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. Resumo

A literatura e o cinema sempre mantiveram uma relacdo de proximidade.
Atualmente, verificamos que uma obra literdria que se torne num best-seller apresenta
forte possibilidade de ser adaptada para cinema. Neste sentido, a adaptacdo hoje,
apresenta-se como um ato cultural, em que o leitor, quer seja de um filme ou de um livro,
vai migrar entre as duas artes com aparente naturalidade.

Nesta dissertacdo analisamos as aproximacdes entre estas duas artes que conduzem
o0 espetador de um filme a procurar ler o livro que foi texto de partida e o caso contrario, o
de um leitor literério a pretender visualizar a narrativa na versdo cinematogréfica.

Esta inter-relagdo entre literatura e cinema € consubstanciada pela adaptacao,
resultado de um trabalho que procura transportar os sentidos de um texto escrito para um
texto audiovisual, coloca o adaptador perante uma questdo normalmente alimentada pelo
espetador e pela critica em geral, que é a fidelidade do filme ao romance, sobretudo
qguando este tem reconhecida qualidade literaria. Abordaremos os fundamentos que
atribuem relevancia ao critério da fidelidade, averiguando se este € importante na relacao
entre estas duas manifestagdes artisticas, literatura e cinema, e qual o papel do adaptador
neste processo.

O cinema caracteriza-se por oferecer imagens ao espetador, que as apreende e as
funde com as imagens que ja fazem parte da sua memoria, traduzindo-se huma constante
atualizacdo de informacdo. E uma arte com um caréacter persuasivo, verificando-se que
intervém na realidade através da veiculagdo de novas perspetivas, da transmissdo de
valores e ideologias e na construcdo da visdo da histéria. Analisaremos este poder
interventivo do cinema no imaginario da sociedade, de como o filme pode revelar mundos
que sao divergentes do mundo factual, alterando as percec¢des do seu publico leitor.

Todas estas questdes que pretendemos elucidar serdo apoiadas pelo estudo da
adaptacdo cinematografica do romance de Jorge de Sena, Sinais de fogo, realizada em
1995 pelo realizador Luis Filipe Rocha. Esta analise sera de caracter comparativo entre as

duas obras para melhor exemplificar as questdes que vao sendo apresentadas.

Palavras-Chave: Literatura, Cinema, Adaptacdo Cinematografica, Jorge de Sena, Luis
Filipe Rocha.



. Abstract

Literature and cinema have always maintained a close relationship. Currently we
note that a literary work, recognized as a bestseller, presents strong possibilities of being
adapted for film. In this sense, the adaptation today, presents itself as a cultural act, on
which the reader, whether of a movie or a book, migrates between the two arts with
apparent naturalness.

In this dissertation we analyze the approaches between these two arts that lead a
spectator of a movie to read the book as an original source, and on the other hand lead a
literary reader to visualize the narrative in a film version.

This interrelation between literature and cinema is signed by an adaptation process,
that results from a work that seeks to carry the senses of a written text to an audiovisual
text, puts the adapter in the presence of a matter normally dealt with by the viewer and
critics in general, which is the film's fidelity to the novel, especially when the latter has
recognized literary quality. We'll also study the fundamentals that attribute importance to
the criterion of fidelity, with the purpose to find out about its importance in the relationship
between these two artistic manifestations, literature and cinema, and the role of the adapter
in this process.

The cinema is characterized by offering images to the viewer, who assimilates them
and merges them with others that are already part of his own memory, translating into
constant updated information. It is an art with a persuasive quality; an art that intervenes in
reality through the displaying of new perspectives which transmit values and ideologies
and builds the vision of history. We will examine this interventional capacity of cinema in
the imagination of society, how the film may reveal worlds that are divergent from the
factual world, and how it may change the perceptions of the readers.

All these issues which we intend to investigate are supported by the study of the
film adaptation of the novel by Jorge de Sena, Signs of fire, which was produced in 1995
by the Director Luis Filipe Rocha. This analysis will assume a comparative nature between

these two works, in order to better support the issues that are presented.

Keywords: Literature, Cinema, Film Adaptation, Jorge de Sena, Luis Filipe Rocha.



. Agradecimentos

A minha orientadora, a Professora Doutora Maria do Rosério Lupi Bello,

pela sua compreensdo e disponibilidade.

A minha esposa, pelo apoio e por acreditar em mim.



. Indice Geral

RESUIMO ...ttt sh e e s b e e e s st e e e bb e e e snn e e s nneean I

Y 01 - T OO PTTPR ii
o = Vo [T [ =T 0] (0SSP SS iv
CINOICE GEIALL....eovicveeeeee ettt v
B 0T 11 o To PSPPSR 7
(OF: o1 (1] o T TSP RSS 11
DUBS GITES ...ttt ettt et b e e bt e nhe e s b e et e e b e e nnr e e ne e rneere e 11

. As relacdes entre literatura € CINEMA..........ccveveiieieerie e 12

. O realizador COMO tra0ULOT........cviieieiecie st 20

. A adaptacao CiNeMAtOGrAfiCa ........cccvvveiiiiicce e e 23

. A linguagem cinematografica e as suas Significagles.........ccccveveviveveiiieieece e 35

. Criar uma imagem COM IMAGENS .....cververuerueriiaieeieesieie sttt seesbe b seeane e 45
N (o) g0 TU I = 0] =T PSS 60

(OF: 1o 11 (1] [0 1SS 68
O grande romance do SECUID XX .....cuiiiiiiieierieieesie e 68

. Jorge de Sena: CONtar € ABSASSOSSEUAN .......uerurrrerrereeierresresiestesresreeseeeeeeseeseesreseeeseens 69

. O 1ivro aUtODIOGIATICO .....oviieiiiieieie e 72

. “Jorge” descobre € dESCODIE-SE .......ccuiirieriiiiiierie e 76

- A “metamorfose” dO POCLA .....cceiiiiiiiiiiieee e 83

. O droTt AU SBIGNBUT ...ttt sbe e 87

. Ousadias ou COmMDALEr “TaDUS”........ceiiiieiiiee e e e sae e 90



(0o (1] [0 1 F OSSOSO TSP TSP PTRRN 94

O 0bJeto artiStICO “LIVIC” .....eiiiiiiiiiciiiee e 94

. Luis Filipe ROCha UM CINEASLA ........ccerviiiiiiieiiiiie e 95

. O romance “Sinais de fogo” transformado para cinema .............coceevvrvvrveiiencneennn 99
cAS “INFIAEIIAAAES” ..o 108
cCONCIUSEOD. ... s 119
. Referéncias BiDHOGrAfiCaS.........cccoiiiriiiieiee s 125

Vi



. Introducéo

O cinema quando surgiu apresentava-se como uma nova tecnologia, como uma
curiosidade cientifica, a qual nem os proprios criadores, 0s irmdos Lumiére, viam como
tendo futuro. Até 1915 os filmes exibidos eram curtas-metragens que mostravam aspetos
da vida quotidiana, traduzindo o cinema em entretenimento de “feira”.

E com naturalidade que o cinema vai aproximar-se da literatura devido & sua
necessidade de contar histdrias, comecando por adaptar os grandes classicos literarios.
Neste sentido, o dialogo entre literatura e cinema evolui exponencialmente até se tornar
num ato cultural. Esta inter-relacdo deve-se ao facto de estas duas artes serem narrativas,
partilhando estruturas, cddigos e dispositivos narrativos, permitindo ao leitor
cinematogréfico e literario migrar entre estas duas formas de expressao artistica. Pelo que o
leitor de um romance serd um potencial espetador da adaptagdo cinematogréafica e muitos
leitores cinematogréaficos serdo curiosos leitores do livro que serviu de texto de partida.

O cinema também procurou na literatura as bases para desenvolver a sua prépria
linguagem, da qual carecia e que era condi¢do essencial para que esta nova tecnologia
pudesse ser considerada arte.

Esta relacdo proxima entre literatura e cinema ndo foi totalmente pacifica, pois
muitos tedricos lancaram duras criticas, acusando a arte cinematografica de menor e
“parasitaria”. A estas observacOes junta-se, posteriormente, a questdo da fidelidade,
constituindo-se como ponto central da critica, que analisava as adaptacdes
cinematogréaficas de obras literarias segundo este critério, ou seja, o filme deveria manter
fidelidade em relacdo ao texto denominado original, pois sé assim seriam considerados
filmes com qualidade. N&o se consideravam as naturezas semidticas distintas entre as duas
artes, sendo a literatura considerada como uma arte superior € 0 cinema como uma arte
inferior.

Os estudos de Robert Stam convergem para a separagdo entre as duas artes,
demonstrando a impossibilidade de as classificar como inferiores ou superiores.

Igualmente, Geérard Genette propde um conceito de intertextualidade que apresenta como



transtextualidade, revelando uma relagéo entre textos que originam uma divisao categorial,
a hipertextualidade.

Estas teorias serdo complementadas pelas perspetivas de Brian MacFarlane, que
prefere centrar a analise destas duas artes na questdo narratologica e pelas indagacfes da
tedrica Linda Hutcheon, que sublinha a impossibilidade de classificar a adaptacdo
cinematografica como obra secundaria.

Neste processo de adaptar uma obra literaria para cinema encontramos um
protagonista determinante, o adaptador, que para Roman Jakobson serd um tradutor. Este
tedrico enuncia a tradugdo intersemidtica como a interpretacdo de signos verbais em signos
néo verbais. O adaptador/tradutor procura os sentidos contidos num texto e analisa 0s seus
equivalentes noutro texto de natureza semiotica diferente. Assim, o adaptador fara trocas,
remissdes, alteracdes, modificacbes e omissdes entre os dois textos, concebendo este
trabalho de adaptar um texto literdrio para um texto filmico como uma reescrita ou uma
recriagéo.

A adaptacdo de uma obra literaria para cinema, enquanto ato de reescrita do
adaptador, levantou acesos debates no seio da critica, nomeadamente em relacdo a
polémica sobre a fidelidade entre textos, no entanto, a desconstrucdo desta questdo nédo se
resume ao papel do adaptador, uma vez que um filme é produzido por uma vasta equipa
multidisciplinar, onde se destacam alguns potenciais co-criadores. Os atores fazem uso das
suas potencialidades utilizando memdrias emocionais e algum improviso, podendo deixar
de serem simples representadores e convertendo-se em performers. Do mesmo modo, o
operador de camara, com a sua sensibilidade de captar planos e imagens, juntamente com o
técnico de som, que oferece acréscimos emocionais ou 0s técnicos de montagem, que
constroem a sequéncia de cenas que ddo vida narrativa ao filme, poderao ser considerados
co-criadores.

No entanto, apesar de o filme ser produzido por varios intervenientes, geralmente é
o realizador que orienta toda a equipa e aquele que mais influencia o resultado final. Numa
adaptacdo o realizador faz escolhas e transmite a sua interpretacdo da historia literéaria,
acrescentando as suas predilegdes ideoldgicas, num filme que também reflete o contexto
sociocultural em que € produzido. Portanto, um filme traduz a viséo do realizador sobre um

determinado livro, época ou tema.



O cinema é uma arte com enorme poder persuasivo na sociedade, influenciando
praticas sociais, criando padroes e moldando identidades. E uma arte que permite ao
espetador sentir-se como parte integrante da realidade representada, oferecendo-lhe uma
narrativa ja construida por imagens, ao contrario da literatura, que “obriga” o leitor ao
esforco intelectual nessa construcdo, caracterizando-se 0 cinema como um media que
chega a todos os extratos da populacdo, aumentando o interesse em analisar o0 seu poder
persuasivo.

O cinema reconstroi histérias e a historia de épocas passadas, oferece visdes e
(re)cria no espetador imaginarios de tempos idos. Também pode perspetivar imagens do
futuro, revelar culturas e ainda criar mundos fantésticos, que apenas sdo produto da
imaginacdo humana. Esta arte cria imagens que recalcam as construidas pelo homem ao
longo do tempo, baseadas nas suas vivéncias, viagens, leituras e pelas outras artes,
colocando o individuo numa continua atualizagdo imagetica.

Na dissertacdo que apresentamos temos como objeto de estudo a adaptacéo
cinematogréafica do realizador Luis Filipe Rocha ao romance de Jorge de Sena Sinais de
fogo.

O trabalho divide-se em trés capitulos, que seguem a seguinte estrutura: o primeiro
capitulo constitui uma analise as relacdes entre literatura e cinema, procurando revelar os
pontos de aproximacdo entre duas artes diferentes, mas que apesar das suas diferengas,
criam rapida identificacdo no leitor, que assim transita sem dificuldade entre livro e filme.
Neste capitulo também, propomo-nos desconstruir a questdo da fidelidade entre obras de
naturezas semidticas diferentes, abordando os pontos de vista de tedricos como Robert
Stam ou Gérard Genette sobre o uso deste critério para qualificar adaptacGes
cinematogréficas.

Analisamos o papel do adaptador, trabalho que converge para um ‘“fazer” de
tradutor, que necessariamente conotara o filme como um objecto recriado ou reescrito e
reflectimos acerca do processo de execucdo da obra cinematografica discutindo sobre a
existéncia de outros intervenientes artisticos, que podemos apelidar de co-criadores.

Para além destas questBes, analisaremos a capacidade do cinema em recriar
imaginarios na sociedade. Para tal, fazemos uma abordagem a forca persuasiva desta arte,

para que se segue analisando o trabalho de recriacdo da época historica, uma vez que 0



filme Sinais de Fogo configura uma representacdo da Figueira da Foz dos anos trinta do
século XX, refletindo sobre o “recontar” da histéria e de como o espetador a interpreta.

No segundo capitulo, apés breve referéncia biografica de Jorge de Sena, analisamos
a obra literaria Sinais de Fogo, onde se revelam as varias dimensdes que a constituem e
também, elaboramos uma caraterizacdo das personagens. Desta forma, procuramos fazer
um estudo que percorra as varias componentes desta complexa obra da literatura
portuguesa dos finais do século passado.

Esta obra literaria foi adaptada para cinema pelo realizador Luis Filipe Rocha e sera
o centro do nosso estudo no terceiro capitulo. Nesta fase do trabalho serdo utilizadas as
entrevistas concedidas pelo realizador a Associagdo Ao Norte em 2010, com a designacao
genérica A queima-roupa, e a que resulta de uma conferéncia realizada no Instituto
Politécnico do Porto em 2011, intitulada Literatura e cinema.

Numa primeira parte analisamos o percurso do realizador desde que comegou a
interessar-se por cinema e as motivagdes que conferem razdo para as suas escolhas das
obras a adaptar, demonstrando o seu ponto de vista acerca destas artes narrativas.

Posteriormente, apresentamos as dificuldades do realizador em trabalhar com
equipas de varios paises, com atores a representarem em linguas diferentes, tentando
atribuir coeréncia a um projeto de co-producéo internacional.

Fazemos uma abordagem a temaética da recriacdo de época, a construgdo de um
imaginario, recolhendo as indagacfes do realizador sobre este trabalho de construcdo e
reconstrugdo de “ambientes” de épocas passadas.

Por fim, desenvolvemos um trabalho comparativo entre a obra literaria e a obra
cinematogréfica realizada por Luis Filipe Rocha, observando as diferencas, destacando as
suas escolhas, quais as dimensdes escolhidas, quais as preteridas, que personagens déo
corpo a narrativa e onde o realizador se distanciou da obra literaria, ou seja, quais 0s
caminhos pessoais que o autor definiu, que conotagdes préprias deu ao seu trabalho final.
Deste modo, procuraremos desconstruir a metafora da fidelidade, sublinhada pelas palavras

do préprio realizador.
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Capitulo 1

Duas artes
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. As relacOes entre literatura e cinema

Quando analisamos a relagdo entre as artes, literatura e cinema, ndo podemos deixar
de fazer comparacdes e paralelismos, refletindo de uma forma analoga sobre a relacdo
entre 0 objeto artistico livro e o objeto artistico filme. Sdo artes que convivem numa
relacdo de interacdo, que surge de um interesse em ampliar, enriquecer, ou modificar o
plano expressivo do artista e, também na vontade de percecionar a obra de arte numa
linguagem diferente da original.

As pessoas sempre contaram historias umas as outras, sendo um ato muito
importante na evolucdo da humanidade, o partilhar de experiéncias e o viver, por parte de
quem ouve a historia, dessas mesmas experiéncias, mesmo que apenas na sua imaginacao.
A literatura e o cinema sdo artes que satisfazem essas necessidades fundamentais da
natureza humana, a sua curiosidade, o seu desejo de viver “outras vidas”. Estas duas artes
sdo igualmente, motivadoras de grande prazer pelo que, configuram em formas de arte de
massas, nas quais exercem grande poder de atracdo. Roland Barthes (1999) em relacéo a
literatura, fala em consumir o texto, referindo-se a esse prazer que produz no leitor, que o
“absorve”, sem que este pense necessariamente como € que ele foi escrito.

Para Barthes (1987), «ler é reconhecer e compreender». O leitor passa a construir a
obra literéria, no sentido, em que «o reconhecimento é uma desconstrucdo do texto; e a
compreensdo, a construcao de outro texto, o meu, que toma em consideracéo o livro e o faz
existir» (Barthes, 1987: 192). Assim, o leitor ¢ conduzido a “integrar-se” no texto literario,
no qual ocorre um reconhecimento e a partir deste, chega a uma compreenséo, construindo
0s Seus proprios sentidos para o texto.

Este ato de reconhecer e compreender, exposto por Roland Barthes, é extensivel ao
cinema, pois este é uma arte que exige do seu leitor um exercicio de identificacdo e de
compreensdo, de forma que seja possivel a construcao de sentidos para o filme.

Outra similitude entre leitura literaria e cinematogréafica, € que ambas as atividades
constituem para o leitor um ato individual, pois ler implica uma relacdo exclusiva com o
livro e, no caso do cinema, apesar de o espetador estar numa sala cheia, existe sempre uma
percecéo de solidao.

No entanto, a semelhanca mais visivel, entre estas duas artes € de cariz estético.

Ambas sdo artes narrativas partilhando conexdes homoldgicas funcionais: autor/realizador;
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narrador/argumentista; leitor/espetador. Igualmente, aproximam-se na forma do contetdo,
no enredo, espago, tempo e personagens.

Outra afinidade narratoldgica que aproxima as duas artes € a “temporalidade”, que
permite distinguir os textos narrativos dos textos ndo-narrativos. Seymour Chatman (1990:
8) destaca o caréacter “chrono-logic” da narrativa, «[...] temporality is imanent to, a
component of, narrative texts» e «[...] informs narrative texts in a way that it does not
inform paintings (or non-narrative verbal texts, for that mather)». Enquanto que os textos
ndo-narrativos tém uma sO dimensdo temporal, os textos narrativos tém uma dupla
estrutura temporal, «narrative entails movement through time not only externally (the
duration of the presentation of the novel, film, play) but also internally (the duration of the
sequence of events that constitute the plot)».

A “sequencialidade™ é outra aproximacdo de ambito estético, que se define pela
conexao no eixo da cadeia discursiva. Neste sentido, a dindmica sequencial ocorre no filme
por meio da sequencialidade de imagens e da montagem de cenas, enquanto no livro ocorre
por meio da sequéncia dos eventos narrados no enunciado verbal.

Apesar deste tipo de relacdo entre estas duas formas de expressdo artistica, isto ndo
implica que elas sejam interdependentes, isto €, ndo necessitam de acontecer em funcédo
uma da outra. Portanto, o cinema néo pretende rivalizar com o romance, mas apenas criar
formas pléstico-estéticas que acrescentem ou renovem a pertinéncia do texto literario,
promovendo, assim, um didlogo entre artes. Também, o cinema e a literatura sdo artes
construidas com objetivos diferentes e nesse sentido, na literatura, um livro vai ser lido por
varios leitores, todos eles com leituras muito distintas uns dos outros, enquanto na
adaptacao de um filme, os espetadores vao ver uma historia de apenas um leitor, ou seja,
uma leitura ou interpretacdo do realizador. Mas a visualizacdo de uma adaptacdo
cinematogréafica pelos espetadores ndo quer dizer que seja igual em todos eles, a forma
como a historia € apreendida sera seguramente diferente e as emocdes transmitidas serdo
recebidas de diferentes formas.

A arte é por natureza, sinénima de plurissignificagbes, de subjetividade, de
interpretacdo individual, portanto, o dialogo entre artes implica sempre um acréscimo, e
uma complementaridade de formas e significagdes. Segundo luri Lotman (1978a: 452), «A
influéncia reciproca das diversas artes é a manifestacdo a um nivel superior da lei geral da

justaposicéao de diferentes principios estruturais na obra artistica».
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Como j& analisdmos anteriormente, as duas artes, literatura e cinema, partilham
codigos, estruturas e dispositivos narrativos, mas cada uma delas constroi de forma
diferenciada significados para cada um destes componentes, devido a sua natureza
semidtica diferente. Neste sentido, a distin¢do entre significante filmico e significante
literario reside na quantidade de informacdo veiculada. Enquanto a literatura se carateriza
pela sua natureza monddica, pois apenas utiliza uma matéria expressiva, a verbal, no
cinema, a matéria é heterogénea e polifénica, sendo necessaria a articulacdo de diversas
operacdes de significacdo. Ainda o facto de a arte cinematogréafica ser fundamentalmente
iconica e a literaria ter uma forte dimensdo abstrata, faz com que a imagem conceptual
produzida pelo signo verbal evidencie um maior grau de fluidez do que a imagem
cinematogréfica, que se carateriza por uma abundancia de detalhes visuais.

O leitor de um livro imagina a maior parte da narracao, possibilitando-lhe projetar a
sua propria historia; ja o cinema integra o espetador num mundo construido, onde ele
recebe imagens ja feitas, conduzindo a que muitos considerem o cinema como uma arte
mais ou menos passiva.

O espetador ao fazer a leitura de um texto filmico, que utiliza todas as
potencialidades cinematograficas, que permite visualizar a informacao de forma diegética,
vé-se como parte integrante da realidade que esta a ser retratada, através das imagens e
sons, ndo lhe sendo exigido um grande esforgo intelectual para (re)construir cenarios ou
personagens, ao contrario da leitura de um livro. O filme permite que o espetador assimile
a informacdo em imagens e sons, facilitando a tarefa de construcdo da historia, segundo
Tania Franco (2011: 8),’

compreendemos, que é muito mais comodo «ler» certa obra através das inebriantes
potencialidades cinematogréaficas, na medida em que contrariamente & leitura do livro, a nossa

mente fica muito mais liberta, porque o grande ecra congrega os sons e o rol de imagens que,
supostamente, deveriam ser construidas por nés.

Esta “comodidade” confere ao cinema facilidade em chegar a um maior niumero de
pessoas, de qualquer classe social, de qualquer nivel intelectual, sendo ideal para chegar as

denominadas “massas”,

' FRANCO, Tania Andrea dos Santos (2011). De Jangada rumo & cegueira: narrativas em dois formatos:
uma analise intersemidtica. Dissertacdo de Mestrado em Literatura de Lingua Portuguesa. Coimbra;
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra. Disponivel em
https://estudogeral.sib.uc.pt/handle/10316/20249.
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rival da leitura, o espectaculo cinematografico é seguramente capaz de suplanta-la em
influéncia. Ele se dirige a uma plateia que pode ser mais numerosa e diversificada do que um
publico de leitores, pois ndo exclui nem os semiletrados, nem os analfabetos: ndo se limita aos
usuarios de certos idiomas e dialectos; compreende até mesmo 0s mudos e o0s surdos; dispensa
tradutores e ndo precisa temer seus contra-sensos; e, finalmente, porque esta plateia sente-se
respeitada na fraqueza ou na preguica intelectual de sua imensa maioria.

(Xavier, 1983: 296)

Neste sentido, o espetador é facilmente configurdvel como figura central da
industria cinematogréfica, verificando-se um impacto profundo nas adaptagdes
cinematogréficas, pois o realizador, para além de preocupar-se com 0s aspetos artisticos da
obra, tem igualmente preocupacdes de indole econémica, procurando rentabilizar o seu
trabalho. Este ponto salienta-se pelo facto de as adaptacGes de obras literarias para cinema
serem escolhidas inumeras vezes pelo volume de vendas, uma vez que dao maior garantia
de sucesso. Igualmente, a adaptacdo de um romance famoso conota o filme como sendo de
qualidade, pois as pessoas fazem uma “simples” dedugdo - se o livro teve sucesso, logo o
filme deveré ser igualmente bom.

Mas ndo podemos fazer do cinema uma arte “negativa”, ou seja, ndo se trata de
uma mera apropriacdo de obras da literatura e ndo tem de ser vista como uma arte dentro
de demasiados limites, até porque o cinema quebra muitos desses limites. Importa fazer
uma breve analise ao percurso do cinema até “encontrar-se” com a literatura, bem como a
natural “absor¢ao” de parte dos processos estruturais narrativos da arte literaria que o
conduziram a texto cinematogréafico narrativo.

O nascimento do cinema teve um impacto que podemos conotar analogamente com
0 aparecimento da imprensa, pois abriu novos mundos aos leitores de um novo tipo de
texto.

Esta arte surgiu a partir de uma invencdo de Thomas Edison em 1892, o
Kinetoscopio® que vai ser alvo da curiosidade de Antoine Lumiére, o pai dos irmaos
Lumiere, o qual em 1894 adquire uma dessas maquinas e pede aos seus filhos que
encontrem uma forma de projetar as imagens sobre uma tela. Assim, nesse mesmo ano, 0s

irmaos Lumiére criaram o primeiro projetor de imagens em movimento.

2 0 Kinetoscopio (do grego Kine = movimento e scopio = ver) era um aparelho que permitia aos espectadores
visionarem imagens dentro de uma espécie de caixa. Colocava-se uma moeda na ranhura da maquina,
acendia-se uma lampada no seu interior e, através da lente do visor, o espetador podia ver pequenos filmes.
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Em 1895, em Paris, durante a primeira exibicdo plblica do cinematégrafo,®
Georges Méliés procura os irmdos Lumiére no sentido de comprar a sua invengao, mas é
desencorajado por eles, que ironicamente, ndo acreditavam no futuro do cinema, usando o
seu aparelho apenas como curiosidade cientifica.

Até 1915 os filmes eram curtos e normalmente sem contarem uma histéria com um
inicio, meio e fim. A reproducdo destes filmes representava episédios da vida quotidiana e
era visto apenas como uma curiosidade do avanco cientifico. No entanto, a evolucéo da
linguagem que tornou o cinema apto a contar histdrias foi ganhando forma, apesar desse
cinema das curiosidades, sem forma, desconexo, feito de curtas-metragens.

