como a das seqnencias), deve ser levada em 
conta enqnanto valor aproximado, utilizado apenas para efeito das arullises aqui pretendidas. 
3 Como ja dito no capftnlo 2, por som se considem tanto os di:ilogos e a voz over, qnanto mitsica e rnidos. 
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4.1.SEQUENCIA DO RESTAURANTE EM LAMEGO 

(3m45s; dura~,:lio aproximada- 2m25s) 

DURA<;Ao IMAGEM SOM 

DO PLANO 

PLANO GERAL de uma festa Ruido carros, pessoas falando, 

de rua; muita gente, enfeites e sino de igreja 

carros passando. Musica - Sonata ao Luar de 

I Beethoven. 

8 S. VOZ OVER- "Um dia, Carlos 

Paiva veio a Lamego, uma 

cidade ao lado de Vale Abraao, 

por altura das festas deN. Sra. 

dos Remedios." 

PLANO GERAL do interior de Miisica idem. 

um restaurante VOZ OVER- "Ai, deu com a 

II filha de 14 anos de um homem 

15 S. de bons modos, a comer uma 

cambulhada de enguias num 

restaurante da pral(a." 

PLANO MEDIO Ema e o pai Miisica 

sentados a mesa, comendo. Ela 

olha para a direita do quadro, 

III depois para 0 pai, a sua 

11 S. esquerda; come uma enguia e 

olha, finalmente, para uma 

janela a sua esquerda .. VOZ OVER- "Ema .......... 

Plano de uma estrela colorida de ...... viu um sinal naquela estrela 

papel vista atraves da vidraya. da festa." 

Miisica 

IV Ruido - pessoas falando no 

5 S. restaurante; sons da rua. 

DI.ALOGO: 

Carlos: Sao pingos de 

mel... ....... 
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PLANO MEmO de Ema que fr , ......... e escos. 

v vira 0 rosto para frente e a Musica e ruidos idem. 

3 S. direita do quadro. 

VI CLOSE de urn pedayo da mesa. Musica vai abaixando; ruidos 

3 s. Surge urna mao que empurra a vao ficando mais altos. 

jarra d'agua e coloca urn prato 

de figos no lugar. S6 se ve mALOGO: 

praticamente a cintura e o Ema: Niio, nao ......... 

comeyo das pemas do homem 

que oferece as frutas, de pe. 

PLANO MEmO de Ema, ....... deixe-os para que saboreies 

semelhante ao plano V. a especialidade. 

VII Musica e ruidos idem ao plano 

5 s. anterior. 

PLANO MEmO FECHADO do Fim da musica; continuam 

pai, olhando para a direita, onde ruidos nos pr6ximos pianos. 

esta Ema. Depois de repreende- mALOGO: 

VIII la vira seu rosto para a frente, Paulino Cardeano: Agradeya ao 

5 s. em direyiio a Carlos (que ainda menos a gentileza desse 

niio foi mostrado pela camera) senhor.. .... Senhor? 

Mesmo enquadramento de Ema, Carlos: Carlos, Carlos de Paiva 

olhando primeiro para baixo, a Ema: Carlos. Obrigada senhor 

esquerda. Vira, entiio, o rosto Carlos. 

IX para responder a Carlos, olhando Carlos: Carlos, sim, Carlos. 

10 s. maliciosamente Medico e lavrador para lhe 

servir. 

Mesmo enquadramento anterior Paulino Cardeano: Lavrador e 

X do pai medico! Euja sofri males de seu 

5 s. ... (?). Mas esta em pel Por favor 

sente-se. 

XI Enquadramento semelhante ao Paulino Cardeano: 

4 s. do plano VI. Prato de figos ao Urn mal-estar, coisas de saude 

centro da mesa. Ve-se que que ........ 

Carlos se senta, mas s6 e 

enquadrado urn pedayo de seu 

tronco. 
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Mesmo enquadramento do pai ........ estranhamente me foram 

XII de Ema. Quando entra a voz off passando com a idade. E o que e 

21 s. continua-se a ve-lo falar e mais curioso e que .... 

gesticular, mas nao se ouve mais Ruidos diminuem, ficando em 

a sua voz. Quando volta a falar segundo plano. 

vira-se em dire9ao a Ema. VOZOVER "A alma do 

velho iluminou-se com a 

presenya de urn medico 

lavrador. Contou-lhe as doen9as 

passadas como quem conta a 

viagem da Nau Catarineta. 

Sobre a mulher, falou pouco. 

Nao era remota a viuvez e sentia 

a falta da bonita esposa parecida 

com Ema, que era filha itnica." 

mALOGO: 

Paulino Cardeano: Era muito 

I parecida com minha filha. 

PLANO MEDIO FECHADO de Carlos: Tenho urn tiona 

XIII Carlos (primeira vez que seu Penaj6ia, Estremadouro. 

2 s. rosto aparece ). 

PLANO MEDIO FECHADO de Paulino Cardeano: Ah, sim?! 

XIV Paulino Cardeano, Eu tambem tenho hi familia. 

2 s. enquadramento semelhante aos 

anteriores. 

PLANO MEDIO FECHADO de Nova diminui9ao dos ruidos. 

Ema se abanando, com urn ar de VOZOVER "De 

tedio. Ao final da cena ela olha Estremadouro sairam com urn 

XV em dire9ao ao teto. parentesco que os aproximou 

13 s. mais. 0 velho deu-lhe o 

endere9o e convidou-o a visita-

lo e que o chamava se estivesse 

doente." 

XVI Plano do ventilador no teto do Ruido - voz e riso de Carlos e 

4 s. restaurante. Paulino conversando, em altura 

que se permite identifica-las , 

mas nao entender o que estao 

falando. 
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I PLANO MEDIO FECHADO de Ruido aumenta de volume 

Carlos, rindo e conversando. Ao gradualmente. Risos. 

fmal de sua fala, olha na direyiio DIALOGO: 

XVII deEma .. Carlos: Ma sina dos doutores. 

6 s. So sao bern vindos para purgas 

e sangnas. 

PLANO MEDIO FECHADO de VOZOVER "Ema achou-o 

Ema se abanando, olhando com parvo. Ninguem mais purgava 

tedio e talvez desprezo para para aliviar os humores e muito 

XVIII Carlos. menos lancetava as veias. Mas 

16 s. percebeu que ele falava com urn 

ar de varonil graya. Nao viu 

mais, nem pensou nele, nunca." 
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E nessa sequencia, no restaurante em Lamego, que Carlos e Ema se encontram 

pela primeira vez. Depois dos creditos do filme o que se ve sao pianos cada vez mais 

proximos da propriedade de Vale Abraiio, enquanto a voz over discorre sobre as origens 

dessa propriedade e a historia dos Paivas que ali habitaram, ate chegar no seu 

descendente "atual": Carlos Paiva. Tudo o que se ve, ate ai, e o vale do rio Douro e o 

exterior da casa de Vale Abraao, mas ja se sabe da existencia e do nome de seu 

proprietitrio, por conta das intervenyoes da voz over. 

Logo em seguida a essa breve introduviio ao universo narrativo, vern a sequencia 

do restaurante que a qui se descreveu e que curnpre agora analisar. 

Os pianos I e IT da sequencia ja permitem observar aquela que sera uma 

constante no filrne - a assincronia entre sorn e imagem. Ouve-se a voz over contar que, 

urn certo dia, Carlos Paiva foi a uma festa em Lamego e Ia conheceu urna menina de 14 

anos que alrnoyava com o pai em urn restaurante da praya. Simultaneo a essa fala, aquilo 

que e dado ver e muito rnenos do que o que ela narra: urn plano geral da festa, seguido a 

outro plano geral do interior de urn restaurante. E somente no plano seguinte (ill), que se 

vera a imagern de Ema e o pai comendo em uma mesa desse restaurante. Sendo assim, o 

tempo da narraviio over, parece ser diferente do tempo da imagem, distendendo a 

durayao das cenas ( Ema e o pai aparecem sentados comendo, mas essa imagem ja foi 

evocada pela palavra antes mesmo que ela aparecesse). 

Alern disso, outro elemento esta presente nesse inicio: a musica, que sera urna 

especie de leitmotiv - urn motivo principal, ou condutor, durante todo o filrne. A 

presenva da rnusica, principalmente das composiv5es Claire de Lune, de Claude 

Debussy, e Sonata ao Luar, de Ludwig van Beethoven, ira pontuar a trajetoria de Erna 
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ate a Ultima cena, conferindo ao filme, como urn todo, urn tom de melancolia extrema. 

Enquanto mecanisme que compoe a narrativa em Vale Abraiio (junto com a imagem, os 

diaiogos, ruidos, e com a voz over) , a musica parece vir a expressar a insatisfar;Ao 

romiintica, ao mesmo tempo indefinida e sem medidas, de Ema. 

Continuando na consideraviio da sequencia, ao final do plano III Ema olha em 

direviio a jane! a e, no plano seguinte, a camera parece assumir a posiviio da personagem 

mostrando aquilo que Ema ve - a estrela colorida de papel que enfeita a rua. 0 mesmo 

procedimento se repetini mais a frente, no plano XVI, quando Ema, entediada, olha para 

o ventilador no teto do restaurante. Vale dizer que tais mementos sao raros no filme, ja 

que, de forma geral, a camera em Vale Abraiio assume uma posiyao exterior as 

personagens. 

De certa forma, no caso especifico dessa sequencia, pode-se dizer que toda ela 

gira em torno do que Ema sentiu e pensou nesse seu primeiro encontro com Carlos; 

dessa forma a posiyao da ciimera, nos dois pianos citados, ajuda a caracterizar Ema 

enquanto centro atraves do qual a sequencia deve ser interpretada. Nesse mesmo sentido 

tambem atuam certas palavras ditas pela voz over, ao descrever os pensamentos da 

personagem: 

"Ema achou-o parvo. Ninguem mais purgava para aliviar os humores e 

muito menos lancetava as veias. Mas percebeu que ele falava com um ar de varonil 

grat;a. Nao viu mais, nem pensou nele, nunca" 
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Outro ponto importante a salientar, tambem, e o fato de que nessa sequencia tres 

personagens centrais da hist6ria sao apresentados ao espectador: Ema, seu pai - Paulino 

Cardeano - e Carlos Paiva. Ja foi dito que Ema e seu pai surgem logo no terceiro plano 

da sequencia. 0 que parece realmente estranho e que o rosto de Carlos Paiva, de quem a 

voz over vern falando desde os primeiros pianos do filme, s6 apareva no plano Xlli da 

sequencia, ainda que se ouva sua voz desde o plano IV. 

