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RESUMO

Questionando a pratica da adaptacdo de textos literarios para o cinema, neste
trabalho se analisa Vale Abrado, fruto da parceria entre a romancista portuguesa
Agustina Bessa-Luis e o cineasta Manoel de Oliveira. Romance publicado em 1991 e
posteriormente levado as telas em 1993, em Vale Abrado as possibilidades de reflex&o
sobre a adaptacdo se ampliam 3 medida em que se trata de uma releitura do mito da
Bovary, agora transportada para o norte de Portugal pés-Revolugio dos Cravos.

Atraves da analise do ponto de vista, ou foco narrativo, nas duas realizagdes,
percebeu-se a adog¢do, em ambos 0s casos, de uma postura antiilusionista que visa
desnaturalizar aos olhos do leitor/espectador o discurso da ficgdo. No romance, € na
presenga de um narrador onisciente em 3 pessoa bastante peculiar que se distancia
constantemente o leitor da historia que € narrada. Ja no filme, varios recursos concorrem
para esse mesmo fim: a posigio muitas vezes desprivilegiada assumida pela cidmera, a
representacdo anti-naturalista dos atores, a presenga marcante de uma voz over em
frequente assincronia com as imagens, etc.

No ponto de wvista adotado € possivel perceber, também, uma concepgio
particular de adaptacio orientando Vale Abrado em suas duas realizagdes — adaptar,
agora, ndo mais significando, exclusivamente, a transposi¢io de uma determinada
histéoria de um meio narrativo a outro. O que importa, no caso singular que agui se
escolheu analisar € tomar o texto literario a ser adaptado em sua especificidade
discursiva, j& que o texto, € ndo unicamente a histéria que por ele é veiculada, também ¢

passivel de ser filmado.
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1. Introducio



Este trabalho nasceu da inquietac3o inicial a respeito da adaptacdo do texto
literario para o cinema, tendo em vista ser esta uma pratica corrente na historia da sétima
arte. O que significa adaptar a escrita para as telas de cinema, transformando-a em
imagem em movimento e sons? Como efetuar a adaptagio permanecendo “fiel” ao texto
literario?

A primeira resposta que geralmente ¢ dada a essa pergunta € a de que se trata
simplesmente, na adaptagio, de transpor a historia’ que é contada no livro para as telas.
Desde que no filme estejam as personagens € acontecimentos presentes num romance,
sem que qualquer alteragio drastica se efetue, o espectador considera a adaptag¢iio como
“boa” ou “fiel”.

O presente trabatho coloca em questdo as no¢des de adaptacio e fidelidade, a
medida que se debruga sobre um caso particular: a parceria entre a escritora portuguesa
Agustina Bessa-Luis e o diretor Manoel de Oliveira. Dessa parceria surgiram filmes
como Francisca (1981), adaptacdo do romance Famny Owen (1979) e Vale Abrado
(1993), adaptagdo do romance homénimo escrito em 1991, além de O Convenio (1995),
baseado numa idéia original da romancista, e Party {1996), onde os dialogos foram
escritos por Agustina.

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

qual a questdo da adaptagdo se v€ ampliada, j4 que o romance partiu da 1déia, sugerida

! Utilizo, neste trabalho, a nogdo de histdria conforme a distingdo feita por Gérard Genette, ao se referir ao
discurso da ficgdo, entre histfria, discurso ¢ narraciio. Scgundo as palavras desse autor, “Je propose,
sans insister sur les raisons d 'ailleyrs évidentes du choix des termes, de nommer histoire le signifié ou
conteny narratif -...... récit proprement dit le signifiant, enoncé. discours ou texte narratif lui-méme,et
narration |'acte narralif produteur et, par extension, l'ensemble de la situation réelle ou fictive dans
laguelle il prend place. ” Figures II], Paris (Editions du Seuil: Collection Poétique), 1972, p.72.
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por Manoel de Oliveira a romancista, de adaptar Madame Bovary’ para a realidade
portuguesa contemporanea

Para conseguir determinar a postura adotada, tanto no romance como no filme,
com relagdo & adaptagio, escolheu-se analisar o ponto de vista (ou foco narrativo)
adotado nas duas obras ¢ a forma pela qual elas se aproximam ou se distanciam. Na
configuracdo desses pontos de vista, a0 mesmo tempo, se identificaram os modes de
representacio adotados em ambas as realizagbes, o que levou a constatagio de que elas
se orientam segundo um principio antiilusionista’.

No capitulo 2 sdo discutidas as questdes do ponto de vista, da representaciio,
do realismo e do ilusionisme no discurso ficcional, o que prepara o terreno para as
analises procedidas sobre trechos do romance (capitulo 3) e sequéncias do filme
(capitulo 4).

A partir das andlises e da identificagiio de uma postura antiilusionista orientando
o livro ¢ ¢ filme Vale Abrado, espero delinear o conceito particular de adaptacdo criado
pela dupla de autores, segundo o qual adaptar significa bem mais que transpor uma
historia de um veiculo narrativo para outro.

No romance de Agustina Bessa-Luis, por exemplo, importa dialogar com o mito
da Bovary e ,a0 mesmo tempo, reinterpretar a estética realista professada por Flaubert.

Ja no filme de Oliveira, onde se cumpre a adaptacéo de Vale Abrado para o cinema, € a

* Utilizo neste trabalho a seguinte edi¢do, traduzida por Nabuco Aratjo: Flaubert, Gustave. Madame
Bovary, So Paulo (Abril Cyltural), 1981,

* “Dado o cardter representativo da grande maioria dos textos literdrios, pode-se igualmente interrogar
0s MODQOS DE REPRESENTACAO utilizados. Néo se trata mais entdo de procurar de que modo é
descrita uma realidade preexistente, mas de que modo é criada a Husdo dessa realidade” Todorov, T. €
Ducrot, Q. Dicionario Enciclopédico das Ciéncias da Linguagem, Sio Paulo (Editora Perspectiva), 1977,
p.253.



propria palavra que ganha matenialidade: trata-se de filmar o texto assim como se
filmam paisagens, pessoas e objetos.

Tentarei demonstrar, ademais, que essa forma diferenciada de efetuar a
adaptagdo vincula-se a uma concepgio propria do que seja um discurso ficcional
“realista” — ndo- se pretende veicular a “verdade” através de uma narra¢3o supostamente
neutra e objetiva, mas trazer a tona o proprio discurso enquanto realidade, evidenciando
os mecanismos pelos quais ele € arquitetado 3 medida que se expde o trabalho da
narracio.

Dessa forma, tanto o leitor quanto o espectador do filme sdo levados a se
distanciar da historia, percebendo o fato de que se encontram frente a discursos que sio
fruto de determinadas escolhas narrativas (orientadas, por sua vez, conforme certos
pontos de vista).

A partir da redefinicdo do que seja a adaptagiio 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, entdo, a
singularidade de Vale Abrado que se tentara aqui demonstrar através da analise do ponto

de vista nas duas realizacdes.



2. Representacio e realidade no discurso ficcional

¢ a questio 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 Abrado em suas duas realizagles, estabelecer alguns conceitos
fundamentais que permitirfio lidar com a questdo do ponto de vista, ou foco narrativo.

E importante dizer que, quer no ambito da literatura, quer no campo
cinematografico, ha controvérsias que permeiam toda a discussio tedrica que ja houve ¢
que ainda hoje ha a respeito da figura do narrador. Nio sera o objetivo nem pretensio do
presente trabalho resolver ou mesmo recuperar essa polémica, mas de qualquer maneira,
exatamente por considerar sua existéncia, € necessario estabelecer alguns pardmetros
que serfio fundamentais as analises presentes nos proximos capitulos’.

Em primeiro lugar, € precisc deixar claro que o narrador, quer se esteja falando
de literatura, cinema, ou qualquer outra arte narrativa, deve ser considerado, sempre,
enquanto uma funcdo textual que delimita o “lugar” onde se originam as escolhas
narrativas que configuram um determinado discurso ficcional. Sendo assim, o narrador
ndo se confunde jamais com a pessoa do autor (assim como nfo pode ser confundido
€O uma personagem).

A esse respeito, afirma Jacques Aumont:

“O narrador “real” ndo é o autor, porque sua funcdo ndo poderia ser
confundida com sua propria pessoa. O narrador é sempre um papel ficticio, porque age

como se a historia fosse anterior a suaq narrativa (enquanto é a RAITAtIva qite a Constroi)

! A respeito do foco narrativo na teoria literdria uma boa introdugio é o livro de Ligia Chiappini Moraes
Leite, O Foco Narrative (1989). Ja no que diz respeito aos estudos filmicos ver o capitulo III do livro de
Robert Stam et alli, New Vocabularies in Film Semiofics (1992).
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e como se ele proprio e sua narrativa fossem “neutros” diante da “verdade” da
historia. Mesmo na autobiografia, o narrador ndo se confunde com a propria pessoa do

autor”.’

No caso especifico do romance moderno, por exemplo, 0 narrador ou se
torna “inttmo”, dirigindo-se diretamente ao leitor, ou parece proporcionar o contato
direto com personagens e fatos narrados (os fatos parecem narrar a si proprios, tal o grau
em que o narrador se oculta). Com relacdo a isso € interessante levar em contas as
palavras de Ligia Chiappini Moraes Leite em seu livro O Foco Narrativo ao se referir a

essa mesma questio:

“Essa proximidade (do narrador) pode nos dar a ilusdo de que estamos
diante de uma pessoa nos expondo diretamente seus pensamentos, quando, na verdade,
tanto 0 NARRADOR como o leitor ao qual ele se dirige sdo seres ficcionais que se
relacionam com os reais, atraves das convencoes narrativas: da técnica, dos caracteres,

do ambiente, do tempo, da linguagem. ™

E exatamente nesse sentido apontado pelo autora, de que tanto o narrador quanto
o leitor sdo seres ficcionais, que se constituiu nossa dificuldade tedrica de lidar com a

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

2 Aumont, Yacques. A Fsiética do Filme, Sdo Paulo (Papirus: Colegdo Oficio de Arte ¢ Forma), 1995,
p.111. ]
* Leite, Ligia Chiappini Moracs. (2 Foco Narrativo, Sio Paulo (Editora Atica: Série Principios, 4), 1989,
p.12.
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Quanto ao cinema, devido & sua heterogeneidade enquanto meio de representacio
(ja que na arquitetura discursiva filmica concorrem a imagem em movimento, musica,
ruidos e didlogos, enquanto em literatura é a linguagem escrita o unico meio de
expressdo), além do fato de que o filme é sempre fruto do trabalho de uma equipe,
evitar-se-4 aqui a utilizagio do termo “narrador”. Ao invés dele, se utilizard o termo

“instdncia narrativa”, ja que, segundo Aumont,

“....€ possivel falar, em cinema, de um narrador, quando o filme
sempre é a obra de uma equipe e exige vdrias séries de opgbes assumidas por muitos
técnicos (produtor, roteirista, fotografo, iluminador, montador)? Parece-nus preferivel
Jalar de instdncia narrativa, a proposito de um filme, para designar o lugar abstrato em
que se elaboram as escolhas para a conduta da narrativa e da historia, de onde
trabalham ou sdo trabalhados os codigos e de onde se definem os parametros de

producdo da narrativa filmica. ™

Na verdade, a tarefa que se impde na andlise do ponto de vista € conseguir
identificar, no corpo das narrativas, as marcas da presenca do narrador através da analise
das convengdes narrativas.

Vale ressaltar, ainda, que este trabalho parte do pressuposto de que o narrador €
um elemento primordial, logicamente necessaric a toda e qualguer ficgdio, nio
importando o veiculo, ¢ meio pelo qual ela se manifesta. Independentemente da

manifestacio do universo ficcional, toda ficgdo, toda narrativa, € estruturada sempre

*Op. cit, p.111.
13



segundo um ponte de vista, que nio por um mero acaso ¢ outro nome pelo qual
identificamos o foco narrativo.

E preciso perguntar, agora, qual a importancia, qual a relevincia dessa busca da
figura do narrador. Vale a pena, para tanto, refletir sobre o sentido da expressdo “ponto

de vista”, partindo daquilo que ¢ dado pelo dicionario:

“ponto de vista. 1. Ponto escolhido por um pintor ou um desenhista para
melhor observagdio 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 questdo; opftica, perspectiva. 3

Nem é preciso chegar ao sentido de nimero 3 que € dado pelo dicionario — o
figurado - para perceber o que estd em jogo no conceito de ponto de vista (e,
consequentemente, nos de foco narrativo e narrador). Na verdade, esta expressdo tem
origem no terreno das artes plasticas, mais especificamente na pintura, denotando a
posi¢do, o lugar assumido pelo pintor frente ao objeto real que por ele € representado; €
importante notar que este lugar no espago que € ocupado pelo pintor resulta da sua
propria escolha, ou seja, do exercicio de sua propria vontade.

Extrapolando, agora, a defini¢do de ponto de vista para o campo das narrativas,
nos deparamos com conceitos fundamentais ao presente trabalho, conceitos como

posiciio, real e representacfio. Sendo assim, ponto de vista passa a significar o meio

® Ferreira, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Diciondrio Aurélio Basico da Lingua Portuguesa, Sio
Paulo (Editora Nova Fronteira), 1994, p.517.
14



pelo qual se pode identificar a posi¢do, a perspectiva® tomada frente ao mundo que é
matriz de todo e qualquer universo ficcional. Em outras palavras, ¢ através da analise da
figura do narrador presente nas diversas narrativas que se podera inferir a relacgio
estabelecida com o universo ficcional, percebendo assim o ponto de vista adotado frente
a matéria que ¢ estruturada’.

E a respeito, entdo, do discurso da ficgdo que caminhara a reflexio sobre o ponto
de vista em Vale Abrado em suas duas realizacbes. A respeito da especificidade desse

discurso € interessante remeter a seguinte caracterizagio:

“Certos  enunciados  lingiiisticos  referem-se a  circunstdncias
extralinguisticas particulares: diz-se nesse caso que denotam um referente. Lssa
propriedade, por importante que seja, ndo é constitutiva da linguagem humana: certos
enunciados a possuem, outros ndo. Mas existe também um tipo de discurso chamado
FICCIONAL no qual o problema da referéncia se coloca de maneira radicalmente
diferente: é explicitamente indicado que as frases proferidas descrevem uma ficgdo, e
ndo um referente real ™

Ainda que as palavras citadas acima afirmem ,claramente, gue, independente do
discurso ficcional em questdo, este jamais remete a um referente real, a questfio do
realisme, ndo sO em literatura, como também em cinema, € uma constante preocupagic

tedrica.

f Mao por acaso, mais uma palavra que remete ao universo da pintura.
" Lembrando que, no caso do presente trabalho, essa matéria inchui uma narrativa primeira que foi
adaptada — 2 Madame Bovary de Gustave Flaubert.
§ Todorov, T. € Ducrot, O. Diciondrio Enciclopédico das Ciéncias da Linguagem, So Paulo (Editora
Perspectiva), 1977.
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Partindo do principio de que toda narrativa pressupde um determinado ponto de
vista ou perspectiva, ja que depende de um narrador articulando determinados
elementos, parece bastante logica a conclusio de que néo se deve considera-la como “o
real” puro e simples (supondo-se que ele exista).

A questdo, no caso, € que a atitude deliberada de se tentar construir discursos que
se pretendem mais “realistas” que os demais € uma constante tanto na historia da
literatura, como na do cinema (basta lembrar a escola naturalista em literatura, ou © neo-
realismo em cinema, como exemplos mais evidentes dessa tendéncia).

Dizendo em outras palavras, existe 0 mito de uma representacdo cem por cento
objetiva que onenta certas vertentes artisticas, as quais pretendem atingir um “grau zero”
da narrativa, afastando dela toda e qualquer marca de intervengdo, ou subjetividade (e,
nesse mesmo sentido, se recusam a assumir a adogdo de uma perspectiva).

Um bom exemplo a esse respeito é o caso do cinema narrativo classico, j& que,

como afirma Ismail Xavier,

“Tudo neste cinema caminha em direcdo ao controle total da realidade
criada pelas imagens — tudo composto, cronometrado e previsto. Ao mesmo tempo, tudo
aponta para a invisibilidade dos meios de produgdo desta realidade. Em fodos os niveis

PR

a palavra de ordem é “parecer verdadeiro

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

determinadas escolhas) ¢ de considerar o conceito de “realismo”™ nos discursos ficcionais

® Xavier, Ismail. O Discurso Cinematografico, Rio de Janeiro (Paz e Terra), 1984, p.31.
16



como polissémico, ja que € fiuto de convengdes sociais e culturais que variam conforme
o momento historico. Dessa forma, realismo nio tem mais nenhuma ligagdo com o
conceito de “verdade™ que a ele muitas vezes se atribuiu e, tanto o texto literario quanto
o filme, serfio sempre considerados enquanto representacGes vinculadas a determinados
pontos de vista.