Um aspeto essencial no avango do processo de construcéo narrativa pela linguagem
cinematogréafica refere-se a mobilidade da camara, que deixa a sua posicdo fixa e que se
constitui como um grande passo em direcdo a ficcdo, uma vez que o realizador passa a
poder explorar o espago. Outro avango fundamental nesta construgdo ocorre em 1928, com
0 aparecimento do som na estrutura cinematografica, acrescentando esse importante
elemento a narrativa.

Apesar de o cinema ja efetuar um percurso pela ficgdo antes de encontrar-se com a
literatura, é a partir desta que vai estabelecer-se como um entretenimento consumivel por
varios estratos da populacdo. Assim, surge a procura de rentabilizacdo econdmica e para
além da criacdo de filmes para as denominadas massas, verifica-se também, uma nova
tendéncia de criar peliculas que “procurem” a classe burguesa, leitora dos grandes
classicos literarios. A literatura era consumivel essencialmente pelas elites da burguesia,
pois a maioria da populacéo era iletrada e ndo gastava dinheiro com livros, um luxo na
época.

Os cineastas vdo fazer essa aproximacdo a literatura, colocando o cinema numa
nova dimensdo, procurando novos publicos e criando novos caminhos. As narrativas dos
grandes cléssicos da literatura estariam a partir deste momento ao alcance das massas, da
qual grande parte era analfabeta, proporcionado a este publico desfavorecido o contacto

com a riqueza da literatura.

* O cinematégrafo é considerado como um aperfeicoamento feito pelos irméos Lumiére do Kinetoscopio de
Thomas Edison. No entanto, especula-se que terd sido inventado pelo francés Léon Bouly, embora este tenha
perdido a patente, que foi registada pelos Lumiére, a 13 de fevereiro de 1895.

Esta invengdo constitui o marco inicial da historia do cinema, pois permite registar varios instantaneos fixos,
em fotogramas, criando a ilusdo do movimento, aquando da sua projecao em tela.
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No pés-Segunda Guerra Mundial passa a existir um novo modo de colaboracéo
entre cineastas e escritores, uma vez que 0s escritores tentam adaptar para 0 ecré os seus
textos e por outro lado adaptam-se filmes a escrita. Tratou-se de uma relacéo
essencialmente econdémica, que da origem a uma osmose original entre dois meios de
expressdo, onde se verificam duas diferentes maneiras de contar historias.

Mas a unido entre estas duas artes, o cinema e a literatura, nem sempre foi pacifica,
uma vez que, para varios teéricos, o cinema era uma simplificacdo da histéria do livro,
como afirma Virginia Woolf (1936), que classifica «o cinema como um parasita e a
literatura como vitima» ou o escritor e professor de literatura inglesa Anthony Burgess
(2008: 16) que critica a populacdo pelo pouco interesse em obras literarias e que prefere
assistir a um filme, considerado por este autor «uma forma visual, ndo uma forma literaria»
(Amorim, 2010: 32).

Os criticos de cinema, em relacdo a esta aproximacdo entre literatura e cinema, ao
procurarem o reconhecimento da sétima arte como sendo auténoma, reduziram a literatura
a fonte de inspiracdo, ou a uma arte com menor capacidade de envolvimento com o leitor.
Mas o que convocou estes tedricos a fazer observacdes tdo depreciativas, a colocar
“demasiadas” dependéncias entre artes tdo distintas e a fazer do cinema uma espécie de
“upgrade” da literatura? Tera sido, como refere Christian Metz (1977: 16) o facto de o
filme ser uma obra artistica que coloca o espetador perante um sentimento de realidade,

de todos estes problemas de teoria do filme, um dos mais importantes é o da impressdo de
realidade vivida pelo espectador diante do filme. Mais do que o romance, mais do que o quadro

do pintor figurativo, o filme nos da o sentimento de estarmos assistindo directamente a um
espectaculo quase real.

Através do sentimento de estar a participar no desenrolar da acdo, o espetador
atribui ao filme uma ligacéo direta com a realidade, como refere Metz, «é este processo
percetivo e afetivo de “participacdo” que atinge o espetador e cria de imediato uma espécie
de credibilidade». Ainda segundo este autor,

é uma impressdo de realidade que é independente do tipo de filme que é exibido e do nivel de
fantasia ou realidade, sendo este fendmeno propiciado pelo movimento que da uma forte
impressdo de realidade» (...) «o movimento, acarreta duas coisas: um indice de realidade

suplementar e a corporalidade dos objectos.
(idem: 19)
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Para além desta observacdo é necessario compreender que 0 movimento contribui
para a impressao de realidade de modo indireto, mas também de modo direto, visto que ele
préprio aparece como um movimento real.

Ha de facto uma lei geral da psicologia conforme a qual, 0 movimento desde que percebido, é
em geral percebido como real, diferentemente de muitas outras estruturas visuais como o
volume, que pode muito bem ser percebido como irreal mesmo quando percebido (é o que se

da com os desenhos em perspetiva)
(Metz, 1977: 21)

Portanto, é a sensacdo de movimento que cria a percecao de assistirmos a algo real.
O espetador através deste fendmeno de percecdo € desligado do mundo real, por meio de
uma atividade afetiva, percetiva e intelectual, que tem como sua origem o proprio
espetaculo cinematografico. O cinema constrdéi um “universo paralelo”, apresentando uma
temporalidade idéntica a da experiéncia real, na qual os objetos sdo vistos e percebidos
num contexto semelhante ao da vida normal e dentro do movimento natural dos corpos.
Contudo, o cinema ndo deixa de ser uma forma de linguagem. O facto de
considerarmos o cinema como linguagem também advém do seu ‘“‘caminhar” pelos
romances. Assim, a arte cinematogréafica é uma arte narrativa que é consequéncia de uma
construcdo por sequéncias de “imagens sensiveis”,
a narracao nao passa de uma sequéncia das proprias imagens aparentes e de suas combinagGes
diretas, jamais sendo um dado. A narracdo dita cléssica resulta directamente da composi¢do
organica das imagens-movimento (montagem), ou da especificacdo imagens-a¢do, conforme as
leis de um esquema sensdrio-motor». (...) [igualmente] «a narragdo nunca é um dado aparente
das imagens, ou o efeito de uma estrutura que as sustenta; é consequéncia das préprias imagens

aparentes, das imagens sensiveis enquanto tais, como primeiro se definem por si mesmas.
(Deleuze, 2005: 39)

Este processo de construcdo da percecdo do cinema enquanto realidade ficcional,
desconstr6i as marcas narrativas e assume uma naturalizacdo, como resultado de um
didlogo intertextual que torna legiveis codigos, convencdes e conotacfes que vao migrar de
um meio de comunicacdo para outro. Neste sentido, Robert Ray (2000: 42 apud Amorim,
2010: 36) afirmou que «as narrativas escritas se teriam apropriado das grandes narrativas
orais, assim como os filmes se teriam apropriado dos livros e a televisdo dos filmes».

Este constante migrar de situacbes e descricfes entraria num processo de
naturalizacdo de interpretacdo textual, que conduziria o espetador a encarar aquilo que vé
no ecrd como simples realidade, como uma histéria que tem inerente a estrutura, ha muito

aprendida, de uma narracdo, como se passasse de uma narrativa artificial para a sua
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concretizacdo efetiva. A adaptagdo favoreceu, portanto, uma recegdo algo “ingénua” da
potencialidade cinematografica, na medida em que intensificou o sentimento de realidade.

O cinema utiliza os instrumentos que tem ao seu alcance para dar intensidade as
estruturas narrativas, nomeadamente através de conjuntos de imagens temporalizadas, que
narram histdrias, assentes em tempo e espaco. Segundo Jacques Aumont (2002: 169-170),
«a montagem, a sequencializacao, fabrica um tempo perfeitamente artificial, sintético, que
relaciona blocos de tempo ndo-contiguos na realidade. Esse tempo sintético foi sem
nenhuma duvida, um dos tracos que mais levou o cinema em direc¢do a narratividade, em
direccéo a ficcéon.

De igual modo, Aumont também credita a capacidade representativa do cinema, ou
seja, a sua potencialidade de representacio da realidade. E através do processo de
montagem que a representacdo € realizada de forma eficaz. Neste sentido, o espetador deve
criar uma “montagem” dos varios fragmentos do filme a que assiste, para que «seja capaz
de “recolar os pedacos” do filme, isto é, de restabelecer mentalmente as relagdes
diegéticas, logo, temporais, entre blocos sucessivos» (Aumont, 2002: 168). Quanto menos
0 espetador pensar a montagem, mais ele fica imerso no filme e mais usufruira das suas
capacidades narrativas. Para tal, o espetador deve ser capaz de assimilar e interpretar 0s
dados sequencializados da estrutura do filme.

Estabelecida a capacidade do cinema em contar historias, levantam-se outras
questdes, uma vez que frequentemente o cinema, para concretizar a ficcdo, apropriou-se de
textos pré-existentes, na maioria das vezes textos literarios e dramaticos. Como decorreu

entdo o processo de traducdo e de adaptacéo destas obras?
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. O realizador como tradutor

Quando falamos de traducdo pensamos em descodificagdo de uma lingua
estrangeira, para que seja compreendida na nossa propria lingua. E um ato que implica
“transportar” algo existente num texto, um determinado sentido, que vai ser partilhado
entre duas linguas. Mas a traducdo também é exercicio necessario na transicdo de uma
mensagem entre dois sistemas semioticos diferentes.

Roman Jakobson (1959: 114) escreveu um artigo* no qual refere um novo tipo de
traducdo para poder englobar as adaptacdes de obras de uma linguagem noutra. Para este
autor, poderiamos distinguir trés formas diferentes de traducdo: a intralinguistica, que
consistia na interpretacdo de signos verbais por meio de outros signos, também verbais, na
mesma lingua; a interlinguistica, que se refere a traducdo propriamente dita, isto &,
interpretacdo de signos verbais por meio de outra lingua; e por fim, a forma de traducéo
que engloba as adaptacGes entre sistemas semidticos, a intersemidtica, para caracterizar a
interpretacdo de signos verbais por signos ndo verbais. E um ato que considera a existéncia
de um ou varios sentidos no texto, que deverdo ser traduzidos para um outro texto regulado
por diversas convencdes semidticas

A traducdo intersemidtica inclui, entre outros tipos de traducdo, a essencial procura
de equivalentes, ou seja, elementos cuja funcdo seja andloga aos elementos de outro
sistema de signos. No final, o texto de chegada deve transportar o essencial do sentido do
texto de origem, portanto, entre estes dois textos (de origem e de chegada) existe uma
relacdo de aproximacao, embora isso nao implique que estejamos perante dois textos que
signifiquem exatamente a mesma coisa. Thais Diniz° refere que,

0 texto resultante, a tradug@o, ndo consiste da incorporagdo do texto anterior “transportado”, e
sim de um texto que se refere a outros textos, que os afeta, que mantém com eles uma
determinada relagdo ou que ainda os representa de algum modo. E esse modo pelo qual um

representa outros, é esse tipo de relacdo que existe entre eles que é o objecto dos estudos de
traducdo intersemidtica.

Para a semioética, a linguagem é constituida por um conjunto de signos, usados

numa determinada ordem, sendo capazes de gerar significados diferentes. Neste sentido, a

* JAKOBSON, Roman (1959). On linguistic aspects of translation. Disponivel em On Linguistic aspects of
translation.

> DINIZ, Thais Flores Nogueira. A traducdo intersemiética e o conceito de equivaléncia. Ouro Preto:
Universidade Federal. Disponivel em A traducgdo intersemiotica e o conceito de equivaléncia.
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traducdo intersemiotica procura traduzir uma linguagem noutra, utilizando para tal os
diferentes signos de cada linguagem que contenham equivaléncias nos significados. Assim,
é possivel traduzir um texto para um quadro, para uma mdasica, danca, filme ou peca de
teatro.

Referindo-se a Jakobson, Julio Plaza define a traducédo intersemidtica «como sendo
aquele tipo de traducdo que “consiste na interpretagdo dos signos verbais por meio de
sistemas de signos ndo verbais”, ou “de um sistema de signos para outro, por exemplo, da
arte verbal para a musica, a danga, o cinema ou a pintura”, ou Vice-versa, poderiamos
acrescentar» (Plaza, 2003: XI).

Apesar de a traducdo se realizar em funcdo de uma determinada intencionalidade
comunicativa cujo objetivo é a construcdo de sentido, este vai ser constantemente
frustrado, pois tal procedimento apresenta variacdes em si mesmo e assenta nas proprias
condicbes em que este se realiza. Neste sentido, sdo utilizadas trocas, remissoes,
equivocos, siléncios, portanto, a traducdo esta em constante mudanca.

André Lefevere (2007) concebe a traducdo de textos (literarios) como um ato de
reescrita ou de recria¢do. Esta nova forma de conceber a traducdo é como um palimpsesto,
que segundo Arrojo (1986: 24) «passa a ser o0 texto que se apaga, em cada comunidade
cultural e em cada época, para dar lugar a outra escritura (ou interpretacdo, ou leitura, ou
traducdo) do mesmo texto» (Giraud, 2009: 19). Para Lefevere, os leitores atualmente leem
menos a literatura escrita e mais a literatura reescrita, sob a forma de resumos de obras de
referéncia, estudos criticos, resenhas, traducbes e adaptacdes cinematograficas. Neste
sentido, este autor refere que tanto os escritores como os “reescritores” adaptam e
manipulam até certo ponto 0s originais com os quais trabalham. Neste processo de
reescrita, os textos sdo adequados a corrente, ou a uma das correntes, ideoldgica ou
poetoldgica, dominantes na época em que se vive (Lefevere, 2007: 23). Assim, esta
atividade de reescrita tem premissas que tém de ser tidas em conta, tais como as sociais, as
literdrias e as ideologicas, que conduzem o tradutor a traduzir de uma determinada
maneira, com uma determinada intencéo.

Igualmente, a semidtica acrescentou ao modelo estruturalista preocupagdes de
ambito social, sobre o funcionamento do signo numa determinada cultura, sobre a forma
como é interpretado esse signo, como é rececionado pelo publico, que “funde” o texto com

as suas proprias experiéncias, crencas, cultura e sociedade.
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Transportando a questdo da traducdo para o exemplo concreto da relagéo entre
literatura e cinema, verificamos que o realizador conduz um trabalho que procura
equivalentes, analogias, ou melhor, procura a transferéncia de um signo noutro sistema
semidtico que tenha a mesma funcéo no sistema em que esta a trabalhar (Diniz, 1999: 32).

O adaptador de uma obra literaria para a cinematografica vai operar como um
tradutor dos sentidos da obra, escolhendo ideias, visdes, partes dessa mesma obra, que vai
“colorir” com as suas proprias interpretagdes, assentes na sua cultura, no seu pais, NO
contexto sociopolitico e também, imbuido dos aspetos inerentes a necesséaria
comercializagio do seu produto artistico. E um ato de recriacio de um texto para o tornar
mais “valido” no contexto em que vive, ¢ a “reciclagem” de uma obra para a fazer renascer
noutra época, de modo a fazé-la chegar mais facilmente ao publico.

Assim, o texto filmico (especificamente a adaptacdo de textos literarios para o cinema) deixa
de ser avaliado como um produto estatico a ser estudado como forma final onde investigac6es
sobre imitagcdo e influéncia, originalidade e fidelidade tém lugar preponderante para se
transformar em objecto de estudo dindmico, com origem ndo apenas em obras literarias mas
em varios outros tipos de texto, cuja relacdo pode ser entendida como traducdo,

interdependéncia, fusdo das artes ou ainda estudos interartes.
(Diniz, 2001: 10-11)

A traducgdo intersemidtica de uma obra literdria para um filme privilegia um
trabalho autonomo e independente, pois trata-se de uma reinterpretacdo. O realizador, ao
reescrever um texto para o ecrd, ao recriar a obra segundo a sua interpretacdo e com a sua
intencionalidade criativa, levanta algumas questdes que muitas vezes sdo fonte de
polémica, tais como a fidelidade da obra traduzida a obra original, que analisaremos no

topico seguinte.
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. A adaptacao cinematografica

A adaptacdo cinematografica de um romance literario € o exemplo de um processo
de traducdo intersemiotica, numa era em que a traducdo ou adaptacdo de obras literarias
para cinema se apresenta como pratica cultural. Trata-se, também, de uma pratica que
possibilita 0 conhecimento de parte da vasta obra literaria, divulgando-a e atualizando-a,
através da abordagem filmica. O espetador, mesmo que ndo seja um leitor literério, ao
rececionar adaptacOes cinematograficas que tém por base obras literarias, vai obter algum
contacto com a literatura, apesar de ser efetuado noutro sistema semiotico.

Esse “contacto”, auxiliado pelas aproximagdes estruturais da narrativa, como ja
estuddmos anteriormente, permite que o leitor cinematografico possa “transportar-se” para
o livro e vice-versa. Este dialogo entre duas artes distintas, mas que partilham essa
capacidade narrativa, permite uma complementaridade na leitura de uma obra em formatos
diferentes. No entanto, cabe as entidades e aos agentes educativos e culturais que
pretendam beneficiar deste fendmeno, fazerem uma abordagem que va ao encontro da
difuséo da literatura através do cinema.

Trata-se do reconhecimento de que estamos imersos numa sociedade imageética que
vive a crise da leitura, em que o tempo é um bem cada vez mais precioso, numa sociedade
de consumo, na qual, a imagem é mais facilmente absorvivel. O livro esta a perder o lugar
de destaque que sempre teve, desde tempos imemoriais, sendo ultrapassado pelo filme e
pela série de T.V., no entretenimento e no modo de contar histdrias.

Pensamos que é necessaria a criacdo de uma cultura de pedagogia para 0 meio
imagético, pois a sociedade € alimentada de imagens em vérios formatos, recebendo arte
audiovisual juntamente com “outra” arte de qualidade duvidosa, criando no publico uma
auséncia de sentimento critico, uma passividade em relacdo aquilo que Vé.

Neste sentido, a reflexdo que propomos €é sobre a possibilidade de escolas,
universidades, bibliotecas e outras instituicdes publicas produzirem atividades que fagam
um encontro entre as duas artes, literatura e cinema, através de um exercicio comparativo
entre uma obra de valor literario reconhecido e a sua adaptacéo para cinema.

Ao estabelecermos um dialogismo entre cinema e literatura, ao promovermos essa
aproximacao que permite ao leitor “ver” uma historia contada de duas maneiras diferentes
e experienciar a imagem verbal em contraste com a imagem audiovisual, estaremos

desejavelmente a motivar e facilitar a migragéo entre filme e o livro.
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O leitor dos dois formatos, verbal e audiovisual, podera fazer a comparacdo e
assim, apontar as escolhas efetuadas pelo realizador na adaptagédo, criando um ato de
reflexdo sobre o porqué dessas escolhas. Da mesma forma, podera conduzir as pessoas a
reconhecerem 0s meios e 0s contextos de producdo literaria, cinematogréafica e cultural,
constituindo uma acdo educativa que levara o leitor de livros, de filmes ou de outra forma
de expressdo artistica, a ser um agente ativo na difusdo de conhecimento literério e
cinematogréfico.

Esta acdo de dialogo entre literatura e cinema, este exercicio comparativo, promove
no leitor reflexdes, questdes, criando um sentido critico, transformando este leitor num
cidaddo mais consciente da sociedade imagética em que vivemos, das multiplas formas da

imagem, traduzindo-se num cidaddo transformador na sociedade.

Portanto, reconhecer a importancia dialdgica entre o cinema e a literatura através das
adaptacBes pode ndo s6 promover o letramento literario, gosto e apreciacdo estética das obras,
como também reconhecer a importancia do discurso literario enquanto discurso vivo e atuante
na sociedade e ndo como mero modelo linguistico da norma padréo.

(Gomes, 2003: 47)

O facto de a literatura e o cinema serem artes narrativas, como ja referimos, facilita
e desperta a curiosidade dos leitores em lerem a mesma histéria em meios diferentes,
exercicio que, no nosso entender, serd fecundo no campo pedagdgico, ja que através da
comparacao se cria reflexdo e debate interartistico no leitor.

Porém, a leitura da mesma histéria em suportes diferentes conduz muitas vezes o
leitor a um sentimento de frustracdo, porque ndo reconhece ou tem dificuldade em
reconhecer, as imagens dadas pelas palavras, em relacdo as imagens dadas pelo ecrd no
cinema.

Na adaptacdo cinematografica, o adaptador, ao reescrever a mensagem, ao
transporta-la de um sistema semidtico para outro, vai necessariamente reescrever a obra
denominada de original, a partir da sua prépria interpretacdo, juntamente com as suas
conotagdes € com os “caminhos” que pretende para a sua obra. Ao “adulterar” o texto de
partida, surge a questdo da fidelidade a esse texto original.

O professor Robert Stam (2000: 54) vai para além dos estudos de traducéo e
propde-se discutir a sensivel questdo da fidelidade nos processos de adaptacdo de obras
literdrias para o cinema, expondo o0 seu ponto de vista no artigo Beyond Fidelity: the

dialogics of adaptation, no qual refere que a critica especializada lida com as adaptagdes
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de uma forma extremamente moralista, usando termos como a infidelidade, traicéo,
violacao e vulgarizacao para descrever adaptacdes que, segundo os criticos, ndo alcancam
0 seu objetivo: o de ser fiel ao texto de partida (Amorim, 2012: 4).°

O mesmo autor afirma que para superarmos a critica da fidelidade é necesséaria a
percecdo de que quando classificamos uma obra como sendo infiel ao texto original,
estamos na verdade a expressar 0 nosso desapontamento, ao sentirmos que a adaptacdo
falha no captar o que nds, como leitores, consideramos os aspetos fundamentais da
narrativa tematica e estética da fonte literaria. Portanto, a palavra infidelidade é uma forma
de exteriorizar 0 nosso sentimento em relacdo ao texto de chegada, que, por vezes,
consideramos como sendo inferior ao texto de partida (idem).

Todavia, ao adotarmos critérios de fidelidade, estamos a ignorar as diferencas entre
0S meios e 0s processos de producdo da obra artistica, uma vez que, no caso da adaptacédo
cinematografica de uma obra literéria, estamos perante um trabalho colaborativo, que
envolve uma vasta equipa de operacionais de diversas areas, para a execuc¢do de um filme.
Ao aceitarmos a fidelidade como uma categoria critica, estamos a simplificar a relacédo
entre dois media distintos, assumindo que o romance contém sentidos que deveriam ser
captados pela adaptagéo, independentemente das suas especificidades.

Marcelo Amorim (2012: 5) no seu artigo para a Revista Tematica, refere Robert
Stam, que explica que a discussdo centrada no critério da fidelidade é usualmente
resultado: de uma espécie de veneracdo as artes antigas, consideradas superiores; ou a um
tipo de iconophobia ou rejeicdo das aparéncias, ja tdo depreciadas na teoria das ideias
platénicas; ou a logophilia, que vé os livros como sagrados, portadores de mensagens
representadas por palavras sacras, ligadas a um sentido Unico.

A tentativa de depreciar o filme adaptado a partir da obra literaria é percetivel até
na concec¢do da obra que vai ser adaptada como sendo “original” e a adapta¢do como sendo
uma “copia”. Igualmente, ao considerarmos uma das partes como “original” estamos a
classificar a recriacdo desse texto como um subproduto, adotando uma visdo de
inferioridade do texto de chegada em relacdo ao texto de partida.

E necessario adotar uma ideia sobre a adaptacio que se baseia na nogdo de que esta

ndo é uma obra subordinada ao texto de partida, o denominado “original”, tentando

® AMORIM, Marcelo Alvaro de. A tradugdo/adaptacdo de obras literarias para o cinema sob a 6tica do
dialogismo intertextual. Revista Temética, n.3, marco 2012. Disponivel em traducdo/adaptacéo.
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compreendé-la como uma nova obra, como produto de um ato criativo, como uma
recriagdo, com todas as particularidades inerentes a este processo.

Refere Thais Diniz (2001: 10): «como bem reconhecem todas as teorias de
traducdo, ndo se pode encontrar correspondéncia total entre dois textos (sejam eles ou ndo
de sistemas diferentes)». Portanto, mesmo que se faca uma tentativa para estabelecer
equivalentes semanticos para os elementos de dois sistemas de signos diferentes, é
impossivel abranger todas as nuances de cada um desses sistemas.

Toda a traducdo ira, portanto, oferecer sempre algo além ou aquém do chamado original, e o
sucesso ndo dependera apenas da criatividade nem da habilidade, mas das decisdes tomadas

pelo tradutor, seja sacrificando algo, ou encontrando a todo o custo um equivalente.
(idem)

O sentido atribuido a um texto é resultado de uma interpretacdo, de uma leitura,
quer do tradutor, que faz a ponte entre os dois textos, quer do publico, que fard a sua
prépria interpretacdo da obra. Assim constatamos que nunca poderemos avaliar uma
traducdo ou adaptacdo com critérios de pura fidelidade.

Julio Plaza (2003: 32) afirma, «a fidelidade é uma questdo ideoldgica, porque o
signo, como substituto, sé pode apontar para o objeto, sendo incapaz de ser fiel ou infiel a
ele.» Este autor acrescenta que a tradugdo, como transito criativo de linguagens, ndo pode
ser associada com fidelidade, pois ela cria a sua prépria verdade, que depende de diversos
fatores como o contexto histdrico, cultural, social e politico em que foi realizada.

O tedrico Robert Stam (2005: 4) «sugere que assim como qualquer texto literario
pode gerar um numero infinito de leituras, um romance também pode gerar um sem
numero de adaptacdes. Uma adaptacdo €, entdo, menos uma ressuscitacdo de uma palavra
original do que uma etapa num processo dialégico sem fim» (Amorim, 2012: 6).

O mesmo autor sugere que «entendamos o processo de adaptagdo como uma forma
de dialogismo intertextual, sugerindo que todas as formas de texto sdo, na verdade,
interseccdes de outras faces textuais» (idem).