A camera, frente a essa personagem, parece assumir uma posiyao deslocada, ja 

que por duas vezes, nos pianos VI e XI, o enquadramento s6 mostra praticamente urn 

pedavo do tronco de Carlos - as Unicas coisas que se consegue ver sao urn pedavo de 

suas pemas e seu temo e gravata azuis
4 

Pianos como esse, onde a camera assume urn 

ponto de vista 6ptico desprivilegiado em relavao a ayao, ocorrem varias vezes durante o 

filme
5

, demonstrando, claramente, o deslocamento entre o que diz a voz over em relavao 

aquilo que e mostrado pela camera. 

A esse respeito, o que se pode concluir e a intenvao, em pnmerro Iugar, de 

incomodar o espectador Ga que este quer e esta acostumado a ver as personagens de urn 

filme em determinados tipos de enquadramentos). Em segundo Iugar, deve-se observar 

que a utilizavao de urn enquadramento nao condizente com as convenvoes tradicionais 

cinematograficas chama a atenvao para a presenva da camera. Tal artificio quebra a 

ilusao da representavao cinematografica, evidenciando, por tras da narrativa, o trabalho 

de segmentayao e seleyao de uma "realidade" que se transmitira em imagens fabricadas 

segundo uma determinada intencionalidade. De certa forma pode-se afirmar que tais 

4 em seu texto "Val Abraham (Manoel de Oliveira, 1993)", Annick Fiolet usa o termo plan portugais para 
nomear esse enquadramento nada usual, em oposi<;iio ao convencionalismo do "plano americano". 
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enquadramentos tambem demonstram, por outro !ado, o tipo de espectador que se deseja 

para o filme - um espectador sobretudo ativo, que se distancie suficientemente da 

historia narrada compreendendo, assim, que niio esta frente a realidade, mas sim a uma 

representaviio (fruto de um discurso articulado com vistas a determinados efeitos). 

Ainda outros artificios, que niio so este "plan portugais", sao utilizados nessa 

sequencia com o mesmo intuito de desnaturalizar a historia, trazendo a tona a construviio 

de que e fruto o discurso filmico. No plano XII, por exemplo, um outro tipo de 

articulayiio entre som e imagem se dit, diferente do ja apontado nos pianos I e IT. A 

camera, fixa em Paulino Cardeano que conversa com Carlos Paiva, encontra um 

contraponto na banda sonora, a medida que a voz da personagem se torna inaudivel, 

assim como os ruidos do restaurante, sobrepondo-se a eles a voz over. Continua-se a ver 

Cardeano conversar, gesticulando e movendo os labios, mas o que se ouve, a partir de 

um certo momento, sao as palavras intrusivas dessa voz (que niio tern corpo, nem um 

nome), dizendo: 

"A alma do velho iluminou-se com a presem;:a de um medico lavrador. 

Contou-lhe as doerlfas passadas como quem conta a viagem do Nau Catarineta. Sobre a 

mulher jalou pouco. Niio era remota a viuvez e sentia a falta da bonita esposa parecida 

com Ema, que erafilha imica." 

Por que, ao inves de seguir a conversa atraves das palavras do proprio Cardeano 

(que afinal continua ali, "falando"), se opta por contar o que ele diz atraves da insistente 

5 No mesmo sentido, m outros pianos do filme onde a imagem, por exemplo, aparece completameute fora 
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voz over? Na verdade, as palavras desse intruso constante na a.yao do filme nao 

comunicam apenas aquilo que Cardeano diz, ja que acrescentam a isso, nao s6 uma 

interpreta.yao, como tambem sua ironia. Esses acrescimos acabarn, por sua vez, a 

direcionar num determinado sentido o juizo que se faz da personagem, na medida em 

que ajudam a caracterizil-la. 

Ao dizer que "A alma do velho iluminou-se com a presem;a de um medico 

lavrador ... " e que Cardeano contou a Carlos suas doen.yas "como quem conta a viagem 

da Nau Catarineta", de alguma forma se revela algo alem do que a simples conversa 

entre os dois personagens pode sugerir ( ainda mais nesse inicio do filme, quando pouco 

se conhece a respeito deles). 

Aqui tambern, como no romance, parece que o que importa e perscrutar alem das 

aparencias, no significado plural e recondito das pessoas e seus atos. 

Nada melhor para isso, entao, que sobrepor de maneira nao habitual dois campos 

cujas significa<yoes nunca sao exatamente as mesmas, por mais que assim se espere - o 

campo da imagem e o campo sonoro. Imagem e som no cinema podern, na maioria das 

vezes, estar em sincronia, ou mesmo numa rela<yao de dependencia, mas isso nao muda o 

fato de que se trata de duas esferas distintas que se articulam na constru<yao do tecido 

narrativo. Fazer essas duas esferas caminharem !ado a !ado, porem em descompasso, s6 

faz evidenciar esse fato, chamando nao s6 a aten<yao para a arquitetura narrativa por triis 

da hist6ria, como abrindo urn amplo leque de possibilidades de articula.yao entre imagem 

e som que permitem atravessar o limite das aparencias. 

defoco. 
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Nesse sentido, quando se fala em aparencia, deve-se considerar o fato de que, no 

cinema, e quase impossivel fugir a sua soberania, ja que a "ontologia da imagem 

fotognifica"
6 

parece conferir urn realismo atavico a narrativa cinematognifica. E bastante 

diferente, nesse sentido, o caso da literatura, ja que, ao Ier as paginas de urn romance, 

cada urn pode imaginar de forma diferente Iugares, personagens e acontecimentos. 0 

cinema nao oferece essa possibilidade - a personagem e vista encarnada por algum ator; 

os lugares estlio a disposi~o do olhar e os acontecimentos sao vistos como se 

estivessem ocorrendo a frente do espectador. E muito dificil fugir a for9a de 

convencimento das imagens. 

Nesse sentido e que, ao nlio deixar que se ou9a a voz de Paulino Cardeano, 

apesar de se continuar vendo que ele fala, se rompe com essa iluslio de realidade que e 

uma caracteristica habitualmente privilegiada na representa9lio cinematografica. E dessa 

forma, entlio, que se consegue dar conta de conferir a narrativa uma complexidade, uma 

forya de reflexlio que faz ultrapassar o ilusionismo da representa9lio cinematografica. 

0 que acontece em Vale Abraiio realizado por Manoel de Oliveira e que o 

espectador sempre e lembrado de que aquilo que ve e apenas uma imagem, fruto da 

interpreta~o que se deu a uma detenninada hist6ria que se quis contar - sendo assim, 

ela e sempre relativa, o que !he confere, talvez, urn outro estatuto de realidade. Vale 

dizer que esse efeito se da no filme, em grande parte, atraves da explora9lio das 

potencialidades narrativas presentes na articulaylio entre som e imagem. 

"Bazin, Andre. "A ontologia da intagem fotogr.illca'", 0 Cinema, Slio Paulo (Editora Brnsiliense), 1991. 
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4.2.SEQUENCIA DE EMA COM A ROSA (9m38s; dur. apr. -lm36s) 

DURAc;::Ao 

DO PLANO 

I 
19 s. 

II 

17 s. 

III 

27 S. 

IV 

12 s. 

IMAGEM SOM 

de Ruido - canto de passaro 
Carro (Carlos) saindo. 

PLANO MEDIO - Ema vista 
costas, olhando pela varanda. 

Vira-se e sai, a esquerda do 

quadro. A camera continua fixa 

ainda alguns segundos .. 

VOZ OVER- "Ema ficara 6rfii 

aos seis anos. Tivera uma vez 

dor de ouvidos e deitaram-lhe 

Ieite matemo para suavizar." 

Rosas vermelhas (que mais parecem Ruido idem 
artificiais) em primeiro plano, na 
mesa da sala. 

Ema, fora de foco, atnis das 

rosas, no sofa. Ela colhe uma VOZ OVER "Lembrava-se 
das rosas e abaixa a cabet;a 

para cheira-la. 

Comet;a a levantar a cabet;a, 

com a rosa encostada ao nariz; I 
sua cabet;a comet;a a sair do 

quadro no limite superior 

deste. 

desse Iento gotejar e do seio 

brando a que se encostava." 

PLANO MEDIO FECHADO Ruido idem 

Ema ao centro do quadro 

termina o movimento de 

inclinar a cabet;a para tras, 

cheirando a rosa. 

Abaixa a rosa e a cabet;a, 

olhando para a flor. 

Primeiro plano da rosa na mao 

deEma. 

Ela passa o dedo, lentamente, 

no interior das petalas, como se 

estivesse deflorando a rosa. 
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Pequeno trecho de musica 

(piano/instrumental) 

VOZ OVER- "0 resto era urn 

secreto e alucinado parentesco 

com o ventre de onde viera, 

onde tudo se movia com uma 

elasticidade confo:rtivel." 

Ruido idem 

VOZ OVER- "Talvez as 

paredes do utero, raiadas de 

pregas que cediam a seu peso, a 
nutrit;ao, ao crescimento dos pes 

e das maos." 



PLANO MEDIO FECHADO Ruido - idem ao plano 

v Ema, no centro do quadro, anterior. 

2 s. olhando para baixo, para a rosa 

em sua mao. 

Primeiro plano da rosa. Ruido- idem. 

Continua o movimento dos 

dedos de Ema as petalas. 

Ela interrompe o movimento e 

recoloca a rosa no vaso, 

fazendo-a sair de Quadro. 

VI Suas maos entram novamente 

19 s. em quadro, agora trazendo urn 

livro. Ema o abre na pagina de 

rosto, fazendo aparecer o 

titulo: Madame Bovary. 
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Talvez uma das passagens mais bonitas, e com certeza uma das mais poeticas do 

filme, a sequencia de Ema com a rosa se da logo em seguida a primeira visita de Carlos 

Paiva ao Romesal. Atraido pela beleza de Ema, Carlos usa como pretexto o fato de estar 

a procura de urn born vinho. Ele e bern recebido por Paulino Cardeano, mas Ema, ao ve­

lo, faz que nao se lembra dele, chegando ate a ser grosseira ( "Niio hit bolachas 

nenhumas! "), o que apressa a partida do medico. 