Trata-se aqui de interrogar, a respeito de Vale Abrado, os modos de
representagdo adotados e suas filiaghes a uma perspectiva ilusionista ou nfo, no sentido
de que, ao invés de “realismo”, se ird aqui falar em “ilusiio de realidade™ a respeito do
discurso da ficglio.

Numa determinada narrativa pode-se, deliberadamente, apagar ao maximo as
marcas da presenca de um narrador, dando ao leitor/espectador a impressio de que os
fatos “narram a si proprios”. E essa atitude deliberada que se esta caracterizando
enquanto ilusionista, 4 medida em que traz consigo a pretensdio de transmitir um
universo fechado supostamente verdadeiro.

De maneira inversa, o narrador pode assumir-se enquanto tal, desnaturalizando a
historia que € veiculada no discurso aos olhos do leitor/espectador. Ao agir dessa forma,
numa postura antiilusionista, ndo s6 podem ser inseridas no universo diegético reflexdes,
comentarios e criticas, como ¢ aberto espago para que o receptor do discurso se
posicione criticamente frente a este (ja que € obviamente muito mais facil questionar e
interagir de alguma forma frente a um discurso que nfo se coloca na posi¢io inatacavel
de “verdade”’).

Considera-se, entdo, como preocupaciio deste trabalho, dentificar os modos de

representagio adotados em Vale Abrado através da analise das convengdes narrativas

17



que configuram o ponto de vista no romance e no filme. E também através desse
procedimento que se pretende identificar, em ambos os casos, a perspectiva adotada com
relag@o a adaptagdo — no romance de Agustina Bessa-Luis, em sua relagio com Madame
Bovary de Flaubert, e, no filme de Manoel de Oliveira, na relagio estabelecida com o
texto de Agustina (além dos cruzamentos provenientes dessas relacdes).

Vale ainda dizer que, dependendo do veiculo narrativo em questdo, deve-se levar
em conta as dificuldades especificas com relagdo a identificagio do ponto de vista, além
da grande diversidade de terminologias e estudos a esse respeito.

Especificamente com relagio ao romance Vale Abrado, a analise iré se direcionar
para a presenca de um narrador onisciente na 3 pessoa bastante peculiar, analisando suas
intervengdes e identificando o ponto de vista por tras da figura desse narrador. J& no
caso do filme realizado por Manoel de Oliveira, a atencfo estard voltada, sobretudo, para
a articulagdo peculiar entre imagem e som que marca Vale Abrado.

Resta dizer que, 2 medida em que as analises forem sendo procedidas, se espera
que as questdes aqui levantadas fiquem mais claras e faceis de serem percebidas. No
momento basta definir, de forma geral, qual serd a perspectiva de analise que norteara
esse trabalho.

Supde-se, aqui, que através do estudo das técnicas narrativas que se escolheu
utilizar em cada uma das obras, serd possivel depreender o ponto de vista que as orienta.
Com isso, pretende-se também determinar o posicionamento a respeito da adaptacgio
implicito nessas escolhas.

Se anteriormente se afirmou que o ponto de vista marca a posi¢cdo do narrador
frente ao universo que ¢ matéria da narrativa que ele arquiteta, no caso da adaptacgio,

18



onde uma obra significa, de certa forma, o universo a partir do qual a outra se estrutura,
é através da considerag@o do ponto de vista nessas obras que se espera entender a relagio

entre literatura e cinema que ai se estabelece.

19



3. Vale Abrado — o romance
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3.1. Resumo da historia

Ema Cardeano, filha de Paulino Cardeano, um proprietario de terras decadente as
margens do Douro, cresceu no Romesal praticamente sem se distanciar do ambiente
familiar até a puberdade. Orfi de mfe, a menina se viu cercada, por um lado pelas
criadas da propriedade com suas conversas maliciosas, por outro pela beata tia Augusta.

Dona de uma beleza singular, capaz até 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 um restaurante com o pai por ocasido das festas da
cidade de Lamego, conhece Carlos Paiva. O médico, encantado por sua beleza, senta-se
a mesa travando conversa com Paulino Cardeano.

Anos se passam. Carlos, vilvo e proprietario de Vale Abrado, comega a
frequentar o Romesal, ficando mais tarde noivo de Ema, uma moga ainda ignorante das
praticas amorosas (¢, exatamente por isso, cheia de expectativas com relagéo a elas).

Consumado o matriménio, Ema se v€ as voltas com um marido mediocre € sem
imaginag8o. Ela anseia por novas experiéncias e vé seus desejos se cumprirem no
primeiro baile da sociedade a que Carlos a leva — o baile das Jacas. Este baile marca sua
existéncia de forma irreversivel, a medida em que lhe da a dimensio de uma existéncia
que deseja alcancgar e que the permanece inacessivel. Ao mesmo tempo, € também nesse

baile que conhece as personagens que terfo lugar central em sua histonia: Pedro
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Lumiares (seu “filosofo”), Fernando Oso6rio (amante e objeto principal do seu desejo) e
Maria do Loreto Semblano (sua inimiga e seu duplo).

Outras personagens ainda irfo cruzar seu caminho, como Pedro Dossém, o
mordomo Caires, Fortunato,a Senhora, etc...

Diante da sua impossibilidade de ser, ter e possuir segundo seus préprios desejos
(esses ,também, por natureza incertos), Ema se debate entre amantes, viagens,
consumismo excessivo e fases de maior ou menor desespero. Jamais ¢ satisfeita e muito
menos compreendida. Tem duas filhas, Lolota e Luisona, e um filho temporao, Bruno,
aos quais ndo se afeigoa, ndo encontrando na maternidade qualquer realizagio.

Seu casamento com Carlos jamais se abala a ponto de provocar uma separagio e,
de seus amantes, Fernando Osorio € o paradeiro constante, indo Ema refugiar-se com
frequéncia em sua propriedade, o Vesuvio.

Vulcdo, porém 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 langar, j4 cansada de sua busca mutil. 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 enredo basico. A maior diferenca
com relacdo a historia, no caso, se da no tratamento dado a certas personagens. Maria do
Loreto Semblano, por exemplo, que ¢ uma figura forte e complementar &8 Ema no
romance, ¢ uma personagem secundaria e pouco desenvolvida no filme Da mesma
forma a personagem de Pedro Dossém, que compde com Fernando Osério e Pedro
Lumiares, a triade dos admiradores de Ema, tem pouco espago no Vale Abrado de

Manoel de Oliveira.
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3.2. A voz do narrador

“Nenhuma linguagem ¢ definitiva.
Ema procedia dentro dessa nogdo;
e causava repugndncia por isso”

AGUSTINA BESSA-LUIS

“A margem esquerda dos rios ndo apetece tanto, seja porque o sol a
procura em horas mais solitdrias, seja porque a povoa gemte mais tristonha e
descendente de homiziados e descontenfes do mundo e das suas leis. A regido
demarcada do Douro, que ocupa quase na sua totalidade a margem direita, prova pelo
menos que o reflexo solar fem efeito no negocio dos homens e lhes determina a morada.

Porém, hd na curva que apascenta o rio pelo rechdo areento, ao sair da
Régua, um vale ribeiro de producdo de vinhos de cheiro e que se estende, rumo a cidade

de Lamego, comarca a que pertence, até as dguas medicinais de Cambres. £ o Vale

Abrado...”

Assim comega o romance Vale Abrado e, desde ja, pode-se perguntar quem é
esse narrador e como o universo por ele narrado € transmitido aos leitores. De inicio, o
que se nota a esse respeito é o fato de que essa voz é de uma 3 pessoa que nio se

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

! Bessa-Luis, Agustina. Vale Abrado, Lisboa (Guimardes Editores), 1991, p.7.
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quem se delegue a voz. Dizendo em outras palavras, ndo parece se tratar de um narrador
dramatizado.

Pode-se perceber, em seguida, que esse narrador inicia o relato situando os
Jeitores no universo geografico onde deveria se desenrolar a agdio do romance. E
interessante notar que tal contextualiza¢io do espaco fisico da narrativa se constroi
gradualmente, j4 que se inicia na consideragdo vaga sobre “a margem esquerda dos
rios...”, passando em seguida para “A regidio demarcada do Douro”, para sé entdo
chegar a localidade precisa do Vale Abrago.

Na verdade, este modo gradual como o narrador se aproxima do cenario do
romance significa muito mais sobre ele do que possa parecer a primeira vista.
Considerando atentamente esse movimento, pode-se inferir que o narrador ocupa uma
posicdo de dominio sobre o universo narrado, fato que se confirma nos parigrafos
subsequentes ao citado, onde continua a proceder da mesma forma — da genealogia da
familia dos Paiva, que habitavam a regido desde o século XIII, chega-se a figura de
Carlos Paiva, contempordneo e personagem da trama que ira se desenrolar. Pode-se
concluir, entdo, que se trata de um narrador onisciente que conhece tudo nfo s6 sobre a
histéria vivida pelas personagens, como sobre o passado de suas familias e da regido em
que habitam.

E exatamente sobre a consideragio da onisciéncia do narrador de Vale Abrdao
que o presente capitulo ird se centrar. Através da analise de diversos trechos do romance
tentar-se-a demonstrar a peculiaridade desse narrador, que reside no fato de ele
insistentemente chamar a atenc¢io do leitor para sua existéncia, “desviando-o™ da trama

principal do livro — a trajet6ria de Ema.
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Dessa forma, Vale Abrado nao pode ser resumido apenas a historia tragica da
bovarinha Agustiniana, j4 que grande parte do corpo do romance € tecido pelas
consideracgdes, analises, e colocagdes aforismaticas do narrador”.

Para o leitor desatento, as freqiientes digressGes feitas por esse narrador poderdo
parecer excessivas e, com certeza, perturbadoras e dificultadoras da leitura (jA que
“quebram™ constantemente a narragdo referente ao universo das personagens
propriamente dito). Na verdade, uma leitura mais acurada leva a constatagdo de que a
for¢a do romance reside exatamente na articulagio complexa entre essa voz do narrador
e o enredo (ou histdéria) de Vale Abrado

Considerem-se os seguintes trechos:

“Fla (Ema) era a vitima absoluta que era preciso explorar, maltratar e
deixar com vida porgue, se fosse destruida, o ressentimento ndo se produziria mais nem
dava a vida o calor da cuipa.................... Se alguém nasce sem esse estigma da culpa,
estd perdido. As mulheres farejam logo a inocéncia e armam-se contra ela, dervubam-
na, péem-lhe o pé em cima. A inveja delas torna-se ardente como um rubi vermelho e
deita raios vermelhos. Ema deitou a correr, sentindo atrds dela o rosnar de cem cadelas

e um turbilhdo de folhas que lhes abafavam o trofe”(p.151)

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

do momento em que a suq manqueira lhe foi imposta como uma deformidade. Foi-lhe

? E importante notar que vérios estudiosos da obra de Agustina Bessa-Luis apontam a singularidade do
carater aforismatico de sua escrita. Infelizmente, nfo ha espago nesse trabalho para desenvolver o tema
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revelada a injustica como o mais formiddvel dos poderes ercticos; percebeu que

coxeava, e que isso era uma injuria a beleza de que dispunha. "(p.154)

“O mundo repousa sobre um imenso espago de matéria inerte; s a
injustica o faz balougar no desejo de seus direitos. O que triunfa é o anti-valor, ou seja,
o mal incorruptivel. Porque a beleza tem em si mesma o principio da corrupgdo; é ele
que a inflama e que produz o desejo por ela. Perante a suspeita de que havia algo de
irremedidvel em todas as coisas e que ndo era possivel vivé-las sendo como uma morte

sentida como tal...”(p.155)

Escolheu-se analisar esses trechos em conjunto porque podem dar a dimensdo da
caracteristica principal do narrador de Vale Abrado que se quer aqui salientar — a forga
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 Carldo,
onde uma parente desta morrera e lhe deixara uma heranga insignificante que lhe
cumpria buscar. Vale notar que Ema nfo mantinha qualquer relagdo com essa mulher e
sequer as duas trocaram algum dialogo que o narrador julgasse digno relatar até entfo.
Qual entdo o significado dessa viagem feita pelas duas mulheres (at€ entdo, quase duas

desconhecidas)?

apropriadamente (0 que reguereria a atdlise comparativa e detalhada de vérias obras da romancista).
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Na verdade a passagem acaba por se desenvolver na consideracdo da relagio
mantida por Ema com as outras mulheres e, mais do que isso, com o efeito perturbador
que Ema nelas provoca (ndo sé nelas, como se pode perceber em outros trechos do
romance, na verdade n3o € possivel ser indiferente a Ema...). Os trechos citados
demonstram, entfo, como a partir de uma passagem da vida da protagonista, o narrador
se pde a discorrer, por varias paginas, sobre questdes fundamentais nfio s6 a trajetdna
desta, como a condicdo humana, levantando temas como a culpa, a injusti¢a, a invejae a
beleza (citando as mais evidentes).

O aprofundamento em temas complexos como estes ¢ uma constante no
romance, fazendo com que camadas de significados diversos, a respeito das mais
diferentes questBes, se estratifiquem sobre o universo ficcional. O resultado dessa
técnica narrativa é o mergulho cada vez mais profundo no significado dos
acontecimentos € na caracterizagdo das personagens.

E importante destacar mais uma vez a variedade de questdes abordada por esse
narrador, ja que seus comentarios tanto podem ser de ordem metafisica, religiosa, ou
politica, como podem se dirigir a arte em suas diversas manifestagdes, configurando um

saber eclético, que por vezes até soa excessivo:

“Apesar de enferma, conservada em bulas do Papa e bulas da farmdcia,
Maria Semblano ia-se introduzindo no campo das Letras que, ela também, escrevia com
maiuscula. Era, como se dizia a boca pequena, “uma mulher das Arabias”. Ndo sei a

que mulheres se referiam, a ndo ser as das Mil-e-uma-Noites, espertas e batalhadoras
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quanto a liberdade sexual. Debaixo dos seus véus e fartos capindos lutaram mais pelos
amores saltimbancos, do que todas as sufragistas juntas e suas continuadoras.

S6 que Maria Semblano se retirara do amor da cama para melhor se
aderecar para a luta. O seu estado virginal, como o de Sir Lancelot, dava-the forcas

sobre-humanas.”(p.183)

O 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 ¢
o contraponto perfeito na construgio da condigdo feminina que o narrador
continuamente arquiteta. Percebe-se nesse trecho a referéncia a dois textos fundamentais
a cultura e literatura umiversais: As Mil-e-uma-Noites ¢ A Demanda do Santo Graal
(junto a todo o ciclo de narrativas de cavalaria medievais), dando mostras da vasta
cultura do narrador.

Mas a possibilidade de analise do trecho ndo se esgota ai. Percebe-se que o
narrador usa a imagem da “mulher das Arabias” para tecer sua critica as feministas de
plantdo. Na verdade, criticas aos costumes da sociedade burguesa também sdo outra
constante nas palavras desse narrador (outras vezes, também, podem estar presentes nas

falas e nos pensamentos das personagens):

“.ce..0s tempos eram pouco proprios para Situagdes romanescas; o
discurso igualitdrio, puramente tagarela, dominava tudo. O povo estava entregue a sua
desilusdo, perante o aconfecimento historico da revolucdo que o ultrapassava, como

sempre acontece... o falhanco das ideologias trazia consigo a susceptibilidade da nova

28



burguesia, ansiosa de poder e capaz de todas as fraquezas, o que ndo lhe garantia o
sucesso hereditdrio. Queria pois triunfar depressa, antes de ter de se descobrir como

inapta. "{(p.94)

Até aqui o esfor¢o feito foi o de mostrar a constancia com que o narrador de Vale
Abradio parece suspender a historia narrada para, a partir de qualquer dado, tecer seus
comentarios que, se por um lado extrapolam a esfera dos acontecimentos, por outro
enriquecem a apreensdo da historia. Deve-se destacar também que, ainda que as
digressdes feitas pelo narrador versem sobre variados assuntos, uma questio impera em

suas preocupagdes — a condigio feminina e sua relagio com o desejo:

“...Que quer dizer saida da costela de Addo? Que ela é algo de semi-real,
que ¢ nascida de um significado incompleto, como um costado a que falta uma costela.
A sua diferenciacdo fica imaginaria como “coisas de mulher”, como um organismo que
absorve outro e o expulsa por ser estranho; a maternidade simboliza esse falso portador

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

Essa preocupacgio se justifica a medida que Vale Abrado ¢ uma adaptagio
bastante livre de Madame Bovary de Gustave Flaubert, e que uma das leituras possiveis
dessa obra é exatamente a dificuldade de realizagdo dos anseios femininos na €poca ¢
sociedade em que a historia de Ema Bovary se passa. Sera que, no século XX, a sifuaggo

da mulher se transformou radicalmente? Essa parece ser a pergunta a que a trajetoria de
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Ema Paiva tenta responder dentro do contexto especifico da sociedade portuguesa pos-
Revolugio dos Cravos.
Para ilustrar melhor a relaco estabelecida com Madame Bovary, nada methor do

que as palavras do proprio narrador de Yale Abrado:

“Bovary era uma esposa modelo, s6 que ndo teve quem a apreciasse. Ndo
teve um homem que a namorasse na rua dizendo “6 simpatical”, com um entusiasmo,
desses que aquecem as pedras de uma calgada. Ja vi coisas assim e senti uma inveja
maior do que a de se comparar a wma vedeta de rock. Em vez disso queriam conquistd-
la. Congquistar uma mulher - que disparate! Como se fosse um castelo medieval com

ponte levadiga e tudp.”(p.289)

ou ainda,

“Mas uma Bovary como? Ema ndo sentia desejo sendo em imaginacdo, ¢
tudo o que reclamava dos homens era atribuirem-lhe a ela um valor de objeto desejdvel.
Ndo era prazer, porque isso logo se fornava uma espécie de pagamento ao desejo do

homem.... (p.128)

Percebe-se, entdo, que também a relacio que se estabelece entre Ema Paiva ¢
Ema Bovary ¢ problematizada pela voz do narrador, ja gue n3o se trata de forma alguma
de uma relacdo direta de semelhanga e simples transposi¢do de uma época & 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 Gltimo trecho citado. Em outros

momentos justifica-se sua alcunha:

“— Ndo voltes ao Vesivio — disse Pedro Lumiares. — Vénus ndo amas as
mulheres como tu, que ndo conheces o oficio da ilusdo. Ndo se nasce mulher ou homem:

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

Bovarinha. Ela também ndo aprendeu o oficio. " (p.208)

A identifica¢do ou ndo de Ema Paiva com Ema Bovary pode levar ainda a outras
conclusdes sobre o narrador de Vale Abrado. Na verdade o procedimento de ora
identificar ¢ ora distanciar as duas “Bovarys” parece fazer parte de um movimento mais
amplo da narrativa.