As infinitas possibilidades geradas por todas as praticas discursivas de uma cultura, toda a
matriz de expressdes comunicativas nas quais o texto artistico estd situado, que alcangam o
texto ndo somente por meio de influéncias reconheciveis, mas também por meio de um

processo subtil de disseminacdo.
(Stam, 2000: 64 apud Amorim, 2012: 6)

A intertextualidade ajuda a transcender os limites do conceito de “fidelidade”, pois

se assumirmos o filme como forma intertextual, este vai remeter-nos para outras artes.
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Assim, as adaptacOes devem ser encaradas como tradugOes intersemidticas, transmutagdes,
hipertextos, que sdo derivadas de um ou Varios textos de partida e ndo como meras copias.
Para Mikhail Bakhtin (1997: 316),

0 enunciado esta repleto dos ecos e lembrancas de outros enunciados, aos quais esta vinculado

no interior de uma esfera comum da comunicacao verbal. O enunciado deve ser considerado

acima de tudo como uma resposta a enunciados anteriores dentro de uma dada esfera (a palavra

“resposta” ¢ empregada aqui no sentido lato): refuta-0s, confirma-os, completa-os, baseia-se
neles, supde-nos conhecidos e, de um modo ou de outro, conta com eles.

Bakhtin afirma ainda, que o dialogismo é o modo real de funcionamento da
linguagem e o principio constitutivo do enunciado. Um enunciado é sempre heterogéneo,
pois revela duas posicOes, a sua e a de oposicdo a qual ele se constroi.

O termo intertextualidade também foi desenvolvido por Julia Kristeva num artigo
seu, publicado na revista Critique, no qual a autora promove uma longa discusséo sobre as
teorias bakhtinianas. Para Kristeva o discurso ndo seria um ponto com sentido fixo, mas
um cruzamento de superficies textuais, de diversas escritas em dialogo. Desta forma, o
texto seria construido como um mosaico de citagdes, sendo absorvido e transformado a
partir de outro texto.

Gérard Genette, narratologista francés, vem desenvolver novas formas de entender
a relacdo entre textos, lancando novas questdes na sua obra Palimpsestes: la littérature au
second degré. Este seu trabalho tem sido considerado pela critica especializada como
sendo muito Util no estudo da teoria da adaptacdo, no qual o autor divide o termo
transtextualidade’ em cinco formas: intertextualidade, paratextualidade, metatextualidade,
hipertextualidade e arquitextualidade.

Para Genette (1997: 1-2) a intertextualidade seria a relacdo de coexisténcia entre
dois ou mais textos, ou a presenca efetiva de um texto noutro. Quando se verifica a
referenciacdo ou a transcricdo de parte do texto de forma explicita, estamos perante uma
pratica de citacdo e, numa forma menos explicita, uma préatica de plagio, que, neste caso,
sera um empréstimo ndo declarado. A intertextualidade pode ainda ser considerada como
alusdo, ou seja, a compreensao plena de um texto supde a percecdo de uma relacdo entre

esse e um outro texto, sem o qual ndo pode ser inteligivel.

" Gérard Genette, utiliza este termo para se referir a textos que, implicita ou explicitamente, se encontram
relacionados com outros textos.
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A paratextualidade, para Gérard Genette (1997: 3), é constituida por uma relagao
menos explicita e mais distante entre textos. S8 exemplos de paratexto de uma obra
literaria, o titulo, o subtitulo, o intertitulo, prefacios, posfacios, adverténcias, prélogos,
notas de rodapé, epigrafes, ilustracdes, erratas, orelha, capa, entre outros.

Em relacdo a metatextualidade, o terceiro tipo de relacdo textual proposto por
Genette (1997: 4), ¢ a relagdo normalmente chamada de “comentario”, em que um texto
faz referéncia a outro, sem cita-lo diretamente ou, muitas vezes, nomea-lo.

O quarto tipo de relacdo textual proposto por Genette (1997: 5), a hipertextualidade,
é para o autor «qualquer tipo de relagdo unindo um texto B (o qual eu chamo de hipertexto)
a um texto anterior A (que chamo de hipotexto), que sdo ligados de outra maneira que néo
um comentario».

Essa relacdo pode ainda ser de outra ordem, em que o texto B ndo mencione nada
do texto A, no entanto o texto B ndo existiria sem o texto A, do qual ele resulta. Neste
sentido,

(...) a hipertextualidade se diferencia dos demais num ponto crucial: ela se descreve por uma
relacdo de derivacdo. Um texto é derivado de outro texto que lhe é anterior, por transformacéo
simples, direta ou de forma direta, por imitacdo. A parddia, o pastiche, o transvestimento
burlesco, por exemplo, todos se originam de outros textos j& existentes, e é dentro dessa
relacdo entre texto-fonte, a que Genette chamou de “hipotexto” e o texto derivado, que tratou

como “hipertexto” (dai a designagdo de hipertextualidade) que se edifica este processo.
(Koch, Bentes e Cavalcante, 2008: 134-135 apud Amorim, 2012: 9)

Por fim, o quinto tipo de relacdo textual, a arquitextualidade, é considerado por
Genette (1997: 1) como uma operacdo completamente silenciosa, por ndo apresentar
relagBes explicitas, pois no maximo articula uma mencgdo paratextual. Definimos essa
relagdo como o conjunto das categorias gerais ou transcendentes, modos do discurso, de
enunciacao, géneros literarios, dos quais se destaca cada texto em particular. Por exemplo,
um romance relaciona-se com o género romance, da mesma forma, um poema remete-se
textualmente para o género textual poema.

Para Robert Stam (2000: 66) as adaptacfes cinematogréaficas estariam enquadradas
no quarto tipo de relagéo textual proposto por Gérard Genette, a hipertextualidade, pois 0s
filmes adaptados podem ser vistos como hipertextos derivados de hipotextos pré-
existentes, sendo esses transformados por meio de operacdes de selecdo, amplificacéo,
concretizacdo e atualizacdo. Diferentes versdes de uma obra (hipotexto) podem ser

consideradas diferentes (hipertextos) ou leituras, assim como os hipertextos pré-existentes
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(filmes pré-existentes) de uma obra literaria que sera novamente adaptada, podem servir
como hipotexto para um novo filme (Amorim, 2012: 10).

Robert Stam (2000: 68) entende as operacdes de selecdo, amplificacao,
concretizacdo, atualizacdo, além da critica, extrapolacdo, analogizacdo, popularizacdo e
reculturalizacdo, como formas de transformacgdo. Assim, o texto literario pode ser visto
como um constructo produzido num media e num contexto especifico, sendo depois
transformado dentro do outro media em contexto diferente. O texto de partida ou hipotexto
(a obra literaria) é considerado portador de uma rede de informacgdes que podem ser
amplificadas, ignoradas, subvertidas ou transformadas de acordo com a leitura proposta
por quem adapta. Como resultado, as adapta¢des seriam um texto derivado de uma rede
intertextual, configurando um novo texto. Robert Stam (2000: 67) lembra-nos que, ao
analisarmos as adaptacfes, seria benéfico questionarmo-nos sobre quais 0s intertextos
evocados pelo texto fonte e pelo filme adaptado, além de procurarmos encontrar quais 0s
sinais da obra literaria que foram escolhidos ou ignorados pelo adaptador ao criar a obra
cinematogréafica. Ainda segundo este autor, deixariamos de criticar adaptacbes com base
em visdes moralistas e hierarquicas de ambas as artes e passariamos a estuda-las de forma
mais contextualizada a partir do seu processo de criacdo, sendo este um processo
intertextual e dial6gico.

Apesar de considerar as teorias baseadas no principio da intertextualidade como
validas e importantes, Brian MacFarlane (1996) propGe uma perspetiva pratica para a
analise estrutural da relacdo entre as obras literarias e as cinematograficas. Para o autor, a
questdo narratoldgica deve estar no centro da analise em qualquer estudo sobre o processo
de adaptagdo. Igualmente, o autor considera que este processo de adaptacdo esta pouco
estudado pelos criticos, que concentram os seus esforcos para o estudo dos pormenores na
relacdo entre literatura e cinema.

Ao encarar a adaptagdo como uma traducdo intersemiotica, MacFarlane propde o
estudo da estrutura narrativa, das a¢es que constroem o esqueleto da historia contada no
livro que vai ser adaptada para o filme. Consequentemente, a fidelidade é posta de parte
por MacFarlane (1996:7) como sendo o principal foco de anélise, pois «as to audiences,
whatever their complains about this or that violation of the original, they have continued to

want to see what the books “look like” ».
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Esta situacdo acontece na medida em que cada leitor cria imagens mentais sobre a
obra que 1é e na maioria das vezes as imagens que V& no cinema ndo se coadunam com
essa pré-criacdo de imagens, uma vez que sdo fruto da interpretacdo de outro leitor, criando
assim, uma espécie de frustracdo ou sentimento de “infidelidade”.

Fidelity criticism depends on a notion of the text as having and rendering up to the (intelligent)
reader a single, correct “meaning” which the film-maker has either adhered to or in some sense
violated or tampered with. (...) the critic who quibbles at failures of fidelity is really saying no

more than: “this reading of the original does not tally with mine in these ways.
(MacFarlane, 1996: 8-9)

Este autor também argumenta que as adaptacGes consideradas mais fiéis nem
sempre sdo aquelas que alcancam maior éxito junto da critica e publico. Assim,
MacFarlane desenvolve a sua proposta tedrica sem priorizar esta ou aquela arte,
respeitando os limites de ambas e assumindo como o centro do seu estudo 0 processo e nao
0s resultados.

Como o seu método se foca na centralidade da narrativa, MacFarlane (1996: 13)
prop0e a existéncia, nas obras literarias, de dois tipos de elementos: os que podem ser
transferidos ou traduzidos do texto verbal para o cinematogréfico, através de um processo
de transferéncia; e aqueles que dependem de maior criatividade, exigindo mais do tradutor,
apresentando-se como um processo de adaptacao.

Seguindo os pressupostos metodoldgicos estruturados por MacFarlane, a analise da
adaptacdo devia focar-se na identificacdo dos elementos que a constituem e, no caso dos
que sdo transpostos por um processo de adaptagéo, o estudo devia incidir na elucidacéo das
etapas criativas.

A professora Linda Hutcheon (2006: 4) defende que as adaptacGes, de qualquer
tipologia, estdo em toda a parte nos dias de hoje. Considerando este pressuposto, a autora
questiona a pratica de classificar as adaptacbes como obras secundarias, como sendo
trabalhos derivados, que nunca chegariam a consisténcia artistica da obra de “origem”:
«Why, even according to 1992 statistics, are 85 percent of all Oscar-Winnings Best Picture
Adaptations? Why do adaptations make up 95 percent of all the miniseries and 70 percent
of all the TV movies of the week that win Emmy Awards?».

Para a autora, a denominagdo da obra adaptada como sendo inferior ou cépia da
original, é derivada de uma concecdo pejorativa sobre o préoprio processo de adaptagéo.

Neste sentido, € necessario construir a percecdo de que adaptar ndo significa ser fiel e
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relembrando Robert Stam, a fidelidade ndo deve ser um critério de julgamento ou foco de
andlise para as obras adaptadas.

Hutcheon concentra o seu discurso na tentativa de entender o motivo das discusses
sobre a fidelidade nas adaptacdes, j& que, segundo a autora, ao falar-se em fidelidade,
assume-se primeiro que a adaptagdo deve ser uma reproducdo do texto adaptado; no
entanto, a professora manifesta-se contra esta opinido, ao classificar as adaptacbes como
repeticdo, mas sem que isso signifique uma replicacdo. E lembra que, de acordo com o
dicionario, «adaptar refere-se a ajustar, alterar, o que pode ser executado de diferentes
maneiras, j& que para adaptar uma obra literaria para o cinema, deve-se considerar a
transposicdo ai realizada como uma apropriacdo e interpretacdo criativa, além de uma
atividade de conjugacdo intertextual» (2006: 8).

Hutcheon (2006: 7-8) propde o estudo da adaptacdo em trés vertentes diferentes:
como uma entidade ou um produto formal; como um processo de criagdo; ou como um
processo de rececéo.

Por entidade formal ou produto, entendemos a adaptacdo como transposicao
particular de uma obra ou obras, numa espécie de transcodificacdo, ou seja, pode-se contar
uma histéria sob um ponto de vista diferente ou ainda expor uma nova interpretacao
(transposicdo). A autora define também que por transposicdo pode-se considerar a
conversdo do real ao ficcional, quando dramatizamos ou narramos acontecimentos
historicos ou biografias pessoais.

Como processo de recriacdo, entende-se a adaptacdo por meio de (re)interpretacédo e
(re)criacdo, processo no qual primeiro o realizador se apropria do texto fonte para depois
recria-lo.

No que respeita ao processo de rececdo, entende-se a adaptacdo como uma forma
de intertextualidade, na qual o texto se baseia noutros textos para criar-se, existindo por
meio de uma relagéo intertextual com os primeiros.

A metodologia de anélise proposta por Hutcheon foca-se nas formas de ligagéo
entre obras artisticas e o publico espetador, sendo também trés os modos possiveis de se

entender esta relagéo: o contar; o mostrar; e o interagir.
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In telling (...) our engagement begins in the realm of imagination, which is simultaneously
controlled by the selected, directing words of the text and liberated — that is, unconstrained by
the limits of the visual or aural. (...) But with the move to the mode of showing, as in film and
stage adaptations, we are caught in an unrelenting, forward-driving story. And we have moved
from the imagination to the realm of direct perception — with its mix of both detail and broad
focus. (...) Interacting with a story is different again from being shown or told it — and not only
because of the more immediate kind of immersion it allows.

(Hutcheon, 2006: 23-25)

Para entender os modos de interligagdo entre o espetador (leitor) e a historia €
necessario, para a autora, compreender as especificidades de cada media e as
possibilidades narrativas que estes oferecem. Portanto, perceber a passagem entre 0s
modos: 0 contar para 0 mostrar, 0 mostrar para 0 contar, o contar para o interagir, seria a
maneira de entender o processo de adaptagéo.

A tedrica Julie Sanders (2006: 26), tendo como base o conceito de
intertextualidade, influenciada por Gerard Genette e Julia Kristeva, juntamente com o
conceito de hibridismo desenvolvido por Homi Bhabha, classifica as obras
cinematogréficas derivadas da literatura de duas maneiras, como adaptacdes e como
apropriacdes. A autora entende a adaptagdo como uma relacdo sinalizada, explicita, entre
texto de partida e texto de chegada. J& em relacdo a apropriacdo, ocorre uma derivacao
para longe do texto de partida, convergindo para um novo produto cultural, localizado num
novo dominio. O texto ou textos apropriados ndo sdo claramente sinalizados no processo
da apropriacdo, dependendo do conhecimento prévio do leitor para tornar-se reconhecivel e
até passivel de classificacdo como obra de chegada.

Adaptations and apropriations can vary in how explicitly they start their intertextual purpose.
Many of the film, television, or theatre adaptations of canonical works of literature that we
look at in this volume openly declare themselves as an interpretation or re-reading of canonical
precursor. (...) In apropriations the intertextual relationship may be less explicit, more

embedded, but what is often inescapable is the fact that political or ethical, commitment shapes

a writer’s, directors, or performer’s decision to re-interpret a source text.
(Sanders, 2006: 2)

Ambos os processos sdo considerados pela autora como préticas intertextuais, e o
interesse pelos mesmos justifica-se na tentativa de entender como a arte cria arte. Portanto,
como leitores e espetadores, deveriamos, segundo Sanders (2006: 1), «recognize that
adaptation and appropriation are fundamental to the practice, and, indeed, to the
enjoyment, of literature». Devemos reconhecer que por meio das redes intertextuais, as

adaptac0es e as apropriagcdes configuram praticas de difusdo literaria.
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Como pratica de reescrita intertextual, a adaptacdo transcende a simples imitacéo,
ao complementar, improvisar e mesmo inovar o texto de partida, fazendo deste um outro
texto. Enunciando Deborah Cartmell, a tedrica Julie Sanders (2006: 21) apresenta-nos trés
pontos de vista possiveis para a analise das adaptacbes que, nas suas palavras, nao
deveriam ser julgadas por valores como a fidelidade, mas sim pela metodologia e a anélise
ideoldgica. Os trés horizontes possiveis seriam: a transposicao; o comentario; e a analogia.

Por transposicdo, deveriamos entender, num sentido amplo, toda a préatica de
transformacéo de uma obra noutra e, em sentido restrito, a realocacdo geografica, temporal
ou sociocultural de uma obra.

O comentério, a segunda categoria apresentada, seria a adaptacdo que funciona
propriamente como um comentario politizado do texto fonte.

A Ultima destas categorias, a analogia, distancia-se das duas primeiras por ndo
evocar proximidade com os seus textos base. Na analogia ndo precisamos de um pré-
conhecimento pleno do texto a ser adaptado para a compreensao da obra derivada.

Como ja aborddmos anteriormente, Robert Stam (2000) utiliza como suporte a sua
proposta de analise a obra de Gerard Genette, concentrando-se na quarta categoria proposta
pelo narratologista francés, a hipertextualidade, para realizar o estudo de filmes, em
especial as adaptacBes de obras literarias para o cinema. A hipertextualidade parte da
pressuposicdo da existéncia de um texto A (hipotexto) que se une a um texto B (hipertexto)
de forma diferente de um comentéario. Segundo Thais Diniz (2005: 44),

(...) essa derivacdo pode ser descritiva ou intelectual, onde um metatexto “fala” de um outro
texto. Mas pode ser ainda de outra espécie, quando o texto B “ndo fala” do texto A, mas ndo
existe sem ele e dele se origina através de um processo de transformacéo em que A é evocado

sem necessidade de “falar” dele ou até cita-lo. Neste caso, 0 hipertexto se apresentaria, pois
como o hipotexto transformado e/ou evocado, porém sem explicita referéncia ou citag&o.

Devemos realcar que de certa forma, todos os textos sdo hipertextos, uma vez que
sempre evocam outros textos construidos na vida em sociedade, conforme apresenta
Bakhtin (2006) na sua obra Marxismo e Filosofia da Linguagem e que Thais Diniz (2005:
44) comenta: «guanto maior e mais explicita for a hipertextualidade, mais a sua analise
dependera da decisdo interpretativa do leitor».

A aplicacdo do conceito de hipertextualidade na analise de adaptagdes filmicas é
fundamentada na sua proximidade com o dialogismo bakhtiniano, pelo que este termo,

difundido atualmente nos estudos da lingua (Koch, Bentes e Cavalcante, 2008), néo
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alcanca completamente o objetivo, pois a sua aplicacdo leva-nos a procurar referéncias
mais explicitas entre os textos, mesmo os implicitos, ndo agregando a interdiscursividade
prépria ao postulado de Mikhail Bakhtin (2003 e 2006) (Amorim, 2010: 60). Através da
hipertextualidade, temos o exemplo de que «filmes adaptados de uma mesma obra
(remakes) podem ser vistos como leituras variantes hipertextuais iniciadas a partir de um
mesmo hipotexto» (Diniz, 2005: 44). Cada nova adaptacdo terd um corpo maior, devido a
constante acumulacdo de hipotextos que estdo disponiveis para os adaptadores.

De acordo com a teoria de Genette (1997), as operacdes transformadoras realizadas
no processo de adaptacdo podem desvalorizar os textos pré-existentes, reescrevendo-0s
num outro género ou estilo. Também é possivel modernizar obras anteriores, acentuando

algumas das caracteristicas do original.

Um conceito abrangente de hipertextualidade inclui, portanto, os “remakes”, as “sequels”, as
versdes revisitadas de “Westerns”, os pastiche genéricos e as re-elaboracdes, e as parddias. A
maioria desses tipos pressupBe a competéncia do leitor para a leitura dos diversos cddigos,
cujos desvios sdo apreendidos apenas pelos iniciados.

(Diniz, 2005: 44-45)

Gérard Genette (1997: 5-6) acredita existirem dois tipos de operacGes possiveis
para a criagdo hipertextual: as transformagfes e as imitagdes. As transformagdes séo
consideradas simples ou diretas por transportarem as a¢des de uma obra para a outra. Ja o
segundo tipo de operacao, a imitacdo, exige também um movimento de transformacéo, no
entanto, tal procedimento é executado de forma mais complexa, exigindo do imitador um
certo dominio do texto que ele pretende imitar.

Este autor classifica, ainda, alguns tipos de préticas hipertextuais, que sdo
subdivididas a partir das operacdes de transformacdo ou imitagdo, os modos: ludico;
satirico e sério. Sobre o ludico, o autor francés descreve-o como brincadeira, como humor
e refere-se a leves alteracdes de significado no hipertexto. Ja o satirico é descrito como
referente a qualidade de ser sarcéstico, ao ridicularizar o hipotexto. Por fim, o sério, que
procura transformar o hipotexto, atraveés da criacdo de um hipertexto proximo dele
(Genette, 1997: 24-30).

E interessante observar que 0s cruzamentos entre as operacdes e as praticas
hipertextuais surgem na teoria de Genette como formas de percecionar os hipertextos. Por
exemplo, ao relacionarmos a operacdo de transformacdo com o lddico, temos a parodia,

que é classificada como uma pequena transformacdo que muda o sentido do hipotexto. A
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mesma operacdo, ao relacionar-se com o satirico, vai gerar o transvestimento, ou seja, uma
transformacédo estilistica com fungdo degradante, caracterizando-se por apresentar uma
maior mudanca em relacdo ao hipotexto. A relacdo entre a transformacao e o sério resulta
na transposicao, pratica na qual ha uma diversidade de procedimentos com que a mesma
opera. Ja o pastiche surge da confrontacdo entre a imitacdo e o ludico, sendo este
classificado como uma simples imitacédo de estilo do hipotexto. Quando relacionada com o
sério, a operacdo de imitacdo resulta na forjacdo, que € uma imitacdo séria do hipotexto. E
finalmente, se cruzarmos o satirico com a imitacdo, temos a charge, isto é, o pastiche
satirico.

As adaptacGes cinematograficas sdao um diélogo entre um (ou mais) texto(s) de
partida (hipotexto) e um texto de chegada, que conflui nesse hipertexto, enquanto produto
cultural que agrega varios sentidos, varias sensibilidades e espiritos, que potenciam varias
novas interpretagdes por parte de um publico leitor. Durante este caminho de tradugdes,
interpretacdes e fusdes de sentidos de uma obra com a bagagem cultural, quer do
adaptador, quer do leitor, o resultado hipertextual converge sempre numa obra diferente,

autonoma, portanto, obrigatoriamente infiel ao hipotexto.

. A linguagem cinematografica e as suas significacdes

O cinema e a literatura sdo duas artes narrativas, como ja analisdmos, que
exprimem de modo particular o concreto e o abstrato. Sdo artes com objetivos diferentes,
com modos diferentes de descrever os objetos e a subjetividade.

A literatura ao pretender realcar as caracteristicas dos objectos, reforca desde logo a
sua importancia, fazendo-o de forma sequencial e sintética, o cinema, por sua vez,
pretendendo substituir o representado, da-nos uma grande quantidade de objetos que sao
percecionados de um modo global. Na literatura, uma sequéncia descritiva de um dado
objeto, é transmitida ao leitor como um acréscimo de elementos que este vai juntando,
compondo gradualmente uma imagem na sua mente. No ecrd de cinema, o espetador esta
perante um plano que esta preenchido por inimeros objetos, obrigando o seu leitor a
percecionad-los como um todo. Igualmente, na arte literaria a descricdo pode ser feita

separada ou conjuntamente, ja no cinema, a imagem é em simultaneo narrativa e descritiva.
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Na maior parte da literatura, a descrigdo literaria conduz a uma “paragem”
narrativa, ou seja, a uma suspensdo do tempo diegético e da acdo. Sobre este abrandar do
tempo diegético, Gérard Genette refere que este se manifesta por uma rutura no
encadeamento dos verbos de acdo e também devido a uma expansdo dos sintagmas
nominais, acompanhados de verbos de estado, adverbios e locugdes espaciais.

Em relacdo ao cinema qualquer plano pode ser descritivo, uma vez que a descricao
se vai estruturando de acordo com a sua duracdo, com o numero de planos afetos ao
mesmo objeto e com 0s movimentos, nomeadamente através de técnicas como o travelling
e a panoramica.

A narracdo escrita é veiculada pela acdo das personagens, através da combinacéao
dos verbos, do sujeito e dos complementos, enquanto a narrativa filmica é comunicada pela
imagem e pelo som, que se caracterizam pelo imediato da acdo que representam. A escrita
seleciona a informagéo, significando o verbo a acdo, criando uma imagem que vai
descrevendo passo a passo 0 que acontece. A imagem filmica, por sua vez, mostra-nos
varias acles simultaneas, sendo possibilitadas pela dimenséo do ecra e pelos recursos da
profundidade de campo.

Para muitos realizadores é a simultaneidade que produz dramaticidade no filme,
algo que é impossivel de ocorrer na escrita. Na narracdo cinematografica é usada a técnica
de découpage® do ecra para mostrar essa simultaneidade de agdes que se desenrolam em
lugares e tempos diferentes.

Em relacdo ao didlogo, na escrita 0 romancista obriga-se a uma alternancia entre o
discurso reproduzido (o enunciado) e a enunciagdo (a descricdo da personagem ao falar).
No didlogo cinematografico, na sua projecédo visual e sonora, € a imagem e 0 Som que nos
informam sobre os didlogos das personagens, existindo uma sobreposicdo do som e das
palavras da personagem. Quando é a voz que designa a personagem, ocorre muitas vezes o
efeito do fora-de-campo, que pode ser diegético préximo (som que ndo estd no ambiente
imediato da personagem projetada mas que se ouve fora do campo) ou diegético distante

(correspondente as reminiscéncias sonoras que se sabe pertencerem a outro tempo e a outro

® Processo que comeca na escrita do gui&o, constituindo a divisio de uma cena em planos e no planeamento
de como estes vao interligar-se com outros, usando cortes, dando ao filme essa caracteristica de “pedagos”
gue em sequéncia contam a histéria, concretizando-se na fase da montagem.
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ambiente que ndo o projetado) ou ainda, o extradiegético (uma voz off, por exemplo)
(Vanoye e Goliot-Lété, 1994: 69).

Outro aspeto importante nos dois sistemas semioticos, literatura e cinema, € o da
pontuacdo. A pontuacdo é diferente nas duas artes: na escrita, a sua aplicacdo reagrupa
palavras, conduz intencgdes estilisticas, separa as partes e as articulagBes da narrativa; na
pontuacdo cinematografica, a macro pontuacéo € demarcativa, ao intervir na separacdo das
sequéncias, e a micro pontuacdo € ritmica e expressiva, intervindo no interior das
sequéncias.