0 primeiro plano da sequencia que aqui se descreveu corresponde exatamente ao 

momento em que Carlos esta partindo em seu carro, enquanto Ema o observa dos 

janeloes da varanda - estufa. Na verdade, o plano I marca, ao mesmo tempo, tanto o 

final da sequencia da visita de Carlos ao Romesal, quanto o inicio da sequencia de Ema 

com a rosa. Esta marcar;:ao dupla se da exatamente atraves da articular;:ao som - imagem, 

ja que, se por urn lado se ve Ema de costas, olhando pela janela, e se ouve o barulho de 

urn carro partindo, assim que ela se vira e sai do quadro, a esquerda, entra a voz over ja 

introduzindo a sequencia seguinte: 

"Ema ficara 6ifii aos seis anos. Tivera uma vez uma dor de ouvidos e 

d.eitaram-lhe Ieite materna para suavizar .... " 

Percebe-se, claramente, que a informar;:ii.o veiculada nesta fala nao tern, 

necessariamente, correspondencia com a imagem simultanea a ela ( na qual, na verdade, 

Ema esta ausente ), o que confirma, mais uma vez, a originalidade da relar;:ao entre som e 

imagem em Vale Abraiio. Talvez a sequencia de Ema com a rosa seja a mais 

significativa para ilustrar essa articular;:ii.o peculiar. 
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Em primeiro Iugar, deve-se ressaltar o fato de que as contribui<;oes da voz over 

tern por efeito nao s6 trazer para o filme as palavras do romance de Agustina Bessa-Luis 

(trazendo tambem, com isso, parte da sua complexidade narrativa e da for<;a do seu 

discurso ja apontadas no capitulo 3 ), como tam bern veicular certas informa<;oes 

essenciais para a constru<;ao das personagens no filme. E importante, por exemplo, que o 

espectador saiba ser Ema uma orfii e, mais ainda, que perceba a rela<;ao de desejo e 

frustra<;ao concretizada na figura dessa mae ausente. 

A questao, no caso dessa sequencia , e perceber quantas informa<;oes importantes 

a respeito de Ema sao transmitidas sem que ela , ou mesmo alguma outra personagem, 

diga palavra. E na conjun<;ao entre a voz over e a musica (plano III), somada it imagem 

que se ve, que muito se diz sobre Ema. 

No que diz respeito it imagem, em todos os pianos Ema literalmente contracena 

com uma rosa vermelha que mais parece artificial. Tanto o seu gesto inicial, de inclinar a 

cabe<;a para tras com os olhos fechados, aspirando o perfume da flor, como o Iento 

passar do dedo no interior das petalas, trazem consigo uma forte sugestao erotica. Talvez 

essa sequencia possa, inclusive, ser considerada a mais sensual de todo o filme. 

Sabe-se que Carlos acabou de partir, o que pode sugerir, entao, que sua visita 

tenha desencadeado o comportamento desejante de Ema, uma adolescente ainda 

inexperiente das "coisas do amor" e talvez, por isso mesmo, extremamente tocada pela 

sugestao destas. 

Os movimentos da personagem sao lentos, e a imagem repentinamente e 

preenchida pela musica, ela tambem Ienta, romiintica e ao mesmo tempo melancolica. 

Junta-se a isso a narra<;ao em over, que se articula com as imagens dos primeiros quatro 
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pianos da sequencia. Depois do trecho ja citado, referente ao plano I, e assim que ela 

continua: 

"Lembrava-se desse Iento gotejar e do seio brando a que se encostava. 

0 resto era um secreta e alucinado parentesco com o ventre de onde viera, onde tudo se 

movia com uma elasticidade confortavel. Talvez as paredes do utero, raiadas de pregas 

que cediam a seu peso, a nutririio, ao crescimento dos pes e das miios. " 

Estas palavras correspondem a trechos da pagina 14 do romance, onde 

exatamente se narra a primeira inf'ancia de Ema, epoca em que sua mae ainda vivia, 

enfatizando-se as impressoes que Ema guardou dessa epoca. Tambem no romance esse 

trecho vern logo ap6s o epis6dio da visita de Carlos, s6 que nao se estabelece 

diretamente, ai, nenhuma relavao entre essa visita e a narrativa dessa epoca da vida da 

protagonista. Ainda se trata do inicio do livro, onde sao apresentadas as personagens, 

tanto dando inforrna¢es sobre suas genealogias - como no caso de Carlos - como 

falando sobre o passado delas- como aqui, no caso de Ema. 

No filme sobrepoem-se, de certa forma, os dois tempos narrativos em questao- a 

imagem correspondendo it reat;ao de Ema ap6s a saida de Carlos, e a voz over narrando 

o contato de Ema com a mae, antes dos seus seis anos, quando ficou 6r:fii. 

Pode-se dizer que atraves dessa estrategia de sobreposit;ao sao inseridas, no 

filme, inforrnat;oes importantes sobre Ema, presentes no romance, dispensando-se o 

recurso a procedimentos mais tradicionais, como o flashback, que poderia ai servir como 
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alternativa. Nao e preciso mostrar a mae de Ema para dar conta de transmitir, no filme, a 

importiincia que ela teve na vida da protagonista. 

0 que se quer aqui enfatizar e o fato de que essa importiincia da figura da mae 

nao se transmite exclusivamente atraves das palavras da voz over, ainda que nao se 

possa prescindir destas. E exatamente na sobreposiviio com as imagens que as 

informavoes veiculadas por estas palavras ganham for9a, dando a dimensao do desejo 

estabelecida nessa primeira ligayao vital - desejo que caminha com Ema desde seu 

contato com o utero materno, talvez simbolizado, na imagem, pelas petalas da rosa que 

cedem ao peso do dedo de Ema que as deflora (movimento que, ao mesmo tempo, e uma 

clara metitfora da rela9iio sexual). 

Em contrapartida, pode-se afirmar que a relaviio inversa tambem e verdadeira - e 

no contato das imagens, que remetem aos primeiros sentimentos de Ema em relaviio a 

Carlos, com as palavras da voz over, que se potencializam e se preenchem de desejo 

esses sentimentos, dotando esse amor, ainda latente entre os dois, de uma forva e 

profundidade maiores. 

Percebe-se, entao, que a articulaviio, ou melhor, que a disjun9iio entre som e 

imagem nesse caso, concorre exatamente para uma leitura multipla, e portanto 

polissemica da sequencia. 

Por ultimo, vale ainda notar que e no plano VI que se dil, pela primeira vez, a 

referencia ao texto de Flaubert - Madame Bovary - que Ema traz nas maos assim que 

abandona a rosa de novo no vaso. A apari9iio da pagina de rosto do livro, em primeiro 

plano, introduzira a sequencia seguinte, onde se da uma conversa de Ema com sua tia 

Augusta. No romance se diz apenas que: 
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"Tia Augusta disse que as mulheres niio liam livros. Niio era coisa que 

verdadeiramente lhes interessasse, e isto niio as diminuia em nada. "(p.l6) 

No filme esse posicionamento da tia beata aparece inserido no memento em que 

ela entra na sala e ve Ema com o romance de Flaubert nas maos. Outras vezes, no filme, 

se fani menc;:ao a filiac;:ao de Ema Paiva a figura de Ema Bovary, mas nessa sequencia, 

em especifico, ela ainda nao se fez clara. Assim, a aparic;:ao do titulo do livro, em 

primeiro plano, serve mais como uma pista a ser desvendada futuramente; uma 

informac;:ao que se percebe importante, mas de cuja importiincia ainda nao se sabe a 

razao. 
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4.3.SEQUENCIA DA VISIT A DE EMA As SRAS. MELO 

(16m43s; dur. apr.- 3m44s) 

DURA<;::AO IMAGEM SOM 

DO PLANO 

TRA YELLING para direita do Ruido-trem 

quadro. voz OVER- "Ate os 

Vista da janela de urn trem: Rio quatorze anos, Ema podia 

Douro a esquerda, telhados de dizer-se que nao pos OS pes 

casas, arvores. fora de casa. Mesmo no dia da 

comunhao solene, recebeu o 

I Senhor no oratorio de sua casa. 

25 s Saiu uma vez e s6 para se 

mostrar as Sras. Melos - gente 

distinta, avaliadora, culta, que 

passava o invemo em Cascais. 

Agora estavam no Solar do 

Vi~o." 

PLANO GERAL da estrada que Ruido - carro 

da acesso ao Solar. Portiio de VOZ OVER- "Eram duas 

entrada a esquerda do quadro; irmas, urna viuva. Ema entrou 

Solar no canto superior direito. disfar~ando seu ligeiro 

II Pela direita, surge urn carro que cambalear. 

33 S. entra pelo portiio e desaparece, Subiu a escadaria de pedra e 

subindo em dire~ao ao Solar. assustou-se quando, ao dar a 

volta no patamar, se viu 

refletida inesperadamente no 

espelho e ficou como que 

hipnotizada." 

Plano do espelho no patamar da Ruido - passos no assoalho de 

escada. Primeiro surge, no canto madeira. 

inferior, a imagem do mordomo 

subindo a escada; ele para no 

III patamar e espera. Surge, entao 

20 s. Ema que, ao dar com seu 

reflexo, e obrigada a retroceder. 

Em seguida, compraz-se com 

sua imagem e se arruma .. 
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PLANO GERAL da entrada da Ruido - passos claudicantes de 

sala vista do interior. Porta de Ema ao entrar. 

madeira, com cortinas VOZ OVER- "Depois entrou 

emoldurando. A portae aberta, na sala grandee as irmas, 

IV do exterior, pelo mordomo que assim que a viram, e sem troca 

19 s. introduz Ema. Ema fica parada, de palavras, entre elas transitou 

a entrada, emoldurada pelos o mesmo pensamento nefasto: 

batentes da porta, olhando para esta me nina ja e urna mulher 

frente. assustadora." 

PLANO GERAL da sala, em VOZ OVER- "Ema 

profundidade de campo. significava a extremidade de 

Ao fundo, e no centro do qualquer coisa. A sua beleza 

quadro, as duas Melos sentadas, constituia urna exuberancia e, 

lado a lado, em cadeiras de como tal, urn perigo." 

v brayo. Nao ha outros m6veis na 

12 s. sala, so as duas cadeiras onde 

estao as irmas. A da direita risca 

urn f6sforo e acende seu cigarro. 

PLANO MEDIO FECHADO de 

Ema, ao centro do quadro, 

VI olhando seriamente em direyiio 

2 s. as duas irmas ( extremidade 

oposta da sala). 

PLANO AMERICANO das DIALOGO das Melos: 

duas irmas sentadas, lado a lado a da direita: Ha qualquer coisa 

que, mesmo quando que repugna. Tudo nela tern 

VII conversando, nao tiram os olhos urn ar sinistro, a comeyar pela 

25 s. de Ema, examinando-a. beleza 

a da esquerda: Acha-a assim 

bonita? 