Em um nivel imediato, caracteriza Vale Abrado de Agustina como um verdadeiro
estudo da figura da Bovary, e, a0 mesmo tempo, reflete a opgo do narrador em articular

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

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

" Ndio aguento mais e acho que estou a perder o meu tempo.
— Que tempo, que nada! Fs uma trafulha e hds-de ser sempre assim.
Acumulas ponios de vista, como nos romances, e és 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 (pois € isso que Ema representa, em Gltima analise) em toda complexidade
que lhe for possivel alcangar. Ema Paiva, assim como outras personagens do romance
(ainda que em menor escala), ndo ¢ de forma alguma um esteredtipo, nio podendo,

portanto, ser facilmente compreendida e muito menos reduzida:

“— Ndo 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, somos 0s
donos-da-casa, vestimos cal¢as como eles. Ndo temos mais a quem pedir, so a quem
cobrar um saldrio.

— Faz-te falta a abjecdo? E isso o que queres dizer?

— E. A injustica faz-me falta como o pdo para a boca. Se ndo néio posso
rir-me do meu carrasco, nem ser livre como um cadcver.

Pedro Lumiares, em momentos como esse, pensava se Ema teria
merecido a alcunha de Bovarinha. Ela dispersava-se continuamente e abolia-se em

pequenas representacoes que estilhacavam sua personalidade " (pp.146-147)

Percebe-se, nesse trecho, em primeiro lugar, a tensiio constante em que a
personagem se coloca durante todo o romance — tensdo entre uma emancipagio feminina
caracteristica de sua época, e que ela ndo usufrui, e a submissdo feminina caracteristica
tanto da época em que se passa a histéria de Ema Bovary, quanto do universo rural,

decadente e conservador, do norte de Portugal.
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Ao mesmo tempo, também estd presente nesse trecho a consciéncia da
complexidade da personagem e a constatagio da sua fragmentacdo, 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 consciéncia da polissemia presente em todas as coisas,
seja nas personagens, acontecimentos narrativos e, em ultima analise, na propria
linguagem. E facil identificar essa postura do narrador em varias passagens do romance,
inclusive na propria epigrafe que inicia o presente capitulo: “nenhuma linguagem é
definitiva; Ema procedia dentro dessa nogdo;... "(p.211).

Estabelecido ser a polissemia um elemento fundamental e fundador no romance,
percebe-se claramente porque Vale Abrado, a primeira vista, € um texto que apresenta
obstaculos ao leitor ja que resiste a qualquer tipo de redugdio. E sintomitico que, no
comentario da relagdo entre Ema e Maria Semblano, por exemplo, os sentimentos desta

ultima, tambeém ela uma escritora, sejam assim expressos pelo narrador:

..... Maria Semblano nio sabia como tratd-la (Ema) e, sobretudo como

reduzi-la a uma forma de vida que decorre dum fencmeno experimentado”(p.212)

A respeito dessa postura do narrador, que com isso relativiza todos os seres e
fendmenos que narra, € interessante tracar um rapido paralelo com o romance Madame

Bovary de Gustave Flaubert.
Obra classica do movimento realista, Madame Bovary talvez seja o exemplo
mais acabado da confianga na precisio da linguagem que marca a estética de Flaubert. O
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narrador, nessa perspectiva realista, nic pode nem deve exprimir qualquer opinifio ou
comentario para que, através da mot juste, a realidade do acontecimento se revele na

expressdo linguistica em plena maturidade. Segundo Erich Auerbach:

“Sobre esta convicgdo, isto €, sobre a profunda confianga na verdade da
linguagem empregada com responsabilidade, honestidade e esmero, repousa a arte de

Flaubert.”™”

As coisas, em Madame Bovary, dio a impressdo de se contarem a si proprias, tal
a obsess#o pela neutralidade e objetividade que marcam a obra. Em Vale Abrado, por
outro lado, a descrenca nesse principio “realista” marca a narrativa de forma definitiva,
ndo sO através das constantes interven¢Oes e comentarios do narrador, ou da atitude
polissémica adotada por ele. Outro procedimento recorrente no romance, € que marca o
total desprezo pela exatiddo de uma representagdio que se queira objetiva, sdo as
frequentes incoeréncias presentes em diversos niveis.

Para se ter uma melhor idéia a respeito dessas incoeréncias, tomemos oOs

seguintes trechos como exemplo:

“Quando Ema adoeceu gravemente tinha cinco
QHOS.c.ceoameaeisiennesisiee e Ema  restabeleceu-se mas ficou lesionada da perna

esquerda. Era um defeito enorme para tantos encantos que possuia. ”(p.14)

* Auerbach, Erich. Mimesis, Sdo Paulo (Editora Perspectiva), p.433.
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“Porque, em crianga, Ema ndo era sequer bonita. Tinha um rosto
inexpressivo, uns dentes grandes demais, e ndo controlava o andar. Parecia um

gafanhoto ferido.... "(p.223)

Uma das caracteristicas mais reiteradas de Ema durante o romance ¢é sua beleza
singular e a impressdo arrebatadora que ela causava desde sua infincia no Romesal. De
repente o narrador afirma exatamente o contririo, o que soa falso para o leitor,

confundindo-o0. Qutros trechos no romance reiteram essa mesma impress3o:

““Alma de cangalheiro”, como dizia Ema, a quem as altas facturas
mandadas depois dos enterros escandalizavam.

— Mas, minha filha, quem paga as tuas cortinas de seda creme e os
vestidos de vidrilhos? Has de concordar que o dinheiro tem de vir de algum lado.

Ela repetia que ele era um gato pingado, até nas leituras que fazia.
Queixava-se a Lumiares que o marido lia novelas de terror.

— Menina, todo o médico é um estripador bem comportade. Ndo te
admires. Estd rico, ndo estd?

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

“Fechava os olhos (Carlos) aos luxos de Ema, fingia que ela os resolvia com as

economias, uns fostoes aqui, uns escudos acold. () provérbio de que a mulher com uma
agulha a arrecadar e um homem com wma pd a deitar para fora de casa, da para que

venga a mulher, repefia-o até a saciedade. Ema censurava-the 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.103)

Ou ainda,

“Depois do pario, Ema ndo recuperara. Tinha um feixe de cabelos
brancos que ela punha em destaque. " (pp. 206-207)

“...era selvagem ao mesmo tempo que elegante até as unhas, até ao fio
dos cabelos. Cabelos que ela pintava em casa, deixando jorros de finta preta na
banheira e manchas nas toalhas, porque ndo era capaz de mostrar suas cds em piblico.
Até um dia em que tomou a decisdo de aparecer com elas, quando subitamente

embranqueceu ¢ isso lhe deu um tipo exdético... "(p.228)

As repetidas incoeréncias presentes no romance de que se tentou dar uma
amostra nos trechos acima citados, abalam nfo so a verossimilhanc¢a da narrativa, como,
sobretudo, destréem 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 the atribui um saber respeitavel, esse narrador de
Vale Abrado ndo € de forma alguma confiadvel. O leitor fica 4 mercé daquilo que ele quer
parrar, 0 que ndo necessariamente corresponde a alguma “realidade” coerente que ele

supostamente tenha a intengZo de construir.
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Totalmente oposto ao procedimento em Madame Bovary, onde se acredita na
possibilidade de representagio objetiva dos fatos, em Vale Abrado ndo so ndo se acredita
nessa possibilidade, como se zomba constantemente dela.

A verossimilhanga da historia realmente parece ndo interessar ao responsavel

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

torna ténue:

“

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

ndo me vdo largar. Sou como um diospiro bem maduro e rasgam-me até eu suar o doce

e 0 azedo.
—Quem?
— Nem vale a pena dizer.
—Mas quem? Tenho que contar ao seu pai. Trataram-na mal?
— Ndo tenho escapatoria agora que cheiraram o medo e viram as

minhas mdos a escorrer dgua. Nos destilamos dgua quando temos medo.”(p.256)

Este breve didlogo entre Ema e uma das criadas de seu pai, Marina, se da no
colégio interno, durante uma visita & menina. Que crian¢a expressa frases como as que
Ema profere nesse momento? A inverossimilhanga da linguagem, nesse caso, € gritante,
e as frases do didlogo aproximam-se do tom caracteristico das afirmag¢Oes aforismaticas

do narrador.
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De forma geral os dialogos em Vale Abrado sio repletos dessas frases de efeito e
de colocagbes filosoficas. Se por um lado, isto lhes confere beleza e profundidade, por
outro lado, os priva de qualquer contexto verossimil. Vale dizer, ainda, que sdo poucos
os diadlogos no romance. O que predomina, na maior parte do tempo, € a voz do narrador
em suas digressdes.

Desde o inicio do capitulo, se vem apontando essa persisténcia com que o
narrador suspende a narragdo dos acontecimentos da histéria para introduzir seus
comentarios e analises. E hora, entdo, de questionar, a luz dos trechos analisados até
aqui, a caracterizagdo inicial que se fez desse narrador enquanto uma voz de 3" pessoa
onisciente.

O narrador de Vale Abradio nio ¢ personagemn principal da histéna narrada, muito
menos testemunha dessa (como geralmente s3o os narradores em 1° pessoa). Por outro
lado, trata-se indiscutivelmente de um narrador onisciente bastante particular, ja que
chama a atenglo constantemente para sua propria existéncia. Como entdo considera-lo,
j& que ndo se trata de um narrador em 1° pessoa, muito menos um “narrador onisciente
neutro” (3 pessoa), como s costuma identificar nas tipologias sobre o foco narrativo?

Em primeiro lugar, para tentar resolver esse problema, assume-se que as
tipologias s8o via de regra incapazes de dar conta de todas as manifestagdes possiveis do
fenémeno a que se referem. Sendo assim, resta analisar o narrador de Vale Abrado
atraves das observagdes que até aqui foram feitas.

A conclusdo a que se chega € que, apesar de sua suposta onisciéncia € posigio de
dominio sobre o universo narrado, ao invés de se apagar frente aos acontecimentos da

historia, o narrador de Vale Abrado tem plena consciéncia de si mesme enquanto
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narrador. Mais do que isso ainda, ele parece se aproveitar dessa consciéncia para brincar
com sua propria condi¢do, 4 medida em que pde constantemente em cheque sua
autoridade como narrador, ac inserir no texto diversas incoeréncias.

Ao desdizer fatos por ele mesmo narrados com tamanha naturalidade, parece
estar tentando evidenciar o fato de que todo discurso, por mais objetivo que pretenda ser,
tem sempre por tras um “arquiteto” por ele responsavel. Com isso, a neutralidade e
objetividade habitualmente vinculadas & voz narrativa em 3  pessoa onisciente sdo
desnaturalizadas, deixando assim de ter um valor positivo.

Ema (assim como todas as personagens do romance e os fatos que nele sdo
narrados) € obra e fruto da vontade do narrador. Nada impede, entdo, que em um
momento qualquer do romance ele afirme ter sido ela uma crianga “feiissima”, ainda que
isso se oponha a tudo que disse anteriormente. Nesse sentido € que, num dos raros
momentos em que explicita essa sua atitude frente ao universo diegético, o narrador

afirma, subitamente:

“Dirdo os leitores que uma mulher como Ema ndo existe. Eu direi que
sim A mulher, aos cinco.anos, percebe o que hd.de exasperante e iriste na vida, em

todos os detalhes. " (p.266)

O romance de Agustina Bessa-Luis aqgui estudado trata, sim, da historia de Ema

. e - . . . 4
Paiva, mas ndo seria a obra que ¢ sem a presenca insistente das opinides do narrador .

* Em uma palestra no IEL-Unicamp (04/05/1998), Agustina Bessa-Luis se referiu 40 narrador de seus
romances como ma especic de coro da tragédia classica. Na tragédia, o coro costumna interromper a agio,
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Pode-se dizer até que ele assume, em importéncia, um grau semelhante (ou talvez maior)
do que a propria protagonista, que como ele mesmo diz € “cenfro vivo duma historia,
mas ndo heroina dela’(p.204).

Com isso conclui-se que em Vale Abrado, mais do que a histéria , enredo, ou
fabula (qualquer que seja 0 nome que se d¢€), interessa o narrar, a forma como a historia
¢ contada. N3o que isso seja uma novidade nos dominios literarios, a questdo € que, no
caso, a preocupagdo com o narrar se torna explicita na figura desse narrador que, ao
final do romance, é quase como uma personagem de quem se podem inferir tendéncias,
caracteristicas e até uma moral. Trata-se de um narrador vaidoso de si proprio, € a
propria histéria, por vezes, parece servir de pretexto as suas intervengdes, tal a carga de
significados que estas carregam.

Resta agora colocar em evidéncia as consequéncias da opgdo por esse narrador
como suas digressOes se articulam com o universo das personagens, mais ainda, resta

perceber os resultados dessa articulagio peculiar.

inserindo seus comentarios, ¢ que distancia o espectador dos acontecimentos da histéria. No caso de Vale
Abrado, ao contrdrio, a agio ¢ que interrompe as afirmacgdes ¢ andlises do narrador.
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3.3. Conclusdes sobre o ponto de vista no romance

“O Vale Abrado estava parado
como um cargueiro cuja tripulacdo o
abandonasse.

AGUSTINA BESSA-LUIS

Na op¢do pela predominincia da voz do narrador sobre o universo da diegese
{como se tentou demonstrar no item anterior) o ponto de vista adotado em Vale 4brado
se configura de uma forma bastante peculiar e interessante.

Considerando a relagio entre a fala do narrador e os fatos que a ele cumpre
transmitir sobre a histéria de Ema, o que se observa é que os eventos da historia ocupam
um espago no romance proporcionalmente pequeno, quando considerados em relagdo as
intervencdes desse narrador. A predomindncia, no texto, de um fluxo narrativo sempre
preocupado com a apreensdo de significados cada vez mais profundos € uma das
principais caracteristicas do romance, onde a agdo, propriamente dita, na maioria das
vezes surge na forma de didlogos descontextualizados, ou mesmo inverossimeis.

Uma outra caracteristica que surge dessa articulagdo peculiar entre a voz do
narrador € a historia, é a dificuldade que o leitor encontra, em Vale Abrado, para
relacionar a historia de Ema a um eixo temporal coerente. O proprio fato de que a
historia se passa em Portugal pos-Revolugdo dos Cravos s6 se revela apos varias paginas

de leitura, gracas a um dos comentarios do narrador.
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De certa forma, ¢ como se na regidgo do Vale Abrado o tempo ndo passasse, j&
que nele se repete toda a histéria de humilhagio e dependéncia femininas, servindo a
trajetoria de Ema Paiva como uma espécie 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 n3o se limita a mera
transposi¢io da personagem de uma época a outra.