O estudo relativamente as aproximacBes e diferencas entre a narrativa
cinematogréfica e a literaria revela-nos uma tentativa de fazer paralelismos entre estas duas
artes, nomeadamente pelos estudiosos do cinema, na sua procura de demonstrar esse
avango tecnologico como uma nova arte. Para alicercar o cinema como arte seria
igualmente necessario estabelecer uma linguagem prépria para esta nova manifestacdo
artistica, portanto, o cinema estaria a pedir “emprestadas” algumas técnicas da escrita.

Marcel Martin, no seu livro A linguagem cinematogréafica, ao procurar estabelecer
normas e padrdes do cinema, explorou procedimentos técnicos da filmagem. Analisou a
utilizacdo da camara, do som e dos seus efeitos em relagdo ao espaco cénico e a construgdo
da nocao de tempo nas narrativas. Segundo este autor (2005: 297),

para sintetizar a evolu¢do da linguagem cinematogréafica a partir das origens, é possivel,
esquematizando um pouco, distinguir entre os realizadores duas abordagens fundamentais do
mundo. Uma delas é cerebral e conceptual (Eisenstein, Dreyer, Gance, Welles, Bergman,
Visconti, Resnais, Bresson, Godard, Tarkovski, Duras) e a outra é sensorial e intuitiva
(Griffith, Chaplin, Dovjenko, Flaherty, Murnau, Ozu, Renoir, Bufiuel, Fellini, Antonioni). Os
realizadores pertencentes ao primeiro grupo tém tendéncia para reconstruir o mundo em funcéo
da sua visdo pessoal e para isso, preocupam-se com a imagem, sendo esta 0 meio essencial para
conceptualizar os seus universos filmicos. Os segundos, pelo contrario, tém tendéncia para se
apagar perante a realidade, fazendo emergir o significado que procuram tirar da sua

representacdo directa e objectiva: é este 0 motivo por que o trabalho de elaboragdo da imagem
tem, para eles, menos importancia do que a sua funcéo natural de figuracdo de real.

Marcel Martin acrescenta que na época em que 0s cineastas faziam uma exploragéo
minuciosa da linguagem cinematografica, verificava-se um dominio dos realizadores
“cerebrais”, enquanto os realizadores denominados de “sensoriais”, direcionavam-se para a
“libertacdo da obsessdo da conceptualizagdo dos filmes”. Segundo este autor, os
realizadores “cerebrais” tinham uma maior preocupagdo com a elaboragdao das imagens e

com os seus resultados no processo de significacdo, enquanto os denominados “sensoriais”
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elaboravam o seu trabalho fazendo do cariz visual um fator de menor importancia para a
efetividade cinematografica.

Ao fazer esta divisdo, Marcel Martin procurava esclarecer os efeitos das criacfes
apresentadas nos filmes, os usos das técnicas de filmagem e as suas consequéncias na
construcdo das significagdes. Assim, Martin destaca, entre outros, o papel criador da
camara, das técnicas da montagem, dos fendmenos sonoros e dos procedimentos
narrativos. Para o tedrico «muito cedo a cdmara deixou de ser apenas uma testemunha
passiva, abandonando a func¢éo de registadora objetiva dos acontecimentos, para se tornar a
sua testemunha ativa e a sua intérprete» (2005: 41). Neste sentido, combinando os planos,
os angulos da filmagem, os posicionamentos, 0S movimentos, juntamente com o uso das
cores e do som, criava-se uma linguagem que interferia na percecdo do espetador. Ao
analisar a atuacdo de cada um desses elementos técnicos nos filmes, parecia que estes
podiam trazer a possibilidade de resultados efetivos na compreensdo dos efeitos no
processo de construgdo de significagdo. A imagem seria a “matéria-prima” do filme, que
poderia ser articulada por diferentes tipos de montagens, movimentos de camaras e
enguadramentos, bem como ter a significacdo consolidada pelo uso das cores e do som
(Martin, 2005: 27).

O tedrico Yuri Lotman (1978a: 75) na sua obra Estética e semiotica do cinema,
refere que a percecéo visual do mundo forma a base da linguagem cinematogréfica,

tudo o que notamos durante a projec¢do de um filme, tudo o que nos toca actua sobre nos,
possui uma significacdo. Aprender a assimilar estas significacdes é tdo indispensavel como
para quem quer compreender a danga classica, a musica sinfonica ou qualquer outra arte

suficientemente complexa e assente numa longa tradi¢do, € necessério conhecer o seu sistema
de significacdes.

A complexidade que poderia ser percecionada durante a projecdo de um filme nao
seria decifrada de uma forma simples, mas através da apreciacdo de todos os elementos
utilizados na construcdo da linguagem cinematografica para a compreensdo das
significacOes obtidas. Yuri Lotman (1978a: 181) explica que o cinema seria capaz de
transmitir uma mensagem por meio de varias vozes, de modo a formar contrapontos
complexos que necessitariam de serem estudados com profundidade. Desse modo, para
compreender a significagdo dos diversos materiais reunidos na composi¢do
cinematogréafica seria necessario assimilar a complexidade dessa mensagem, pois haveria

uma grande diversidade de elementos trazidos ao publico.
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A arte do cinema possui especificidades materiais e formais na sua construgéo
enquanto linguagem, constituindo-se como um sistema de significacdo com formas
especificas de funcionamento, o que o torna diferente das linguagens verbal, sonora, visual
e de outras formas de expressao artistica.

No livro A arte do cinema, Rudolf Arnheim (1957: 134) propde-nos uma reflexéao
sobre a articulacdo do movimento nas imagens dos filmes,

dado que as tentativas de representar 0 movimento com o movimento ndo foram muito bem-
sucedidas, os inventores interessaram-se pelo movimento ilusorio. Verificaram que podiam
criar a sensacdo de movimento pela combinacdo sucessiva de imagens paradas. Surge, aqui,
uma pergunta tedrica curiosa: ndo havera uma contradicdo inerente ao tentar fixar coisas em
transformagdo? Como poderemos registar uma determinada fase do movimento no mesmo

lugar onde, momentos antes, registamos para sempre a fase precedente — se estamos a procura
do registo permanente?

Nesta passagem, o artificio da ilusdo do movimento criado por diversas imagens
combinadas na montagem, é colocado por Arnheim como principal responsavel pela
construcdo da significacdo dos filmes. Gilles Deleuze também vai debrugar-se sobre esta
questdo do movimento, mais concretamente, 0 que ele denomina como imagens
movimento, que analisaremos mais adiante.

A técnica de montagem na organizacao e na concecao da forma narrativa chamava
a atencdo dos realizadores e dos tedricos do cinema desde o inicio do século XX. Havia
grande curiosidade por parte dos realizadores em experimentar as consequéncias dessa
técnica e de investigar as formas de manipulacdo das imagens apds terem sido filmadas,
antes de serem apresentadas ao publico. Com as técnicas de montagem, cria-se a
organizacao e as relacdes entre os planos de um filme, que conferem uma sequéncia légica
a narrativa. Desta forma, os efeitos das diferentes formas de elaborar a sucessao dos planos
foram amplamente experimentados por meio de montagem narrativa, da montagem
expressiva e da montagem impressionista.

O cineasta e teorico russo Sergei Einsenstein escreveu, nos anos quarenta, ensaios
que posteriormente serdo reunidos em O sentido do filme e A forma do filme, nos quais se
denota um esforco para legitimar o cinema como linguagem e como arte. Ao refletir sobre
a primazia da montagem e da sua relevancia para a linguagem do cinema, este autor
explica que «sem admitir que ela seja tudo ou entdo nada, achamos necessario lembrar,

agora, que a montagem faz intrinsecamente parte da obra cinematografica, tendo a mesma
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importancia que os demais elementos, que contribuem para a eficacia dessa arte» (1969:
172).

As contribuicdes de Eisenstein estdo direcionadas no sentido de que o filme pode
ser compreendido ndo como representacdo do real, mas como discurso articulado, que
atribui ao real um certo juizo ideoldgico. A montagem assume um papel que vai para além
da funcéo narrativa, desempenhando igualmente um papel argumentativo.

Guido Aristarco (1961: 206), na sua obra Histéria das teorias do cinema, faz
referéncia ao critico Léon Moussinac, que considerava a técnica da montagem como
“especifico filmico”. A criatividade que se poderia ter com o uso de diversas imagens
relacionadas, permitiria a existéncia de uma linguagem universal capaz de alcancar todos
0s tipos de espetadores, grande virtude do cinema, explicando,

com a montagem, o verdadeiro material para a criacdo de um filme j& ndo € a realidade. A
realidade existe nos diversos bocados de pelicula, mas o realizador, encurtando-os e ligando-os
entre si segundo uma exigéncia intima, ao tempo e ao espaco reais contrapde 0 seu espaco e 0
seu tempo “ideais”, isto €, cinematograficos; cria, assim, uma nova realidade néo ligada a a¢des
“que se desenvolvem num espaco e durante um periodo de tempo determinados e, portanto,

inseparaveis.
(Guirado, 2013: 21)

A “realidade” que poderia ser registada na filmagem teria menor importancia para a
pratica cinematografica do que a habilidade na edicdo, na montagem das sequéncias e na
sua organizagdo narrativa. Logo, a criacdo de novas temporalidades e espa¢os no cinema,
diferentes daqueles que observamos diariamente, € considerada virtude da técnica da
montagem.

Referindo novamente Yuri Lotman (1978a: 60) e a sua obra Estética e semi6tica do
cinema, o autor explica 0 modo como a significagdo se pode estruturar nos filmes,

cada imagem projectada num écran é um signo, quer dizer, tem um significado, é portadora de
informag&o. Contudo, este significado pode ter um carécter duplo. Por um lado, as imagens do
écran reproduzem objectos do mundo real. Entre estes objectos e estas imagens do écran
estabelece-se uma relacdo semantica. Os objectos tornam-se 0s significados das imagens que
sdo reproduzidas no écran. Por outro lado, as imagens podem revestir-se de significacdes
suplementares, por vezes completamente inesperadas. A iluminacdo, a montagem, a

combinacdo dos planos, a mudanca de velocidade, etc., podem dar aos objectos reproduzidos
no écran, significacdes suplementares: simbdlicas, metaféricas, metonimicas, etc.

De acordo com este autor, as informacgdes trazidas ao espetador por meio de
imagens no cinema tém a possibilidade de constar como registos de factos do quotidiano e

de elementos da natureza que podem ser meramente reproduzidos apés serem filmados. No
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entanto, hd a possibilidade de estas imagens serem “revestidas” com significacdes
suplementares, a partir da manipulacdo que é oferecida pela montagem.

Considerando que a maioria dos filmes é submetida ao processo de montagem antes
de ser concluido, verificamos que esta caracteristica cria a sequencializacdo de um tempo
que ¢ “artificial”, sintético, que relaciona blocos de tempo ndo-contiguos na realidade.
Neste sentido, a temporalidade é concebida como resultado do artificio criado pela
montagem com a segmentacdo e continuidade dos planos nos filmes e a sequéncia criada
pelas cenas, conferindo ao tempo diegético a caracteristica planeada pelo realizador em
relacdo a estratégia programada.

Na obra A estética do filme de Jacques Aumont, sdo tratados alguns aspetos
importantes da estética do cinema, como o espaco utilizado na filmagem, a representacéao
sonora, a montagem e a narratividade dos filmes, além de uma discussao sobre o conceito
de linguagem cinematografica e da relacdo do espetador com o filme.

O facto de haver imagens em movimento conduz a uma reflex&o sobre a duragéo e
a transformacdo das narrativas no cinema. A imagem tem um tempo de duracdo que se
pode transformar de modo progressivo ou regressivo na narrativa, dependendo da
linearidade diegética a ser construida. Consequentemente, o desenvolvimento da narrativa
no cinema foi de grande importancia para que este pudesse ser considerado uma arte.

Segundo Aumont (2011: 131) a representacdo na linguagem do cinema é baseada
em questdes técnicas e estéticas, pois a reproducdo do movimento e da sonoridade confere
durabilidade ao tempo do filme no espaco tela e faz com que possa parecer uma arte mais
realista, comparativamente as outras. Esta impressdo de realidade ganha nova “forga”
especialmente a partir das diversas inovacdes técnicas da atualidade, como as novas
dimensGes a serem exploradas na relacdo do espetador com os filmes, como por exemplo o
3D, que intensificou a impressao de realidade que pode ser provocada pela coeréncia do
universo diegético.’

A afirmagcdo sobre a existéncia de uma linguagem cinematografica, como
argumenta Michel Marie, serviu para consagrar 0 cinema como meio de expressdo
artistica, uma vez que era necessario provar que o cinema era de facto uma arte, logo era

igualmente preciso dota-lo de uma linguagem especifica, diferente das outras linguagens

% Com a tecnologia 3D é criada a ilusdo de volume e de profundidade no filme devido & terceira dimensao
proporcionada.
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artisticas. Por conseguinte, surgiram expressdes como “cine-lingua”, “gramatica do
cinema”, “cine-estilistica” e “retorica filmica” em pesquisas sobre o tema, com o intuito de
tracar um paralelo entre cinema e as outras artes, para melhor o definir (Aumont, 2011:
157).

Michel Marie menciona que deve ser dada atengdo as reflexdes de Jean Mitry na
obra Estétique et psychologie du cinema de 1963, na qual, pensa 0 cinema como uma
forma estética, por idealizar as imagens “encadeadas” como meio de expressdao que forma
um sistema de signos, tendo em conta que existe uma linguagem cinematografica, mesmo
que esta elabore os seus significados ndo a partir de figuras abstratas mais ou menos
convencionais, mas por meio da reproducdo do real concreto, isto é, da reproducdo
analogica do real visual e sonoro (idem: 174).

Michel Marie também afirma que a linguagem cinematografica apresenta um grau
de heterogeneidade importante, pois combina cinco materiais diferentes: a sequéncia de
imagens, 0 movimento, os letreiros que podem substituir as imagens, a linguagem falada e
a banda sonora (idem: 193-194).

Na conclusdo do seu texto, o mesmo autor enfatiza o Unico dos aspetos
mencionados que de facto podia ser considerado um “especifico filmico”, a imagem em
movimento. Para o autor, poderiamos constatar que o filme seria o lugar de encontro de um
enorme nimero de codigos ndo especificos e de um nimero muito mais reduzido de
codigos especificos (idem: 199). Dessa maneira, poderiamos compreender o fazer
cinematogréafico e suprir a necessidade de discernir os fatores especificos do processo em
que se constréi a sua significacao.

Verificamos que na primeira metade do seculo XX a montagem era considerada a
caracteristica especifica e fundamental do cinema, o que configurou a sistematizacdo dos
estudos na época, fortemente influenciados pelas teorias da montagem de Eisenstein.
Entretanto, podemos entender que esta ideia se transformou no decorrer de novos estudos
sobre estética do cinema.

Na segunda metade do século XX, novos tedricos postularam a propriedade da
imagem em movimento com duragdo no tempo como o verdadeiro “especifico filmico”.

Compreendemos que o objeto final da linguagem cinematogréafica sera composto
por uma multiplicidade de linguagens que funcionam num sistema. Cada uma destas

linguagens pode ser articulada e manipulada para construir significagdo homogénea. A
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complexidade final da linguagem unificada possui caracteristicas de todas as linguagens
que entraram nesse processo, numa complementaridade que enriquece e proporciona ao
espetador uma ampla experiéncia sensorial.

Para além de todos os teodricos que foram enunciados, € importante abordar
Christian Metz, um tedrico que é considerado pioneiro na reflexdo sobre os mecanismos de
funcionamento da linguagem cinematografica e na comparacdo da organizacdo dos signos
filmicos com a linguagem verbal. Uma vez que a autonomia do cinema em comparagédo
com o texto verbal ¢ enfatizada pela sua argumentagdao, a expressdo ‘“linguagem
cinematografica” ¢ proposta por Metz como designacao do objeto de estudo da “semiética
cinematografica”, contribuindo para a consolidacdo dessa linguagem que se ia
estabelecendo.

Este autor, no seu livro A significacdo do cinema, de 1972, categorizou as cenas
dos filmes e definiu termos como: cinema; filme; enunciado; lingua, para discernir por
exemplo, que o ecrd do cinema seria 0 lugar onde se encontra o significante e a diegese
seria 0 ambito do significado do filme. Ha uma intencdo em explicar o sistema semiotico
do cinema e fundamenta-lo como linguagem na qual a arte cinematografica se diferencia
da arte literaria ao criar uma sintaxe propria.

Metz defende que o componente a ser considerado o “especifico cinematografico”
situar-se-ia no nivel do discurso imagético, e apontou que a especificidade do cinema é a
presenca de uma linguagem que quer tornar-se arte no seio de uma arte que, por sua vez,
pretende tornar-se linguagem (1972: 76).

Para este autor, um filme é constituido por unidades significantes que constroem a
significacdo por meio de cinco niveis de codificagdo com articulagdo prépria: a percecdo; o
reconhecimento e identificacdo dos elementos visuais e Sonoros que aparecem no ecra; o
conjunto de simbolismos e conotacdes que se dao aos objetos que ndo pertencem aos
filmes, no interior da cultura; o conjunto das grandes estruturas narrativas; o conjunto dos
sistemas propriamente cinematograficos que se organizam, os diversos elementos dados ao
espetador, num discurso de tipo especifico caracterizado pelos quatro niveis precedentes
gue constituem a linguagem cinematografica (Metz, 1972: 79). Podemos considerar que 0
nivel de percegdo e de reconhecimento dos elementos visuais é individual e pertence ao

espetador. Por outro lado, o nivel do conjunto de simbolismos dos objetos culturais seria
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social e os niveis das estruturas narrativas e dos sistemas especificos do cinema seriam
linguisticos.

Para mencionar os niveis do conjunto dos sistemas cinematograficos e do conjunto
das grandes estruturas narrativas de um filme, Metz procura alcangar as “unidades
significantes” e criar uma rede de elementos que se oporiam e se definiriam enquanto
estrutura de significacdo, um grupo de unidades que tém valor e que podem ser articuladas.
O cinema ndo seria uma lingua, mas uma linguagem formada por “posi¢cdes de cadeia
filmica”. Uma imagem isolada poderia ser comparada a uma letra, assim como o plano
cinematogréfico poderia ser associado a palavra e a sequéncia filmica a frase, pois essa
organizacdo sequencial da montagem constituiria o sintagma que seria semelhante a
organizacdo de uma frase pertencente a um texto verbal (Metz, 1972: 146).

Esta abordagem evidencia como objetivo descrever a tipologia da linguagem
cinematogréfica, considerando que o uso de determinada forma de organizacdo dos planos
dos filmes teria igualmente um resultado psicologico diferente nos espetadores. Assim,
Metz propde este modelo de analise como uma tentativa de isolar figuras sintagmaticas
para explicar como o cinema se constitui enquanto sistema narrativo e de como 0 espaco e
o0 tempo poderiam ser articulados por meio da montagem destes segmentos.

Com a finalidade de langar uma “semiotica cinematografica”, Metz opde e define
elementos que considera relevantes para estabelecer o cinema como linguagem. O
mecanismo linguistico pertencente a linguagem verbal parecia ser semelhante ao que se
observava nos filmes com a anélise do processo de significacdo.

Esta estratégia tinha como intencdo analisar a estrutura da linguagem
cinematografica como sendo um conjunto de signos que articulariam a narrativa. Ao
mesmo tempo, esses signos criariam uma sintaxe por meio de segmentos autbnomos para
demonstrar como tais segmentos estariam organizados entre si e também em relacdo ao
sintagma maximo do cinema.

Podemos verificar que a fragmentacdo de um filme foi uma estratégia utilizada
amplamente para que se pudesse analisar os detalhes da linguagem do cinema e criar a
possibilidade de abordar uma narrativa filmica completa. Gradualmente, as reflexdes e as
elaboracdes analiticas de Metz contribuiram para que o cinema fosse concebido como arte

e igualmente, detentor de uma linguagem especifica. Neste sentido, o cinema passou a ser
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investigado como um sistema de valores que criam significacdo, quando séo articulados
em sintagmas e paradigmas na narrativa diegética.

Devido ao recurso a analogia entre os processos de construcdo da narrativa por
parte da literatura e do cinema, os tedricos foram refletindo nos artificios utilizados pela
arte cinematografica e de como esta criava significacdo através da juncdo de varias
componentes, como a imagem, captada pela camara que recorre aos seus movimentos e
enguadramentos, juntando-se a cor e 0 som, sendo todos estes elementos recolhidos, nao
aleatoriamente ou desprovidos de sentido, mas com uma ‘“captagdo” artistica, com
intencionalidades e com ideologia, passando este “material” por um processo de
montagem, que vai criar as subtilezas que d&o sentido a obra.

Este uso da montagem como o cerne da questdo artistica do cinema da ao realizador
o papel de criador e de “agregador” das capacidades criativas dos restantes elementos que
compdem a sua equipa de filmagem, criando um objeto artistico, o filme, que configura um
produto que é fruto de uma linguagem. Esta linguagem é resultado de uma pesquisa intensa
por parte de tedricos que, ao longo do século XX, procuraram criar essa “escrita”
imagética, que da vida ao cinema enquanto forma de expressado artistica. Uma “escrita” que
tem como inspiracdo a escrita literaria, que facilitou esse processo de reflexdo e, como ja
citamos, Christian Metz fez questdo de explicitar, a de uma imagem comparavel a palavra,
a de uma sequéncia de imagens a frase, fazendo do espetador um leitor de uma linguagem

que constroi um texto, um filme, uma narrativa.

. Criar uma imagem com imagens

O conceito de “imagem” tem a sua génese na palavra imitari, que confere a ideia de
semelhanca, de analogia, de copia em relacdo ao objeto que representa. Sempre foi
conotada pelo seu aspeto pictorico e pela representagdo visual, o que conduziu a uma ideia
redutora do termo. Trata-se de uma abordagem e de um uso contemporaneo da palavra
imagem, que remete inevitavelmente para a imagem mediatica, ou seja, aquela que é
veiculada pelos media como sinénimo de televisdo e/ou de publicidade. Esta ideia,

embrenhada na nossa sociedade de massas, fomenta a distorcdo na sua compreenséo,
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causando o grave esquecimento da fotografia, da pintura, do desenho, da gravura, da
litografia, etc.

Desde a infancia que comegamos a conhecer 0 mundo pelas imagens que captamos
em nosso redor, sendo esta a “linguagem” inicial ¢ posteriormente, atraves do contacto
com outros meios que se vao revelando, como a televisdo, o cinema ou o livro ilustrado,
gue nos ensina as cores e 0s primeiros termos. Estas imagens imoveis vao criando uma
estrutura, uma espinha dorsal, sdo imagens que criam uma base, um alicerce imagético.

De facto, a palavra “imagem” remete-nos para semelhanca com o real, mas nao so,
pois temos o exemplo que vem na biblia, do homem como sendo feito a imagem de Deus,
semelhanca no campo espiritual. E um termo que se aplica a uma grande variedade de
coisas, quer se trate de um sonho, de um desenho, de uma imagem verbal ou fotograma,
cabendo ao recetor a avaliacdo do seu significado. Portanto, o ponto comum entre imagens
visuais, imagens mentais e imagens virtuais, é o da relacdo iconica com aquilo que
representa, o seu referente.

Nas imagens visuais, 0 sentido da visao transmite-nos diretamente 0s signos de um
qualquer referente, enquanto nas imagens mentais entramos numa darea de maior
complexidade. Nos sonhos, a imagem mental corresponde a impressdo de ver algo, de estar
num determinado lugar, num modo alucinatério, que empresta determinadas caracteristicas
da visdo. Na leitura de um qualquer texto ou de um livro, estamos a criar um mundo que
visualizamos como um sonho, como um filme que vamos criando na nossa mente, um
mundo de imagens que sdo produto da nossa imaginacdo e da sua fusdo com as nossas
idiossincrasias, vivéncias e cultura.

O signo verbal tem valor icénico, embora com menor expressao do que o visual,
mas tem elevada funcdo simbdlica, funciona conceptualmente. No caso do signo
cinematogréafico, a iconicidade é mais elevada e a funcdo simbdlica € incerta e funciona
perceptualmente.

Como refere Maria do Rosario Lupi Bello (2005: 85), existe o risco acentuado de
“reduzir a distingdo entre literatura e cinema a oposi¢ao entre o signo arbitrario da
literatura e o signo iconico do cinema”, isto é, de fazer uma reducédo simplista ao contraste
entre palavra e imagem. No cinema, as imagens sdao complementadas pela palavra, escrita

ou falada, levando alguns criticos a referir essa “dupla narrativa” do cinema.
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As imagens no cinema séo indissociaveis do movimento. Esta relacdo constitui o
cinema, uma vez que este funciona com fotogramas, que com cortes sdo imoveis, mas
numa sequéncia de vinte e quatro imagens por segundo, constituem imagem em
movimento. Essa imagem intermédia (fotograma), a qual se junta 0 movimento, confere
uma corporalidade, contrariando a natureza impalpavel e imaterial do filme projetado.

Essa imagem-movimento que corresponde ao plano cinematografico possui duas
faces, uma direcionada para os objetos e outra direcionada para o todo. Por um lado,
determina 0 movimento que se estabelece entre os elementos ou partes de um conjunto,
fazendo variar a posicdo relativa dos seus objetos, as suas dimensdes e distancias
(enquadramento). Por outro lado, opera um corte mével nos movimentos, exprimindo a
duracdo de um todo que muda (montagem) (Silva, 2008: 74).

O plano é um intermediario entre o enquadramento do conjunto e a montagem do
todo, equivalendo ao movimento considerado no seu duplo aspeto: quer a transferéncia das
partes de um conjunto que se estende no espaco, quer a mudanca de um todo que se
transforma no tempo (idem). Esse tempo pressupde uma espécie de organizacdo, um ritmo,
0 qual, nas relacbes de plano a plano e de uma sequéncia a outra, é sentido como um
conjunto de proporgdes perfeitamente equilibradas. Neste ritmo a simultaneidade do
espaco e do tempo concretiza-se em termos percetivos, sendo o ouvido o 6rgdo associado
ao ritmo e o olho as proporgbes. E nesta constante permuta do objeto que ambos
apreendem (objeto espacial para o olho e objeto temporal para o ouvido), que a percec¢éo se
realiza de modo mais completo.