- Nao sei como explicar ..... 

PLANO MEDIO FECHADO de 

VIII Ema, semelhante ao plano VI. 

5 s. 
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PLANO AMERICANO das DIALOGO das Melos: 

duas irmas, semelhante ao plano a da direita: A beleza dela 

IX VII. confunde-se com uma especie 

11 s. d ' . A . I e gemo.... proXIma-te. 

PLANO MEDIO FECHADO de 

X Ema, semelhante aos pianos VI 

2 S. e VIII. Ela move sutilmente a 

cabes;a, em atitude de desafio. 

PLANO AMERICANO das Ruido - canto de passaro ao 

duas irmas, semelhante aos longe. 

pianos VII e IX DlALOGO das Melos: 

XI ' ada esquerda: Queremos ver-

I 16 s. te. 

a da direita: Sim .... queremos 

ver-te de perto. 

PLANO GERAL da sala, em Ruido - passos claudicantes de 

profundidade de campo, com Ema no assoalho de madeira. 

Ema no centro do quadro, ao 

fundo. Camera baixa. 

XII Ela caminha em dires;ao as 

12 s. Melos, ficando cada vez maior 

no quadro, sua figura parece 

lJ>reencher toda a sala. 

PLANO AMERICANO das Ruido - canto de passaro 

XIII Melos, semelhante aos 

4 S. anteriores, sempre examinando 

Em a. 
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PLANO AMERICANO de Ema, Ruido idem 

XIV sempre encarando as Sras. Melo. 

3 s. 

PLANO AMERICANO das ada direita: Estis muito bern! 

XV Melo, semelhante aos anteriores. Nao achas, mana? 

17 s. a da esquerda: Nao esta 

mal .... nao esti mal. 

VOZ OVER- "Ema abriu urn 

sorriso como se fosse para 

morder, e as manas Melos .... 

XVI PLANO MEDIO FECHADO de ... concluirarn, em definitivo e 

10 s. Ema que sorri, lenta, falsa e sem duvida, que a menina seria 

maldosarnente para as duas uma mulher arnea9adora." 

irmas. 

71 



De todos os pianos descritos neste capitulo, apenas o plano I da sequencia de 

Ema com as Sras. Melo apresenta a camera em movimento. Assim como nos cneditos 

iniciais do filme, quando se ve urn travelling para esquerda do quadro, representando a 

visao que se tern da janela de urn trem que chega em Vale Abraiio, aqui o movimento 

representa uma das primeiras saidas de Ema da casa do Romesal - por Jsso, o 

movimento da camera se faz no sentido contnirio, agora para a direita do quadro 
7 

Tambem ao final do filme se utilizara novamente a imagem de urn trem partindo para a 

direita, o que fecha, de certa forma, a narrativa de Vale Abraiio - o espectador se 

aproxima do universo narrativo nesse trem, e e tambem nele que parte, desenrolando-se 

os creditos finais ao som do seu apito. 

Alem desses pianos que remetem ao movimento de urn trem, sao raras as cenas 

do filme onde a camera se movimenta. Outro exemplo e a sequencia da morte de Ema, 

quando ela caminha pelos laranjais do Vesuvio em direyiio ao rio, num travelling, (por 

sinal belissimo ), que a acompanhara nesse seu ultimo percurso. 

Observado este fato, nao se pode deixar de encarar a imobilidade da cfunera no 

filme senao como uma atitude deliberada da instiincia narrativa. Talvez para esclarece-la 

seja interessante remeter it.s palavras de Manoel de Oliveira a respeito dessa ausencia 

quase total de movimentos de cfunera enquanto uma caracteristica da maioria de seus 

filmes: 

1 E importante notar que a identifica9ilo do travelling como sendo a visao que se tern da janela de urn trem 
se da niio s6 pelo movimento, como sobre!ndo pelo som que a esse se alia ( apito do trem, som que ele faz 
ao passar pelos trilhos) 
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" .... Je viens de reduire les mouvements de camera. J'elimine de plus en 

plus taus les exercices d'acrobatie, de jonglerie, pour aZZer au plus vite au coeur des 

chases et faire le film le plus concentre. C 'est peut-etre plus dif.ficile aussi pour le 

spectateur qui se voit oblige a une tres grande concentration. "8 

Nas palavras acima transcritas transparecem duas questoes fundamentais nil.o s6 a 

estrutura narrativa de Vale Abraiio, como a prodw,a.o oliveiriana dos ultimos trinta anos 

- a opyil.o pela sobriedade, em oposivil.o a qualquer virtuosismo tecnico que poderia 

desviar a atenviio do objetivo desejado ( "aller au plus vite au coeur des chases ... "), e a 

obrigatoriedade da participayao ativa do espectador na construvil.o dos sentidos da obra. 

Vale Abraiio nil.o e e nem pretende ser urn filme "facil". Muito pelo contrario, o 

proprio realizador assume sua opyao por urn caminbo mais dificil (mas que para ele e o 

mais significativo) mesmo que, para atingir os efeitos de sentido desejados, dependa de 

urn grande esforvo de concentrayiio por parte do espectador. 

0 mais interessante nisso tudo e 0 fato de que, paradoxalmente, a OpyiiO de aboJir 

os movimentos de camera e qualquer outro virtuosismo tecnico, niio implica numa 

simplificayao narrativa do filme. 0 que se vern tentando mostrar ate aqui e exatamente a 

complexidade narrativa particular de Vale Abraao, complexidade esta que demanda 

realmente urn esforyo, nao s6 de concentrayiio, como tambem de analise, para ser 

compreendida. 

Por conta disso, trata-se de urn filme de efeito sobretudo perturbador, e cabe ao 

espectador refletir e encontrar suas respostas para essa perturbaviio. De certa forma, tudo 

8 Baecque, Antoine de et Parsi, Jacques. Conversations avec Manoel de Oliveira., Paris (Cabiers du 
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o que esse trabalho vern tentando tra9ar e uma resposta particular a esse problema, 

resposta essa que se ere estar, sobretudo, na considera91io da arquitetura narrativa de 

Vale Abraiio em suas duas realizay5es -tendo em vista a intima ligayiio entre elas que se 

quer aqui evidenciar. 

Novamente, nessa sequencia, o descompasso entre som e imagem se faril 

evidente ja de inicio. No plano I, junto a imagem do movimento do trem, a voz over nos 

informara que Ema quase nunca saiu de casa ate os quatorze anos. Numa das \'micas 

vezes em que isso ocorreu, foi numa visita as sras. Melo, quando ela foi "se mostrar" as 

duas irmas, gente importante da regiao, frequentadora dos circuitos mais "chiques" da 

sociedade portuguesa. 

Quando entra o plano II, e a imagem mostra urn carro que vern pela estrada e 

entra nos portoes de uma propriedade, ouve-se, entiio, o seguinte: 

"Eram duas irmiis, uma viliva. Ema entrou diifan;ando seu ligeiro 

cambalear. Subiu a escadaria de pedra e assustou-se quando, ao dar a volta no 

patamar, se viu rejletida inesperadamente no espelho e ficou como que hipnotizada. " 

Novamente as palavras da voz over antecipam a a9ao que corresponde ao plano 

seguinte (III), onde se tern a imagem de Ema subindo a escada e dando com o seu 

reflexo no espelho do patamar. Ela se assusta com sua propria imagem e recua urn 

degrau, tamanho o choque, mas logo em seguida comeya a se arrumar, admirando-se. Se 

Cinema), 1996, p.I63. 
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essa imagem corresponde as palavras transcritas acima, porque usar dessa "redundilncia" 

( ainda mais se o objetivo e "jaire un film le plus concentre")? 

A questiio, na verdade, e que niio ha aqui redundilncia nenhuma, mas s1m a 

afirmaviio demasiado explicita ( e por isso talvez dificil de ser identificada) de que 

imagem e som significam de forma diferente. Vale ressaltar o fato de que as palavras da 

voz over correspondem, em geral no filme, assim como neste caso especifico, a palavras 

do romance de Agustina Bessa-Luis. Fazer seguir a elas a imagem que seve no plano ill 

tern efeito similar ao que teria se a instilncia narrativa dissesse ao espectador: "esta e a 

minha interpretas;ao particular; niio e o romance Vale Abraiio, mas sim o que dele 

imagino e quero representar''. 

Ora, porque mostrar a cena de Ema subindo a escada atraves da camera fixa no 

reflexo do espelho do patamar? Porque niio acompanha-la desde os primeiros degraus, 

seguindo-a com a camera, por exemplo? A questiio e que nunca hit, nas paginas de urn 

romance que se adapte para o cinema, qualquer elemento que restrinja o ponto de vista a 

uma unica possibilidade (seja ela de enquadramento, ou qualquer outra). Sendo assim, a 

adapta91io sempre implica numa deterrninada interpreta91io de uma obra literaria que 

cumpre transformar em imagens - e sabe-se que as imagens que cada urn forma ao ler 

urn livro podem ser radicalmente diferentes umas das outras, como aqui ja se afirmou 

anteriormente. 

A primeira reaviio que se tern ao ouvir as palavras da voz over no plano II, vendo 

em seguida a imagem do plano III, por outro !ado, e exatamente pensar que elas 

significam a mesma coisa, ainda que a "repeti91io" pareya estranha ou desnecessaria. 

Essa "estranheza" inicial e que leva, num segundo momento, a duvida sobre a intenvao 
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por tnis dessa articulayao nao usual entre som e imagem que se da nos pianos IT e llL 

Desse movimento reflexivo, entao, surge a constatayao de que a inten9lio talvez seja 

mostrar que, na adaptaylio, romance e filme, por mais pr6ximos que estejam urn do 

outro, jamais dizem algo da mesma forma (pois exatamente a forma nao e a mesma ... ). 

Vale Abraiio, em sua realiza9lio filmica, adota para si essa impossibilidade (ainda 

que it primeira vista possa parecer estar fazendo o contritrio) ao trazer, atraves da voz 

over, o discurso literitrio do romance de Agustina Bessa-Luis em confronto e 

descompasso constante com as imagens. Nesse sentido, essa sequencia onde Ema visita 

as sras. Melo e bastante significativa e reveladora da consciencia que a instancia 

narrativa tern da subjetividade que hit por trits das escolhas narrativas que compoem urn 

discurso ( ainda mais se ele se baseia em outros discursos anteriores, frutos, por sua vez, 

de outras escolhas). 