Na verdade a Ema do romance portugu€s € € nio ¢ uma Bovary, ao mesmo
tempo em que pode encarnar outras figuras emblematicas de mulher. Essa sua filiagdo a
um clZ de mulheres exemplares estende-se até os tempos biblicos, na figura de Sara, a

mulher do patriarca Abrado:

“No Vale Abrado, lugar dum homem chamado inultimente a consci6encia
do seu orgulho, da vergonha, da colera, passavam-se coisas que pertenciam ao mundo
dos sonhos, o mundo mais hipocrita que ha. O patriarca Abrado tinha um costume
arcaico: o de usar a beleza da mulher, Sara, como solugdo das suas dificuldades. Para
isso intitulava-a sua irmd, o que lhe deixava caminho para o desejo dos outros homens.
Ndo entrava em competicdo sexual com os poderosos e ndo deixava de ser pretendente

a justica. "(pp.161-162)
Nesse sentido € que se justifica a posi¢io do narrador ao considerar Ema de
forma polissémica, acentuando sua fragmentacio e a impossibilidade de ela ser reduzida

a uma existéncia coerente. Vale Abrafo, assim como a protagonista da historia, € um

42



centro que oscila, contemporaneo e antigo ao mesmo tempo -~ um lugar onde varios
tempos coexistem.

Muito dessa natureza temporal miltipla e indeterminada pode explicar, em parte,
as incoeréncias presentes no romance. Assim como Ema, que se identifica com a rosa —
“o principio que harmoniza duas coisas, o vemto e a flor, que ao contacto, deixa de ser.
No balougar é; e deixa de ser”(p.210) — Vale Abrado também pode ser considerado
como o lugar onde tudo que € pode deixar de o ser no momento seguinte.

E importante lembrar que ji se identificou como postura fundamental e
fundadora do romance a consciéncia do narrador sobre a polissemia de todos os fatos,
personagens e da propria linguagem. Ao aliar essa consciéncia a historia de Ema de uma
forma t3o orginica, assume-se, como perspectiva, a tarefa paradoxal de entender a
condi¢do feminina, a0 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 aproximagio maior da verdade que se tenta alcancar.

Verdade, no ponto de vista assumido em Vale Abrado, ndo mais pressupde
objetividade, ou neutralidade, j4 que os fatos e as personagens ndo existem fora do que
seja o modo pelo qual sdo interpretados e comentados pela voz do narrador.

Destruindo o mito da representacio objetiva que orientou a Madame Bovary de
Flaubert, Vale Abrado parece ter virado pelo avesso o romance da Ema francesa,
colocando em evidéncia a subjetividade que arquiteta toda e qualquer narrativa, por mais
verdadeira e realista que ela pretenda parecer.

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

que ¢ capaz de versar sobre 0s mais variados assuntos —, mas que a0 mesmo tempo



comete as incoeréncias mais banais possivels a respeito do enredo ou personagens, o
ponto de vista adotado em Vale Abrado parece ser o de brincar com o proprio leitor.
Acostumado que este esta a identificar na ficgio um universo fechado e coerente, do
qual apreende uma ligdo ou sentido, em Fale Abrado suas expectativas sfo frustradas,
assim como toda € qualquer crenca na existéncia de uma realidade inica e transparente.

Vale Abradio € um livro de “dificil digestdo™ exatamente por causa do ponto de
vista complexo adotado. Ao negar a existéncia de um significado “mais™ verdadeiro e
real que os demais, assume-se a tarefa paradoxal de, no aciimulo de pontos de vista a
respeito da condi¢io feminina, conseguir se aproximar mais de uma representagio
complexa e completa dessa condi¢fio (ja que as colocagdes de teor filosofico presentes
no romance, ainda que por vezes inverossimeis, a0 mesmo tempo parecem revelar
“realidades” atemporais e profundas do ser humano).

E por tudo isso que, ao se ler Vale Abrado de Agustina Bessa-Luis, como
consequéncia do trabalho extremamente elaborado do narrador do romance, se l€, ao
mesmo tempo: a historia de Ema Cardeano Paiva, de sua infincia até a morte; a releitura
da figura de Ema Bovary em suas inter-relagcdes com a protagonista; a decadéncia de
uma sociedade rural portuguesa e sua inadequacdo frente a uma sociedade burguesa
regida por novos valores; a representagio da condig8o feminina em sua luta por espaco e
contra a mediocridade reinante; e assim por diante, numa superposicio ad infinitum de
significados que se compde, como se tentou demonstrar, sobretude através de um
narrador extremamente mével e plural.

Vale dizer que ¢ também por isso que qualquer analise que se faga do romance

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

parece orientar o ponto de vista no romance.



4. Vale Abrado - o filme
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“Cette histoire n'est pas celle de Flaubert, encore qut inspirée de
Madame Bovary, Eile se déroule de nos jours, dans la région du
Douro, avec des incursions a Porto. Elle a été écrite par Agustina
Bessa-Luis sur une suggestion que je lui a faite et publiée sous forme
de roman avee le fitre de Val Abraham Ce livre sert de base et

d'inspiration au découpage qui porte le méme titre, mais écrit par

»

moi,

MANOEL DE OLIVEIRA

Plano geral de um vale cortado por um rio. A cimera posiciona-se distanie e
acima do vale, permanecendo imdvel por 42 segundos, durante os quais se ouve uma

voz que diz:

“No Vale Abrado, lugar dum homem chamado inutilmente a consciéncia
de seu orgulho, de vergonha, de cdlera, passavam-se e passam-Se coisas que pertencem
ao mundo dos sonhos, o mundo mais hipocrita que hd.

O patriarca Abrado tinha um costume arcaico: ¢ de usar a beleza da
mulher, Sara, como solugdo das suas dificuldades. Para isso, intitulava-a sua irmd, o

que deixava caminho para o desejo dos outros homens.”

Assim comega o filme Vale Abrado de Manoel de Oliveira. Seguindo-se a esse
plano, onde ao final se ouve o ruido de um trem, surgem os créditos do filme

sobrepostos a um travelling para a esquerda do quadro que mostra a visdo que se tem da
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janela desse trem - casas, plantagGes, rio, etc. E entfo nesse movimento que o espectador
ira se aproximar de Vale Abrado, cenério da historia.

Da mesma forma como se imiciou a analise sobre o narrador do romance no
capitulo anterior, também aqui algumas concluses podem ser tiradas, deste plano
inicial, a respeito da configuragio do ponto de vista no filme.

Em primeiro lugar, no que diz respeito ao “olhar” que se instaura frente ao
universo da diegese, pode-se observar, através do posicionamento e enquadramento da
cdmera, uma atitude inicial de distanciamento e superioridade em relacio ao universo
apresentado. Vale destacar que esta atitude € bastante semelhante a que foi identificada
na analise dos paragrafos iniciais do romance, no capitulo anterior, ja que leva também a
crer na existéncia de uma instdncia narrativa que domina ¢ estrutura a seu bel-prazer a
historia.

Compondo o tecido narrativo do filme, junta-se a imagem mostrada pela cidmera
uma voz masculina em over’, 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
presenca desta voz traz, para o interior do filme, seus comentarios sobre o universo
diegético, analisando-0 e sobrepondo a ele diversas camadas de significado. Ha apenas
uma sutil diferenca entre o que diz a voz over € o que esta escrito no livro: o fato de que,
no romance , em Vale Abrado “passavam-se coisas que pertenciam ao mundo dos

sonhos...”, enquanto a voz presente no filme afirma que, nesse universo, “passavam-se ¢

! Neste trabalho se fara a distingfio entre voz off e voz over, segundo a qual a voz off corresponderia 3
narracdo de uma das personagens da historia, diferente da voz over, onde a narragfo ndo corresponde a
nenhuma delas.
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passam-se” coisas pertencentes a esse mundo dos sonhos, “o mundo mais hipécrita que

Através do acréscimo, no filme, do verbo no presente - “passam-se” - pode-se
concluir que o mundo que seré narrado, por ndo pertencer a uma esfera ordinaria da
existéncia {mas sim ac “mundo dos sornhos”), possui também um estatuto temporal
peculiar. Neste mundo passado e presente irdo se fundir, na conmstrugdo, talvez, de
significados atemporais que caberd ao espectador descobrir. Vale também observar,
sobre esse verbo no presente, o fato de que a historia de Ema Paiva realmente se
presentificara aos olhos do espectador através dos som e imagens na sua versdo filmica
(por se tratar de um meio narrativo que se vale da imagem em movimento, o cinema tem
como caracteristica a presentificagio da acfo, ainda que traga a tela historias passadas
nas mais remotas €pocas).

Essas breves observagdes a respeito do plano inicial de Vale Abrado de Manoel
de Oliveira servem para introduzir a questiio que serd central a analise aqui pretendida -
a configurag@o do ponto de vista no filme em sua relagdo com o ponto de vista que foi
identificado na analise de trechos do romance de Agustina Bessa-Luis.

Observando, ja de inicio, a presenga marcante de uma voz over que articula as
imagens palavras do romance, trazendo para dentro do filme a marca do literario, ¢
principalmente nessa articulagio nada ingénua entre som € imagem que se procurard
identificar as caracteristicas principais da instdncia narrativa de Vale 4brado de Manoel
de Oliveira. E também dessa forma que se pretende perceber a relagdio que se estabelece,
no interior do filme, entre literatura e cinema , relagio esta que se pretende presente na

configuragio do ponto de vista adotado.
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Para tanto, escolheram-se algumas sequéncias do filme consideradas
significativas para a analise, procedendo-se, em seguida, & decupagem de cada uma
delas, plano a plano®, atentando para trés elementos: duracio do plano, imagem e
som’. Vale destacar o fato de que a analise de tais sequéncias levara 3 identificacio de
procedimentos narrativos caracteristicos presentes no filme que poderiam ser observados
em outras sequéncias que n#o as escolhidas. De qualquer forma escolhas tinham que ser
feitas para efeito de analise e deve-se assumir que concorreram também para elas
critérios subjetivos como o prazer estético.

Terminada entfo a identificagdo dos procedimentos narrativos que aqui interessa
apontar no filme, sera possivel compara-los, entdio, com a analise do ponto de vista no

romance.

* A decupagem procedida foi realizada a partir da cépia em video do filme, por isso ndo pode ser
considerada exata. Com isso, a duragdo de cada plano (assim como a das sequéngias), deve ser levada em
conta enquanto valor aproximado, utilizado apenas para efeito das analises aqui pretendidas.

* Como ja dito no capitulo 2, por som se considera tanto os didlogos e a voz over, quanto miisica e ruidos.
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4.1.SEQUENCIA DO RESTAURANTE EM LAMEGO
(3m45s; duracio aproximada — 2m25s)

DURACAOQO IMAGEM SOM
DO PLANO
PLANO GERAL de uma festa |Ruido — carros, pessoas falando,
de rua; muita gente, enfeites e | sino de igreja
carros passando. Misica — Sonata ao Luar de
| Beethoven.
8s. VOZ OVER — “Um dia, Carlos
Paiva veio a Lamego, uma
cidade ao lado de Vale Abrado,
por altura das festas de N. Sra.
dos Remédios.”
PLANO GERAL do interior de | Musica idem.
um restaurante VOZ OVER ~ “Al, deu com a
II fitha de 14 anos de um homem
15 s. de bons modos, a comer uma
cambulhada de enguias num
restaurante da praga.”
PLANOMEDIO Emaecopai |Musica
sentados a mesa, comendo. Ela
olha para a direita do quadro,
I depois para o pai, 2 sua
11s. esquerda; come uma enguia €
olha, finalmente, para uma
janela a sua esquerda.. VOZ OVER — “Ema..........
Plano de uma estrela colorida de | ...... viu um sinal naquela estrela
papel vista através da vidraga. | da festa.”
Misica
v Ruido ~ pessoas falando no
5s. restaurante; sons da rua.

DIALOGO:
Carlos: Sdo pingos de
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PLANO MEDIO de Ema que

......... ¢ frescos.”

\% vira o rosto para frente ¢ & Musica e ruidos idem.
3s. direita do quadro.
A% | CLOSE de um pedago da mesa. | Musica vai abaixando; ruidos
3s. Surge uma médo que empurra a | vio ficando mais altos.
jarra d’agua e coloca um prato
de figos no lugar. S6 se vé DIALOGO:
praticamente a cintura € o Ema: Nio, ndo.........
comeco das pernas do homem
que oferece as frutas, de pé.
PLANO MEDIO de Ema,  |...... derxe-os para que saboreies
semelhante ao plano V. a especialidade.
VI Musica e ruidos idem ao plano
5s. anterior.
PLANO MEDIO FECHADO do |Fim da misica; continuam
pai, olhando para a direita, onde |ruidos nos proximos planos.
esta Ema. Depois de repreendé- | DIALOGO:
VIII la vira seu rosto para a frente, Paulino Cardeano: Agradega ao
5s. em direcio a Carlos (que ainda | menos a gentileza desse
ndo fo1 mostrado pela cAmera)  |senhor......Senhor?
Mesmo enquadramento de Ema, |Carlos: Carlos, Carlos de Paiva
olhando primeiro para baixo, a8 |Ema: Carlos. Obrigada senhor
esquerda. Vira, entdo, o rosto Carlos.
IX para responder a Carlos, olhando | Carlos: Carlos, sim, Carlos.
10 s. maliciosamente Meédico e lavrador para the
SErvir.
Mesmo enquadramento anterior |Paulino Cardeano: Lavrador e
X do pai médico! Eu ja sofri males de seu
5s. ..{7). Mas esta em pé! Por favor
sente-se.
X1 Enquadramento semelhante ac | Paulino Cardeano:
4s. do plano V1. Prato de figos a0 | Um mal-estar, coisas de satde

centro da mesa. Vé-se que
Carlos se senta, mas s6 é
enquadrado um pedago de seu
fronco.
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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 €
21s. continua-se a vé-lo falar e mais curioso € que....
gesticular, mas ndo se ouve mais | Ruidos diminuem, ficando em
a sua voz. Quando volta a falar | segundo plano.
vira-se em dire¢do 4 Ema. VOZ OVER - “A alma do
velho iluminou-se com a
presenca de um médico
lavrador. Contou-lhe as doengas
passadas como quem conta a
viagem da Nau Catarineta.
Sobre a mutlher, falou pouco.
Nio era remota a viuvez € sentia
a falta da bonita esposa parecida
com Ema, que era filha inica.”
DIALOGO:
Paulino Cardeano: Era muito
parecida com minha filha.
PLANO MEDIO FECHADO de | Carlos: Tenho um tio na
XIIH Carlos (primeira vez que seu Penajdia, Estremadouro.
2 8. rosto aparece).
PLANO MEDIO FECHADO de | Paulino Cardeano: Ah, sim?!
X1v Paulino Cardeano, Eu também tenho 14 familia.
2s. enquadramento semelhante aos
anteriores,
PLANO MEDIO FECHADO de | Nova diminui¢do dos ruidos.
Ema se abanando, com um ar de | VOZ OVER — “De
tédio. Ao final da cena ela olha |Estremadouro sairam com um
XV em diregfo ao teto. parentesco que 0s aproximou
13s. mais. O velho deu-lhe o
enderego e convidou-o a visita-
lo € que o chamava se estivesse
doente.”
XVl Plano do ventilador no tetodo | Ruido — voz e riso de Carlos e
4s. restaurante. Paulino conversando, em altura

que se permite identifica-las ,
mas ndo entender o que estio
falando.
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XVl
6 s.

PLANO MEDIO FECHADO de
Carlos, rindo e conversando. Ao
final de sua fala, olha na diregio
de Ema..

Ruido aumenta de volume
gradualmente. Risos.
DIALOGO:

Carlos: M3 sina dos doutores.
S6 sdo bem vindos para purgas
€ sangrias.

XVIII
16 s.

PLANO MEDIO FECHADO de
Ema se abanando, olhando com
tédio e talvez desprezo para
Carlos.

VOZ OVER ~ “Ema achou-o
parvo. Ninguém mais purgava
para aliviar os humores € muito
menos lancetava as veias. Mas
percebeu que ele falava com um
ar de varonil graga. Nao viu
mais, nem pensou nele, nunca.”
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E nessa sequéncia, no restaurante em Lamego, que Carlos ¢ Ema se encontram
pela primeira vez. Depois dos créditos do filme o que se vé s@o planos cada vez mais
proximos da propriedade de Vale Abrafo, enquanto a voz over discorre sobre as origens
dessa propriedade e a histéria dos Paivas que ali habitaram, até chegar no seu
descendente “atual™ Carlos Paiva. Tudo o que se vé, até ai, € o vale do rio Douro e o
exterior da casa de Vale Abrafio, mas jad se sabe da existéncia e do nome de seu
proprietario, por conta das intervengbes da voz over.

Logo em seguida a essa breve introdugdo ao universo narrativo, vem a sequéncia
do restaurante que aqui se descreveu e que cumpre agora analisar.

Os planos T e II da sequéncia ja permitem observar aquela que serd uma
constante no filme - a assincronia entre som e imagem. Quve-s¢ a voz over contar que,
um certo dia, Carlos Paiva foi a uma festa em Lamego e 4 conheceu uma menina de 14
anos que almogava com o pai em um restaurante da praca. Simultineo a essa fala, aquilo
que € dado ver é muito menos do que o que ela narra: um plano geral da festa, seguido a
outro plano geral do interior de um restaurante. E somente no plano seguinte (III), que se
vera a imagem de Ema e o pal comendo em uma mesa desse restaurante. Sendo assim, o
tempo da narrac3o over, parece ser diferente do tempo da imagem, distendendo a
duragio das cenas ( Ema e o pai aparecem sentados comendo, mas essa imagem ja foi
evocada pela palavra antes mesmo que ela aparecesse).