A concec¢édo do plano, como imagem-movimento, na sua estrutura simultaneamente
plastica e ritmica, conduz-nos a esse modo particular com que no cinema as formas
temporais e espaciais sdo interpretadas, que € o de uma constante permutabilidade. Ao
contréario de outras artes, como no teatro ou na pintura, em que 0 espaco é estatico, sem
uma direcdo precisa, no cinema o espaco perde a sua qualidade estatica e torna-se
dindmico, aparecendo diante dos nossos olhos. Torna-se assim, fluido e ilimitado,

0 espaco fisico homogéneo assume aqui as caracteristicas do tempo histérico,

heterogeneamente constituido. Neste meio as fases individuais ndo sdo ja da mesma espécie, as

partes individuais do espago ja ndo tém o mesmo valor, o espago contém posicoes

especificamente qualificadas, mas com certa prioridade de desenvolvimento, outras

significando a culminacdo da experiéncia espacial.
(Hauser, 1989: 25)
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Em relagdo a temporalidade:

movemo-nos de uma maneira que, alias, € peculiar ao espago, completamente livres de
escolher a nossa direccéo, indo de uma fase do tempo para outra, tal como se vai de um quarto
para outro, separando os estaticos individuais no desenvolvimento dos acontecimentos e
agrupando-os, genericamente falando, segundo os principios da ordem espacial.

(idem)

Neste sentido, comparado com o tempo da realidade empirica, cuja ordenacao €
uniformemente progressiva e ininterruptamente continua e irreversivel, o discurso
cinematogréafico perde essa continuidade ininterrupta e essa direcdo irreversivel,
adquirindo um carécter acentuadamente subjetivo (ndo € inteiramente subjetivo, porque
algo permanece da continuidade objetiva do tempo). Ao relacionarem-se entre si e pela sua
comutacdo, o tempo e o espaco filmicos tornam-se inconstantes, instaveis, vollveis,
versateis e, portanto, ndo rigorosamente absolutos e homogéneos.

Para Gilles Deleuze haveria trés grandes espécies de imagens-movimento:'
imagem-percecdo; imagem-afecdo; imagem-acdo. Estes trés tipos de imagem
correspondem ao predominio de determinados tipos de planos cinematograficos: plano
geral ou de conjunto; primeiro plano ou close; plano médio ou americano.

Na imagem-percecao, a percecao € inseparavel da acdo, que nada mais é que reacao
retardada do centro de indeterminacdo a excitacdo recebida, o que significa que a selecdo
efetuada inicialmente pela perce¢do daquilo que € Util se faz a0 mesmo tempo que a reagdo
aprende a utiliza-lo, tornando-se imagem-acao. Mas o intervalo ndo se define apenas pelas
duas faces limite, a percetiva e a ativa. Entre elas a imagem afe¢do ocupa o intervalo, ainda
que sem preenché-lo. Na afecdo, a imagem-movimento torna-se expressiva, isto é, uma
qualidade ou estado vivido, uma espécie de imobilizacdo das vibracGes recebidas que sdo
absorvidas sobre um elemento sensivel (6rgdo recetivo) imoével. Ao absorver 0 movimento,
ao invés de refleti-lo, a acdo torna-se momentaneamente impossivel e é substituida por um
esforco ou uma tendéncia a partir da qual o sujeito se percebe e se sente (Deleuze, 1983:
90-97 apud Fornazari, 2010: 96).

E assim que, relacionadas com um centro de indeterminacdo ou intervalo, as

imagens-movimento se dividem em outros trés tipos de imagem, a imagem-perce¢édo, a

19 Gilles Deleuze faz de Henri Bergson um aliado filoséfico, procurando pensar o cinema segundo a sua
relagdo com o movimento e com o tempo, estudando o componente que Ihe parece mais intrinseco, a
imagem. Assim, Deleuze escreve as suas teorias sobre cinema, a partir de uma aproximacdo com a filosofia
BergsonsianaBergosiana, em especial com a obra Matéria e memaria (1965).
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imagem-acgdo e a imagem-afecdo, constituindo o esquema sensdrio-motor. A partir destes
conceitos Deleuze ird tirar enormes ilacdes, tendo em vista a aplicacdo dessa anélise ao
cinema no seu conjunto, que pressupde uma diferenciacdo entre o cinema classico, pautado
nesse esquema, e o0 cinema moderno que o substitui.

Em termos gerais, 0 cinema classico estd pautado pelo esquema sensorio-motor.
Este alimenta-se dos encadeamentos situacdo-acdo, agdo-reacdo, excitacdo-resposta.
Assim, 0 esquema sensério-motor é aquilo que nos permite reconhecer as coisas e integra-
las num conjunto de valores ja dados, conduzindo-nos a “fintarmos” o desagradavel,
resignarmo-nos com o horrivel ou assimilarmos o belo (Fornazari, 2010: 96).

O cinema cléssico é superado pelo cinema moderno quando o esquema sensoério-
motor se autodestroi, isto €, as percecdes e as acOes deixam de se encadear. As
personagens deparam-se com situacfes Oticas e sonoras puras e sdo condenadas a viver no
intervalo do movimento, como puros videntes, entregues ao intoleravel, ainda que seja
apenas o normal do seu quotidiano (idem).

No cinema classico é apenas através da montagem, indiretamente, que se apresenta
uma imagem do tempo, enquanto composi¢do organica, em que o tempo depende do
movimento. No cinema moderno € o movimento que depende do tempo, porque pouco
importa como as imagens se encadeiam, mas é crucial indagar o que a imagem mostra de
variadas formas, é uma imagem-tempo direta, na qual o plano determina a forca do tempo
na imagem e a montagem as relacdes de tempo ou de forcas na sucessao das imagens.

A imagem-tempo introduz um novo ponto de vista sobre o tempo quando se trata
da apreensdo conceptual dos dois tipos de cinema propostos por Deleuze. Em primeiro
lugar, existe o reconhecimento habitual quando o reconhecimento do objeto se da de forma
automatica e a percecdo se prolonga em movimentos habituais que visam efeitos Uteis.
Constituida e acumulada em mecanismos motores, a experiéncia passada, apresenta-se
automaticamente em vista da acdo presente. Passamos de um objeto a outro, a partir da
associacdo de imagens, mas permanecemos no mesmo plano. Em segundo lugar, existe o
reconhecimento atento quando a percecdo ndo pode prolongar-se em acdo. Ao invés disso,
ela retorna ao objeto, mas passa por diferentes planos, ora enfatizando certos tragos, ora
outros. Faz-se uma descricdo na qual é necessario abstrairmo-nos da agdo presente e

valorizar justamente o que ndo é Util. O objeto propriamente apaga-se, subsistindo uma
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Imagem mais pobre, rarefeita, ressaltando dele certas linhas ou tragos, redesenhando-se na
nossa consciéncia, sempre de forma provisoéria (idem: 97).

Estamos perante uma imagem otica e sonora pura. De cada vez que uma pessoa ndo
sabe ou ndo pode reagir a uma situacdo, ela depara-se com uma imagem otica pura,
elevando o objeto a uma singularidade, de modo que as suas descricbes sdao sempre
inesgotaveis.

Deleuze afirma que a cada descricdo corresponde uma zona de lembrancas, de
sonhos ou de pensamentos, pelo que ha sempre dois termos em relacdo que se refletem um
no outro, que chegam a confundir-se e a cair numa zona de indiscernibilidade. Um dos
termos € a situacdo Gtica pura, sempre atual, o outro de ordem mental ou virtual, mas sem
que se possa afirmar qual é o primeiro, ha um circuito, um vinculo circular entre as
imagens Oticas e sonoras puras de um lado, e de outro as imagens vindas do tempo ou do
pensamento (Fornazari, 2010: 98).

Henri Bergson enuncia no seu livro Matéria e memoéria (1990), que o
reconhecimento se faz por meio da imagem-lembranca. A imagem Otica e sonora pura
suscita uma imagem-lembranca antes que esta se possa prolongar em movimento. A
imagem-lembranca vem preencher o intervalo entre a imagem-percegédo e a imagem-acao,
porem ao invés de simplesmente prolongar uma na outra num movimento genérico, ela
conduz individualmente a percecdo como algo que se acrescenta a matéria.

Para que se desenvolvam como imagens-lembranca, € preciso chamar as
lembrancas puras do fundo da memoria onde elas se encontram. Neste sentido, a imagem-
lembranca ndo é virtual, é sim a atualizacdo de uma virtualidade que é a lembranca pura.
Significa que ela n&o restitui o passado, representa-o. O éxito na atualizacdo da imagem-
lembranca permite que se retorne ao fluxo sensério-motor. O reconhecimento faz-se por
meio de imagens-lembranca, ou seja, o fluxo sensério-motor é restabelecido, a imagem-
percecdo atual encadeia-se, ndo automaticamente, mas com uma imagem-lembranca que
reconduz ao movimento, & imagem-agéo.

E necesséario procurar este correlato quando fracassa 0 reconhecimento atento,
guando ndo nos conseguimos lembrar e o prolongamento sensério-motor fica suspenso,
ndo se encadeia nem mesmo com uma imagem-lembranca. E nesse fracasso que nos

colocamos em relacdo a elementos autenticamente virtuais, contornos imprecisos da
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memoria, sonhos e devaneios. Estes serdo os correlatos auténticos da imagem oOtica pura,
eles compdem um novo tipo de imagem, a imagem-cristal.

As imagens-lembranca ndo sao virtuais, mas atualizadas ou em vias de atualizagéo
numa dada consciéncia, sempre com referéncia a um novo presente, numa lei de sucesséo
cronoldgica. A imagem Otica e sonora pura, por sua vez, ¢ a imagem atual que se cristaliza
com a sua prépria imagem virtual. Ela ndo compde um circuito no qual se ligaria a uma
imagem-lembranca correlata, liga-se diretamente ao objeto enquanto imagem atual. Por
outras palavras, a imagem-cristal constitui-se de uma imagem atual e de uma imagem
virtual que lhe corresponde, como um duplo ou um reflexo, de modo que ha uma
aglutinacdo entre elas, a formacdo de uma imagem bifacial, ao mesmo tempo atual e
virtual. Essa imagem atual é ainda presente e ja passada, presente e passada a0 mesmo
tempo. O passado ndo vem depois do presente, coexiste com ele. O presente (imagem
atual) coexiste com o seu passado (imagem virtual, especular).

A imageme-cristal resulta da operacdo fundamental do tempo, dado que o passado
ndo se constitui depois do presente que ele foi, mas a0 mesmo tempo, é preciso que o
tempo se desdobre a cada instante em presente e passado, isto é, que desdobre o presente
em duas direccBes heterogéneas, uma lancando-se para o futuro e outra caindo no passado.
O tempo desenrola-se dividindo-se em duas linhas dissimétricas, uma fazendo passar todo
0 presente, outra conservando todo o passado. E esta divisio que se pode verificar na
imagem-cristal, a perpétua fundacdo do tempo. O que vemos no cristal é a distingdo
ininterrupta entre a imagem atual e a imagem virtual, nada mais do que o tempo em estado
puro (idem).

Esta analise deleuziana sobre a filosofia por detras do cinema, a forma como
podemos abordar a imagem, leva-nos a pensar que a crise do movimento liberta o tempo
puro. O cinema deixa de dar uma imagem indireta do tempo, pois esse cinema da
“vidéncia” ndo tem mais como pega principal a montagem, mas sim o “ver” o que ha para
ver na propria imagem presente. E nessa medida que o cinema da imagem-tempo é menos
um cinema da montagem, do que um cinema da “mostragem”.

Libertar o cinema do tempo é a condicdo para a criagdo de novas imagens, de uma
nova variedade de imagens, surgindo a possibilidade da criagdo de novos conceitos

inspirados por um novo tipo de imagem. O cinema possui, uma nova ligacdo com o
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pensamento, em que o proprio pensar e o criar imagens envolve sempre 0 tempo no seu
pensamento e na sua criagéo.

Depois de percorrer esta breve andlise que descreve a passagem de um cinema
classico para 0 moderno e como recebemos e utilizamos as imagens cinematogréaficas,
interessa-nos prosseguir o nosso estudo pela vertente do cinema em relacdo a sua
influéncia na sociedade, a recriacdo de contextos historicos, criagdo de imaginérios,
influéncia e percecao de cenarios imageéticos.

O filésofo Julio Cabrera, no seu livro O cinema pensa de 2006, enuncia um
conceito desenvolvido sob uma “perspetiva filosofico logo-pética”, onde entram em jogo
questBes racionais (logos) em interligacdo com questdes afetivas e emocionais (péatico),
denominado de ‘“conceito-imagem”. Na procura de entender o mundo e a realidade
humana, esse conceito apresenta as bases para compreendermos o cinema ndo apenas na
sua dimenséo de objeto produzido por um autor, mas a0 mesmo tempo enquanto instancia

que integra o outro no processo de contacto, interpretacéo e incorporagéo do real.

Assim, 0 cinema ndo seria uma espécie de claudicacdo diante de algo que ndo tem nenhuma
articulag@o racional e ao qual, por conseguinte, seria dado um veiculo “puramente emocional”
(equivalente a um grito), mas sim outro tipo de articulagdo emocional que ndo desaloja o
racional: redefine-o.

(Cabrera, 2006: 18)

Portanto, enquanto conceito proximo de uma concecdo que ndo nega a emogao no
processo de insercdo na realidade sécio-historica, ao pertencer ao campo da dimensao
visual, o “conceito-imagem” materializa-se em conceitos visuais que se consubstanciam a
partir de uma estrutura micro, cujas partes de um filme podem promover o acesso a
compreensdo de uma certa realidade; ou a partir de uma estrutura macro que, por sua vez,
corresponde ao filme como um todo. Como refere Cabrera (2006: 24), «sé o filme inteiro €
um conceito-imagem, mesmo quando as imagens menores podem ser — e sdo, sem ddvida —
conceituais».

Qualquer filme, de qualquer tipologia ou forma de criacdo, veicula informacgdes no
espetador, que ao problematiza-las ganham a forma de conhecimento. Deste modo, 0s
filmes serdo fonte de informacgdo que conduzem o seu leitor ao conhecimento de cariz
sociologico e histoérico, que revelam “tragos” de uma sociedade em determinada época,
ajudando o espetador a compreender e até a sentir algum do espirito de um periodo

longinquo. Este ponto propicia o debate sobre a adulteracdo dos factos na reconstitui¢do da
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historia, demonstrando uma linha que entra em confrontagdo direta com os historiadores e
que pode suscitar varias abordagens, que trataremos em seguida.

No estabelecer das potencialidades da relacdo cinema-historia, o historiador francés
Marc Ferro (1992) aponta o conjunto interfacial que promove a interligacdo entre essas
areas do conhecimento: o cinema como agente; o cinema como reflexo; e o0 cinema como
representacdo. Nestas interfaces os filmes encontram-se intimamente ligados com a
historia.

Na primeira das interfaces apontada por Marc Ferro (1992), entre filmes e processo
historico observa-se que ao longo dos seus cem anos de existéncia, 0 cinema apresentou
um carater persuasivo sobre a sociedade presente. Por exemplo, na Primeira Guerra
Mundial os filmes tornaram-se parte integrante do esforco bélico, assumindo um papel
importante no reconhecimento de equipamento militar e em campanhas de moralizacéo das
tropas e das populacdes. Dessa forma, 0 cinema apresentava-se como testemunha ocular
dos desastres humanos, ilustrando a guerra, ao mostrar os horrores a populagéo que apenas
lia nos jornais aquilo que se passava no mundo. O cinema vem atribuir imagens aos
relatos, as leituras, acrescentando um novo sentido ao imaginario das populacbes e
retirando-lhes “inocéncias” através da imagem factual daquilo que realmente se passava. O
cinema vai desconstruir e desmistificar, bem como sera habilmente usado para
propagandear, mobilizar populagcbes em torno de uma ideologia, com o objetivo de as
motivar e persuadir para uma causa.

Ao analisar a funcéo social do cinema como produto de uma sociedade capitalista a
procura de instrumentos ideol6gicos para manter dominios politicos, Ferro (1992: 13)
refere:

desde que o cinema se tornou uma arte, seus pioneiros passaram a intervir na histéria com
filmes que, desde sua origem, sob a aparéncia de representacdo, doutrinam e glorificam. Na
Inglaterra, mostram essencialmente a Rainha, seu Império, sua Frota; na Franga preferiram

filmar as criacbes da burguesia ascendente: um trem, uma exposicdo, as instituicdes
republicanas.

Com o aparecimento dos meios de comunicacdo, a influéncia das imagens na
historia tornou-se algo concreto, na medida em que quaisquer formas representativas da
vida agem na formacéo sociocultural e psicoldgica dos individuos. Contudo, a influéncia

dos meios, incluindo o cinema, constitui-se como uma problematica muito complexa pelo
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facto de as hipoteses que tratam da natureza e do grau de persuasao que estes exercem nos
individuos serem extremamente questionadveis (Nova, 1999 apud Filipe, 2006: 120).

Ao intervir na realidade, o cinema proporciona uma nova perspetiva para a analise
do passado e para a explicacdo dos factos historicos. E uma caracteristica que permite a
transfiguracdo do cinema em vérias formas, fazendo com que este seja, em simultaneo,
produto cultural, econémico e politico. Como o maior exemplo desta observacao, temos o0s
Estados Unidos da América, que possuem uma forte inddstria cinematogréafica que veicula
e exporta valores e a cultura americana para o0 mundo, aumentando a sua influéncia
cultural, a0 mesmo tempo que recebe dividendos econémicos (Jameson, 2001 apud Filipe,
2006: 120). Neste sentido, o filme é cada vez mais utilizado como produto politico que
serve determinados interesses e como produto cultural que proporciona lucros
elevadissimos, perante a massificacdo de exibicdes nas salas de cinema por todo o mundo.

A influéncia do cinema no processo historico opera-se do ponto de vista coletivo e
individual de uma sociedade: socialmente, quando grupos e camadas sociais mais amplas
sdo influenciados pelo meio cinematografico; individualmente, quando este meio regula e
determina comportamentos particulares, que por sua vez, se deixam conduzir pela forca
imagética de um ou de conjuntos de filmes.

No caso do cinema como reflexo do passado que proporciona a leitura historica,
observamos que os filmes sdo testemunhas “oculares” da sociedade em que estes foram
produzidos, consequentemente sdo fontes documentais por exceléncia para a ciéncia
historica. Esses filmes, intencionalmente ou ndo, permitem que se processe a leitura do
periodo histérico da sua realizacdo, nomeadamente os aspetos culturais. Indiretamente, no
plano do conteldo, refletem caracteristicas referentes as mentalidades, as ideologias e aos
comportamentos da época da sua producdo. Sdo filmes que se apresentam também como
documento, constituindo-se num ‘“documento-imagem”, na medida em que, ao
documentar, o espaco diegético (ficcdo) revela tracos da cultura material e espiritual
captada (Filipe, 2006: 125).

Ao analisar esse aspeto historico do cinema, Marc Ferro observa que para melhor
evidenciar as potencialidades historicas do filme, é necessario revelar os seus significados
subjacentes. Isto permite fazer emergir as “zonas de realidade ndo-visiveis”, realgando o
passado através da ficcdo. Por tudo isto, € relevante considerar que sendo um reflexo da

realidade, o cinema ndo pode ser analisado de forma mecanicista.
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O documento tem uma riqueza de significacdo que nao é percebida no momento em que ele é
feito. [...] Esses lapsos de um criador, de uma ideologia, de uma sociedade, constituem
reveladores privilegiados. [...] Assinalar tais lapsos, bem como suas concordancias e
discordancias com a ideologia, ajuda a descobrir o que esta latente por tras do aparente, 0 ndo-
visivel através do visivel. Al existe a matéria para uma outra histéria, que certamente ndo
pretende constituir um belo conjunto ordenado e racional, como a histdria; mas contribuiria,
antes disso, para refina-la ou destrui-la.

(Ferro, 1992: 88)

A terceira das interfaces entre cinema e histdria apontada por Marc Ferro
caracteriza-se por ser um aspeto classico do cinema e que aborda o cinema como
representacdo. Trata-se de uma categoria na qual os filmes estdo muito vinculados ao
campo da representacdo de acontecimentos historicos. Assim, o cinema é portador de um
caracter discursivo e, aquando da realizacdo de um filme, o realizador vai assumir a
postura de um investigador.

Este aspeto histérico do cinema, ao ligar os filmes a representacdo de factos
historicos, convoca uma confrontacdo entre historiadores e cineastas. Por conseguinte, um
dos principais resultados desse confronto esta no (re)pensar historiogréfico.

A leitura cinematogréfica da histéria colocou para o historiador o problema da sua leitura do
passado. As experiéncias de diversos cineastas contemporaneos, tanto na fic¢do quanto na ndo-
ficcdo, demonstram [...] que gracas a memoria popular e a tradicdo oral, o historiador pode

desenvolver na sociedade uma histdria da qual a institui¢do a tinha despossuido...
(Ferro, 1992: 19)

O aspeto histérico do cinema trouxe para o presente temas da histéria pouco
estudados e debatidos, criando uma nova oportunidade para o publico de aceder aos factos
a partir de uma outra abordagem, uma outra perspetiva diferente dos livros. O cinema
explica a histéria de uma forma diferente do que vem no meio enciclopédico, através da
apresentacdo dos elementos histéricos num universo ficcional e ndo de uma realidade
concreta. Consequentemente, faz com que a verdade historica ndo esteja localizada na
exatidao dos factos, mas na apresentacéo global, no todo do filme (Nova, 1999 apud Filipe,
2006: 129).

Esta categoria interfacial do cinema como representacdo de factos historicos
assume trés formas, que passamos a enunciar: uma primeira forma do cinema como
representacdo ganha contorno tedrico nos filmes historicos que abordam acontecimentos
reais, anteriormente ocorridos na historia, construindo uma abordagem classica ou uma

abordagem reconstitutiva do passado.
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Na segunda forma, podemos observar que é uma categoria que se funda na ficgéo,
ou seja, a historia ou um facto séo veiculados através de uma historia ficticia. Em geral,
esta categoria esta assente num filme que decorre ou tem como “pano de fundo” uma
paisagem ou um painel tematico que remete para um determinado periodo da historia.
Neste caso, a liberdade do realizador deve ser cuidadosamente analisada, no intuito de que
ndo se exija fidedignidade historica quando, na verdade, esta a realizar-se uma intervencao
artistica. Em muitas situacfes, essa segunda categoria representacional permite que o
passado seja (re)construido com intensidade e coeréncia critica mais forte do que a
efetuada pelos filmes da outra natureza. Umberto Eco (1994: 18), ao analisar a ficgéo
literaria, realiza apreciacBGes pertinentes para a compreensdo das instancias ficticias do
cinema, «a norma basica para se lidar com uma obra de fic¢do € [...] aceitar tacitamente
um acordo ficcional. [...] O leitor tem se saber que o que esta a ser narrado € uma historia
imaginaria, mas nem por isso, deve pensar que o escritor [ou o realizador] est4 a contar
mentiras» (Filipe, 2006: 131).

Na discussdo do “conceito-imagem”, Cabrera (2006) complementa a ace¢do de
Umberto Eco (1994), porque entende o0s aspetos cognoscitivos do cinema na sua relacao
com a realidade socio-histérica, como uma possibilidade de acontecerem e ndo como
situacdo adquirida. Deste modo, o conhecimento sobre historia ndo precisa de partir de um
“documento-imagem”, empiricamente ligado ao real.

A terceira categoria do cinema representacional observa-se nos filmes que unem os
dois aspetos anteriormente elucidados. Sdo filmes que mesmo baseados num facto
histérico, partem de elementos ficticios para complementarem e intensificarem as suas
potencialidades.

Ao analisarmos as relacbes possiveis entre filmes e processo histérico, podemos
identificar uma quarta interface entre cinema e historia, o cinema como documento
historico. Nesta interface de filme histérico existe uma relacdo direta, quase iconica, dos
filmes com a realidade socio-historica focada. Essa caracteristica torna o cinema como
documento diferente do cinema enquanto agente historico e, mais subtilmente, do cinema
como reflexo e representacdo do passado (Filipe, 2006: 134).

O cinema como reflexo mantém um contacto indireto com a realidade socio-
historica e ao refleti-la ndo a apresenta de forma direta, mas de maneira alusiva, a partir de

um subtexto ou lapso. O cinema como documento, por sua vez, apesar de também
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apresentar uma realidade socio-histérica, ndo pode ser confundido com o cinema como
representacdo, na medida em que o seu foco se encontra no tempo presente e ndo no
passado. Por conseguinte, o cinema como documento mais propriamente dito, apresenta-se
como a quarta interface distinta do filme historico.

O conjunto de filmes que podemos enquadrar como representacdo da histéria cria
um determinado “‘sentimento” e visdo de um periodo da humanidade, potenciando a
elaboracdo de um imaginario. E a construcdo de uma imagem associada a tudo o que
fomos construindo desde as aulas de historia, atraves dos relatos do professor e de tudo
aquilo que se encontra escrito nos livros, ampliado pelas gravuras ou pelas fotografias. O
cinema acrescenta uma nova perspetiva sobre a histéria e conduz o espetador a
experienciar a representacdo de épocas e de factos histéricos, levando-o a (re)criar uma
imagem sobre um dado periodo da histéria.

Ao representar o passado, o realizador desenvolve um trabalho semelhante ao do
historiador, o da representacdo, dado que ao relatar os factos do passado constréi uma
“nova” histdria, elaborando um texto a partir das informagdes que obtém em varias fontes.
Esta construcdo adquire novo significado e aborda os temas e as questdes controvertidas
pelo olhar do historiador, tal como refere o Robert Rosenstone (1998: 109),

todos conhecemos ensaios e biografias que silenciam sobre pontos controvertidos ou passam
rapidamente por eles ou os relegam aos apéndices. Se num texto se pode adoptar qualquer

destas estratégias e nem por isso perder sua consideragdo de “historico” a incapacidade de um
filme para “debater” temas ndo pode inabilita-lo como meio para plasmar a historia.

E a histéria do passado contado no presente, com uma nova leitura, com novos
enfoques e com nova versdo. Novas versdes que tambem serdo encontradas no cinema, que
com enorme rapidez reconstréi os filmes de época, ao recriar cenarios, temas e contetdos.
Assim, a leitura de um determinado filme historico do inicio do século passado ndo sera a
mesma se este for reeditado hoje, pois todas as pesquisas terdo uma nova leitura dos
historiadores e realizadores.