Mais uma vez a discussao gira em tomo da desnaturalizayao do discurso, do 

provocar uma sensa9ao de desconforto no espectador, levando-o ao questionamento 

daquilo que ve e ouve no filme. Nesse mesmo sentido, outros recursos sao usados nessa 

sequencia. 

A fonte de desconforto mais evidente nessa visita de Ema its sras. Melo se 

identifica facilmente na artificialidade que marca o encontro de Ema com as duas irmas. 

Trata-se, talvez, da sequencia em que fica mais patente o proposital antiilusionismo que 

marca o filme como urn todo. 

Desde a atuayao das personagens, ao proprio cenitrio onde se passa a aylio, ou 

mesmo os diaJogos, tudo transmite uma sensayao bizarra. Vale notar que tambem a 
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disposi<;ao das personagens no espa<;o e os enquadramentos ajudam, por sua vez, a 

acentuar a artificialidade da sequencia. 

Em primeiro Iugar, o fato de Ema permanecer quase toda a sequencia numa 

extremidade da sala, perto da porta, e as irmas na outra ponta, sem nunca colocar Ema e 

as irmas no mesmo quadro, evidencia o forte antagonismo que marca a relayao entre 

elas. Alem disso, vale notar que o diitlogo entre as duas irmas que se da nos pianos VTI e 

IX soa urn tanto quanto irreal - as duas irmas falam quase sem mover os labios e nao se 

olham, ja que nao param urn segundo sequer de examinar Ema. Esta, por sua vez, 

permanece estatica, sem se manifestar, o que acentua o desconforto que marca esse que 

seria seu primeiro encontro com a sociedade portuguesa. 

0 que se quer evidenciar e o fato de que tudo nessa sequencia parece servir para 

acentuar, por urn !ado, a sensa<;ao de desconforto de Ema, por outro, o impacto que ela 

causou nas irmas ( e que causarit, pelo resto da narrativa, em qualquer urn que a 

conhe<;a). Realmente, parece nao importar qualquer submissao a uma representa<;ao 

supostamente realista, ja que o prop6sito principal e conseguir transmitir da forma mais 

eficiente os sentimentos que transitam nessa sala e que marcam o primeiro contato de 

Ema com urn espayo que nao o da casa de seu pai. 

0 proprio salao, enorme e praticamente sem moveis (com exceyao das cadeiras 

em que as irmas se sentam), aumenta a impressao de Erna como urn centro de aten<;ao 

dos olhares, a dona de uma beleza que ao mesmo tempo atrai e "repugna"- 0 perigo 

representado pela beleza de Ema, e afirmado pelas palavras da voz over no plano V, fica 

patente quando, ao ser chamada para perto das irmas, ela caminha, cambaleando, para a 

outra extremidade da sala, no plano XII. 
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A camera assume o ponto de vista das irmas que estao sentadas, e o que se ve e 

urn plano geral da sala, em profundidade de campo, com a ciimera baixa. A camera 

fixando-se nesse ponto enquanto Ema se aproxima, realmente da uma imagem 

assustadora da menina. Como Alice, que nas suas aventuras no pais das maravilhas 

assume urn tamanho descomunal, Ema vai preenchendo o espa\X) da sala vazia, sua 

cabeya ultrapassando, na imagem, o proprio lustre do teto, dando assim a dimensao 

exata da impressao avassaladora por ela causada. 

Ao final da sequencia, nos pianos XV e XVI, quando a voz over afirma que, 

"Ema abriu um sorriso como se josse para morder, e as manas Melos 

concluiram, em definitivo e sem dUvida, que a menina seria uma mulher amem;:adora ", 

a imagem que se tern, no ultimo plano, e a do sorrir extremamente artificial e 

Iento de Ema, numa interpretayiio caricatural da atriz, que condiz muito bern com a 

tensiio que envolve as personagens nessa sequencia, onde o que reina e a hipocrisia. "Em 

definitivo e sem duvida" e na op9iio por essa representa9iio nao ilusionista da sequencia 

que se potencializam os sentidos que a ela se querem atribuir. 

Essas observay5es sobre a sequencia que ate aqui foram feitas, tern, entao, por 

objetivo mostrar o quanto a intervenviio da instancia narrativa se faz por demais evidente 

nesse encontro de Ema com as sras. Melo. 

V arios exemplos, sobretudo a respeito das conjunv5es e disjun96es entre som e 

imagem ( e que trabalham nesse mesmo sentido, quebrando a ilusao de realidade da 

representayiio), ja foram apontados neste capitulo. No entanto, considera-se como 
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exemplar, nesse sentido, essa terceira sequencia que se analisa, a medida em que nela 

todos os recursos, desde a atuayao dos atores, ate o cenario, ou o posicionamento da 

camera, parecem confluir em direyao a urn mesmo objetivo: desnaturalizar o discurso, 

evidenciando a presenl(a da instiincia que e responsavel pela sua organizal(iio. 
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A ' 

4.4.SEQUENCIA APOS 0 BAILE DAS JACAS 

(lh00m26s; dura~o -6m20s) 

DURA<;Ao IMAGEM SOM 

DO PLANO 

PLANO GERAL da sala das ....................................... 
Jacas durante o baile. ······································ 
Apresentayiio teatral do velho VOZ OVER- "0 velho 

Semblano. Em primeiro plano, Semblano, como sempre, 

Ema, Carlos, Lumiares, estava contente consigo 

Simona e o velho Semblano- proprio. 0 baile de Jacas, gue 

ultimo plano da sequencia do nunca mais se re];!etiu, ficou 

bail e. muito tem];!o no ];!ensarnento de 

Ia Ema. Ja em sua casa de Vale 

48 s. Abraao, as];!irava o cheiro do 

tabaco das cigarrilhas 

esguecidas ];!Or Fernando 

Osorio e o ventre comovia-se 

com urn desejo brutal e gue ela 

iludia com Carlos, na cam!!, 

I ouando se deitavarn." 

PLANO de janela vista do Musica- Clair de tune de 

interior. Noite; atraves da Claude Debussy. 

lb janela, o tom azulado da noite 

9 s. e as sombras escuras das 

arvores 
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PLANO GERAL Ema Musica - continuayao da 

encostada a comoda, de musica iniciada no plano 

camisola, olhando para fora anterior. 

atraves da janela que esta a 

direita do quadro; balanya 

repetidamente a pema 

esquerda. Escuridao; tons 

II azulados. 

2'57 s. Ela se aproxima da janela e 

depois se senta, de costas para 

ela. Toma urn objeto nas maos 

e inclina a cabeya para tras 

cheirando-o. Levanta-se e se 

olha ao espelho. Acende duas 

velas em castiyais nas laterais 

do espelho. Mexe nos cabelos e 

move-se hesitante de urn lado 

para o outro. Toma na mao urn 

castiyal e ilumina seu rosto em 

frente ao espelho. Apaga a vela 

I que permaneceu na comoda. 

Quadro completamente escuro. Musicaidem 

De repente surge urn ponto de 

luz - a luz da vela com que 

Ema vern descendo uma 

III escada, movendo-se do fundo 

15 s. do quadro, no canto superior, 

para o canto inferior, 

aproximando-se. 
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Quadro completamente Musicaidem 

escuro, onde surge Ruido passos de Ema; batida 

novamente a luz da vela, na porta; porta abrindo .. 

agora deslocando-se para a 

frente do quadro. Rosto de 

Ema que vern por urn 

corredor e iluminado pela 

vela. 

Ela para e se dirige a 
IV esquerda do corredor, 

1 '06 s. batendo em uma porta .. A 

porta se abre e a figura de 

Ema se ilumina na 

penumbra. Carlos vern a seu mALOGO: 

encontro e os dois se olham. Ema: Ja estavas deitado? 

Ema, encarando-o, entra no 

quarto, saindo do quadro. 

Carlos a segue. 

PRlMElRO PLANO de uma Milsicaidem 

gravura em preto e branco 

de tema tipicamente 

romiintico. Ainda que pouco 

v iluminada, percebe-se a 

7 s. figura de uma donzela 

sentada, provavelmente 

desfalecendo, enquanto 

outra, em pe, parece ter 

vindo em seu socorro. 

PLANO GERAL- Ema e Fim damusica. 

Carlos refletidos em urn mALOGO: 

espelho. Imagem na Ema: Nao queres apagar a luz 

diagonal do quadro. Velas eletrica? 

nas laterais do espelho Carlos: Nao esta melhor 

VI iluminam o reflexo dos dois assim? Estas tao bonita. Pra 

53 s. que nao se olham que queres apagar a luz? 

diretamente, mas sim atraves Ema: Porque ........... fica 

do espelho. mais .... romiintico. 

Assim que diz a ultima frase 
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do dialogo, Ema apaga a luz 

de urn abajur e s6 os dois, no 

espelho, permanecem 

iluminados pela luz das 

velas. 

Ela se dirige a cama, atras 

deles, e tira seu peignoir. 

Vira-se de frente para 

Carlos, acaricia-se 

timidamente e senta na 

cama. 

Toda a cena e vista pelo 

reflexo no espelho. 

Plano do forro de madeira. mALOGO: 

Supoe-se ser ciimera Ema: Nao vens? 

VII subjetiva de Ema que VOZ OVER- "Carlos foi se 

12 s. provavelmente esta deitada apercebendo que Ema sabia 

muito mais do amor do que ele 

podia conjecturar." 
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A primeira coisa que se deve dizer, antes de considerar a sequencia ap6s o baile 

das Jacas plano a plano, e o fato de que nela a atriz que representa Ema Paiva jit nao e 

mais a mesma das tres sequencias analisadas anteriormente (Cecile Sanz Alba). A partir 

da cena do vel6rio de tia Augusta, a protagonista passarit a ser interpretada por Leonor 

Silveira, atriz que tern participado de vitrios filmes de Oliveira nos ultimos anos. 

A utiliza<;ao das duas atrizes nao corresponde a uma necessidade do enredo, 

como, por exemplo, quando urn ator representa a personagem quando crianya e outro a 

representa na fase adulta. Alem disso, a partir da entrada de Leonor Silveira ate o final 

do filme, quando se sabe que mais de decada se passou (jit que nesse periodo Ema teve 

filhas que, ao final, jit seve jovens), nao hit qualquer mudanya na aparencia da atriz que 

represente a passagem do tempo. 

Tambem nao e justificativa, para a mudanya da interprete, uma dritstica 

transforma<;ao da personagem, que seria uma outra explica<;ao possivel para a utiliza<;ao 

das duas atrizes. Ainda que a Ema composta por Leonor Silveira apresente urn tom mais 

triste e melanc6lico do que a de Cecile Sanz Alba, tal fato atribui-se muito mais ao 

percurso da personagem no tempo, e aos fracassos que ela sofre constantemente, do que 

a qualquer revolu<;ao interna da sua personalidade. 