Além disso, outro elemento estd presente nesse inicio: a musica, que $erd uma
espécie de leitmotiv - um motivo principal, ou condutor, durante todo o filme. A
presenca da musica, principalmente das composicbes Claire de Lune, de Claude

Debussy, e Sonata ao Luar, de Ludwig van Beethoven, ird pontuar a trajetoria de Ema
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até a ultima cena, conferindo ao filme, como um todo, um tom de melancolia extrema.
Enquanto mecanismo que compde a narrativa em Vale Abrado (junto com a imagem, 0s
didlogos, ruidos, e com a voz over) , a musica parece vir a expressar a insatisfagio
romantica, ao mesmo tempo indefinida e sem medidas, de Ema.

Continuando na consideragdo da sequéncia, ao final do plano IIl Ema olha em
diregiio a janela e, no plano seguinte, a cdmera parece assumir a posicio da personagem
mostrando aquilo que Ema vé - a estrela colorida de papel que enfeita a rua. O mesmo
procedimento se repetira mais a frente, no plano XVI, quando Ema, entediada, olha para
o ventilador no teto do restaurante. Vale dizer que tais momentos s3o raros no filme, ja
que, de forma geral, a cidmera em Vale Abrado assume uma posigio exterior as
personagens.

De certa forma, no caso especifico dessa sequéncia, pode-se dizer que toda ela
gira em tormo do que Ema sentiu e pensou nesse seu primeiro encontro com Carlos;
dessa forma a posigio da cdmera, nos dois planos citados, ajuda a caracterizar Ema
enquanto centro através do qual a sequéncia deve ser interpretada. Nesse mesmo sentido
também atuam certas palavras ditas pela voz over, ao descrever os pensamentos da

personagermn:

“Ema achou-o parvo. Ninguém mais purgava para aliviar os humores e
muito menos lancelava as veias. Mas percebeu que ele falava com wm ar de varonil

graca. Ndo viu mais, nem pensou nele, nunca”
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QOutro ponto importante a salientar, também, € o fato de que nessa sequéncia trés
personagens centrais da historia so 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 sequéncia. O que parece realmente estranho € que o rosto de Carlos Paiva, de quem a
voz over vem falando desde os primeiros planos do filme, sO apareca no plano XIII da
sequéncia, ainda que se ouga sua voz desde o plano IV.

A cimera, frente a essa personagem, parece assumir uma posi¢do deslocada, ja
que por duas vezes, nos planos VI e XI, o enquadramento s6 mostra praticamente um
pedaco do tronco de Carlos - as Unicas coisas que se consegue ver sdo um pedago de
suas pernas e seu terno e gravata azuis®. Planos como esse, onde a cimera assume um
ponto de vista Optico desprivilegiado em relagdo a agio, ocorrem varias vezes durante o
filme’, demonstrando, claramente, o deslocamento entre o que diz a voz over em relagio
aquilo que € mostrado pela camera.

A esse respeito, 0 que se pode concluir € a intengfio, em primeiro lugar, de
incomodar o espectador (j& que este quer e esta acostumado a ver as personagens de um
filme em determinados tipos de enquadramentos). Em segundo lugar, deve-se observar
que a utilizagdo de um enquadramento ndo condizente com as convengdes tradicionais
cinematograficas chama a aten¢do para a presenca da camera. Tal artificio quebra a
ilusio da representac@o cinematografica, evidenciando, por tras da narrativa, o trabalho
de segmentacio e sele¢io de uma “realidade™ que se transmitira em imagens fabricadas

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

* em seu texto “Val Abraham (Manoel de Oliveira, 1993)”, Annick Fiolet usa o termo plan porfugais para
nomear esse enguadramento nada usaal, em oposicio ao convencionalismo do “plano americans™.




enquadramentos também demonstram, por outro lado, o tipo de espectador que se deseja
para o filme - um espectador sobretudo ativo, que se distancie suficientemente da
historia narrada compreendendo, assim, que ndo estd frente a realidade, mas sim a uma
representacdo (fruto de um discurso articulado com vistas a determinados efeitos).

Ainda outros artificios, que nio so este “plan portugais”, sio utilizados nessa
sequéncia com o mesmo intuito de desnaturalizar a histéria, trazendo & tona a construgo
de que € fruto o discurso filmico. No plano XII, por exemplo, um outro tipe de
articulacdo entre som e imagem se da, diferente do ja apontado nos planos I e I A
cdmera, 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, sdo as palavras intrusivas dessa voz (que ndo tem corpo, nem um

nome), dizendo:

“A alma do velho iluminou-se com a presenca de um médico lavrador.
Contou-lhe as doencas passadas como quem conta a viagem da Nau Catarineta. Sobre a
mulher falou pouco. Ndo era remota a viuvez e sentia a falta da bonita esposa parecida

*

com Ema, que era filha unica.’

Por que, ao invés de seguir a conversa através das palavras do proprio Cardeano

{(que afinal continua ali, “falando™), se opta por contar o que ele diz através da insistente

* No mesmo sentido, ha outros planos do filme onde a imagem, por exemplo, aparece completamente fora
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voz over? Na verdade, as palavras desse intruso constante na ac¢lo do filme nfo
comunicam apenas aquilo que Cardeano diz, ja que acrescentam a isso, ndo SO uma
interpretacdo, como também sua ironia. Esses acréscimos acabam, por sua vez, a
direcionar num determinado sentido o juizo que se faz da personagem, na medida em
que ajudam a caracteriza-la.

Ao dizer que “A alma do velho iluminou-se com a presenga de wm médico
lavrador...” e que Cardeano contou a Carlos suas doengas “como guem conta a viagem
da Nau Catarineta”, de alguma forma se revela algo além 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 também, como no romance, parece que 0 que importa € perscrutar além das
aparéncias, no significado plural e recondito das pessoas e seus atos.

Nada melhor para isso, entdo, que sobrepor de maneira ndo habitual dois campos
cujas significagdes nunca sfo exatamente as mesmas, por mais que assim se espere - 0
campo da imagem e o campo sonoro. Imagem e som no cinema podem, na maioria das
vezes, estar em sincronia, ou mesmo numa relacio de dependéncia, mas isso ndo muda o
fato de que se trata de duas esferas distintas que se articulam na construgio do tecido
narrativo. Fazer essas duas esferas caminharem lado a lado, porém em descompasso, so
faz evidenciar esse fato, chamando nfo s6 a atengdo para a arquitetura narrativa por tras
da historia, como abrindo um amplo leque de possibilidades de articulago entre imagem

e som que permitem atravessar o limite das aparéncias.

de foco.



Nesse sentido, quando se fala em aparéncia, deve-se considerar o fato de que, no
cinema, € quase impossivel fugir & sua soberania, ja que a “ontologia da imagem
fotografica™ parece conferir um realismo atévico a narrativa cinematografica. E bastante
diferente, nesse sentido, o caso da literatura, ja que, ao ler as paginas de um romance,
cada um pode imaginar de forma diferente lugares, personagens e acontecimentos. O
cinema ndo oferece essa possibilidade — a personagem € vista encarnada por algum ator;
os lugares estdo & disposicio do olhar e os acontecimentos sio vistos como se
estivessem ocorrendo 4 frente do espectador. E muito dificil fugir 4 forga de
convencimento das imagens.

Nesse sentido € que, ao niio deixar que se ouga a voz de Paulino Cardeano,
apesar de se continuar vendo que ele fala, se rompe com essa ilusdo de realidade que é
uma caracteristica habitualmente privilegiada na representagio cinematografica. E dessa
forma, entdo, que se consegue dar conta de conferir 4 narrativa uma complexidade, uma
forca de reflexdo que faz ultrapassar o ilusionismo da representacdio cinematografica.

O que acontece em Vale Abrado realizado por Mancel de Oliveira € que o
espectador sempre € lembrado de que aquilo que vé € apenas uma imagem, fruto da
interpretacio que se deu a uma determinada histoéria que se quis contar —~ sendo assim,
ela € sempre relativa, o que lhe confere, talvez, um outro estatuto de realidade. Vale
dizer que esse efeito se di no filme, em grande parte, através da exploracdo das

potencialidades narrativas presentes na articulagio entre som e imagem,

Bazin, André. “A ontologia da imagem fotografica”, O Cinema, Sio Paulo (Editora Brasiliense), 1991.
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4.2.SEQUENCIA DE EMA COM A ROSA (9m38s; dur. apr. - 1m36s)

DURACAO

DO PLANO

IMAGEM

SOM

PLANO MEDIO - Ema vista de
costas, olhando pela varanda.

Ruido - canto de passaro
Carro (Carlos) saindo.

I Vira-se € sai, a esquerda do VOZ OVER - “Ema ficara orfa
19 g quadro. A cdmera continua fixa | aos seis anos. Tivera uma vez
ainda alguns segundos.. dor de ouvidos e deitaram-lhe
leite materno para suavizar.”
Rosas vermelhas (que mais parecem | Ruido idem
artificiais) em primeiro plano, na
mesa da sala.
Ema , fora de foco, atras das
rosas, no sofd. Ela colhe uma  |y,7 ER - “Lembrava-se
II das rosas abaixa a cabega desse lento gotejar e do seio
17 s. para cheird-la. brando a que se encostava.”
Comega a levantar a cabeca,
com a rosa encostada ao nariz;
sua cabec¢a comega a sair do
quadro no limite superior
deste.
PLANO MEDIO FECHADO |Ruido idem
Ema ao centro do quadro Pequeno trecho de miisica
termina 0 movimento de (piano/instrumental )
I inclinar a cabega para tras, VOZ OVER — “O resto era um
27 s. cheirando a rosa. secreto e alucinado parentesco
Abaixa a rosa ¢ a cabega, com o ventre de onde viera,
olhando para a flor. onde tudo se movia com uma
elasticidade confortavel.”
Primeiro plano da rosa na mdo |Ruido idem
de Ema. VOZ OVER - “Talvez as
v Ela passa o dedo, lentamente, |paredes do titero, raiadas de
12 s. no mterior das pétalas, como se | pregas que cediam a seu peso, a

estivesse deflorando a rosa.

nutricdo, ao crescimento dos pés
e das méios.”
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PLANO MEDIO FECHADO
Ema, no centro do quadro,
olhando para baixo, para a rosa
em Sua mio.

Ruido -- idem ao plano
anterior.

19 s.

Primeiro plano da rosa.
Continua o movimento dos
dedos de Ema as pétalas.

Ela interrompe o movimento e
recoloca a rosa no vaso,
fazendo-a sair de Quadro.
Suas méos entram novamente
em quadro, agora trazendo um
livro. Ema o abre na pagina de
rosto, fazendo aparecer o
titulo: Madame Bovary.

Ruido —~ idem.
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Talvez uma das passagens mais bonitas, e com certeza uma das mais poéticas do
filme, a sequéncia 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 um bom vinho. Ele ¢ bem recebido por Paulino Cardeano, mas Ema, ao vé-
lo, faz que ndo se lembra dele, chegando até a ser grosseira (“Ndo hd bolachas
nenhumas!’’), o que apressa a partida do médico.

O primeiro plano da sequéncia que aqui se descreveu corresponde exatamente ao
momento em que Carlos estd partindo em seu carro, enquanto Ema o observa dos
janelfes da varanda — estufa. Na verdade, o plano I marca, ao mesmo tempo, tanto o
final da sequéncia da visita de Carlos ao Romesal, quanto o inicio da sequéncia de Ema
com a rosa. Esta marcacdo dupla se da exatamente através da articulagfio som - imagem,
ja que, se por um lado se vé Ema de costas, olhando pela janela, e se ouve o barutho de
um carro partindo, assim que ela se vira e sai do quadro, 2 esquerda, entra a voz over ja

introduzindo a sequéncia seguinte:

“Ema ficara orfd aos seis anos. Tivera uma vez uma dor de ouvidos e

deitaram-lhe leite materno para suavizar....”

Percebe-se, claramente, que a informagio veiculada nesta fala ndo tem,
necessariamente, correspondéncia com a imagem simultdnea a ela (na qual, na verdade,
Ema esta ausente), o que confirma, mais uma vez, a originalidade da relagfio entre som e
imagem em Vale Abrado. Talvez a sequéncia de Ema com a rosa seja a mais

significativa para ilustrar essa articulag@o peculiar.
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Em primeiro lugar, deve-se ressaltar o fato de que as contribuigOes da voz over
tém por efeito ndo so trazer para o filme as palavras do romance de Agustina Bessa-Luis
(trazendo também, com isso, parte da sua complexidade narrativa e da forga do seu
discurso ja apontadas no capitulo 3), como também veicular certas informacoes
essenciais para a construgdo das personagens no filme. E importante, por exemplo, que o
espectador saiba ser Ema uma orfi e, mais ainda, que perceba a relagiio de desejo e
frustragdo concretizada na figura dessa mée ausente.

A questdo, no caso dessa sequéncia , € perceber quantas informagdes importantes
a respeito de Ema s@o transmitidas sem que ela , ou mesmo alguma outra personagem,
diga palavra. E na conjungdo entre a voz over e a misica (plano III), somada 3 imagem
que se vé, que muito se diz sobre Ema.

No que diz respeito a imagem, em todos os planos Ema literalmente contracena
com uma rosa vermelha que mais parece artificial. Tanto o seu gesto inicial, de inclinar a
cabeca para tras com os olhos fechados, aspirando o perfume da flor, como o lento
passar do dedo no interior das pétalas, trazem consigo uma forte sugestio erdtica. Talvez
essa sequéncia possa, inclusive, ser considerada a mais sensual de todo o filme.

Sabe-se que Carlos acabou de partir, o que pode sugerir, entdo, que sua visita
tenha desencadeado o comportamento desejante de Ema, uma adolescenie ainda
inexperiente das “coisas do amor” e talvez, por isso mesmo, extremamente tocada pela
sugestdo destas.

Os movimentos da personagem sdo lentos, e a imagem repentinamente €
preenchida pela musica, ela também lenta, roméntica e a0 mesmo tempo melancolica.

Junta-se a isso a narracdo em over, que se articula com as imagens dos primeiros quatro
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planos da sequéncia. Depois do trecho ja citado, referente ao plano I, € assim que ela

continua:

“Lembrava-se desse lento gotejar e do seio brando a que se encostava.
O resto era um secreto 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 nutricdo, ao crescimento dos pés e das mdos.”

Estas palavras correspondem a trechos da pagina 14 do romance, onde
exatamente se narra a primeira infancia de Ema, época em que sua mie ainda vivia,
enfatizando-se as impressdes que Ema guardou dessa época. Também no romance esse
trecho vem logo apos o episddio da visita de Carlos, s6 que nd3o se estabelece
diretamente, ai, nenhuma relagio entre essa visita e a narrativa dessa época da vida da
protagonista. Ainda se trata do inicio do livro, onde s&o apresentadas as personagens,
tanto dando informacOes sobre suas genealogias ~ como no caso de Carlos — como
falando sobre o passado delas— como aqui, no caso de Ema.

No filme sobrepdem-se, de certa forma, os dois tempos narrativos em questdo — a
imagem correspondendo a rea¢iio de Ema apos a saida de Carlos, € a voz over narrando
o contato de Ema com a mie, antes dos seus sets anos, quando ficou orfa.

Pode-se dizer que através dessa estratégia de sobreposicdo sdo inseridas, no
filme, informacGes importantes sobre Ema, presenies no romance, dispensando-se o

recurso a procedimentos mais tradicionais, como o flashback, que poderia ai servir como
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alternativa. N3o & preciso mostrar a mde de Ema para dar conta de transmitir, no filme, a
importancia que ela teve na vida da protagonista.

O que se quer aqui enfatizar € o fato de que essa importancia da figura da mie
ndo se transmite exclusivamente através das palavras da voz over, ainda que ndo se
possa prescindir destas. E exatamente na sobreposicio com as imagens que as
informagdes veiculadas por estas palavras ganham forca, dando a dimensdo do desejo
estabelecida nessa primeira ligagfo vital - desejo que caminha com Ema desde seu
contato com o Utero materno, talvez simbolizado, na imagem, pelas pétalas da rosa que
cedem ao peso do dedo de Ema que as deflora (movimento que, ao mesmo tempo, € uma
clara metafora da relagdo sexual).

Em contrapartida, pode-se afirmar que a relagfo inversa também ¢ verdadeira — ¢
no contato das imagens, que remetem aos primeiros sentimentos de Ema em relagio 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 forga ¢
profundidade maiores.

Percebe-se, entdo, que a articulagdo, ou melhor, que a disjungio entre som e
imagem nesse caso, CONcorTe exatamente para uma leitura multipla, e portanto
polissémica da sequéncia.