As novas versdes constituem-se como componentes na aproximagao entre cinema e
historia, pois através do cinema podemos identificar elementos culturais e historicos de
outros paises. A aproximacdo cultural que o cinema proporciona s6 € possivel por
intermédio das imagens repletas de sentidos, representac@es, semelhancas, diferencgas e
muitas outras informacgfes que estdo contidas no imaginario de um povo e que Ssao

transpostas para o ecrd por meio do filme. Isso ndo implica abandonar os conhecimentos,
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mas sim acreditar que existem outras possibilidades de conhecimento. Para a historia sera
outra narrativa de aprendizagem, como refere Rosenstone (1998: 15),

isso ndo implica abandonar nossos conhecimentos ou que estes sejam falsos, e sim reconhecer

que existe mais de uma verdade histérica, ou que a verdade que traz os meios audiovisuais

pode ser diferente, porém nao necessariamente antagonica, da verdade escrita. A histéria nao
existe até que seja reconstruida e sua recriacéo € fruto de ideias e valores subjacentes.

O cinema possibilita reconstruir a histdria visual de outro pais, de um povo, de uma
sociedade; proporciona conhecimento visual ao espetador que contempla aspetos de como
se vivia noutra época e por este motivo representa uma parte da cultura e histéria de um
povo. Efetivamente, as producdes audiovisuais mostram os recortes culturais e territoriais
que diferenciam os povos; podendo-se perceber o imaginario de uma sociedade numa
época. De acordo com a professora e historiadora Sandra Pesavento o imaginario é,

este sistema de representacdes colectivas que atribui significado ao real e que pauta os valores
e a conduta. Desta forma, as fronteiras sdo, sobretudo culturais, ou seja, sdo construcfes de
sentido, fazendo parte do jogo social das representacfes que estabelece classificagdes,

hierarquias e limites, guiando o olhar e a aprecia¢éo sobre o mundo.
(Tonetto, 2006: 33)

O historiador, na sua andlise, pode salientar estas diferencas, identificar os
elementos culturais, politicos, sociais e relatd-los para a sociedade. Saber localizar os
signos apresentados nos filmes € um trabalho do pesquisador, que detém o conhecimento
para decifrar as significacdes da imagem para o espetador.

Cabe ao historiador identificar e mostrar ao espetador o que pode ser demonstrado
na ficcdo e o que ndo pode ser, deixando claro que ndo é possivel resgatar do passado
alguns elementos, como explica o pesquisador de cinema Jean-Claude Carriére (1995: 38
apud Tonetto, 2006: 34),

em nossa ambigua (e, por defini¢do, impossivel) tentativa de fazer o passado reviver, ou pelo
menos de entendé-lo e reconstitui-lo, o imaginario tornou-se um instrumento tdo importante
guanto o facto em si. A realidade j& ndo é suficiente para escrevermos a substancia dos seus
desejos, fantasias e sonhos. Entdo o cinema, que procura recriar ndo apenas a forma, mas

também as mentalidades do passado (mentalidades que sdo, é claro, inverificaveis), tém lugar
de honra nesse novo mosaico.

A reconstrucdo deste imaginario, que tem o poder de resgatar os habitos, os
costumes, a maneira de viver, as peculiaridades de um povo e a sua importancia na
construcdo de uma sociedade, € também apresentada pelo historiador Eduardo Paiva (2004:
26 apud Tonetto, 2006: 34),
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0 imaginario ndo é, como se poderia pensar, um mundo & parte da realidade histdrica, uma
espécie de nuvens carregadas de imagens e de representacfes que pairam sobre nossas cabegas,
mas que ndo fazem parte do nosso mundo e das nossas vidas. Ao contrario, esse campo iconico
e figurativo, influencia directamente 0s nossos julgamentos; as nossas formas de viver; de
trabalhar; de morar; de nos vestirmos; de nos alimentarmos; de compararmos as coisas; de nos
medicarmos; de expressarmos as nossas crencas, sejam elas religiosas, politicas ou morais; de
nos organizarmos no nosso cotidiano; de escolhermos as nossas actividades e profissdes; de
construirmos as nossas praticas culturais e de novamente representarmos 0 mundo em que
vivemos em toda a sua diversidade e complexidade.

O imaginario que esteve muitas décadas confinado ao mundo da fantasia, pelos
historiadores, adeptos do racionalismo cientifico, surge juntamente com a historia cultural
como um elemento-chave na analise da sociedade. O processo de interpretacdo do filme
pelo historiador, que realiza a desconstrucdo da obra, para depois reconstrui-la com todas
as combinac0es e significados, revela uma nova leitura do filme, no qual os elementos ndo
fundamentais serdo descartados. Portanto, o cinema, através da sua componente visual,
fornece imagens ao historiador que pode agregar o conhecimento de como um povo era
representado ou como uma sociedade vivia, como explica Sandra Pesavento (2003: 88
apud Tonetto, 2006: 35),

a imagem tem para o historiador, sem duvida, um valor documental, de época, mas ndo tomado
no seu sentido do mimético. O que importa é ver como 0s homens se representavam, a si

préprios e ao mundo, e quais os valores e conceitos que experimentavam e que queriam passar
de maneira directa ou subliminar, com o que se atinge a dimenséo simbdlica da representag&o.

O estudo dos historiadores sobre o filme conduz a compreensdo de como 0 meio
cinematogréafico retrata, interpreta e influencia a sociedade. A producdo cinematogréafica
também é uma forma de olhar critico da histdria da sociedade, apresentando-se ainda como
um meio de comunicacdo frequentemente utilizado para convencer ou manipular.
Referimos como exemplo, o livro 1984 de George Orwell, no qual enuncia a construcéo da
histéria, o apagar, o moldar, o recontar com um determinado proposito, influenciando a
forma da sociedade ver o mundo, de interpreta-lo e mesmo, o seu modo de viver. E
indubitavel que a reconstrucdo cinéfila de uma dada época veicula imagens que nos
remetem para o passado, ajudando na construcdo de um imaginario imageético e a qual
recorremos para “ilustrar” as nossas ideias acerca desse periodo historico, sempre que
necessario.

O filme de reconstituicdo de época, em particular, oferece ao espetador um
acréscimo visual ao conhecimento adquirido nas escolas ou nos livros, produzindo um

“suporte” de imagens de vestuarios, de arquitetura, transportes, cidades e formas de vida
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das diversas classes sociais. E uma (re)construgcdo da nossa historia, através de
(re)constituicdo historica, dada pelo conjunto de filmes que fazem parte da nossa
“biblioteca” audiovisual mental, moldando a nossa forma de ver e conhecer o passado da

humanidade e ajudando-nos a criar a nossa prépria imagem no presente.

. Ator ou Performer

O ator, ao desempenhar um papel num filme que seja resultado de uma adaptacao
de uma obra literaria, representa personagens que “saem” do livro, dando-Ihes vida. E uma
tarefa que segue um caminho iniciado pelo adaptador, o qual reconstréi a personagem e a
propde ao ator que a vai “alimentar” com o seu corpo, as suas expressoes, as suas falas,
atitudes e emocdes.

Constantin  Stanislavski ¢ o mais reconhecido nome, no que se refere a
padronizacdo da arte do ator. Ao referirmos as praticas do ator no cinema, naturalmente
aludimos a Stanislavski, criador de um método que foi estudado e adaptado ao cinema.
Este método consiste em estabelecer um objetivo em cena, para que o ator desempenhe o
ato, procurando preencher esse mesmo ato, com uma intencdo especifica, que potencie a
propria acdo. Ao estabelecer como norma a memorizacdo da acdo, o ator estaria a
memorizar a emocdo, ativando assim a memoria emocional através da acgdo, num
verdadeiro automatismo, no qual o ato despoleta o lado emocional, sendo este
procedimento alcancado pelo exigente treino do ator, nomeadamente, das suas percecdes e
aptiddes fisicas.

Stanislavski procurava naturalismo para o ator em cena, uma interpretagdo que
fosse livre do canone da reproducdo, da simples mimese. Este autor investigava as
possibilidades de um naturalismo auténtico, com vida interior, procurando o
preenchimento do sentido estético do gesto, na memdria do ator, pela via da sensorialidade
da acdo.

Na obra A arte do ator de 2010, o Professor de Teatro e Cinema Richard
Boleslavski articula os pressupostos stanislavskianos em seis categorias essenciais para o
ator: a concentracdo; a memoria da acdo; a agdo dramaética; a caracterizagdo; a observacao;

e 0 ritmo.
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A concentracdo é considerada pelos stanislavskianos como a irrefutavel capacidade
a ser desenvolvida, aprimorada e desejada pelo ator. Através da concentracdo, o ator
podera receber e transmitir, fazer-se flexivel e rigoroso, de acordo com cada etapa do
trabalho, como refere Boleslavski (1956: 20-21): «Concentration is the quality which
permits us to direct all our spiritual and intelectual forces towards one definite object and
continue as long as it pleases us to do so — sometimes for a time much longer than our
physical strength can endure».
O caracter da concentracdo, como refere Boleslavski, ganha ‘“nuances” de
transcendentalidade, que é encontrada ndo apenas com foco na materialidade do corpo, do
objeto ou no alvo imaterial do objetivo imaginado, mas sim alcangada por meio de um

contacto intimo com o préprio ser, que este autor, tal como Stanislavski, apelida de alma:

acting is the life of the human soul receiving its birth through art. In a creative theatre the
object for an actor’s concentration is the human soul. In the first period of his work — the
searching — the object for concentration is his own soul and those of the men and women who
surround him. In the second period — the constructive one — only his own soul. Which means
that, to act, you must know how to concentrate on something materially imperceptible, - on
something which you can perceive only by penetrating deeply into your own entity recognizing
what would be evidenced in life only in a moment of the greatest emotion and most violent
struggle. In other words you need a spiritual concentration on emotions which do not exist, but
are invented or imagined.

(Boleslavski, 1956: 22)

Boleslavski alerta para a tendéncia romantica do ator, ao adverti-lo de que necessita
de procurar a0 mesmo tempo a concentracdo interior, na alma e também saber variar,

posicionar o seu foco de concentracdo em diferentes formas,

to listen and look and to feel truly is not all. You must do all that in a hundred ways. Suppose
that you are playing. The curtain goes up and your first problem is to listen to the sound of a
departing car. You must do it in such a way that the thousand people in the theatre who at that
moment are each concentration on some particular object — one on the stock exchange, one on
home worries, one on politics, one on a dinner or the pretty girl in the next chair — in such a
way that they know and feel immediately that their concentration is less important than yours,
though you are concentrating only on the sound of a departing imaginary car. They must feel
they have not the right to think of the stock exchange in the presence of your imaginary car!
That you are more powerful than they, that, for the moment, you are the most important person
in the world, and nobody dares disturb you. [...] Talent and technique. The education of an
actor consists of three parts. The first is the education of his body, the whole physical
apparatus, of every muscle and sinew. As a director | can manage very well with an actor with
a completely developed body.

(Boleslavski, 1956: 24-25)

Aprender a vivéncia emotiva € considerado por Boleslavski como uma condicao

que dara sustentacao interna e projecao externa ao ator.
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Outra perspetiva apresenta Stanislavski que denomina de “fé do ator” a condigdo do
estar no mundo da encenagéo e do fazer-se crer no mundo da dramaturgia,
as vezes essas lembrancas chegam a um ponto de ilusdo que as torna semelhantes a prépria
vida real. Embora seja possivel o esquecimento total do eu e uma inabalavel fé no que se esta
passando em cena, estas coisas raramente ocorrem. Sabe-se de momentos isolados, uns breves
outros mais demorados, em que o ator se perde na regido do subconsciente. Mas o resto do

tempo a verdade se alterna com verossimilhancas, a fé com a probabilidade.
(Stanislavski, 1982: 289)

Ao exercitar a capacidade de apreender a emocdo, de capturd-la para o seu
repertorio individual, o ator ir& aprimorar o seu potencial de representacdo na procura da
qualidade natural em cena. O ator confere verdade a acdo e evita a mimese quando se
consciencializa desse repertéorio emocional, dessa “cole¢do” de estados de espirito e 0S usa
para preenchimento dos hiatos no dramatismo da personagem. Nao obstante, Stanislavski
considera que o exercicio da memoria emocional se da pela insistente procura de subsidios
psicolégicos que sirvam de substitutos para as vivéncias da personagem, numa troca
interna, ndo revelada ao espetador, mas que cumpre o seu sentido dramatico e estético.

A acdo dramatica, para Stanislavski e Boleslavski, deve ser toda a acdo, ou seja,
tudo o que influencie o desempenho do ator e o que ndo for acdo dramaética deve ser
evitado ou suprimido.

Referindo-se ao cinema, Boleslavski menciona que a traducdo da encenagcdo em
imagens é a materializacdo que perdura da acdo dramética. De facto, o conceito
stanislavskiano de acdo dramatica é de uso corrente pelos seus seguidores no cinema.
Sobre o materializar da acdo draméatica em imagens, outrora apenas possivel em artes como
a pintura, todavia “agora” € possivel no cinema, Boleslavski (1956: 53) reflete,

because you do not rejoice in the discovery of a great and final instrument of drama; the
instrument which all the other arts have had since time immemorial, and which the oldest art,
the theatre, lacked until today; the instrument that gives to the theatre the precision and
scientific serenity which all the other arts have had; the instrument that demands of the actor to

painting form in sculpture, string, wood, brass in music, mathematics in architecture, words in
poetry.

Na etapa da caracterizacdo, Boleslavski aponta que o desenvolvimento da
personagem e a preparacdo do ator ndo devem estar subordinados a subterfugios
cosmeticos ou ao aparato fisico da caracteriza¢do. O autor defende que a caracterizagdo é
algo mais do que vestuario ou pintura, é preparacdo do gesto, adaptacéo do corpo e da voz,

segundo a especificidade Unica de cada pessoa:
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the actor creates the whole length of a human soul’s life on the stage every time he creates a
part. This human soul must be visible in all its aspects, physical, mental and emotional.
Besides, it must be unique. It must be the soul. The same soul the author thought of, the one the
director explained to you, the one you brought to the surface from the depths of you being. No
other but that one.
And the character who owns this created soul on the stage is unique and different from all the
rest. It is Hamlet and nobody else. It is Ophelia and nobody else. They are human, that is true,
but here the similarity ends. We are all human, we have the same number of arms and legs and
our noses are placed respectively in the same positions. Yet, as there are no two oak leaves
alike, there are no two human beings alike. And when an actor creates a human soul in the
form of a character, he must follow the same wise rule of Nature and make the soul unique and
individual.

(Boleslavski, 1956: 77)

Outra etapa € a observacdo, na qual o ator deve constituir-se como um observador
atento, um catalisador, um apreendedor de todas as manifestacdes em seu redor. Durante
este processo o ator recolhne memaorias emocionais e organiza-as e caracteriza, de dentro
para fora, 0 ser que tem na sua memoria, «to act is the final result of a long procedure.
Practise everything which preceeds and leads toward this result. When you act, it is too
late». (Boleslavski, 1956: 97).

Ao representar, o ator deve ser espontaneo, procurando alcancar o natural, através
de uma via técnica, onde tudo o que aprendeu sobre o corpo e 0 espirito se manifesta
automaticamente de uma forma que passa despercebida ao espetador. No naturalismo, a
performance é esquecida como performance e sentida como ato, como agdo. De acordo
com Boleslavski (1956: 117), esta situacdo ocorre pelo ritmo, «slow, medium, fast. That is
far too limited. On the other hand, rhythm has an endless, eternal swing. All created things
live by rhythm, by a transition from one definite thing to another greater one».

Para Stanislavski e os seus seguidores, 0 ator coloca 0 seu corpo e a sua memoria
ao dispor da personagem e ao fazé-lo deixa também a sua prépria marca. O ator € texto e
devido a sua préatica constante e disciplinada, ele tera em si mesmo o espacgo de construcao
da cena. Para Meyerhold, ator e encenador russo, membro do Teatro de Arte de Moscovo e
posteriormente, dissidente do seu mestre Stanislavski, o ator € um instrumento que podera
inclusive transmutar-se, livrando-se do pretenso naturalismo interpretativo. O ator
manipulard o corpo e a voz, matizando dicgBes, (re)inventando o seu proprio corpo,
recriando naturezas inumanas.

Bertold Brecht, dramaturgo, poeta e encenador alem&do, embora sem negar
Stanislavski, apresenta o ator com um fazer de tradutor, questionador e dialético do ser,
complexificando as relagdes humanas, colocando em questdo a condicédo politica do ato da

interpretacdo, da visdo do mundo, através do denominado teatro dialético e da peca
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didatica. Brecht ndo pretende iludir a realidade, mas favorecer a dupla consciéncia viva, a
de estarmos a vivenciar uma representacao, dentro ou fora do palco, unindo assim o que o
naturalismo ambicionava no inicio, uma interpretacdo por parte do ator que cria naturezas
para além da sua, com o estado do “esquecimento” do ato da representacdo, no qual, o ator
explora a sua memoria emocional e “d4” a cena veracidade com os sentimentos que ja
vivenciou na sua vida real. Se o naturalismo pretende obter uma plateia num estado de
suspensdo, como refere Boleslavski «[...] and feel immediately that their concentration is
less important than yours [...]», o ator brechtiano quebra a quarta parede e devolve ao
publico a responsabilidade individual no posicionamento ético diante da cena.

O ator brechtiano é portador de um discurso, no entanto deverd conhecer o seu
préprio discurso, com o intuito de ndo trazer a cena um possivel paradoxo. Devera
apresentar uma visao da humanidade atraves de uma distanciacdo critica, sem perder a sua
propria humanidade, ao subjugar-se cegamente a esse mesmo discurso. O ator pode, num
determinado momento, fazer uso de uma entrega intima, procurando na sua memaria um
elemento afetivo pessoal para servir de estimulo no despoletar de uma emocdo que
pretende transmitir, aludindo a Stanislavski e ao uso da memaoria emocional. O ator podera
distanciar-se e procurar discutir o papel e as suas implicagcdes, quer no seu desempenho,
quer na forma como o espetador pode rececionar a mensagem, conduzindo-o a um dialogo
com o subtexto, num exercicio proximo da dialética brechtiana.

Existe uma tendéncia para criar uma dicotomia entre 0s pensamentos de
Stanislavski e os pensamentos de Brecht, fruto de uma visdo que tem dificuldade em
perceber a relacdo dindmica entre ambos, uma relagdo que oferece complementaridade.
Assim, o ator de hoje percebe que na préatica, deve usar todos 0s recursos técnicos,
procurando nas fontes, nomeadamente em Stanislavski e Brecht, com o intuito de
enriquecer as suas possibilidades.

Stanislavski defende que a acéo é a parte central da interpretacdo, a acao fisica e a
acao interior. Enquanto que as etapas de Boleslavski (a agdo da concentracédo; da procura
pela memoria emocional; da caracterizagdo interior e exterior; da observagdo e do
aperfeicoamento do ritmo) exemplificam didaticamente alguns dos desdobramentos na
pratica da constituicdo do ator e da sua preparacao.

Para Brecht a a¢do e posicionamento em relacdo a personagem. Por esse motivo, 0s

seus pressupostos baseiam-se em trés fases: conhecer a personagem através das leituras,
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dos ensaios e da critica; identificar o interior da personagem, conhecer as suas reagdes e
abordé-la como um ser; e observar a personagem de “fora”, constituida na sociedade.

No cinema percebemos que as praticas sensoriais das acGes fisicas, bem como as
praticas dialéticas das etapas de Brecht, sdo utilizadas em alternancia, mesmo que em
muitos casos sejam intuitivas. Logo, a participacdo do ator é fundamental, as suas
qualidades técnicas e intuitivas quanto mais aprimoradas forem, melhor.

O Professor Jean-Jacques Roubine lembra-nos da disciplina necessaria ao ator, da
imprescindivel atencdo que deve ter ao receber informacGes e orientacbes e, para
apresentar uma boa interpretacdo, da necessidade de estar capacitado para ouvir e para
decifrar.

Para um ator, saber escutar é tdo importante quanto saber fazer-se ouvir. A articulacdo destas
duas modalidades da representacdo é parte integrante da arte dramética, independentemente da
escola a que ela pertence. Com efeito, se um ator se revela incapaz de escutar, ou seja, de
manter a continuidade da presenca da sua personagem, é inevitdvel que esta incapacidade
comprometa a ilusdo dramética, mesmo quando ele retomar a palavra. Eis porque o ator deve
procurar permanentemente o contacto com os seus companheiros, de modo a reagir de forma
eficaz (conforme o que exige o papel) e significante (decifravel pelo espectador), a tudo o que

se diz e se faz na sua presenca.
(Roubinge, 2002: 64)

O Professor Artur Tavola evoca a figura do ator participativo e defende que o ator
ndo é aquele que apenas se deixa manipular nas méos do Encenador ou do Realizador, mas
sim um potencial coautor,

é subtil e complexa a tarefa do ator. Ele é um intérprete, mas ao mesmo tempo, um criador.
Tanto opera sobre a criacdo alheia (a do autor), como ao fazé-lo, irradia uma forma propria de
criacdo. Quando o ator € bom, faz-se co-autor da obra. O ator é comparavel ao masico de Jazz.

Ao se utilizar de um tema ja existente o recria atraves da interpretagdo. D& novas versdes.
(Tavola, 1984: 28)

Ironicamente, as repetidas lutas para elevar o oficio do ator ao estatuto de criador
artistico, como um participante no processo construtivo da obra, trazem-nos atualmente,
um panorama de submissdo ao denominado star system, onde muitas vezes o ator tem mais
poder que o proprio realizador.

Independentemente das qualidades, competéncias especificas e dos caminhos
constituidos em diferentes linhas de trabalho, ha algo que parece bastante comum a todos
os atores, a ideia de que o ator deve ter em cena, quer no teatro, no cinema ou na televiséo,

a capacidade de ser verdadeiro.
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No cinema, ao interpretar personagens quotidianas, seres do espaco, super-herdis
ou ao reviver um icone, os atores deverdo cumprir a obrigacdo de “dar” verdade ao papel.
Assim, o ator que nao esteja preparado vai “dar” um preenchimento insuficiente ao ser,
sendo esta insuficiéncia vista como falta de verdade, levando o espetador a desconfiar
daquilo que Vé.

Como alega Constantin Stanislavski, o ator faz uso do seu corpo com
intencionalidades narrativas, dramaticas e estéticas, a partir de uma disciplina de
pensamentos que resultam em gestos pela sua acéo e que sdo veiculados e assimilados. O
ator constroi, a partir do seu “eu”, muitos “eus”, emprestando e doando as suas emogdes e
0 seu corpo, dando vida a um ser subjetivo. E um recetor e um transmissor, que se
“contamina” com o meio que o envolve e filtra o que absorveu, para desenvolver arte.

O ator, ao utilizar todas as potencialidades do seu corpo (0 seu instrumento),
contribui com a encenacdo, com a dramaturgia, com o figurino, ao apontar as
possibilidades. Por outro lado, traz como marca estética para a obra a sua espontaneidade,
a leveza e a fluidez.

Assim, num processo criativo que se procura pela ac¢éo, quase sempre naturalista, de um corpo
em plenitude, o ator co-criador parte da sua individualidade, reordenando-a a partir da relacdo
com o outro e com o universo da obra, num fluxo continuo entre a pessoa ator e o seu fazer no

e através do corpo.
(Ribeiro, 2011: 96)

Ao atuar, 0 ator co-criador rompe com a interpretacdo ou representacdo de uma
personagem ja instituida no guido, para lidar com o fluxo das experiéncias humanas,
propondo possibilidades para a sua personagem e para a obra como um todo. Entretanto, a
presenca, a improvisacao e 0 jogo em cena, Sdo a base preparatdria para que um ator se
lance no processo de criacao.

O ator ndo “inscreve” no seu corpo uma agdo, mas sim propde-se a uma agdo. No
momento da filmagem o ator vai reavivar estimulos interiores para tentar alcancar a
plenitude, ou seja, 0 ator no cinema ndo esta simplesmente a interpretar uma personagem,
ele esta, igualmente, presente em cena.

Ao “inserir-se” no contexto da obra, 0 ator faz uso do seu “backup” de encenagaio,
usando todas as suas capacidades, que lhe indicam um método, um caminho possivel, ao
qual ira acrescentar alguma espontaneidade, algum improviso, que conduz a transformacéo

o seu oficio de ator em ‘“ator/performer”, que recria, mas também cria. A arte pede
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improviso, criatividade, paixdo, subjetividade, exigindo do ator a aprendizagem e
desenvolvimento de um método, que por sua vez o transforma de acordo com o contexto
em que atua, fundindo a arte de um autor com a sua propria arte, sempre procurando criar
um lago de comunicacdo com o publico que receciona a obra.

No capitulo seguinte abordamos a obra literaria de Jorge de Sena, Sinais de fogo,
que sera o texto de partida para a adaptacdo cinematografica de Luis Filipe Rocha em
1995. Analisamos este complexo romance, destacando as suas principais dimensfes e
personagens, procurando demonstrar a sua riqueza literaria, que justifica a recorrente
nomeacdo de maior romance portugués do século XX. Esta analise serd utilizada
posteriormente para uma abordagem comparativa com as escolhas do realizador para a

concretizacdo da obra cinematografica.
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Capitulo 2

O grande romance do século XX
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. Jorge de Sena: contar e desassossegar

Jorge Céndido de Sena nasceu a 2 de novembro de 1919 em Lisboa e faleceu a 4 de
junho de 1978 em Santa Barbara, nos Estados Unidos da América. Grande vulto do meio
literario portugués do seculo XX, destacou-se como escritor, ensaista, dramaturgo, poeta e
critico.

Viveu numa época marcada por uma sucessdo de eventos politicos que moldaram a
humanidade, nomeadamente, a Guerra Civil espanhola, a Segunda Guerra Mundial e a
instauracdo das ditaduras em Portugal e no Brasil. Estas convulsdes tiveram grande
influéncia na vida do poeta, quer na esfera pessoal, pois obrigaram-no a viver longe da sua
patria, quer na sua vida artistica, conduzindo-o a uma escrita contundente, reflexiva, critica
e sobretudo testemunhal de todos estes contextos vivenciados.

Aos 17 anos entra na Escola Naval com o intuito de seguir a carreira militar, no
entanto, na sua viagem de instrucdo, o jovem poeta fica indignado com a disciplina
imperante, 0 que, associado ao seu pensamento antifascista, ampliado pelos “ventos” que
vinham de Espanha, levam-no a algumas atitudes de insubordinacdo que conduzem a sua
expulsdo. Apds ser excluido da Marinha em 1938, inicia-se na criacao poética.