Sendo assim, resta concluir que a utiliza<;ao de duas personagens na composi<;ao 

de Ema Paiva tern tambem por objetivo o evidenciar da arquitetura narrativa que se vern 

ate aqui apontando como sendo a caracteristica principal da instiincia narrativa de Vale 

Abraiio. 

Se nao hit nada no enredo que justifique essa encama<;ao dupla da personagem, 

tudo leva a crer que, com ela, evidencia-se o fato de que a figura que se atribui its 
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personagens do filme sao sempre fiuto de uma escolha. Ema pode ter o rosto de Cecile 

Sanz Alba, ou o de Leonor Silveira, assim como muitos outros rostos possiveis. Mais 

evidente ainda fica esse fato para aquele que sabe que a Ema Paiva do romance tinha 

"as cabelos negros, cacheados. E as olhos, aqueles olhos cor de agata, com estrias 

pretas, debruados dum friso escuro que parecia tinta"
9 

Nenhuma das duas atrizes 

corresponde a essa descriviio, e nem precisa a ela corresponder. Mais uma vez se trata de 

desnaturalizar a historia, com duas atrizes diferentes encarnando Ema, as duas 

igualmente jovens, bonitas e sedutoras, ainda que cada uma a seu estilo. 

Alem disso vale ressaltar tambem que a utilizaviio dessas duas atrizes condiz 

perfeitamente com a natureza plural de Ema que se apontou na analise do romance, no 

capitulo anterior. As duas figuras de Ema podem servir, entao, como urn indice dessa 

personalidade multifacetada da personagem, uma personalidade que o proprio narrador 

do romance assume ser impossivel delirnitar. Na realizaviio filmica de Vale Abrai'io se 

fez necessario dar uma figura a essa personalidade, mas optou-se por multiplica-la em 

duas, melhor correspondendo a essa sua natureza difusa. 

Observado isto, resta dizer que se escolheu analisar essa sequencia que segue ao 

baile das Jacas por alguns motivos. Em primeiro Iugar pesou a forva poetica da 

sequencia, mas o fator decisivo a favor da sua escolha e o fato de que nela, com excevao 

do plano Ia e Vll, onde fala a voz over, e dos pianos IV, VIe VII, onde se da urn breve 

dialogo entre Ema e Carlos, nao se ouve palavra - so a musica, Clair de Lune, que 

nh 
. 10 

acompa a as tmagens. 

9 Vale Abraiio. Agustina Bessa-Luis, 1991, Guimariies Editores, p.l6. 
10 Tambem em outro plano, onde seve Ritinha lavando roupa, o procedimento eo mesmo. 
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Esse fato pareceu relevante it medida em que diferencia essa sequencia do 

procedimento adotado na maior parte do filme, onde o que impera e a palavra - seja 

pelos longos diil.logos ou pelas intervens:oes da voz over. Sobre essa primazia da palavra 

em Vale Abraiio e interessante considerar a seguinte colocas:ao de Manoel de Oliveira: 

" .... Un critique a dit que, dans le film, /'action etait constamment 

interrompue par Ia voix. II voulait dire par Ia que ce n 'etait pas ~. le cinema: des voix 

qui expliquent des choses, mais !'action. Or, Ia construction du film, ou mieux Ia 

construction du livre de Agustina Bessa-Luis, est une construction tres difficile, tres 

litteraire. II n y a pas dans le roman de dialogues, ou presque pas. II y a des phrases 

tres belles pour un dialogue, mais hors contexte. On ne sait pas a que! moment elles 

seraient dites ......... II me jallait done connaitre les points fondamentaux de l'histoire 

afin de Ia raconter et faire des blocs, disons, qui seraient lies par Ia parole. Et c'est 

comme cela que j'ai construit le film. Ce n'est pas Ia parole qui est l'intruse, mais 

/'action. "
11 

Este comentano de Oliveira levanta questoes importantes no que diz respeito it 

adaptas:ao em Vale Abraiio, ja que revela algo sobre a visao do realizador portugues a 

respeito do romance de Agustina Bessa-Luis. Em primeiro Iugar, percebe-se a 

consciencia da dificuldade da tarefa de adaptar Vale Abraiio para o cinema, ja que o 

romance (como se tentou evidenciar no capitulo anterior) deve sua originalidade e forya 

" op. cit, p.83. 
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exatamente a presenya das intervenyoes insistentes de urn narrador que ampliam os 

significados e as leituras possiveis da hist6ria vivida por Ema Paiva. 

Levar para o cinema a trajet6ria da protagonista do romance de certa forma nao 

seria urn problema, mas a questao e que fazer apenas isso, seguindo Ema de sua infiincia 

no Romesal ate sua morte no Vesuvio, nao daria conta de transpor para as telas aquilo 

que e de maior interesse no romance. Oliveira assume, a esse respeito, que e nas frases 

aforismaticas e "tres belles" de Vale Abraiio (sejam as do narrador, ou das personagens) 

que residiu sua maior preocupayao ao adaptar o romance. A soluyao encontrada por ele, 

entao, foi trabalhar o filme em blocos de sequencias ligados pela palavra. 

E importante Iembrar, tambem, que no romance ha uma grande mobilidade da 

configura9ao temporal, o que permite urn ir e vir entre as vanas epocas da vida de Ema, 

ja que o que se procura e tirar da sua existencia a Jeitura mais ampla e multifacetada 

possivel. Nesse sentido, parece haver uma preocupayao muito maior em narrar epis6dios 

significativos e exemplares da vida da protagonista, sem obedecer a uma cronologia 

rigida, do que em contextualiza-los em urn tempo plausivel e facilmente identificavel 

pelo leitor. 

Muitas vezes, realmente, nao se sabe em que momento exato ocorreram os 

dialogos entre as personagens, ja que eles se encontram dispersos, no romance, em meio 

a "tagarelice" do narrador. 

0 cinema, por se tratar de imagem em movimento, implica numa configurayao 

temporal mais rigida ( Vale Abraiio, o filme, dura 187 minutos, e cada plano se sucede 

ao seu anterior, num fluxo de imagens organizadas no tempo). A soluyao encontrada por 

Oliveira, entao, para tentar transmitir no filme algo da constru9ao "tres difficile, tres 
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litteraire" do romance de Agustina Bessa-Luis, foi justamente dar as palavras do 

romance, tanto as proferidas pela voz over, quanto as que estao nos diitlogos, urn espayo 

central em Vale Abraiio. 

Aliar a palavra its imagens numa articulaviio singular e que fez, entao, do filme 

uma obra original ( e, portanto, outra), mas que ao mesmo tempo conseguiu atingir, a 

seu modo, algo da complexidade narrativa do romance em que foi baseado. 

Tendo levantado esses pontos, resta agora retomar a consideraviio da sequencia 

logo ap6s o baile das Jacas onde, aparentemente, a palavra e silenciada, predominando 

entao a musica em sua relaviio com as imagens. 

Em primeiro Iugar deve-se explicar o fato de se ter identificado o inicio da 

sequencia no plano Ia, que e o Ultimo plano da longa passagem do baile. No que diz 

respeito a imagem o que se ve e a sala das Jacas, cheia de convidados e, em primeiro 

plano, Ema, Carlos, Lumiares, Simona e o velho Semblano, que se apresenta a nova 

moradora de Vale Abraiio. De repente os risos, a musica e os ruidos dos convidados ja 

quase nao se ouvem, e e nesse momento que entra a voz over introduzindo a sequencia 

seguinte: 

" ............. 0 baile de Jacas, que nunca mais se repetiu, ficou muito tempo 

no pensamento de Ema. Ja em sua casa de Vale Abraiio, aspirava o cheiro do 

tabaco das cigarrilhas esquecidas par Fernando Osorio e o ventre comovia-se 

com um desejo brutal e que ela iludia com Carlos, na cama, quando se 

deitavam. " 
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E esta fala da voz over que faz a liga9ao com a sequencia que vern apos o baile, a 

qual nao se sabe ao certo quando ocorreu, ja que o baile "ficou muito tempo no 

pensamento de Ema". A partir dai e so em Ib que a avao da sequencia parece realmente 

come9ar, e e tambem nesse plano que entra a musica que se estendera ate o plano VI. 

Os pianos Ib e II sao escuros, carregados de urn tom azulado, o que ajuda, com a 

musica, a construir uma atmosfera intimista e romantica para a cena. Ema pode ser 

vislumbrada nessa escuridao, com sua camisola clara, olhando para a noite atraves da 

janela do quarto (Ib ). 

No plano II, que dura praticamente tres minutos, boa parte da avao evocada em Ia 

pela voz over pode ser percebida. Momentos antes de abandonar o quarto, Ema toma urn 

objeto nas maos e, inclinando a cabeva para tras, parece aspirar seu perfume. Trata-se do 

mesmo movimento feito pela personagem na sequencia de Ema com a rosa (pianos II e 

III), forrnando uma especie de rima entre as duas sequencias, onde o tema e o desejo. Na 

cena da rosa, Ema, ainda solteira, e tocada pela possibilidade de concretizavao amorosa 

encarnada por Carlos; na cena apos o baile, ja casada e insatisfeita com a mediocridade 

do casamento e do marido, Ema e tocada pela possibilidade do adulterio, encarnada 

agora na figura de Fernando Osorio. Nos dois casos o tema e o desejo de Ema - urn 

desejo que pode mudar de objeto por varias vezes na narrativa, mas que nunca e 

plenamente satisfeito. 

Vale notar que nao e possivel identificar qual eo objeto que Ema toma nas maos 

e em seguida cheira, atraves exclusivamente da imagem. So se sabe que se trata da 

cigarreira de Fernando Osorio porque em Ia a voz over assim o afirma. Dessa forma, 
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pode-se observar que, apesar de seu silencio, sao ainda as palavras da voz over que 

condicionam a compreensao da sequencia. 

Nos pianos ill e IV que se seguem, a musica continua e ve-se Ema descer as 

escadas, iluminada fracamente pela luz da vela. Assim que ela se detem, batendo na 

porta do quarto de Carlos, tern inicio uma das raras cenas de amor de Vale Abraiio. 0 

dialogo entre OS dois e breve, de frases curtas, diferente da maior parte dos dialogos do 

filme. 0 clima entre eles parece ser de constrangimento. 