Por Gltimo, vale ainda notar que € no plano VI que se d4, pela primeira vez, a
referéncia ao texto de Flaubert - Madame Bovary - que Ema traz nas mios assim que
abandona a rosa de novo no vaso. A aparigio da pagina de rosto do livro, em primeiro
plano, introduzird a sequéncia seguinte, onde se dd uma conversa de Ema com sua tia

Augusta. No romance se diz apenas que:
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“Tia Augusta disse que as mulheres ndo liam livros. Ndo era coisa que

verdadeiramente lhes interessasse, e isto ndo as diminuia em nada. ”(p.16)

No filme esse posicionamento da tia beata aparece inserido no momento em que
ela entra na sala e vé Ema com o romance de Flaubert nas m&os. Outras vezes, no filme,
se fara mencdo a filiagio de Ema Paiva a figura de Ema Bovary, mas nessa sequéncia,
em especifico, ela ainda nfo se fez clara. Assim, a aparicio do titulo do hivro, em
primeiro plano, serve mais como uma pista a ser desvendada futuramente, uma

informacg@o que se percebe importante, mas de cuja importidncia ainda ndo se sabe a

razdo.
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4.3.SEQUENCIA DA VISITA DE EMA AS SRAS. MELO
(16m43s; dur. apr. — 3m44s)

DURACAO IMAGEM SOM
DO PLANO
TRAVELLING para direita do | Ruido — trem
quadro. VOZ OVER ~ “Até os
Vista da janela de um trem: Rio |quatorze anos, Ema podia
Douro 2 esquerda, telhados de | dizer-se que néo pds os pés
casas, arvores. fora de casa. Mesmo no dia da
comunhdo solene, recebeu o
I Senhor no oratorio de sua casa.
25s Saiu uma vez e sO para se
mostrar as Sras. Melos — gente
distinta, avaliadora, culta, que
passava o inverno em Cascais.
Agora estavam no Solar do
Vigo.”
PLANO GERAL da estrada que {Ruido -~ carro
da acesso ao Solar. Portio de VOZ OVER — “Eram duas
entrada a esquerda do quadro;  |irmds, uma vitiva. Ema enfrou
Solar no canto superior direito. | disfar¢ando seu ligeiro
II Pela direita, surge um carro que |cambalear,
33 s. entra pelo portio e desaparece, |Subiu a escadaria de pedrae
subindo em diregdo 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 canfo imadeira.
mferior, a imagem do mordomo
subindo a escada; ele para no
I patamar ¢ espera. Surge, entio
20 s. Ema que, ao dar com seu

reflexo, € obrigada a retroceder.
Em seguida, compraz-se com
sua imagem € se arruma. .
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PLANO GERAL da entrada da
sala vista do interior. Porta de
madeira, com cortinas
emoldurando. A porta ¢ aberta,

Ruido — passos claudicantes de
Ema ao entrar.

VOZ OVER - “Depois entrou
na sala grande e as irmds,

v do exterior, pelo mordomo que | assim que a viram, € sem troca
19 s. introduz Ema. Ema fica parada, |de palavras, entre elas fransitou
a entrada, emoldurada pelos 0 mesmo pensamento nefasto:
batentes da porta, olhando para | esta menina ja ¢ uma 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 uma exuberincia e,
lado a lado, em cadeiras de como tal, um perigo.”
V brago. Nao ha outros moveis na
12 s. sala, sO as duas cadeiras onde
estdo as irmis. A da direita risca
um fosforo ¢ acende seu cigarro.
PLANO MEDIO FECHADO de
Ema, ao centro do quadro,
V1 olhando seriamente em direcao
2s. as duas rmis (extremidade
oposta da sala).
PLANO AMERICANO das DIALOGO das Melos:
duas irm3s sentadas, lado a lado |a da direita: Ha qualquer coisa
que, mesmo quando que repugna. Tudo nela tem
VII conversando, ndo tiram os olhos |um ar sinistro, a comegar pela
25 s. de Ema, examinando-a. beleza.
a da esquerda: Acha-a assim
bonita?
— Nio sel como explicar.....
PLANO MEDIO FECHADO de
vil Ema, semelhante ao plano VL

5s.
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PLANO AMERICANO das
duas irmds, semelhante ao plano

DIALOGO das Melos:
a da direita: A beleza dela

IX VII. confunde-se com uma espécie
11s. de génio.... Aproxima-te!
PLANQO MEDIO FECHADO de
X Ema, semelhante aos planos VI
2s. ¢ VII1. Ela move sutilmente a
cabeg¢a, em atitude de desafio.
PLANO AMERICANO das Ruido — canto de passaro ao
duas irmis, semelhante aos longe.
planos VII ¢ IX DIALOGO das Melos:
X1 a da esquerda: Queremos ver-
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.
XI1I Ela caminha em dire¢do as
12 s. Melos, ficando cada vez maior
no quadro, sua figura parece
reencher toda a sala.
PLANO AMERICANO das Ruido - canto de passaro
X111 Melos, semelhante aos
4s. anteriores, sempre examinando

Ema.
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PLANO AMERICANO de Ema,

Ruido idem

X1V sempre encarando as Sras. Melo.
3s.
PLANO AMERICANO das a da direita: Estas muito bem!

XV Melo, semelhante aos anteriores. | Ndo achas, mana?

17 s. a da esquerda: Nio esta
mal....ndo esta mal.
VOZ OVER — “Ema abrin um
sorriso como se fosse para
morder, ¢ as manas Melos. ...

XVI PLANO MEDIO FECHADO de | ...concluiram, em definitivo e

10 s. Ema que sorri, lenta, falsa e sem duvida, que a menina seria

maldosamente para as duas
Irmas.

uma mulher ameacadora.”
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De todos os planos descritos neste capitulo, apenas o plano I da sequéncia de
Ema com as Sras. Melo apresenta a cdmera em movimento. Assim como nos créditos
iniciais do filme, quando se vé€ um fravelling para esquerda do quadro, representando a
visdo que se tem da janela de um trem que chega em Vale Abrafio, aqui o movimento
representa uma das primetras saidas de Ema da casa do Romesal — por isso, o
movimento da cimera se faz no sentido contrario, agora para a direita do quadro’.
Também ao final do filme se utilizara novamente a imagem de um trem partindo para a
direita, o que fecha, de certa forma, a narrativa de Vale Abrado — o espectador se
aproxima do universo narrativo nesse trem, e ¢ também nele que parte, desenrolando-se
os créditos finais ao som do seu apito.

Além desses planos que remetem ao movimento de um trem, sio raras as cenas
do filme onde a cdmera se movimenta. Outro exemplo € a sequéncia da morte de Ema,
quando ela caminha pelos laranjais do Vestivio em diregdo ao rio, num fravelling, (por
sinal belissimo), que a acompanhara nesse seu Gltimo percurso.

Observado este fato, ndo se pode deixar de encarar a imobilidade da camera no
filme sendo como uma atitude deliberada da instancia narrativa. Talvez para esclarecé-la
seja interessante remeter as palavras de Manoel de Oliveira a respeito dessa auséncia
quase total de movimentos de cimera enquanto uma caracteristica da maioria de seus

filmes:

’ E importante notar que a identificagdo do travelling como sendo a visdo que se tem da janela de um trem
se dd ndo sO pelo movimento, como sobretudo pelo som que a esse se alia {apito do trem, som que ele faz
ao passar pelos trithos)
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“....Je viens de réduire les mouvemenis de caméra. J'élimine de plus en
plus tous les exercices d’acrobatie, de jonglerie, pour aller au plus vite au coeur des
choses et faire le film le plus concentré. C’est peut-étre plus difficile aussi pour le

spectateur qui se voit obligé a une trés grande concentration. 8

Nas palavras acima transcritas transparecem duas questdes fundamentais nfo s6 a
estrutura narrativa de Vale Abrado, como a produgdo oliveiriana dos ultimos trinta anos
- & op¢io pela sobriedade, em oposi¢do a qualquer virtuosismo técnico que poderia
desviar a atencdo do objetivo desejado ( “aller au plus vite au coeur des choses...”), e a
obrigatoriedade da participagdo ativa do espectador na construggo dos sentidos da obra.

Vale Abradio nio é e nem pretende ser um filme “facil”. Muito pelo contrério, o
proprio realizador assume sua opgo por um caminho mais dificil (mas que para ele € o
mais significativo) mesmo que, para atingir os efeitos de sentido desejados, dependa de
um grande esforgo de concentrag@o por parte do espectador.

O mais interessante nisso tudo € o fato de que, paradoxalmente, a opg¢io de abolir
os movimentos de cdmera e qualquer outro virtuosismo técnico, ndo implica numa
simplifica¢do narrativa do filme. O que se vem tentando mostrar até aqui € exatamente a
complexidade narrativa particular de Vale Abrado, complexidade esta que demanda
realmente um esforgo, ndo so6 de concentragdo, como também de analise, para ser
compreendida.

Por conta disso, trata-se de um filme de efeito sobretudo perturbador, e cabe ao

espectador refletir e encontrar suas respostas para essa perturbagdo. De certa forma, tudo

® Baecque, Antoine de et Parsi, Jacques. Conversations avec Manoel de Oliveira., Paris (Cahiers du
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o que esse trabalho vem tentando tracar € uma resposta particular a esse problema,
resposta essa que se cré estar, sobretudo, na consideragfo da arquitetura narrativa de
Vale Abrado em suas duas realizagdes - tendo em vista a intima ligacio entre elas que se
quer aqui evidenciar.

Novamente, nessa sequéncia, o descompasso entre som e imagem se fara
evidente ja de inicio. No plano L, junto & imagem do movimento do trem, a voz over nos
informara que Ema quase nunca saiu de casa até os quatorze anos. Numa das Unicas
vezes em que isso ocorreu, foi numa visita as sras. Melo, quando ela foi “se mostrar” as
duas irmds, gente importante da regido, frequentadora dos circuitos mais “chiques™ da
sociedade portuguesa.

Quando entra o plano I, e a imagem mostra um carro que vem pela estrada e

entra nos portdes de uma propriedade, ouve-se, entdo, o seguinte:

“Eram duas irmds, uma viuva. Ema emtrou disfarcando seu ligeiro
cambalear. Subiu a escadgria de pedra e assustou-se quando, ao dar a volta no

patamar, se viu refletida inesperadamente no espelho e ficou como que hipnotizada.”

Novamente as palavras da voz over antecipam a agdo que corresponde ao plano
seguinte (III), onde se tem a imagem de Ema subindo & escada e dando com o seu
reflexo no espelho do patamar. Ela se assusta com sua propria imagem e recua um

degrau, tamanho o choque, mas logo em seguida comega a se arrumar, admirando-se. Se

Cinéma), 1996, p.163.
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essa imagem corresponde as palavras transcritas acima, porque usar dessa “redundancia”
(ainda mais se o objetivo € “faire un film le plus concentré™y?

A quest3o, na verdade, é que ndo ha aqui redundincia nenhuma, mas sim a
afirmacgio 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, & palavras
do romance de Agustina Bessa-Luis. Fazer seguir a elas a2 imagem que se v€ no plano Il
tem efeito similar a0 que teria se a instincia narrativa dissesse ao espectador: “esta € a
minha interpretacido particular, ndo é o romance Vale Abrado, mas sim o que dele
imagino e quero representar’”.

Ora, porque mostrar a cena de Ema subindo a escada através da cimera fixa no
reflexo do espelho do patamar? Porque ndo acompanhéa-la desde os primeiros degraus,
seguindo-a com a cdmera, por exemplo? A questdoc € que nunca ha, nas paginas de um
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
adaptacdo sempre implica numa determinada interpretagio de uma obra literaria que
cumpre transformar em imagens — e sabe-se que as imagens que cada um forma ao ler
um livro podem ser radicalmente diferentes umas das outras, como aqui ja se afirmou
anteriormente.

A primeira rea¢fio que se tem ao ouvir as palavras da voz over no plano II, vendo
em seguida a imagem do plano III, por outro lado, é exatamente pensar que elas
significam a mesma coisa, ainda que a “repeti¢do” pareca estranha ou desnecesséria.

Essa “estranheza” inicial € que leva, num segundo momento, a davida sobre a intengio
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por tras dessa articulagiio nfo usual entre som e imagem que se da nos planos II e IIL
Desse movimento reflexivo, entdo, surge a constatacdio de que a intengdo talvez seja
mostrar que, na adaptacio, romance e filme, por mais préximos que estejam um do
outro, jamais dizem algo da mesma forma (pois exatamente a forma nfio é a mesma.. ).

Vale Abrado, em sua realizacio filmica, adota para si essa impossibilidade (ainda
gue a primeira vista possa parecer estar fazendo o contrario) ao trazer, através da voz
over, o discurso literario do romance de Agustina Bessa-Luis em confronto e
descompasso constante com as imagens. Nesse sentido, essa sequéncia onde Ema visita
as sras. Melo € bastante significativa e reveladora da consciéncia que a instincia
narrativa tem da subjetividade que ha por tras das escolhas narrativas que compdem um
discurso {ainda mais se ele se baseia em outros discursos anteriores, frutos, por sua vez,
de outras escolhas).

Mais uma vez a discussdio gira em tomo da desnaturalizagdoc do discurso, do
provocar uma sensagio de desconforto no espectador, levando-o ao questionamento
daquilo que vé e ouve no filme. Nesse mesmo sentido, outros recursos sdo usados nessa
sequéncia.

A fonte de desconforto mais evidente nessa visita de Ema as sras. Melo se
identifica facilmente na artificialidade que marca o encontro de Ema com as duas irmas.
Trata-se, talvez, da sequéncia em que fica mais patente o proposital antiilusionismo que
marca o filme como um todo.

Desde a atuag@o das personagens, ao proprio cenario onde se passa a agdo, ou

mesmo os didlogos, tudo transmite uma sensagio bizarra. Vale notar que também a
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disposi¢do das personagens no espago € os enquadramentos ajudam, por sua vez, a
acentuar a artificialidade da sequéncia.

Em primeiro lugar, o fato de Ema permanecer quase toda a sequéncia numa
extremidade da sala, perto da porta, e as irmds na outra ponta, sem nunca colocar Ema e
as rmds no mesmo quadro, evidencia o forte antagonismo que marca a relagdo entre
elas. Além disso, vale notar que o didlogo entre as duas irmés que se da nos planos VIl e
IX soa um tanto quanto irreal — as duas irmds falam quase sem mover os labios e nfio se
olham, j4 que nfo param um 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.

O que se quer evidenciar ¢ o fato de que tudo nessa sequéncia parece servir para
acentuar, por um lado, a sensacéio de desconforto de Ema, por outro, o impacto que ela
causou nas irmis (e que causard, pelo resto da narrativa, em qualquer um que a
conheca). Realmente, parece ndo importar qualquer submissio a uma representagio
supostamente realista, ja que o proposito principal € conseguir transmitir da forma mais
eficiente os sentimentos que transitam nessa sala e que marcam o primeiro contato de
Ema com um espago que ndo o da casa de seu pai.

O proprio saldo, enorme e praticamente sem moveis (com exce¢do das cadeiras
em que as irmas se sentam), aumenta a impressdo de Ema como um centro de atengéo
dos olhares, a dona de uma beleza que a0 mesmo tempo atrai ¢ “repugna”. O 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 irmés, ela caminha, cambaleando, para a

outra extremidade da sala, no plano XIl.
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A cdmera assume o ponto de vista das irmis que estdo sentadas, e o que se vé é
um plano geral da sala, em profundidade de campo, com a cidmera baixa. A cimera
fixando-se nesse ponto enquantc Ema se aproxima, realmente da uma imagem
assustadora da menina. Como Alice, que nas suas aventuras no pais das maravilhas
assume um tamanho descomunal, Ema vai preenchendo o espago da sala vazia, sua
cabega ultrapassando, na imagem, o proprio lustre do teto, dando assim a dimensio
exata da impressdo avassaladora por ela causada.

Ao final da sequéncia, nos planos XV e XVI, quando a voz over afirma que,

“Ema abriu um sorriso como se fosse para morder, e as manas Melos

concluiram, em definitivo e sem duvida, que a menina seria uma mulher ameacadora’”,

a imagem que se tem, no Gltimo plano, é a do sormrir extremamente artificial e
lento de Ema, numa interpretagio caricatural da atriz, que condiz muito bem com a
tensio que envolve as personagens nessa sequéncia, onde o que reina € a hipocrisia. “Em
definitivo e sem duvida” € na opgio por essa representa¢do ndo ilusionista da sequéncia
que se potencializam os sentidos que a ela se querem atribuir.

Essas observacOes sobre a sequéncia que até aqui foram feitas, tém, entfo, por
objetivo mostrar o quanto a interveng@o da instincia narrativa se faz por demais evidente
nesse encontro de Ema com as sras. Melo.