Como formacdo filosofica seguird o marxismo e a dialética hegeliana, que
permeardo a sua obra literaria, a qual terd& como um dos objetivos principais a procura pela
transfiguracdo do real, expondo a sua esséncia com vista a um maior realismo, e atraindo a
atencdo do leitor para uma realidade que se constroi sob a Optica da violéncia e da
perversdo dos homens. Para tal, Sena é um homem que procura conhecer-se e conhecer o
mundo para transformar-se e transforma-lo.

Filosoficamente, sou um Marxista para quem a ciéncia moderna apagou qualquer antinomia
entre os antiquados conceitos de matéria e espirito. Mas, politicamente, sou contra qualquer
espécie de ditadura (quer das maiorias, quer das minorias), e em favor da democracia
representativa. N&o tenho quaisquer ilusGes acerca desta — pode ser uma méscara para 0 mais

impiedoso dos imperialismos. Mas isso também o podem ser outros sistemas.
(Sena, 1988: 21)

A sua postura humanista e o seu espirito inconformista contra a ditadura fascista de
Salazar levam-no ao envolvimento na denominada Conspiracdo da Sé em 1959. Correndo
0 risco de ser preso, vai optar por um exilio no Brasil, aproveitando o convite do
Congresso de Relagdes Luso-Brasileiras em Salvador da Bahia, tornando-se Catedréatico de

Teoria da Literatura na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de Assis. Em 1961, a
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convite de Antonio Soares Amora, transferiu-se para a Universidade de Araraquara, em
Sao Paulo, onde se tornara o primeiro professor da cadeira de Teoria Literéria.

No Brasil, um pais onde ainda existia liberdade e seguranca para si e para a sua
familia, Sena aumenta a sua producéo literaria e publica o seu principal livro de poesias,
Metamorfoses (1963). Prossegue as suas investigacOes sobre Camdes e apresenta em 1964
a sua tese de Doutoramento sobre o grande poeta lusitano. E nesta fase da sua vida que
obtém a cidadania brasileira.

Quando o Brasil vé a sua liberdade ser “resgatada”, pelo golpe militar de 1964,
Sena ja prenuncia a cumplicidade entre os dois regimes, o salazarista e o brasileiro,
sistemas que se servem da censura, tortura e repressdo. O poeta e a sua familia véem-se
“obrigados” a um novo exilio em 1965, desta vez, nos Estados Unidos da América, onde
Jorge de Sena trabalhou como Professor das Universidades de Wisconsin e da California,
chefiando o Departamento de Lingua Portuguesa.

No entanto, foi no Brasil que Sena redigiu a maior parte da sua obra, deixando
registos sobre a ditadura brasileira na novela O fisico prodigioso, nas pecas teatrais
Império do Oriente, A demolicdo e principalmente A morte do papa, como resposta
politica ao golpe militar, constituindo obras de profundo caracter reacionario. Também,
neste periodo, aumentou o seu desempenho na redacdo do periédico Portugal
Democréatico™ nas vésperas da intervencdo militar, utilizando esta publicacdo para mostrar
0 salazarismo como um regime totalitirio sem ideologia dominante. As suas “dentincias”
faziam referéncia as decisGes de um s6 homem, que assim se aproximava da ideologia
fascista, mas que ndo deseja ou almeja o bem da nacdo. Ao afirmar que «nem Salazar
acredita no que afirma», Sena esclarece que o regime se sustenta na falta de oposigéo e néo
numa ideologia forte, abrangente e comungada por todos (Teodolino, 2010: 44).

Outra das participacbes de Jorge de Sena em periddicos, nomeadamente no
Suplemento Literario do Estado de S&o Paulo, colocou o autor numa situacdo de
indesejado, transformando-o num potencial alvo dos golpistas, razdo suficiente para que o
poeta escolha os Estados Unidos como o seu destino seguinte.

Eugénio Lisboa em Jorge de Sena (1984: 15) refere este desassossego do poeta

perante a sociedade, a politica e 0 mundo literario:

1 Em Portugal Democratico, n°35, num texto com a sua assinatura Uma ditadura de Juristas, Sena faz uma
breve analise de como o salazarismo se sustenta diante do seu povo e perante as outras nagées.
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A irrequietude de seu temperamento, com uma componente quicd neurotica, &
inequivocamente vinculada por estes textos: “Eu nunca estou bem em parte nenhuma...”. Todo
0 seu comportamento futuro ird confirma-lo, de universidade para universidade, do Brasil para
a Ameérica e nesta, de um estado para o outro, sonhando, por fim, em Santa Barbara, como um
posto terminal na velha europa, mas fora de Portugal...

A sua obra é escrita sob um “pano de fundo” de guerras e ditaduras, como a Guerra
Civil de Espanha, onde os republicanos sdo derrotados e Franco inicia 0 seu terror,
rebentando, em seguida, a Segunda Guerra Mundial, onde os nazis parecem imparaveis,
ficando o poeta a “assistir” a estes acontecimentos no seu pais que também, de uma forma
gradual, se vé privado da sua liberdade até ser “apagada” com a implementa¢do do medo,
da repressdo e da censura de Salazar.

Este contexto politico-social molda a sua forma de ver e de estar no mundo e,
consequentemente, a sua escrita, repleta de amargura existencial, que procura denunciar 0s
perigos de uma passividade quotidiana, de uma vida feita de regras instituidas, de uma
ordem estabelecida que tudo controla. As pessoas ao viverem minimamente satisfeitas,
com o basico para as suas necessidades, imergem na ilusdo que tém tudo, que sdo felizes,
que ndo precisam de mais nada; cria-se uma cultura em que desejam manter a sua vida
inalteravel, desistindo de tentar melhoré-la.

Um dos propdsitos da obra de Jorge de Sena é precisamente, o de descobrir, o de desocultar,
desvendar, descobrir a realidade, no sentido de levantar o véu ou 0 manto, mais ou menos

di&fano, feito de regras e preceitos, com que tapamos a nossa realidade, colectiva ou pessoal,

com que, no fundo, damos alguma seguranga e aconchego ao nosso incerto existir quotidiano.”
(Lourenco, 1999: 132)

Para Jorge de Sena o0s escritores devem estar na frente da luta contra o0s
obscurantismos ou qualquer tipo de instrumentalizagcdo criada por governos, bem como,
procurarem “iluminar” o caminho da sociedade no sentido da liberdade mais bésica, a
intelectual, fazendo da arte a sua principal arma.

Mais do que nunca, num mundo onde as vidas humanas se tornaram tdo baratas que podem ser

gastas por milhdes, aos escritores cumpre resistir. Poderemos ter revolugdes: mas tenhamos

esperanca de que nelas as pessoas podem morrer por acidente, mas nunca assassinadas.
(Sena, 1988: 21)

E uma revolta artistica que deverd ser permanente, no sentido de manter viva a
chama dessa emancipacao, desse viver livre, através do exercicio da consciéncia critica, da
reflexdo sobre mundo que nos rodeia, num ato de pedagogia, «a exigéncia ética que

enforma o oficio do homem-escritor adquire uma dimensao pedagdgica de longo alcance,
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que faz da literatura um modo de concertacdo pessoal e um meio de influéncia
comunitaria» (Ferreira, 2009: 263-264).

A divulgacéo da obra de Jorge de Sena tem como grande responsavel Mécia de Sena,
a sua esposa, que tem feito esforgos para “oferecer” aos portugueses este vulto literario.

A obra seniana pode ser dividida em quatro vertentes tematicas: testemunho, amor,
patria e metamorfose, verificando-se em todas uma construgdo do texto por meio de uma
certa violéncia na linguagem (Teodolino, 2010: 15). Igualmente, existe uma obsessédo pelo
ideal de patria, justificado pelo facto de o poeta nunca a ter tido, procurando-a nos seus
Versos e narrativas, que traduzem essa condicdo de emigrado forgado.

Na sua vida sociopolitica, Jorge de Sena era considerado uma verdadeira instituicao
cultural, pois promovia encontros de intelectuais de diversas areas, bem como
acompanhava intelectuais brasileiros em Portugal. Considerado pelo critico brasileiro
Antonio Candido como uma notével personalidade, Jorge de Sena tinha como pétria a sua
familia e principalmente a sua esposa, Mécia de Sena. Qualquer local onde estivesse era
afetado pela sua personalidade, que se destacava por ter sempre encerrado em si mesmo o
objetivo final de conhecer para transformar e também pela incessante procura do

conhecimento, que ndo encontrava limites geograficos nem intelectuais.

. O livro autobiogréfico

O romance Sinais de fogo é para muitos 0 maior romance portugués do final do
século XX. Jorge de Sena comecou a redigir esta obra no Brasil, durante o seu exilio, tendo
interrompido o trabalho em 1965 devido a mudanca para Santa Barbara, nos Estados
Unidos da América, devido a instauracdo da ditadura militar brasileira. A obra foi
retomada em solo americano, onde Sena viria a falecer em 1978, sendo publicada
postumamente em 1979.

Este livro é o primeiro volume de um grande projeto intitulado Monte Cativo, que
Jorge de Sena ndo teve tempo de concluir. As ideias que podemos desenvolver sobre o que
eventualmente seria 0 grande projeto Monte Cativo decorrem de fragmentos deixados pelo

autor, compilados e dados a conhecer ao mundo pela mao da sua esposa Mécia de Sena.
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Sinais de fogo € um romance volumoso com mais de quinhentas péginas, dividido
pelo autor em cinco partes de quarenta e trés capitulos, nos quais um narrador
autodiegetico, Jorge, um jovem pertencente a média burguesia lisboeta, narra as suas
experiéncias durante o periodo que vai do primeiro semestre de 1935 até setembro de
1936.

A parte mais longa da obra situa-se na Figueira da Foz, onde o narrador chega no
dia em que eclode a revolucédo espanhola, levando-nos a concluir que se trata de 17 de
julho de 1936, quando parte do exército estacionado no protetorado espanhol de Marrocos
se revoltou contra o governo republicano.

Posteriormente, o narrador regressa a Lisboa antes do final das férias de verdo,
terminando a acdo no dia 9 de setembro de 1936, quando ocorre a revolta dos navios de
guerra Ddo e Afonso de Albuquerque, cujas tripulacbes pretendiam sair do Tejo para
rumarem a Espanha, para apoiar os republicanos.

E possivel resumir a intriga deste romance a um esquema simples, representado
pela ida de Lisboa para a Figueira da Foz e volta a Lisboa. Este esquema, embora simples,
incorpora muitas personagens, situacdes e aventuras, que, no entanto, sdo subelementos,
pois o0 que de fundamental podemos destacar na obra é relativo ao processo de
transformacao interna do protagonista, que ao regressar a Lisboa apds as férias de verdo de
1936, ja4 ndo é o mesmo. Assim, o verdadeiro assunto central do livro € a tomada de
consciéncia de si mesmo, do protagonista (Jorge), que amadurecendo vai encontrar 0 seu
lugar no mundo. Esta histéria reflete também, o ponto de viragem no panorama politico e
social europeu, usando os exemplos da Guerra Civil espanhola e o jogo utilizado pelo
governo portugués para aproveitar a situacao, que reforca a sua manobra de implementacao
do regime ditatorial.

Um debate que subsiste em torno de Sinais de fogo é se este romance é
autobiografico. Sabemos que a obra abrange um periodo de poucos meses, entre 1936 e
1937, tendo como cenério estruturante a Guerra Civil espanhola. O narrador e personagem
protagonista do romance tem o mesmo nome do autor e a mesma idade deste naquela
época, indiciando a componente autobiografica. lgualmente, os tempos conturbados
descritos na obra, nomeadamente a revolugdo em Espanha e a progressdo do salazarismo
em Portugal, que sdo estruturantes e determinantes na transformacéo do personagem Jorge,

foram certamente inspirados no préprio autor.
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Mécia de Sena, a esposa de Jorge de Sena e a grande responsavel pela edigdo e
divulgacdo da maior parte das obras do autor, evidencia esta centralidade da revolugéo
espanhola, como «acontecimento fulcral no romance, tornando-o instrumental no despertar
do protagonista para a realidade politica e social, para 0 amor e até para o ato da criacao
poética» (Sena, 2003: 11).

O segundo volume do grande projecto Monte Cativo, abrangeria a infancia e o
inicio da adolescéncia de Jorge de Sena, até 1936, bem como o seu tempo de estudante de
engenharia no Porto.

O terceiro volume do ciclo abordaria o tempo em que Jorge de Sena trabalhou na
funcdo publica, entre 1945 e 1959, ou seja, até a sua saida do pais para o Brasil.

O quarto volume seria referente ao periodo da vida do autor no Brasil e enquadraria
os anos de 1959 a 1965, até ao seu novo “exilio” nos Estados Unidos. Portanto, este
volume seria novamente estruturado em torno da implantacdo de uma ditadura, neste caso
a do regime militar brasileiro.

Ao analisarmos a estrutura deste grande ciclo que seria Monte Cativo, podemos
verificar que se enquadrava na vida e nas vivéncias de Jorge de Sena, corroborando a ideia
de que estes romances teriam uma base autobiografica.

Outra das caracteristicas que nos fazem refletir sobre este cariz autobiografico séo
as personagens de Sinais de fogo, sendo que muitas delas podem ser conotadas com
pessoas reais, que se cruzaram em vida com Jorge de Sena, como refere Mécia de Sena,

e tanto quanto posso reconhecer ou me foi dito, para mais de metade dos participantes deste
romance, eles jamais foram, apesar disso, retratados no que fizeram ou poderiam ter feito, tdo
fielmente quanto aqui o estdo para a posteridade. A chave do reconhecimento de todos, ou pelo
menos dos que posso identificar [...], estd na inicial do nome, que foi mantida. E é impossivel

gue 0s Vivos se ndo reconhegam, gostem ou ndo de reconhecer-se.»
(Sena, 2003: 20)

Na introducdo desta mesma edicdo de Sinais de fogo, Mécia de Sena revela uma
historia curiosa, que constitui um exemplo relativamente a analogia entre personagens e
pessoas reais, com a descri¢do do tio Justino, que viajou de Coimbra até Lisboa, s6 para
abracar o sobrinho Jorge de Sena, quando este voltou a Portugal em 1968/69, depois de
nove anos de exilio voluntario (idem: 21).

Jorge de Sena usa toda a sua experiéncia de vida e varios acontecimentos da sua
juventude para escrever o romance Sinais de fogo. Ao utilizar como “material” as suas

proprias vivéncias, operou combinag¢fes, mutacoes e transformagdes que foram indutoras
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de uma ficcionalizacdo da matéria biogréafica. Grande parte da obra é ficcdo combinada
com aspetos biograficos, servindo o proposito de tracar um modo de vida particular, uma
especifica vivéncia afetiva, social, politica e historica. Como expressa Jorge de Sena sobre
0s contos de grao-capitées,

tudo aconteceu ou tera acontecido, quase assim. Neste quase, porém, esta toda a distancia que

vai das memdrias a ficcdo — razdo pela qual ninguém pode reconhecer-se, como eu também

ndo, nos acontecimentos ou nas personagens. Se a matéria [...] € directa ou indirectamente

autobiografica [...], a estrutura que lhe ¢ dada ¢ inteiramente fic¢ao.
(Sena, 1989: 17)

O aproveitamento da matéria autobiografica permite, também, o relato de uma
experiéncia de vida intimamente ligada com os acontecimentos historicos, conduzindo a
um registo do sentimento experienciado pelo autor, as suas perce¢des do meio envolvente e
das outras pessoas que viveram com ele. Portanto, a autobiografia enquanto género
literario, «é uma forma hibrida de expresséao, essencialmente destinada ao registo de factos
veridicos, podendo ser um discurso documental, testemunhal ou ficcional» (Josef, 1998:
295 apud Amorim, 2005: 4).

Os romances que optam pela forma do relato autobiografico parecem situar-se
numa espécie de zona de indefinicdo de fronteiras entre ficcdo e realidade, entre veracidade
e verosimilhanca, entre memoria e invencdo. Segundo Amorim (2005: 4), «no romance
[autobiografico] a subjetividade do autor empirico é expressamente trazida para o contexto
ficcional, como forma de inserir na ficcdo da obra, a realidade historica de que participam
0 escritor e o leitor, que procura estabelecer semelhancas entre a realidade histérica e o
mundo ficcional».

Neste sentido, Jorge de Sena escreve um romance com uma componente
marcadamente testemunhal, registando uma época de convulsdo politica e social na europa,
o iniciar de uma era fascista, fundindo estes factos com histérias ficcionais que dao corpo e
alicercam a narrativa.

Fruto das experiéncias vividas, acumuladas e sentidas pelo autor, o romance,
produto dessa vida fundido com a historia e com historias, juntamente com o trabalho de

investigacdo, conflui para um texto que é simultaneamente memoria, reflex&o e critica.
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. “Jorge” descobre e descobre-se

O principal tema do romance Sinais de fogo é a tomada de consciéncia da
personagem principal acerca de si mesmo e do mundo que o rodeia, 0 que traduz um
processo de amadurecimento, a transi¢do do adolescente para o jovem adulto.

Este processo de transformacdo interna do jovem que se torna homem insere-se na
corrente literéaria tradicional do século XIX, denominada Bildungsroman.*? Este tipo de
romance narra o desenvolvimento espiritual, sentimental e cognitivo de uma personagem,
que entra num processo de crescimento, construido num contexto de situacbes que a
colocam a prova, obrigando-a a urgéncia de compreensdo e dominio da sua propria
estrutura psicofisica.

Os criticos literarios Jirgen Jacobs e Marcus Krause (1989: 37) sintetizam as
caracteristicas fundamentais de um tipico romance Bildungsroman:

0 protagonista deve ter uma consciéncia de certa forma explicita de que ele préprio néo
percorre uma sequéncia de aventuras mais ou menos aleatorias, mas sim um processo de
autodescobrimento e de orientacdo no mundo. Com isso, via de regra, a imagem que o
protagonista tem da meta de sua trajectdria de vida é determinada por enganos e avaliacdes
equivocadas, devendo ser corrigidas apenas no transcorrer de seu desenvolvimento. Ele tem
como experiéncias tipicas: o abandono da casa paterna, a actuacdo de mentores e de
instituicdes académicas, o encontro com a esfera da arte, confissdes intelectuais eroticas,

experiéncia profissional e também, eventualmente, contacto com a vida politica.
(Neto, 2005: 188)

A obra Sinais de fogo enquadra-se nesta tipologia de romance, que foi revigorada
por Jorge de Sena.

Como ja aborddmos anteriormente, este romance pode ser “simplificado” num
esquema que resume a viagem interior do protagonista, que se inicia em Lisboa, onde
Jorge é adolescente, vivendo os seus tempos de liceu e inicio de faculdade, sendo que esta
primeira parte do livro constitui a preparacdo para aquilo que esta para vir. A segunda fase
deste esquema reflete as férias do jovem protagonista na Figueira da Foz, momento curto,
apenas de alguns dias, que se configuram como a grande transformacdo na vida de adulto.
A terceira fase aborda o regresso de Jorge a Lisboa, ja homem, com uma postura na vida

muito diferente daquela que tinha antes de partir para férias.

12 Bildungsroman quer dizer “romance de constru¢do”, mas em portugués ¢ apelidado de “romance de
formagdo”. Trata-se de uma histéria em que o foco narrativo estd no amadurecimento e desenvolvimento
psicoldgico de um jovem personagem e da sua entrada na vida adulta.
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No inicio do romance, o protagonismo € transportado para os dois amigos de Jorge,
o Puigmal e o0 Mesquita, que introduzem dois campos essenciais na estrutura do romance, a
politica e a sexualidade, que serdo os indutores do crescimento “for¢ado” do protagonista
da historia.

A “transformacéo” de Jorge vai ser realizada sobretudo na Figueira da Foz, durante
0 curto periodo de férias. Nesta vila, ele vive uma crise interior, surgindo no romance 0s
monologos interiores, com 0s quais comeca a tomar consciéncia da forma como se
relaciona com o mundo, interrogando-se sobre o amor, a guerra, a amizade e a morte.

Nesta fase, Jorge apercebe-se de que esteve sempre desatento a0 mundo que 0
rodeia, aspeto que reflete a propria sociedade portuguesa da época, que vivendo na
preocupacdo com a vida vizinha, com a aparéncia perante os outros, importando-se com 0s
pequenos assuntos em vez das grandes questfes, aquelas que realmente afetam o futuro,
esta desatenta politicamente, imersa numa acefalia autoimposta, num siléncio que cultiva.

Ao aperceber-se que nunca pensou em politica, que ndao tem uma posicao
ideologica definida, Jorge comeca a interrogar-se sobre certos conceitos, como por
exemplo a palavra revolucéo, sobre a qual pensa, depois de ler o titulo de um jornal, no
comboio a caminho das férias estivais: «comprei um jornal. A primeira pagina estava cheia
da mesma coisa: rebentara em Espanha uma Revolucdo que o jornal, em grandes letras,
chamava Nacional» (Sena, 2003: 64). Entdo, Jorge inicia um longo mondlogo sobre esta
palavra, tentando perceber o seu sentido, raciocinando por meio de inferéncias, num
exercicio de questionamento:

eu ndo entendia nada do que tinha acontecido, e ndo compreendia como uma revolugéo — coisa
que a minha familia passava, em tempos idos, no quarto escuro — podia obrigar as pessoas a
uma agitacdo daquelas e a quererem regressar precipitadamente. As revolucfes eram feitas por
militares e por revoluciondrios, que se preparavam para isso, e esmagadas pelos governos que
as atacavam, sendo depois saudados por magotes de povo a moda do Minho [...] para mim,
uma revolugdo ndo era uma guerra. Era umas pessoas e uns regimentos que vinham para a rua,
Ou uns quartéis que os da rua queriam assaltar. Mas lembrei-me das velhas gravuras da
llustracdo Portuguesa, do tempo da Grande Guerra, com os alemdes roubando as casas dos
belgas, e que eu folheara em pequeno, procurando figuras para recortar. Aquela gente temia,

pois, por suas casas.
(Sena, 2003: 67)

Neste processo de reflexdo induzido pelo monologo interior, surge a multiplicacdo
de perguntas que conduzem a personagem a descoberta das verdades. Este método alude a
maiéutica socratica, a esse parto intelectual, na procura da verdade no interior do Ser

humano. Consiste em fazer perguntas simples, que vao complexificando os pensamentos e
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traduzindo-se em ideias elaboradas sobre um determinado assunto. Assim, através da
autorreflexdo, o protagonista do romance vai descobrindo, juntamente com o leitor,
verdades que conduzem ao processo de “transformacao”.

O jovem protagonista entra também num processo de aprendizagem afetiva, ou
seja, 0 nlcleo que separa o Jorge antes de chegar a Figueira da Foz daquele que entra no
conhecimento de si mesmo e do mundo, é o amor. O amor entra na sua vida com
Mercedes, que vem sacudir o seu universo, que se encontra num estado de convulsao pelos
acontecimentos politico-sociais que ocorrem em seu redor, criando o eixo fundamental do
romance,

é o amor que [...] desencadeia o processo no qual, sendo chamado a desenvolver as qualidades
préprias, face as forcas antagonistas do clima, pelas experiéncias vivenciais da accdo e da
reflexdo, pela conjugacdo das energias pessoais da razdo e da sensibilidade, o protagonista sai

da imaturidade pUbere para o intenso aperfeicoamento da consciéncia de si e do mundo.
(Carvalho, 2010: 345)

De facto, o0 amor é o catalisador do protagonista no desenrolar da histdria na Figueira
da Foz, no entanto, podemos verificar que também conduz o jovem Jorge a entrar por
condutas obscuras, a seguir um caminho sem escrupulos, para atingir os seus objetivos.
Podemos exemplificar este ponto com 0 momento em que Jorge procura resgatar Mercedes

de um noivado que ele jamais podera aceitar,

e que ela tivesse um filho meu, antes do casamento, ou eu ficasse por isso na obrigagdo de
casar com ela, forcaria que ela se sentisse amarrada a mim, visto que eu era o pai do seu filho.
Amarrados assim um ao outro, haveria condic¢Ges exteriores ao nosso amor que, obrigando-o a
existir, guem sabe se ndo fariam sendo amargura-lo e diminui-lo? No mundo em que viviamos,
porém, essas condi¢Bes podiam prender-nos, independentemente de nds; e, se eu tinha temido
que elas me obrigassem, tudo o que eu estava pensando ndo seria, na verdade, o desejo de ndo
me sentir, por elas, preso & Mercedes? Se eu temia ficar preso a ela, que amor era 0 meu? O
desejo de possui-la sempre e mais, a ternura por ela, tdo grande, que nem eu me detinha a
pensar que ndo a conhecia bem, ndo sabia como ela na verdade era, isso ndo era amor? E como
podia eu, suspenso entre té-la possuido pela primeira vez e possui-la novamente, em novas
horas de encantamento, que seriam a segunda vez, ter-me encostado a criada e té-la desejado
tdo violentamente, que me satisfizera de uma maneira adolescente e precaria? Como a poucas
horas de ter nos meus bragos quem ndo era s6 a minha namorada e a mulher, que eu mais
amava, mas a minha amante também, eu pudera agarrar-me aquela fémea grosseira, ndo a
tendo penetrado apenas porque ela resistira?