Assim que Ema entra no quarto de Carlos(IV), o primeiro plano que se ve do 

interior deste e 0 close de uma gravura em preto e branco, de tom tipicamente romantico, 

numa alusao clara ao movimento que levou Ema a procura do marido (sua eterna 

insatisfavao rornantica e sua necessidade, por vezes, de iludir seu desejo com Carlos). 

No plano seguinte, VI, onde os dois conversam, eles sao vistos atraves do reflexo 

no espelho do quarto, e as breves palavras que Ema e Carlos trocam nao sao ditas urn 

olhando para o outro, mas sim com ambos encarando seu reflexo no espelho. 

Esta utiliza9ao do espelho, onde a camera se fixa e as personagens sao vistas 

atraves do seu reflexo nele, e bastante recorrente no filme, jit tendo sido observada no 

inicio da sequencia onde Ema visita as Sras. Melo, a!em de outros pianos da propria 

sequencia que agora se analisa. Esse procedimento serve, mais uma vez, para urn 

trabalho narrativo de aprofundamento e relativiza9ao da hist6ria. 

A Ema que se ve no cinema, assim como os demais personagens do filme, nao 

passa de uma imagem projetada na tela; mostrar as personagens, entao, atraves do 

reflexo no espelho, e mostrar uma "imagem da imagem", o que distancia ainda mais o 

filme de urn discurso "transparente", pretensamente realista. E importante observar, 
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tambem, com relayao a isso, que de forma geral e Ema que e vista multiplicada por 

diferentes espelhos durante todo o filme; pode-se concluir, dai, que se trata, tambem, de 

mais urn expediente que contribui na construo;:ao da personalidade multipla que cabe dar 

it personagem. 

Ap6s esse plano, onde Ema explicitamente estit seduzindo Carlos, a sequencia se 

fecha com uma imagem nada habitual em se tratando de uma cena de amor - urn plano 

do forro escuro de madeira, correspondendo it visao de Ema deitada na cama, it espera de 

Carlos. Em nenhum momento, entao, desde sua entrada no quarto, ela olha diretamente 

para o marido, o que parece bastante plausivel it medida em que em Ia o espectador jit 

foi informado de que Ema, quando lembrando de Fernando Osorio e do baile de Jacas, 

seu "ventre comovia-se com um desejo brntal e que ela iludia com Carlos, na cama, 

quando se deitavam. " 

No final das contas, aquilo que poderia ser uma cena de amor entre Ema e Carlos 

( alem de uma das raras cenas de amor de todo o filme 
12

), nao o e. Isso se dit, 

principalmente, pelo fato de que as palavras da voz over em Ia condicionam a 

interpretao;:ao de toda a sequencia. Ainda que a maior parte dela se passe sem que essa 

voz se manifeste, e como se ela se antecipasse it ayiio, submetendondo-a its suas 

palavras. 

Somado isto it intensidade das imagens e, principalmente, da musica, o que se ve 

e o retrato mais explicito e poetico do desconsolo e frustrao;:ao de Ema que se tern em 

todo o filme. Nada melhor para dar a dimensao da sua existencia abafada, que nao 

encontra para si uma saida que nao seja as itguas escuras do Vesuvio, do que o plano 
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final do teto escuro do quarto, (mica visao que !he resta , limitando seus horizontes, ao se 

deitar com o marido. 

12 Vale notar que, apesar disso, o filme Vale Abraiio e percotrido por uma atmosfera sensual do principia 
ao fim, sem que se mostre, explicitamente, uma Unica cena de amor, nem mesmo urn stmples beijo. 
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4.5. Conclusoes a respeito da instancia narrativa no filme 

"Le film deploie en effet une double position: celle d'un homme, le 

cineaste, et celle d'une femme, Ia romandere Agustina Bessa-Luis 

(elle mi!me em position de "refaire" le roman d'un homme), dont une 

partie du texte est lue en voix off C 'est voix est du reste celle d'un 

homme..... Cette disposition formelle ne pretend cependant pas i!tre 

une troisieme position, unificatrice, angelique: elle se veut double, et 

contradictoire au besoin. n 

DENIS LEVY 

A analise das sequencias escolhidas de Vale Abraiio apontaram certos 

procedimentos recorrentes da instancia narrativa por elas responsavel. 0 mais marcante 

desses procedimentos, com certeza, e a assincronia entre as imagens e o som. 

Tal procedimento marca o filme do principio ao fim, resultando numa narrativa 

complexa, onde o espectador e levado, a todo momento, nao so a perceber a 

especificidade de cada urn dos elementos na arquitetura filmica, como tambem a se 

perguntar o porque de tal articular;ao em descompasso. E na autonomia entre imagem, 

voz e musica, apontada nas analises das sequencias, que Vale Abraiio encontra sua maior 

forya e originalidade. 

Observou-se, tambem, o fato de que essa assincronia entre som e imagem tern 

como efeito desnaturalizar o discurso filmico, distanciando constantemente o espectador 

da historia que e narrada. E nesse sentido que se pode identificar, no filme, a utiliza91io, 
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por parte da instiincia narrativa, de recursos de distanciarnento, no sentido brechtiano do 

termo13 

Obviamente deve-se fazer a ressalva de que nao se trata de encarar Vale Abraiio 

como uma representa~o de carater estritarnente brechtiano, ou materialista. Isso s6 seria 

cabivel se aliado aos recursos de distanciarnento estivesse uma postura didatico­

ideol6gica semelhante a do drarnaturgo alemao. 

Por outro !ado, pode-se afirmar que a instiincia narrativa de Vale Abraiio utiliza, 

sim, recursos de distanciamento caracteristicos do teatro de Brecht com o intuito de 

quebrar a ilusao da representa~o cinematogr{tfica ( e, consequentemente, da fic<;:ao ). 

Trata-se de lembrar constantemente o espectador do fato de que ele esta frente a urn 

discurso narrativo articulado segundo determinadas inten<;:Oes. 

Nesse sentido, o recurso mais importante que aqui ja foi salientado e a 

assincronia sorn!imagem, mas alem desse vitrios outros sao utilizados no filme: a 

interpretac;:ao anti-naturalista dos atores (por vezes caricatural), o ponto de vista 

desprivilegiado assumido pela camera (como o "plan portugais" ja citado), ou ainda a 

quase imobilidade da camera, aliada a pianos excessivamente longos. 

Todos esses elementos op5em-se significativarnente a decupagem classica, onde 

prima, sobretudo, a ilusao de realidade fortemente calcada na identifica~o do 

espectador com o espetaculo cinematografico. Sobre essa caracteriza~o do cinema 

narrativo clitssico, assim se afirma em A Estetica do Filme: 

13 Brecht, Bertold Estudos sabre teatro, Rio de Janeiro (Nova Fronteira), 1978. 
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" ....... todos os elementos de c6digo arbitricrios que participam 

diretamente do trabalho de enunciat;iio, mas que o espectador de cinema, par costume 

cultural, percebe como "o grau zero" da enunciat;iio, como a mane ira "natural" como 

se conta uma hist6ria no cinema. E verdade que as "regras" da montagem classica, em 

particular os raccords, visam precisamente apagar as marcas desse trabalho da 

enunciat;iio, a tamar invisivel, a fazer com que as situat;oes se apresentem ao 

espectador "par elas mesmas" e com que o c6digo, em determinado grau de banalidade 

e usura, paret;a funcionar quase automaticamente e dar a ilusiio de uma especie de 

ausencia ou vactincia da insttincia de enunciat;iio "14 

Em Vale Abraiio, contritrio a esses procedimentos, a instiincia narrativa chama a 

aten9ao, constantemente, para a arbitrariedade desses c6digos culturamente aceitos como 

"a maneira natural" de se narrar em cinema, a medida em que se recusa a adota-los. A 

camera, por exemplo, oferece uma posi9ao desprivilegiada com rela9ao a ayiio, 

impedindo ao espectador "colar" seu olhar ao deJa sem que se sinta incomodado. E 

tambem dificil identificar-se completamente as personagens, ja que a representa9ao dos 

atores faz com que o espectador reconheya sempre estar frente a uma atua9ao. A musica, 

por sua vez, e para ser ouvida, tendo autonomia com rela9ao as imagens, assim como a 

voz over, que se articula de forma complexa com estas. 

Todos esses elementos apontados acabam por configurar urn espectador de quem 

se espera uma postura ativa, ja que distanciado da hist6ria. A respeito desse papel critico 

do espectador e interessante considerar as palavras de Manoel de Oliveira: 

14 Aumont et alii. Op. cit. pp.281-282. 
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"'I y a une tendence dans le cinema qui consiste a firer Ia sympathie du 

spectateur du cote de Ia police ou du criminel, "celui-ci est le bon, celui-la est le 

mauvais". Au contraire, le spectateur doit etre actif et se faire son propre jugement. II 

ne doit pas etre amorphe. On part du principe que le public est stupide. Cela coupe 

court a ses qualites d'analyse e d'intelligence. S'il est amorphe, il perd toute initiative. 

Je prends un exemple: si quelqu 'un est habitue a ce que tout soit fait pour lui, qu 'on le 

guide en tout, lorsque cette aide viendra a lui manquer, il ne saura plus quoi faire. II est 

intelligent, mais il n 'est pas habitue a son independance. Sa capacite de jugement est 

reduite. II jaut au contraire faire usage des qualites du spectateur. Mais il est vicie. (:a 

prepare un tres mauvais public
15 

Com estas palavras, o realizador revela, como elementos imprescindiveis a sua 

concepyao de cinema, a capacidade de reflexao e o espirito critico do espectador, 

explicitando, assim, a intenvao consciente de se distanciar da decupagem c!itssica. Como 

se tentou demonstrar, essa inten((ao se concretiza, em Vale Abraiio, sobretudo atraves 

dos recursos adotados pela instiincia narrativa que distanciam o espectador da hist6ria 

narrada. 

Alem dessa postura, que visa dar mais liberdade ao espectador devido ao seu 

carilter antlilusionista, resta tentar perceber a concepyao sobre adapta((ao implicita nos 

procedimentos da instiincia narrativa em Vale Abraiio. 

15 Op. cit p.ll7. 
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0 que se observou, nas sequencias analisadas, e a presens:a ipsis litteris das 

palavras do romance de Agustina Bessa-Luis no filme. De maneira geral e na fala da voz 

over que elas mais se apresentarn, mas tambem podem ser identificadas nos dialogos das 

personagens. Tambem esse fato confere ao filme originalidade, a medida que traz, para o 

cinema, o discurso literiuio ( o que ajuda a causar, mais uma vez, estranbamento no 

espectador). 