Varios exemplos, sobretudo a respeito das conjungdes e disjungdes entre som e
imagem (e que trabalham nesse mesmo sentido, quebrando a ilusdo de realidade da
representaciio), ja foram apontados neste capitulo. No entanto, considera-se como
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exemplar, nesse sentido, essa terceira sequéncia que se analisa, a medida em que nela
todos os recursos, desde a atuag@o dos atores, até o cenario, ou o posicionamento da
camera, parecem confluir em dire¢dio a um mesmo objetivo: desnaturalizar o discurso,

evidenciando a presenga da instincia que é responsavel pela sua organizagio.

79



4.4.SEQUENCIA APOS O BAILE DAS JACAS
(1h00m26s; duracio ~6m20s)

DURACAO |[IMAGEM SOM
DO PLANO

PLANO GERAL dasaladas | ......ccocvmveeieiieiieeecieee

Jacas durante o batle. |

Apresentacdo teatral do velho | VOZ OVER - “O velho

Semblano. Em primeiro plano, |Semblano, como sempre,

Ema, Carlos, Lumiares, estava contente consigo

Simona e o velho Semblano—~ | proprio. O baile de Jacas. que

iiltimo plane da sequéncia do | nunca mais se repetiu, ficou

baile. muito tempo no pensamento de

Ia Ema. Ja em sua casa de Vale
48 s. Abrado, aspirava o cheiro do

tabaco das cigarrilhas
esquecidas por Fernando
Osoério ¢ o ventre comovia-se
com um desejo brutal e que ela
iludia com Carlos. na cama,
quando se deitavam.”

PLANO de janela vista do Musica — Clair de lune de

intertor. Noite; através da Claude Debussy.

Ib janela, o tom azulado da noite
9s. ¢ as sombras escuras das

arvores
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11
2’57 s.

PLANO GERAL Ema
encostada a comoda, de
camisola, olhando para fora
através da janela que esta a
direita do quadro; balanca
repetidamente a perna
esquerda. Escuridéo; tons
azulados.

Ela se aproxima da janela ¢
depois se senta, de costas para
ela. Toma um objeto nas mios
e mnclina a cabecga para tras
cheirando-o. Levanta-se € se
olha ao espelho. Acende duas
velas em casticais nas laterais
do espelho. Mexe nos cabelos e
move-se hesitante de um lado
para o outro. Toma na mdo um
castical e 1lumina seu rosto em
frente ao espelho. Apaga a vela
que permaneceu na cdmoda.

Miisica — continuagdo da
musica iniciada no plano
anterior.

I
15 s.

Quadro completamente escuro.
De repente surge um ponto de
luz — a luz da vela com que
Ema vem descendo uma
escada, movendo-se do fundo
do quadro, no canto superior,
para o canto inferior,
aproximando-se.

Musica idem
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IV

1°06 s.

Quadro completamente
escuro, onde surge
novamente a luz da vela,
agora deslocando-se para a
frente do quadro. Rosto de
Ema que vem por um
corredor € iluminado pela
vela.

Ela péra e se dinge a
esquerda do corredor,
batendo em uma porta.. A
porta se abre e a figura de
Ema se ilumina na
penumbra. Carlos vem a seu
encontro ¢ os dois se olham.
Ema, encarando-o, entra no
quarto, saindo do quadro.
Carlos a segue.

Musica idem
Ruido —~ passos de Ema; batida
na porta; porta abrindo..

DIALOGO:
Ema: Ja estavas deitado?

PRIMEIRO PLANO de uma
gravura em preto ¢ branco
de tema tipicamente
roméntico. Ainda que pouco
iluminada, percebe-se a
figura de uma donzela
sentada, provavelmente
desfalecendo, enquanto
outra, em pé€, parece ter
vindo em seu socorro.

Miisica idem

53 s.

PLLANO GERAL-Emae
Carlos refletidos em um
espelho. Imagem na
diagonal do quadro. Velas
nas laterais do espetho
iluminam o reflexo dos dois
que ndo se olham
diretamente, mas sim através
do espelho.

Assim que diz a ultima frase

Fim da musica.

DIALOGO:

Ema: Néo queres apagar a luz
elétrica?

Carlos: Nao estd melhor
assim? Estas tio bonita. Pra
que queres apagar a luz?
Ema: Porque ........... fica
mais....romantico.
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do didlogo, Ema apaga a luz
de um abajur ¢ s6 os dois, no
espelho, permanecem
tluminados pela luz das
velas.

Ela se dirige 4 cama, atras
deles, e tira seu peignoir.
Vira-se de frente para
Carlos, acaricia-se
timidamente e senta na
cama.

Toda a cena € vista pelo
reflexo no espelho.

VII

12 s.

Plano do forro de madeira.
Supbe-se ser cimera
subjetiva de Ema que
provavelmente esta deitada

DIALOGO:

Ema: Néo vens?

VOZ OVER — “Carlos foi se¢
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 sequéncia apds o baile
das Jacas plano a plano, € o fato de que nela a atriz que representa Ema Paiva ja ndo é
mais a mesma das trés sequéncias analisadas anteriormente (Cecile Sanz Alba). A partir
da cena do velorio de tia Augusta, a protagonista passara a ser interpretada por Leonor
Silveira, atriz que tem participado de vanos filmes de Oliveira nos altimos anos.

A utilizagdo das duas atrizes ni3o corresponde a uma necessidade do enredo,
como, por exemplo, quando um ator representa a personagem quando crianga e outro a
representa na fase adulta. Além disso, a partir da entrada de Leonor Silvetra até o final
do filme, quando se sabe que mais de década se passou (j4 que nesse periodo Ema teve
filaas que, ao final, ja se v& jovens), ndo ha qualquer mudanca na aparéncia da atriz que
represente a passagem do tempo.

Também ndo é justificativa, para a mudanca da intérprete, uma drastica
transformacio da personagem, que seria uma outra explicagdo possivel para a utilizagio
das duas atrizes. Ainda que a Ema composta por Leonor Silveira apresente um tom mais
triste ¢ melancolico do que a de Cecile Sanz Alba, tal fato atribui-se muito mais ao
percurso da personagem no tempo, ¢ aos fracassos que ela sofre constantemente, do que
a gqualquer revolugio interna da sua personalidade.

Sendo assim, resta concluir que a utilizagio de duas personagens na composicio
de Ema Paiva tem também por objetivo o evidenciar da arquitetura narrativa que se vem
até aqui apontando como sendo a caracteristica principal da instancia narrativa de Vale
Abrado.

Se ndo ha nada no enredo que justifique essa encarnagdo dupla da personagem,

tudo leva a crer que, com ela, evidencia-se o fato de que a figura que se atribui as
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personagens do filme sdo sempre fruto de uma escolha. Ema pode ter o rosto de Cecile
Sanz Alba, ou o de Leonor Silveira, assim como muitos outros rostos possivels, Mais
evidente ainda fica esse fato para aquele que sabe que a Ema Paiva do romance tinha
“os cabelos negros, cacheados. E os olhos, aqueles olhos cor de dgata, com estrias

r .79

pretas, debruados dum friso escuro que parecia tinta’”. Nenhuma das duas atrizes
corresponde a essa descricdo, e nem precisa a ela corresponder. Mais uma vez se trata de
desnaturalizar a histéria, com duas atrizes diferentes encarnando Ema, as duas
igualmente jovens, bonitas e sedutoras, ainda que cada uma a seu estilo.

Além disso vale ressaltar também que a utilizacio 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, entfio, como um indice dessa
personalidade multifacetada da personagem, uma personalidade que o proprio narrador
do romance assume ser impossivel delimitar. Na realizagdo filmica de Vale Abrado se
fez necessario dar uma figura a essa personalidade, mas optou-se por multiplicé-la em
duas, melhor correspondendo a essa sua natureza difusa.

Observado isto, resta dizer que se escolheu analisar essa sequéncia que segue ao
baile das Jacas por alguns motivos. Em primeiro lugar pesou a forga poética da
sequéncia, mas o fator decisivo a favor da sua escolha € o fato de que nela, com excegio
do plano la e VII, onde fala a voz over, e dos planos IV, VI e VII, onde se da um breve
diadlogo entre Ema e Carlos, nio se ouve palavra — s6 a musica, Clair de Lune, que

acomparha as imagens. "’

? Vale Abrafio. Agustina Bessa-Luis, 1991, Guimaries Editores, p.16.
' Também em outro plano, onde se vé Ritinha lavando roupa, o procedimento ¢ 0 mesmo.
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Esse fato pareceu relevante a medida em que diferencia essa sequéncia do
procedimento adotado na maior parte do filme, onde o que impera € a palavra — seja
pelos longos dialogos ou pelas intervengdes da voz over. Sobre essa primazia da palavra

em Vale Abrado é interessante considerar a seguinte colocagio de Manoel de Oliveira:

“..Un critique a dit que, dans le film, [Daction était constamment
interrompue par la voix. Il voulait dire par lo que ce n'était pas ca, le cinéma: des voix
qui expliquent des choses, mais 'action. Or, la construction du film, ou mieux la
construction du livre de Agustina Bessa-Luis, est une construction trés difficile, trés
littéraire. Il n’y a pas dans le roman de dialogues, ou presque pas. Il y a des phrases
trés belles pour un dialogue, mais hors contexte. On ne sait pas a quel moment elles
seraient dites......... Il me fallait donc connaitre les points fondamentaux de [’histoire
afin de la raconter et faire des blocs, disons, qui seraient liés par la parole. Ei c’est
comme cela que j'ai construit le film. Ce n’est pas la parole qui est 'intruse, mais

laction.”™!

Este comentario de Oliveira levanta questdes importantes no que diz respeito a
adaptacdo em Vale Abrado, ja que revela algo sobre a visiio do realizador portugués a
respeitc do romance de Agustina Bessa-Luis. Em prnmeiro ligar, percebe-se a
consciéncia da dificuldade da tarefa de adaptar Vale Abrado para o cinema, ja que o

romance (como se tentou evidenciar no capitulo anterior) deve sua originalidade e forca

" op. cit, p.83.
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exatamente a presenga das intervengdes imsistentes de um narrador que ampliam os
significados e as leituras possiveis da historia vivida por Ema Paiva.

Levar para o cinema a trajetoria da protagonista do romance de certa forma ndo
seria um problema, mas a questdo ¢ que fazer apenas isso, seguindo Ema de sua infincia
no Romesal até sua morte no Vestvio, ndo daria conta de transpor para as telas aquilo
que ¢ de maior interesse no romance. Oliveira assume, a esse respeito, que € nas frases
aforismaticas e “trés belles” de Vale Abrado (sejam as do narrador, ou das personagens)
que residiu sua maior preocupagdo ao adaptar o romance. A solugdo encontrada por ele,
entfio, foi trabalhar o filme em blocos de sequéncias ligados pela palavra.

E importante lembrar, também, que no romance ha uma grande mobilidade da
configuragdo temporal, 0 que permite um ir e vir entre as varias épocas da vida de Ema,
ja que o gue se procura ¢ tirar da sua existéncia a leitura mais ampla e multifacetada
possivel. Nesse sentido, parece haver uma preocupagio muito maior em narrar episodios
significativos e exemplares da vida da protagonista, sem obedecer a uma cronologia
rigida, do que em contextualizd-los em um tempo plausivel e facilmente identificavel
pelo leitor.

Muitas vezes, realmente, ndo se sabe em que momento exato ocorreram oS
didlogos entre as personagens, ja que eles se encontram dispersos, no romance, em meio
a “tagarelice” do narrador.

O cinema, por se tratar de imagem em movimento, implica numa configuragio
temporal mais rigida ( Vale Abrado, o filme, dura 187 minutos, e cada plano se sucede
ao seu anterior, num fluxo de imagens organizadas no tempo). A solugdo encontrada por

Oliveira, entdo, para tentar transmitir no filme algo da construcio “#rés difficile, trés
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litterdgire” do romance de Agustina Bessa-Luis, foi justamente dar as palavras do
romance, tanto as proferidas pela voz over, quanto as que estfo nos didlogos, um espago
central em Vale Abrado.

Aliar a palavra as imagens numa articulagfo singular € que fez, entdo, 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 retornar a consideragdo da sequéncia
logo apds o baile das Jacas onde, aparentemente, a palavra é silenciada, predominando
entdo a musica em sua relagdo com as imagens.

Em primeiro lugar deve-se explicar o fato de se ter identificado o inicio da
sequéncia no plano Ia, que ¢ o dltimo plano da longa passagem do baile. No que diz
resperto & imagem o que se vé € 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 Abrado. De repente os risos, a masica € os ruidos dos convidados ja
quase ndo se ouvem, e € nesse momento que entra a voz over introduzindo a sequéncia

seguinte:

............. O baile de Jacas, que nunca mais se repetiu, ficou muito tempo
no pensamento de Ema. Ja em sua casa de Vale Abrado, aspirava o cheiro do
tabaco das cigarrilhas esquecidas por 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 ligagio com a sequéncia que vem apos o baile, a
qual ndo se sabe ao certo quando ocorreu, ja que o baile “ficou muito tempo no
pensamento de Ema”. A partir dai é s6 em Ib que a agdo da sequéncia parece realmente
comegar, e ¢ também nesse plano que entra a musica que se estenders até o plano VL

Os planos Ib e II s3o escuros, carregados de um tom azulado, o que ajuda, com a
musica, a construir uma atmosfera intimista e romantica para a cena. Ema pode ser
vislumbrada nessa escuridio, com sua camisola clara, olhando para a noite através da
janela do quarto (Ib).

No plano I, que dura praticamente trés minutos, boa parte da a¢fo evocada em Ia
pela voz over pode ser percebida. Momentos antes de abandonar o quarto, Ema toma um
objeto nas méos e, inclinando a cabega para tras, parece aspirar seu perfume. Trata-se do
mesmo movimento feito pela personagem na sequéncia de Ema com a rosa (planos Il e
), formando uma espécie de rima entre as duas sequéncias, onde o tema € o desejo. Na
cena da rosa, Ema, ainda solteira, ¢ tocada pela possibilidade de concretizago amorosa
encarnada por Carlos; na cena apods o baile, ja casada e insatisfeita com a mediocridade
do casamento € do marido, Ema € tocada pela possibilidade do adultério, encarnada
agora na figura de Fernando Osorio. Nos dois casos o tema ¢ o desejo de Ema ~ um
desejo que pode mudar de objeto por varias vezes na narrativa, mas que nunca €
plenamente satisfeito.

Vale notar que ndo € possivel identificar qual é o objeto que Ema toma nas méos
e em seguida cheira, através exclusivamente da imagem. Sé se sabe que se trata da

cigarreira de Fernando Osério porque em Ia a voz over assim o afirma. Dessa forma,
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pode-se observar que, apesar de seu siléncio, sdo ainda as palavras da voz over que
condicionam a compreensio da sequéncia.

Nos planos III e IV que se seguem, a musica continua e vé-se Ema descer as
escadas, iluminada fracamente pela luz da vela. Assim que ela se detém, batendo na
porta do quarto de Carlos, tem inicio uma das raras cenas de amor de Vale 4brado. O
dialogo entre os dois € breve, de frases curtas, diferente da maior parte dos dialogos do
filme. O clima entre eles parece ser de constrangimento.

Assim que Ema entra no quarto de Carlos(IV), o primeiro plano que se vé do
interior deste € o close de uma gravura em preto e branco, de tom tipicamente romantico,
numa alusdo clara ao movimento que levou Ema & procura do marido (sua eterna
insatisfacio roméntica e sua necessidade, por vezes, de iludir seu desejo com Carlos).

No plano seguinte, VI, onde os dois conversam, eles sdo vistos através do reflexo
no espeltho do quarto, ¢ as breves palavras que Ema e Carlos trocam nédo sdo ditas um
olhando para ¢ outro, mas sim com ambos encarando seu reflexo no espetho.

Esta utiliza¢do do espelho, onde a camera se fixa e as personagens sdo vistas
através do seu reflexo nele, € bastante recorrente no filme, ja tendo sido observada no
inicio da sequéncia onde Ema visita as Sras. Melo, além de outros planos da propria
sequéncia que agora se analisa. Esse procedimento serve, mais uma vez, para um
trabalho narrativo de aprofundamento e relativizagdo da historia.

A Ema que se vé€ no cinema, assim como os demais personagens do filme, nio
passa de uma imagem projetada na tela; mostrar as personagens, ento, através do
reflexo no espetho, € mostrar uma “imagem da imagem”, o que distancia ainda mais o

filme de um discurso “transparente”, pretensamente realista. E importante observar,
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também, com relacio a isso, que de forma geral ¢ Ema que ¢ vista multiplicada por
diferentes espelhos durante todo o filme; pode-se concluir, dai, que se trata, também, de
mais um expediente que contribui na construg¢do da personalidade muiltipla que cabe dar
a personagemn.