Em geral, quando se fala em adaptas:ilo de obras literiuias para o cinema se 

pensa, automaticamente, na transposis:ilo do enredo, da hist6ria de urn romance para as 

telas de cinema. Quando alguem se pronuncia sobre a fidelidade de urn filme a obra 

literiuia em que se baseou, geralmente essa fidelidade remete exclusivamente a esfera da 

hist6ria, importando se o ator "encarna" devidamente as caracteristicas da personagem 

de urn romance, ou se os acontecimentos presentes no livro silo respeitados no filme. 

E facil perceber que em Vale Abraiio uma outra conceps:ilo de adaptas:ilo parece 

estar em jogo. Foi preciso nilo s6 dar atens:ilo, no filme, ao enredo do livro, mas 

sobretudo foi preciso introduzir nele o texto literiuio em sua materialidade. 

Parte dessa peculiaridade da adaptas:ilo de Vale Abraiio se justifica, e muito, pela 

propria especificidade do romance de Agustina Bessa-Luis. Como ja se observou 

diversas vezes (inclusive nas pr6prias palavras de Manoel de Oliveira), a maior parte do 

romance e de seu interesse se encontra, justamente, nas interveny(ies do narrador e na 

particularidade da linguagem utilizada. Fazer do filme a mera transposis:ao da trajet6ria 

de Ema Paiva para as telas, sem considerar a presens:a desse narrador, seria dar atenyilo 

para uma parcela muita pequena do livro. 
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Nesse sentido, ao dar ao texto litenirio urn Iugar central em Vale Abraiio, pode-se 

afirmar que a instancia narrativa assume uma posiyao interessante frente a adaptayiio e, 

particularmente, frente ao texto em que se baseia, a medida em que respeita a 

especificidade de sua arquitetura narrativa. Nao se trata aqui de falar de fidelidade no 

sentido habitual ja identificado, mas sim de uma postura produtiva, pois que considera o 

texto em sua materialidade. Exatamente a esse respeito, o realizador portugues afirma: 

" .... Par ailleurs, les recits en litterature, Ia jw;on de raconter, le style, Ia 

sonorite de Ia phrase, Ia composition, tout cela est aussi beau, aussi interessant que les 

choses qui se passent. Done ce qui est beau, c 'est de prendre le texte etc 'est ce que j 'ai 

fait. 

II me semble egalement qu 'il n 'est pas possible de trouver une equivalence 

cinematographique a un texte litteraire. Mats il y a une autre possibilite: de meme que 

l 'on peut filmer un paysage, on peut filmer un texte. Ou le filmer, ou filmer Ia voix qui le 

E facil entao perceber o quanto essa perspectiva sobre a adapta9iio se distancia do 

mero interesse na literatura enquanto fornecedora de "boas historias" para o cinema. 

Manoel de Oliveira nao filma a historia de urn texto literitrio, ele filma a palavra, o 

proprio texto. Em ultima anitlise, se poderia dizer que seu interesse e filmar a literatura
17 

E por isso, entao, que o conceito de fidelidade habitualmente priveligiado deixa 

16 Op. cit. p.47. 
17 Ja que a adapta~o, nllo s6 de textos de Agustina, tern sido uma constante na prodo~o do diretor 

portugues. 
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aqui de ter importiincia, ja que o romance, dentro dessa concepyiio peculiar de 

adapta.yao, e visto como objeto concreto a ser filmado, e nao como materia ficcional a 

ser simplesmente transportada para urn outro veiculo narrativo. 
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5.Conclusao 
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'' ... comment rester fidJle au roman? C'est une 

question soli de. Le roman est un roman en soi-m&me, 

independamment du fait qu 'i/ raconte une histoire 

ree/le ou non. Le livre est un r€alite. Comment 

prendre cette reali te? , 

MANOEL DE OLIVEIRA 

A analise do ponto de vista em Vale Abraiio nas suas duas realizayoes permitiu 

perceber a peculiaridade de ambas no que diz respeito nao s6 ao modo de 

representa~iio nelas adotado, quanto no que toea a concepyao de adapta~iio que as 

orientou. 

Ambas as realizayoes, segundo o que se observou, assumem posturas criticas 

frente a uma determinada estetica realista que tern em Flaubert seu exemplo literario 

mais bern acabado. Ja no que diz respeito a narrativa cinematogn\:fica, e contra, 

sobretudo, o ilusionismo da representayao filmica que Vale Abraiio de Manoel de 

Oliveira ira se posicionar. 

Dizendo em outras palavras, romance e filme, cada urn a seu modo, assumem urn 

ponto de vista contrario ao mito de urn discurso ficcional essencialmente objetivo, que 

pretenda transmitir ao leitor/espectador a vida como ela realmente e. Nao s6 se opoem a 

essa ideia, como querem mostrar constantemente ao leitor que a ficyao em Vale Abraiio 

e fruto de uma arquitetura discursiva onde escolhas sao constantemente feitas. 

E, entao, na negayao da possibilidade de uma representayao cern por cento 

objetiva que se configura uma postura diferenciada em relaviio a urn possivel realismo 
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da fic~o Ga que, como observado no capitulo 2, o conceito de realismo e, ele tambem, 

polissemico ). 

Desnaturalizando a obra de fic~o atraves do distanciamento a que o 

leitor/espectador se ve obrigado a assumir frente a ambas as realiza<;:oes, uma nova 

realidade se descortina: a realidade do proprio discurso ficcionaL 

Niio mais se trata de pretender fazer da representa~o o veiculo da verdade, da 

vida como ela "realmente" e. Essa possibilidade e negada em Vale Abraiio. Por outro 

!ado, o que se afirma e a existencia da fic<;:iio enquanto fruto de escolhas narrativas que 

configuram urn determinado ponto de vista. 

Nesse sentido e que no romance afirma-se a realidade do proprio ato de narrar 

(narra~o), assim como no filme se fazem evidentes a camera, os atores, a musica, etc., 

ou seja, todos os elementos que estao presentes, de fato, no "fazer" cinema. 

Como consequencia dessa postura, que define urn conceito particular de realismo 

do discurso ficcional que niio ode "verdade"(ou, melhor, ilusiio de realidade), define-se 

tambem a postura frente a questiio da adapta~o. 

Romance e filme se recusam a tomar simplesmente a historia presente no texto 

literitrio a ser adaptado transportando-a para uma nova epoca (no caso do romance), ou 

para urn outro veiculo narrativo (no caso do filme). Ambos assumem, a seu modo, a 

tarefa de tomar a obra a ser adaptada em sua materialidade discursiva. 

Nesse sentido, no romance Vale Abraiio, o que se encontra e o dialogo com o 

mito da Bovary, assim como a reflexiio sobre a estetica que orienta o romance de 

Flaubert. Ja no filme de Oliveira, percebe-se o interesse sobretudo pela "palavra" do 

texto literitrio de Agustina. 
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Pode-se dizer, entiio, que niio e apenas o conceito de realismo que se redefine em 

Vale Abraiio. Tambem os conceitos de adaptayiio e fidelidade se transformam, ja que e 

preciso tomar o texto a ser adaptado enquanto materia concreta a ser representada. 

Sendo assim, e sobretudo a especificidade do texto a adaptar ( enquanto discurso 

ficcional orientado por urn determinado ponto de vista) que deve ser respeitada. 

Vale Abrado, romance e filme, sao duas obras distintas, mas ligadas niio s6 pelo 

modo de representayiio nelas adotado, como pela concepyiio de adaptayiio que as orienta. 

Tendo em vista o fato de que a parceria entre Agustina Bessa-Luis e Manoel de 

Oliveira niio se limita it realiza91io de Vale Abraiio, seria interessante verificar, no 

restante dessa produ91io conjunta, a pertinencia das conclusoes a que aqui se chegou, 

aprofundando-as. Tambem o fato de que o diretor portugues tern como materia constante 

de seus filmes o texto literitrio, que niio exclusivamente os de Agustina, leva a querer 

questionar sobre os diferentes recursos pelo qual a materialidade dos textos adaptados se 

faz presente no seu cinema (em Vale Abrado identificou-se essa presenya sobretudo na 

voz over, mas esse, com certeza, niio eo unico recurso a ser utilizado ). 

Finalizando, resta dizer que talvez o mais interessante da produyiio conjunta entre 

Agustina Bessa-Luis e Manoel de Oliveira esteja no fato de que, como afirma o proprio 

diretor portugues, 

"Ce que j 'aime dans mon travail avec elle, c 'est qu 'il est absolument 

fibre: elle ecrit en pleine liberte un livre, meme sic 'est sur une suggestion de ma part, et 

moi, je jais en pleine Iiberti! le film. On ne se conjond jamais. "
1 

1 Op. cit., p.64 
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6. FILMOGRAFIA 
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DOURO, FAINA FLUVIAL- 1931 (18m.) 

Direvao, produyao e montagem de Manoel de Oliveira. Documentano P&B. 

ANIKI-BOBO- 1942 (lh22m) 

Direyao e dialogos de Manoel de Oliveira. Baseado no conto Meninos Miliorumos de 

Rodrigues de Freitas. 

AMOR DE PERDI<;:AO- 1978 ( 4h25m) 

Direyao e adaptavao de Manoel de Oliveira. Baseado no romance homonimo de Camilo 

Castelo Branco. 

FRANCISCA- 1981 (2h46m) 

Direyao e adaptayao de Manoel de Oliveira. Baseado no romance Fanny Owen de 

Agustina Bessa-Luis. 

NON OU A VA GLORIA DE MANDAR-1990 (Ih52m) 

Direyao, roteiro e dialogos de Manoel de Oliveira 

VALE ABRAAO- 1993 (3h07m) 

Direyao, roteiro e dialogos de Manoel de Oliveira. Baseado no romance homonimo de 

Agustina Bessa-Luis. 

A CAIXA-1994 (lh33m) 

Direyao, roteiro e dialogos de Manoel de Oliveira. Baseado na peya homonima de Prista 

Monteiro. 
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0 CONVENTO- 1995 (lh30m) 

Dire9ao, roteiro e dia!ogos de Manoel de Oliveira. Baseado numa ideia original de 

Agustina Bessa-Luis. 

PARTY -1996 (Ih33m) 

Dire9ao e roteiro de Manoel de Oliveira. Dialogos de Agustina Bessa-Luis. 

VIA GEM AO PRINCi:PIO DO MUNDO- 1997 (lh31 m) 

Dire9ao, roteiro e dialogos de Manoel de Oliveira. 
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