Apos esse plano, onde Ema explicitamente esta seduzindo Carlos, a sequéncia se
fecha com uma imagem nada habitual em se tratando de uma cena de amor — um plano
do forro escuro de madeira, correspondendo & visio de Ema deitada na cama, a espera de
Carlos. Em nenhum momento, entfo, desde sua entrada no quarto, ela olha diretamente
para o marido, o que parece bastante plausivel 4 medida em que em Ia o espectador ja
foi informado de que Ema, quando lembrando de Fernando Osorio e do baile de Jacas,
seu “‘ventre comovia-se com um desejo brutal 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
(além de uma das raras cenas de amor de todo o filme'?), ndo o é Isso se d4,
principalmente, pelo fato de que as palavras da voz over em la condicionam a
interpretacio de toda a sequéncia. Ainda que a maior parte dela se passe sem que essa
voz se manifeste, ¢ como se ela se antecipasse a a¢io, submetendondo-a as suas
palavras.

Somado isto a intensidade das imagens e, principalmente, da musica, o que se vé
¢ o retrato mais explicito e poético do desconsolo e frustragdo de Ema que se tem em
todo o filme. Nada melhor para dar a dimensfo da sua existéncia abafada, que néo

encontra para si uma saida que nio seja as aguas escuras do Vesuvio, do que o plano
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final do teto escuro do quarto, Gnica visdo que lhe resta , limitando seus horizontes, ao se

dettar com ¢ marido.

12 Vale notar que, apesar disso, o filme Vale 4brado ¢ percorrido por uma atmosfera sensual do principio
ao fim, sem gue se mostre, explicitamente, uma finica cena de amor, nem mesmo wm simples beijo.
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4.5, Conclusdes a respeito da instéincia narrativa no filme

“Le film déploie en effet une double position: celle d’un homme, le
cinéaste, et celle d'une femme, la romanciére Agusting Bessa-Luis
felle méme 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 jormelle ne prétend cependant pas étre
une troisiéme position, unificatrice, angélique: elle se veut double, et
contradictoire au besoin.”

DENIS LEVY

A analise das sequéncias escolhidas de Vale Abrado apontaram certos
procedimentos recorrentes da instancia narrativa por elas responsavel. O mais marcante
desses procedimentos, com certeza, € a assincronia entre as imagens € ¢ som.

Tal procedimento marca o filme do principio ao fim, resuitando numa narrativa
complexa, onde o espectador ¢ Iévado, a todo momento, ndo s6 a perceber a
especificidade de cada um dos elementos na arquitetura filmica, como também a se
perguntar o porqué de tal articulagfio em descompasso. E na autonomia entre imagem,
voz € musica, apontada nas analises das sequéncias, que Vale Abrado encontra sua maior
for¢a e orginalidade.

Observou-se, também, o fato de que essa assincronia entre som € imagem tem
como efeito desnaturalizar o discurso filmico, distanciando constantemente o espectador

da historia que ¢ narrada. E nesse sentido que se pode identificar, no filme, a utilizagio,
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por parte da instancia narrativa, de recursos de distanciamento, no sentido brechtiano do
termo™*.

Obviamente deve-se fazer a ressalva de que ndo se trata de encarar Vale Abrado
como uma representacdo de carater estritamente brechtiano, ou materialista. Isso s0 seria
cabivel se aliado aos recursos de distanciamento estivesse uma postura didatico-
ideoldgica semelhante a do dramaturgo alemo.

Por outro lado, pode-se afirmar que a instincia narrativa de Vale 4brado utiliza,
sim, recursos de distanciamento caracteristicos do teatro de Brecht com o intuito de
quebrar a ilusdo da representagiio cinematografica (e, consequentemente, da ficgdo).
Trata-se de lembrar constantemente o espectador do fato de que ele esta frente a um
discurso narrativo articulado segundo determinadas intengbes.

Nesse sentido, o recurso mais importante que aqui ja foi salientado ¢ a
assincromia som/imagem, mas além desse varios outros sdo utilizados no filme: a
interpretagdo 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 cdmera, aliada a planos excessivamente longos.

Todos esses elementos opdem-se significativamente & decupagem classica, onde
prima, sobretudo, a ilusdo de realidade fortemente calcada na identificagio do
espectador com o espetaculo cinematografico. Sobre essa caracterizagdo do cinema

narrativo classico, assiumn se afirma em A Estética do Filme:

13 Brecht, Bertold. Estudos sobre teatro, Rio de Janeiro (Nova Fronteira), 1978.
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....... fodos os elementos de codigo arbitrdrios que participam
diretamente do trabalho de enunciagdo, mas que o espectador de cinema, por costume
cultural, percebe como “o grau zero” da emunciacdo, como a maneira “natural” como
se conta wma historia no cinema. E verdade que as “regras” da montagem cldssica, em
particular os raccords, visam precisamente apagar as marcas desse frabalho da
enunciacdo, a tornar invisivel, a fazer com que as situacOes se apresentem ao
espectador “por elas mesmas” e com que o codigo, em determinado grau de banalidade

e usura, pareca funcionar quase automaticamente e dar a ilusdo de uma espécie de

auséncia ou vacdncia da instancia de enunciacdo”™*

Em Vale Abradio, contrario a esses procedimentos, a instincta narrativa chama a
atengdo, constantemente, para a arbitrariedade desses cOdigos 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 posigio desprivilegiada com relagio a agfo,
impedindo ao espectador “colar” seu olhar ao dela sem que se sinta incomodado. E
também dificil identificar-se completamente as personagens, ja que a representacio dos
atores faz com que o espectador reconheca sempre estar frente a uma atuagiio. A musica,
por sua vez, € para ser ouvida, tendo autonomia com relagdo as imagens, assim como a
voz over, que se articula de forma complexa com estas.

Todos esses elementos apontados acabam por configurar um espectador de quem
se espera uma postura ativa, j4 que distanciado da historia. A respeito desse papel critico

do espectador ¢ interessante considerar as palavras de Manoel de Oliveira:

14 Aumont et alli. Op. cit. pp.281-282.
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“Il y a une tendence dans le cinéma qui consiste a tirer la sympathie du
spectateur du coté de la police ou du criminel, “celui-ci est le bon, celui-la est le
mauvais”. Au contraire, le spectateur doit etré actif et se faire son propre jugement. Il
ne doit pas étre amorphe. On part du principe que le public est stupide. Cela coupe
court a ses qualités d’analyse e d’intelligence. S’il est amorphe, il perd toute initiative.
Je prends un exemple: si quelqu 'un est habitué 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. 1l est
intelligent, mais il n’est pas habitué a son indépendance. Sa capacité de jugement est
réduite. Il faut au contraire faire usage des qualités du spectateur. Mais il est vicié. Ca

prepare un lrés mauvais public”’

Com estas palavras, o realizador revela, como elementos imprescindiveis a sua
concepgdo de cinema, a capacidade de reflexfo e o espirito critico do espectador,
explicitando, assim, a intengdo consciente de se distanciar da decupagem classica. Como
se tentou demonstrar, essa intencio se concretiza, em Vale Abrado, sobretudo através
dos recursos adotados pela instincia narrativa que distanciam o espectador da histéria
narrada.

Além dessa postura, que visa dar mais liberdade ao espectador devido ao seu
carater antlilusionista, resta tentar perceber a concep¢io sobre adaptagio implicita nos

procedimentos da instancia narrativa em Vale Abrado.

¥ Op. cit. p.117.
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O que se observou, nas sequéncias analisadas, ¢ a presencga ipsis litteris das
palavras do romance de Agustina Bessa-Luis no filme. De maneira geral ¢ na fala da voz
over que elas mais se apresentam, mas também podem ser identificadas nos didlogos das
personagens. Tambem esse fato confere ao filme originalidade, & medida que traz, para o
cinema, o discurso literario (0 que ajuda a causar, mais uma vez, estranhamento no
espectador).

Em geral, quando se fala em adaptacdo de obras literarias para o cinema se
pensa, automaticamente, na transposi¢do do enredo, da historia de um romance para as
telas de cinema. Quando alguém se pronuncia sobre a fidelidade de um filme a obra
literaria em que se baseou, geralmente essa fidelidade remete exclusivamente 3 esfera da
historia, importando se o ator “encarna” devidamente as caracteristicas da personagem
de um romance, Ou Se os acontecimentos presentes no livro sdo respeitados no filme.

E facil perceber que em Vale Abrado uma outra concepgio de adaptagio parece
estar em jogo. Fol preciso ndo sO6 dar atencgfo, no filme, ac enredo do livro, mas
sobretudo foi preciso introduzir nele o texto literario em sua materialidade.

Parte dessa peculiaridade da adaptagdo de Vale Abrado se justifica, e muito, pela
propria especificidade do romance de Agustina Bessa-Luis. Como ja se observou
diversas vezes (inclusive nas proprias palavras de Manoel de Oliveira), a maior parte do
romance e de seu interesse se encontra, justamente, nas intervengdes do narrador e na
particularidade da linguagem utilizada. Fazer do filme a mera transposigio da trajetoria
de Ema Patva para as telas, sem considerar a presenca desse narrador, seria dar atencio

para uma parcela muita pequena do livro.
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Nesse sentido, ao dar ao texto literario um lugar central em Vale Abrado, pode-se
afirmar que a mstancia narrativa assume uma posigio interessante frente 4 adaptagio e,
particularmente, frente ao texto em que se baseia, 4 medida em que respeita a
especificidade de sua arquitetura narrativa. No se trata aqui de falar de fidelidade no
sentido habitual j4 identificado, mas sim de uma postura produtiva, pois que considera o

texto em sua materialidade. Exatamente a esse respeito, o realizador portugués afirma:

“....Par ailleurs, les récits en littérature, la facon de raconter, le style, la
sonorité de la phrase, la composition, tout cela est aussi beau, aussi intéressant que les
choses qui se passent. Donc ce qui est beau, c’est de prendre le texte et c’est ce que j'ai
Jait.

Il me semble également qu’il n’est pas possible de trouver une équivalence
cinématographique a un texte littéraire. Mais il v a une autre possibilité: de méme que

I’on peut filmer un paysage, on peut filmer un texte. Ou le filmer, ou filmer la voix qui le

Iit 1

E facil entdo perceber o quanto essa perspectiva sobre a adaptacdo se distancia do
mero interesse na literatura enquanto fornecedora de “boas historias™ para o cinema.
Manoel de Oliveira nd3o filma a historia de um texto literario, ele filma a palavra, o
proprio texto. Em Gltima analise, se poderia dizer que seu interesse € filmar a literatura'’

E por isso, entdo, que o conceito de fidelidade habitualmente priveligiado deixa

i6 -

Op. cit. p47.
17 J& que a adaptagfio, nfio s6 de textos de Agustina, tem sido uma constante na produgio do diretor
portugués.
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aqui de ter importdncia, j4 que o romance, dentro dessa concepgdo peculiar de
adaptacdo, € visto como objeto concreto a ser filmado, e ndo como maténa ficcional a

ser simplesmente transportada para um outro veiculo narrativo.
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5.Conclusio
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“..comment rester fidéle au roman? Clest une
guestion solide. Le roman est un roman en spi-méme,
indépendamment du fait qu’il raconte une histoire
réelle ou non. Le livee est un réalite. Comment
prendre cette réalité?”

MANOEL DE OLIVEIRA

A analise do ponto de vista em Vale Abrado nas suas duas realiza¢bes permitiu
perceber a peculiaridade de ambas no que diz respeito ndo s6 ao modo de
representacio nelas adotado, quanto no que toca a concepgdo de adaptagio que as
orientou.

Ambas as realizagOes, segundo o que se observou, assumem posturas criticas
frente a uma determinada estética realista que tem em Flaubert seu exemplo literdrio
mais bem acabado. J4 no que diz respeito & narrativa cinematografica, € contra,
sobretudo, o ilusionismo da representagdo filmica que Vale Abrado de Manoel de
Oliveira ira se posicionar.

Dizendo em outras palavras, romance e filme, cada um a seu modo, assumem um
ponto de vista contrario ao mito de um discurso ficcional essencialmente objetivo, que
pretenda transmitir ao leitor/espectador a vida como ela realmente €. N3o so se opdem a
essa idéia, como querem mostrar constantemente ao leitor que a ficgdo em Vale Abrado
é fruto de uma arquitetura discursiva onde escolhas sdo constantemente feitas.

E, entdo, na negacdo da possibilidade de uma representagio cem por cento

objetiva que se configura uma postura diferenciada em relagio a um possivel realismo
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da ficgdo (ja que, como observado no capitulo 2, o conceito de realismo ¢, ele também,
polissémico).

Desnaturalizando a obra de ficgdo através do distanciamento a que o
leitor/espectador se vé€ obrigado a assumir frente a ambas as realizagdes, uma nova
realidade se descortina: a realidade do proprio discurso ficcional.

Nio mais se trata de pretender fazer da representacio o veiculo da verdade, da
vida como ela “realmente” ¢. Essa possibilidade ¢ negada em Vale Abrado. Por outro
lado, o que se afirma € a existéncia da ficgdo enquanto fruto de escolhas narrativas que
configuram um determinado ponto de vista.

Nesse sentido € que no romance afirma-se a realidade do proprio ato de narrar
{narragfo), assim como no filme se fazem evidentes a cidmera, os atores, a misica, etc.,
ou seja, todos 0s elementos que estdo presentes, de fato, no “fazer” cinema.

Como consequéncia dessa postura, que define um conceito particular de realismo
do discurso ficcional que ndo o de “verdade”(ou, melhor, ilusdo de realidade), define-se
também a postura frente a questdo da adaptacdo.

Romance e filme se recusam a tomar simplesmente a histéria presente no texto
literario a ser adaptado transportando-a para uma nova época (no caso do romance), ou
para um 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 Abrado, o que se encontra € o didlogo com o
mito da Bovary, assim como a reflexdo sobre a estética que orienta o romance de
Flaubert. Ja no filme de Oliveira, percebe-se o interesse sobretudo pela “palavra” do

texto literario de Agustina.
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Pode-se dizer, entdio, que ndio é apenas o conceitoe de realismo que se redefine em
Vale Abrado. Tambem os conceitos de adaptagio e fidelidade se transformam, ja que €
preciso tomar o texto a ser adaptado enquanto matéria concreta a ser representada.
Sendo assim, ¢ sobretudo a especificidade do texto a adaptar (enquanto discurso
ficcional orientado por um determinado ponto de vista) que deve ser respeitada.

Vale Abrado, romance e filme, sdo duas obras distintas, mas ligadas ndo s6 pelo
modo de representagdo nelas adotado, como pela concepgio de adaptacdo que as orienta.

Tendo em vista o fato de que a parceria entre Agustina Bessa-Luis e Manoel de
Oliveira ndo se limita a realizagdo de Vale Abrado, seria interessante verificar, no
restante dessa produgdo conjunta, a pertinéncia das conclusdes a que aqui se chegou,
aprofundando-as. Também o fato de que o diretor portugués tem como matéria constante
de seus filmes o texto literdrio, que nio 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 presenca sobretudo na
vOz over, mas €sse, Com certeza, ndo € o0 unico recurso a ser utilizado).

Finalizando, resta dizer que talvez o mais interessante da produgdc conjunta entre
Agustina Bessa-Luis e Manoel de Oliveira esteja no fato de que, como afirma o préprio

diretor portugueés,

“Ce que j'aime dans mon travail avec elle, c’est qu’il est absolument
libre: elle écrit en pleine liberté un livre, méme si ¢ ’est sur une suggestion de ma part, et

moi, je fais en pleine liberté le film. On ne se confond jamais.””

! Op. cit., p.64
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6. FILMOGRAFIA
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DOURO, FAINA FLUVIAL - 1931 (18m.)

Diregdo, produgio e montagem de Manoel de Oliveira. Documentario P&B.

ANIKI-BOBO - 1942 (1h22m)
Direcdo e didlogos de Manoel de Oliveira. Baseado no conto Meninos Miliondrios de

Rodrigues de Freitas.

AMOR DE PERDICAO - 1978 (4h25m)

Direcdo e adaptagdo de Manoel de Oliveira. Baseado no romance homénimo de Camilo

Castelo Branco.

FRANCISCA — 1981 (2h46m)

Direcio e adaptacdo de Manoel de Oliveira. Baseado no romance Fanny Owen de

Agustina Bessa-Luis.

NON OU A VA GLORIA DE MANDAR - 1990 (1h52m)

Diregdo, roteiro e didlogos de Manoel de Oliveira

VALE ABRAAO - 1993 (3h07m)

Diregio, roteiro e didlogos de Manoel de Oliveira. Baseado no romance homoénimo de

Agustina Bessa-Luis.
A CAIXA - 1994 (1h33m)

Diregio, roteiro e didlogos de Manoel de Oliveira. Baseado na pega homdnima de Prista

Monteiro.
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O CONVENTO - 1995 (1h30m)
Diregdo, roteiro e didlogos de Manoel de Oliveira. Baseado numa idéia original de

Agustina Bessa-Luis.

PARTY — 1996 (1h33m)

Direcdo e roteiro de Manoel de Oliveira. Diglogos de Agustina Bessa-Luis.

VIAGEM AO PRINCIPIO DO MUNDO - 1997 (1h31m)

Diregdo, roteiro e dialogos de Manoel de Oliveira.
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