(idem: 214)

Neste Gltimo excerto que o protagonista ndo € heroi-vitima, pois demonstra
violéncia nos seus pensamentos, algum egoismo e até alguma maldade, revelando que nédo

ha seres exclusivamente puros ou impuros.
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Ao longo do romance sdo desvendados enredos em que as personagens se usam
umas as outras, vendem-se, sujeitam-se a imoralidades para atingirem fins, e Jorge ndo é
excecdo. Este, ao ser arrastado para uma rede de “submundos” vai procurar usar outras
personagens para proveito proprio, nomeadamente o seu amigo Rodrigues, para tentar
“enviar” o Almeida para Espanha, afastando-0 desse noivado que o atormenta. Todas estas
situacBes que o jovem protagonista vive fazem-no compreender que 0 mundo nao é feito
apenas de boas condutas, de moralidade, de vidas retilineas,
tudo se comprava e se vendia, e havia formas muito subtis de comprar e de vender e que seria
uma vergonha que se desse ou ganhasse por dinheiro. A que ponto eu, a Mercedes, 0 Ramos, 0
Rodrigues, os meus tios, 0 Almeida, os dois espanhdis, os dois Macedos, quem cedia o barco, e
a sogra do meu tio, haviamos todos sido comprados ou vendidos, na mesma medida em que
tinhamos vendido ou comprado? Ao ponto de ndo poder saber-se com clareza, como aquela
cadeia tdo complexa de relagcBes mutuas que alguns actores eles mesmos ignoravam primeiro

se formara.
(idem: 257-258)

Jorge de Sena descreve através do protagonista, um jovem que € arrastado para uma
comunidade corrompida, feita de imoralidades, de mesquinhez, um microcosmos de uma
sociedade portuguesa que vive “longe dos olhares” uma vida de “pecados” e a luz do dia,
vive de cabeca erguida. Este jovem ¢ “forcado” a entrar nesta “sujidade”, da qual ele se
consciencializa, na veéspera do seu regresso a Lisboa, num momento simbdlico, ao entrar
na casa de banho de uma tasca, compreende 0 quanto desceu na vida, «aquelas paredes
eram, como a retrete em que eu estava sentado, uma retrete da vida» (idem: 368). Este
momento pode ser interpretado, segundo Jorge Vaz de Carvalho (2010: 263-264) em dois
sentidos,

a retrete como microcosmos figurativo da vida, uma realidade tdo asquerosa, mas a que 0

individuo ndo se pode furtar por fazer parte intrinseca dela, onde tem de se esforcar e ndo

consegue evacuar a sujidade que absorve sem pdr os pés na alheia; e a retrete como espago

onde o individuo, ainda que envolvido pela porcaria que todos fazem, pode evacuar e, portanto,
aliviar, 0s excrementos proprios.

O protagonista esta em clara crise, dificil de ser assimilada, procurando separar 0s
mundos, fazer desses dias de férias na Figueira da Foz um hiato na vida, como um periodo
que ele pudesse apagar. No entanto, ao chegar a Lisboa, Jorge percebe que isso €
impossivel, que «entre o inferno que eu visitara e a terra a que voltara, eu néo tinha escolha
possivel quanto a realidade de ambos os mundos: a negacdo de um néo era a realidade do
outro» (Sena, 2003: 443).
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Durante o processo de amadurecimento que atravessa nas férias, Jorge abandona o
seu egocentrismo, confrontando-o «com a extraordindria invasdo e profusdo de outros eus
na sua vida e ganhar a experiéncia inter-relacional que adverte os seres para a sua condi¢ao
humana» (Carvalho, 2010: 267). Jorge vai apercebendo-se de que ninguém vive isolado ou
intocado pela realidade e de que todos tém implica¢Ges nas vidas uns dos outros, «quanto
mais a vida parece nossa, € € mesmo a nossa, mais pessoas se misturam nela. E, quantas
mais pessoas se misturam nela, mais temos que dizer sem ter a quem» (Sena, 2003: 196).
Uma consciéncia coletiva, da qual a humanidade depende e que revela que nenhum projeto
pessoal se desenvolve isoladamente ou se dissocia dos outros.

Os poucos dias que a personagem passa ha Figueira da Foz constituem um periodo
traumatico, no qual ele vive uma aprendizagem forcada, violenta, que o obriga a enfrentar
varios acontecimentos em varias dimensdes da sua vida e para os quais ele ndo esta
preparado. Ele vive uma espécie de guerra civil pessoal, um conflito com os outros e
consigo proéprio,

para conhecimento da propria personalidade individual, o confronto com os outros (a espécie
de guerra civil [Sena, 2003: 393] com companheiros, gente ocasional, parentes, parceiras
sexuais, amada, rival), é condicdo essencial para o protagonista fortalecer, conjuntamente por
iniciativas da acgdo e discernimento da reflexdo [...] aprender a desenvolver estratégias
eficazes de superagdo, tornando-se esse confronto, dialecticamente, factor de clarificacdo de

obscuridades, libertagdo e pacificagdo, apos tensdes de intensidade insuportavel.
(Carvalho, 2010: 267)

Na verdade, ndo é s6 Jorge que estd em claro conflito interior,

¢ como se pouco a pouco, a guerra civil, vinda do exterior, fosse contaminando aquele
microcosmos, ao ponto de o protagonista, e de todas as personagens principais, viverem, cada
um a seu modo, um estado de guerra civil interior, que p6e a nu algumas realidades ocultas até
entdo, abalando as condutas sociais e as suas mais intimas convicgoes.

(Lourenco, 2002: 61)

Neste romance de formacdo em que todas as personagens jovens estdo a descobrir a
politica, a sua propria sexualidade, comecando a compreender como devem relacionar-se
com 0 mundo, mas devido a “contaminag¢do” pelo “ar vindo de Espanha”, entram num jogo
social em que se usam umas as outras para atingir determinados propésitos. E um
Bildungsroman que néo se centra no protagonista, mas que é transversal a quase todas as
outras personagens.

Esta experiéncia, brusca e traumatica, vivida por Jorge, produz um desencontro

com o mundo, pois ao invés de conduzi-lo ao autoaperfeicoamento e a integracdo na
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sociedade, como ocorre habitualmente no romance autobiografico candnico, o processo de
desequilibrio, a desintegracdo dos valores em que se baseiam as relagdes humanas,
conduzem para um isolamento do individuo, ao inves de obterem uma harmonia social
saudavel. E uma relacdo com o mundo que ele descobre ser cruel e falso, mas onde o
homem deve procurar viver com decéncia. Assim, 0 protagonista no seu processo de
aprendizagem, na sua transformacdo, vai procurar estratégias para contrariar esta
desestruturacao.

Jorge perde a inocéncia, bruscamente, traumaticamente, provocando-lhe, em ato de
desespero, um desejo de regressar a um passado recente, «no fundo, 0 que eu queria era
regressar a um estado de inocéncia [...] e, embora sentindo que o regresso era impossivel,
instalar-me na sossegada complacéncia de mim mesmo e da vida como a de toda a gente»
(Sena, 2003: 525).

Em Lisboa a vida ndo é a mesma, a cidade ndo € a mesma, a ditadura implantou-se,
0 povo esta condenado as sombras e a viver na mesquinhez, no vicio do inalteravel, do
pequeno privilégio, do simples bem-estar, de um tempo que para. O protagonista sente-se
isolado, conduzido pela uniformidade social, a qual contrapde o livre pensamento, vivendo
com um sentimento duplo, alternante, que apenas o isola mais,

apenas uns tomavam consciéncia (voluntariamente ou conforme as circunstancias que lha
forcavam) e outros a ndo tomavam ou recusavam toma-la, ou aceitavam a explicagdo que lhes
fosse dada. Uma coisa era certa: eu estava completamente so, inteiramente separado, e
destituido de comunicacdo com os conspiradores da vida. E o pior de tudo € que, sentindo

melhor o que me parecia sentir, eu era um deles.
(Sena, 2003: 532-533)

No final, o livro termina com a revolta dos barcos, convocando Jorge a analisar 0s
factos do dia anterior, uma vez que ele assistiu aos fortes em alerta maximo, comprovando
que o governo ja sabia desta revolta e a estaria a usar para afirmar definitivamente o seu
apoio ao fascismo franquista e, assim, definir a sua linha ideoldgica. Este episodio final
reflete a prépria passividade do povo portugués, que fica literalmente a ver passar navios.

Nos inicios dos anos 60, num prefacio que ndo completou para uma edigdo
brasileira de Os grédo-Capitées, que também ficou por realizar, Jorge de Sena (2008: 65)

€SCreveu,
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O meu livro pretende ser ndo apenas 0 acto de acusacdo de quatro décadas de vileza colectiva,
em que tudo foi prostituido, mas de séculos de subserviéncia que prepararam 0S cOrpos para a
prostituicdo. Seria um erro imaginar que eu condeno as personagens que evoco e descrevo. Eu
ndo as condeno individualmente, porque entendo que todas sdo livres de arrostarem com os
seus proprios actos e nada deve interferir nessa responsabilidade. Eu condeno uma sociedade
inteira que a todos roubou a inocéncia e o pecado. Condeno um povo que perdeu, e precisa
recuperar, o sentido da dignidade profunda, para |4 dos tabus e dos medos, para la da miséria e
da sujeicao.

(Carvalho, 2010: 286-287)

Nesta Ultima citacdo, Jorge de Sena revela uma das razdes que o conduziu a
escrever uma vasta obra literaria, uma imensa revolta interior contra 0s medos e os tabus
de uma sociedade que vive dentro de regras impostas que tudo controlam até a mais pura
das intimidades. E uma razdo que podemos considerar analoga a de Jorge de Sinais de
fogo, que ao tomar consciéncia do mundo que o rodeia, depois de viver um processo
violento de transformacédo, refugia-se nas palavras, encontrando involuntariamente a
poesia. Esta surge em momentos de soliddo, lancando Jorge inicialmente na surpresa, e
constituindo-se posteriormente como uma forma de expurgar a alma.

H& em Sena um propésito de verdade desamparada, mas, por isso mesmo, mais integral e
genuina, cuja procura implica necessariamente a desconstrugdo dos estereotipos, em todos 0s
dominios da actividade intelectual: no metassistema sociopolitico, nas leituras ideoldgicas da

historia e da cultura, nos preconceitos ético-morais.
(Ferreira, 2009: 263)

O protagonista atravessa um processo de andlise a varios campos da sociedade
figueirense, que vai alargar a uma visdo nacional em funcdo de acontecimentos
internacionais. E uma cadeia de fatores que tém influéncia uns nos outros, levando Jorge a
questionar tudo, refletindo sobre o seu papel na sociedade e de como ele se relaciona com
0s outros, num ato de amadurecimento.

Durante este acumular de experiéncias, a arte € fonte de reflexdo, € uma ponte de
comunicacdo entre o que foi vivido e de como tudo é assimilado. A poesia é assim, a
expressdo maxima do crescimento de Jorge, a sua visdao do mundo pelas palavras e fara

parte da construcdo da sua “nova” personalidade.
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. A “metamorfose” do poeta

No romance Sinais de fogo o processo de crescimento da personagem principal é
acompanhado e consolidado pela poesia, como acabdmos de ver. O primeiro encontro com
a sua veia poética da-se pouco depois de ter chegado a Figueira da Foz, num momento de
soliddo, num dos seus monologos interiores, em que comeca por descrever, de uma forma
“maégica”, o local onde se encontra, sentindo subitamente um ressoar de palavras na sua
cabeca,

Acendi um cigarro. Onde iria jantar? Ndo me apetecia comer. Apetecia-me fugir. Para onde e
porqué? E, de repente, ouvi dentro da minha cabeca uma frase: «Sinais de fogo as almas se
despedem, tranquilas e caladas, destas cinzas frias». Olhei em volta. De onde viera aquilo? Que
sentido tinha aquela frase? Tentei repeti-la para mim mesmo: Sinais de fogo...». Mas
esquecera-me do resto. Com esforco, reconstituia a sequéncia: «Sinais de fogo os homens se
despedem, exaustos e espantados, quando a noite da morte desce fria sobre 0 mar». N&o tinha
sido aquilo. Nédo era aquilo. E que significava? Seriam versos? [...] Eu fazendo versos?

Porqué? Amarrotei o papel e deitei fora.
(Sena, 2003: 125)

A soliddo aqui apresentada surge como condicao inevitavel para a criacdo poética,
pois é através do “olhar” para o seu interior que o poeta pode escrever. O poeta ao isolar-se
ird refletir no seu mundo e no mundo que o rodeia, o que implica a fusdo destes mundos na
criacdo artistica, na poesia.

Estes pressupostos poéticos remetem para certos pormenores de Sinais de fogo,
pois Jorge ao chegar & Figueira da Foz fica sozinho, no sentido em que esta longe dos seus
pais, da sua influéncia, estando entregue a si mesmo. Este afastamento do seio materno e
paterno €, como ja vimos, condicdo essencial no processo de passagem da adolescéncia
para a vida adulta, enquadrando-se na dimensdo-base do Bildungsroman.

Com o desenrolar dos acontecimentos politico-sociais, Jorge entra em sucessivos
mondlogos, procurando o seu lugar no mundo e a sua relagdo com tudo o que estad a
acontecer. No inicio ele € um esboco de si mesmo e é através da soliddo, dos seus
monologos, das suas reflexbes e da procura de respostas em si mesmo, que se vai
modelando e transformando em adulto, descobrindo durante este exercicio a poesia.
Contudo, podemos analisar esta descoberta da poesia como a finalizacdo de uma primeira
fase no processo de aprendizagem vivida pelo narrador, na qual, ap6s a autorreflexao,
expressa nos seus mondlogos, o “olhar” para dentro de si e para 0 mundo que o rodeia

converge para esse nascimento poético.
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Em Sinais de fogo a eclosdo da poesia ocorre precisamente no momento em que
Jorge comeca a tomar consciéncia da realidade em que vive. Neste sentido, o capitulo X do
romance vai sendo construido num crescendo que expressa essa educacdo do olhar, que
tera como ponto culminante a revelagdo da poesia, quando esta surge do nada como
palavras incompreensiveis, que deixam o protagonista perplexo, que as aponta num pedaco
de papel, que amarrota e deita fora, ndo levando as suas proprias palavras a sério.

Esta aparicdo da poesia é unica durante a sua estadia na Figueira da Foz,
necessitando o leitor de esperar o regresso de Jorge a Lisboa para que este reencontre o seu
lado poeético, que o faz mais uma vez estranhar aquelas palavras, ndo conseguindo
considera-las como sendo suas, ndo admitindo este seu encontro com a criagao artistica.
Contudo, ao refletir sobre a realidade em que se encontra, ao olhar em volta, ao ver a sua
cidade, ele apercebe-se de que tudo mudou, nada € o mesmo, ele proprio é outro. Neste
momento, novamente num monologo interior, num ato de soliddo, num dialogo consigo
mesmo, ele percebe que esta a tornar-se poeta.

A poesia constitui para Jorge uma reacdo ao trauma sofrido naquelas conturbadas
férias, como algo escatoldgico, como uma necessidade de expelir o que ndo pode ser
assimilado, como um meio de superar um mal acumulado e que tem de sair,

aquilo que eu escrevia resultava da minha vida, do que na minha vida fora inaceitavel e
intoleravel. T&o intoleravel e inaceitavel, que, para continuar a viver e a saber que vivia, era
necessario que palavras diversas da realidade (uma realidade que apenas era real como
recordacgdo, como nddoa negra e dolorida) recriassem uma experiéncia genérica, noutro plano
de espirito, em que a experiéncia inenarravel se reduzisse ou ampliasse a uma visao das coisas
ou das relacBes humanas, e as palavras produziam uma nova forma que, simultaneamente, era
alheia a mim e aos outros, sem deixar de, para mim, ser a mesma presenca informe e asfixiante

de que essa forma emergira.
(Sena, 2003: 507)

A criacdo artistica surge como forma de tentar dar algum sentido ao intoleravel, ao
inaceitavel, como resposta ao trauma vivido, assim, as palavras procuram dar
“corporalidade” ao impalpavel, numa tentativa de controlar essas experiéncias terriveis.

De igual modo, a poesia é outra forma de raciocinar sobre as experiéncias vividas,
assume-se como outra forma de dizer as coisas, criando 0 necessario distanciamento do

poeta, para “ver” melhor, para assimilar e dialogar através da arte.
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E deste desejo de poesia, que é desejo de mundo, e que aquela «busca de uma expressao
intrinsecamente dialéctica ou em dialéctico fluxo» modelarmente resume, que ira nascendo a
sua concepcao do testemunho como criacdo de linguagem. E esta concepcdo da poesia como
testemunho-linguagem (transponivel para toda a sua obra) opde-se radicalmente ao
«fingimento», representado, na poesia portuguesa por Fernando Pessoa.

(Lourenco, 1987: 19)

A poesia de Jorge de Sena é marcadamente testemunhal, apresenta ecos de uma
experiéncia de vida, fazendo a ponte com o leitor, de sentimentos que ndo sao
exclusivamente fruto de uma imaginagdo, mas a traducdo em linguagem artistica, de uma
vida.

Os poemas configuram-se portanto em lugar da memoria: a meméria do que foi vivido, a
memaria do que foi visto, memdria pessoal que se converte em testemunho, em busca de uma
verdade que so € possivel ser alcancada pela palavra poética — que se particulariza ao tornar-se
0 lugar da memoria coletiva, o lugar em que cada individuo reconhece uma experiéncia

humana como sua, como de todos.
(Amorim, 2005: 11)

Na Ultima parte do romance, a poesia torna-se o0 assunto central das preocupacdes
do protagonista, que faz dela o seu objeto de reflexdo critica. Ao longo de diversos
mondlogos interiores, Jorge passa a interrogar-se sobre o sentido da poesia, do fazer poesia
e do ser poeta.

Perto do final do romance, Jorge e Luis encontram por acaso um velho republicano,
que os salva de uma multiddo entusiasta do partido de Salazar. Este velho poeta é
colecionador de passaros de todos os tipos, numa clara aluséo a liberdade, e toma a palavra
do narrador para oferecer ao romance algumas consideragcfes sobre a poesia, comparando-a
aos passaros. A poesia surge como um ato de liberdade, e apds este encontro com o velho
poeta, Jorge vai escrever um poema completo, ao qual da o titulo de Gaiola de vidro, onde
é referido o destino comum de poetas e passaros.

O processo enunciado anteriormente, o da evolucdo do protagonista, do seu
crescimento, que confere a Sinais de fogo a nomenclatura dentro da tradicdo do
Bildungsroman, converte-se igualmente em Kinstlerroman®® ou seja, como romance de
formacéo do artista. Neste subgénero literario do Kinstlerroman, o narrador e protagonista
ndo dissocia as suas vivéncias da criacao artistica, ou seja, 0 seu objeto artistico é reflexo

das suas questdes vivenciais. Em Sinais de fogo experienciamos esse crescimento artistico

3 Kiinstlerroman é uma palavra de origem alemi que significa “romance sobre artista”. E um subgénero do
Bildungsroman, sendo uma narrativa de formacéo que possui as caracteristicas destes géneros literarios, mas
que acrescenta a exploragdo de um percurso formativo do protagonista no campo artistico.
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em Jorge, que primeiro toma consciéncia de si mesmo, surgindo a poesia como ato de
criacdo e reflexdo.
Lembram-se, com certeza, como neste «romance de formacao», se estabelece uma espécie de
tridngulo fatal entre a politica, 0 amor e a poesia, nascendo esta Gltima do conflito entre as duas
primeiras. Por isso ser poeta &, aqui, antes de mais nada, aprender a ler — interpretar — os sinais
com que a vida aparece ao protagonista — esse Jorge que esta para Jorge de Sena, como 0

Marcel esté para Marcel Proust.
(Lourenco, 2002: 61)

Podemos referir que este descobrir da poesia por parte de Jorge podera remeter
novamente a questdo do livro autobiografico, uma vez que Jorge de Sena comegou a
escrever mais ou menos no mesmo periodo que o seu personagem homénimo. No entanto,
como verificamos na citacdo anterior, Jorge Fazenda Lourenco sublinha que este Jorge,
que descobre a poesia por um acaso, pode na verdade ser um qualquer individuo. O autor
de Sinais de fogo, em carta enderegada a Eduardo Lourenco, comenta:

Vejo que V. entendeu inteiramente — e quanto lhe agradeco por isso — as péginas sobre a
“aparicdo da poesia”, extraidas do supracitado romance. (...) Se usei a minha experiéncia,
todavia, para escrever dessa “aparicdo”, ela ¢ quanto a mim pessoalmente, totalmente
imaginaria, ¢ dependente de numerosos acontecimentos. (...) Eu diria que aquela “apari¢do” ¢
como poderia ter sido a personagem narradora do romance. A “apari¢do da poesia”, portanto,
deve ser entendida como uma reconstru¢cdo romanesca dessa aparigdo, e da poesia em geral,

através da experiéncia de um poeta muito ltcido e algo lido na experiéncia dos outros.
(Cirurgido, 1991: 152 apud Nascimento, 2006: 177)

Esta relacéo entre experiéncia vivida e contada remete para o paradoxo rimbaudiano,
«eU é um outro». Para o poeta e escritor Jorge de Sena, o narrador Jorge era um outro eu,
diferente dele, uma personagem que vive experiéncias comuns as suas, mas também, as das
outras pessoas com que se cruzou na vida, conferindo o aspeto testemunhal a sua poesia.

A poesia surge ainda como uma forma de critica para Jorge de Sena, que atraves
desta construcdo do romance, mostra-nos um caminho para a criacdo poética, como forma
de reflexdo, como exercicio do pensamento, para desmontar a realidade e reconstrui-la de
uma forma artistica, forma essa que € a Unica possivel para dizer o indizivel.

A poesia sera uma forma de Jorge refletir e amadurecer 0s seus pensamentos, ao
mesmo tempo que se liberta da “noite”, utilizando a arte como “luz”, em que a palavra

enuncia 0 mundo e a sua forma de estar nele e de o encarar.
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. O droit du seigneur

No romance Sinais de fogo dentro da dimensdo social, podemos destacar o
posicionamento do autor em relacdo ao papel da mulher na sociedade portuguesa dos anos
trinta do seculo vinte. O livro descreve-nos uma mulher submissa ao casamento, ao seu
marido e com igual submissdo aos esteredtipos e preconceitos impostos pela sociedade.

O casamento é representado como sendo o objetivo primordial para a mulher na
sociedade desta época,

desde o Contrat social de Rosseau, é tido como a mais antiga das sociedades naturais, ponto
culminante a que o ser humano chega quando a sua formacdo o tornou suficientemente

auténomo e maduro [...] € no Bildungsroman candnico é o compromisso voluntariamente que

resolve, de modo sabio e apaziguador, a tensdo entre sensualidade e moralidade (...).
(Carvalho, 2010: 298)

O casamento enquanto instituicdo, justificada e legitimada pela sociedade,
apresenta-se como uma forma de autorizacdo da sexualidade destinada a procriacao, sendo
tabu no dialogo social ou pecado enquanto meio afetivo. Igualmente, € cultivada a ideia de
que o casamento deve ser mantido a todo o custo, mesmo que 0S casais estejam
desavindos, devendo manter-se uma coabitagdo mecéanica.

A tia de Jorge de Sinais de fogo, apesar de ser uma mulher bonita e inteligente, é
submissa ao seu casamento, a um marido que a insulta e humilha constantemente, tendo
um medo terrivel dele. Ela cumpre a “instituicdo sagrada™, para manter as aparéncias e
desempenhar aquilo que a sociedade espera dela, o ser uma boa esposa, dedicada e
obediente, discreta e elegante. Por imposicdo dos padrbes da sociedade, ela prefere
aguentar um casamento que é uma espécie de prisdo, em vez de enfrentar o dedo acusatério
e 0s estigmas associados & mulher divorciada em pleno Estado Novo.

O tio de Jorge exibe a prepoténcia e o chauvinismo de um homem habituado ao
poder, que esta casado com uma mulher bela e inteligente, mas nao tanto pelo amor que lhe
tem, mas por razdes econdmicas e por esta lhe fazer lembrar a sua amante do tempo da
guerra, uma aristocrata alemé, detentora de autonomia financeira e com uma presenca de
mulher fatal.

E interessante verificar esta assertiva da mulher estrangeira independente, senhora
do seu caminho, a contrastar com a mulher portuguesa, submissa e dedicada ao lar. Esta

contradicdo entre o desejado e 0 moralmente correto na sociedade portuguesa, € outra das
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reflexdes convocadas por Jorge de Sena, assinalando esse atraso social do velho Portugal
em relacdo & moderna europa.
Na época, em Portugal, o oficial da marinha é (e espera-se que seja) um intermediario entre o
mundo doméstico — que visita ocasionalmente e estd a cargo da mulher — e do mundo da rua
ou, neste caso, do mar, que lhe pertence, cuja navegacao e exploracdo é tanto um privilégio
como um dever. A mée de Jorge dizia ao filho, em Sinais de fogo, que “os homens nio se

querem em casa’.
(Ladeira, 2009: 289)

Estes vicios morais e sociais comecavam a ser introduzidos desde muito cedo nos
jovens, pois, quando chegavam ao liceu, os rapazes e as raparigas estavam divididos, sendo
que qualquer tentativa de contacto era rapidamente reprimida, «[...] haviam sido criados
em Lisboa dois liceus femininos. [...] muitas vezes tinhamos faltado, em grupos, as aulas,
e tinhamos ido em excursdo até um deles. Elas fugiam em grupos também, e ndo
voltaramos 14, desde que, as esquinas, estavam policias encarregados de enxotar-nos»
(Sena, 2003: 51).

Na Faculdade de Ciéncias o facto de o ensino ser misto permite que ocorra a
aproximacdo entre ambos 0s sexos. Todavia, a repressdo sexual, os tabus, as regras para
deter o desejo pré-matrimonial, vai traduzir-se em jovens impreparados, timidos e sem
capacidade para uma comunicacdo salutar ou um inicio de vida amorosa normal. Este
comportamento cultivado pela sociedade alimenta o recurso a profissionais do sexo, que
sdo vistas como uma necessidade, como relacdes inofensivas, para manterem a harmonia
familiar, uma imoralidade para manter a moralidade aparente. Esta visdo da separacdo de
sexos convoca-nos para a reflexdo sobre a falta de afetividade entre pais e filhos, que
verificamos em Sinais de fogo, a obscuridade do sexo pago, a dificuldade dos jovens em
lidarem com o romance, em se relacionarem com 0 sexo oposto: «agora na faculdade, la
estavam elas. E nos dificilmente concebiamos como colegas membros de uma espécie
humana, que, sem sexo, eram mées, tias ou irmds, com algum sexo eram pessoas
conhecidas, e com o sexo todo eram tudo isso, mas para 0s outros» (idem).

O namoro clandestino e semissecreto de Jorge e Mercedes, uma das grandes
dimensGes de Sinais de fogo tem necessariamente de terminar, pois ja é do conhecimento
publico que Mercedes esta noiva de Almeida. Neste sentido, a reputacdo de Mercedes e da
sua familia estd em jogo, podendo este namoro clandestino ter consequéncias desastrosas
nas suas vidas. Portanto, 0 namoro de Jorge e Mercedes estad em constante provagdo, sendo

ensombrado por varias interferéncias que vdo acabar por bloguear a comunicagdo entre
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ambos. Este amor esta, assim, destinado ao secretismo e a descer aos limites da “sujidade”
humana, simbolizada pelos encontros entre Jorge e Mercedes numa casa de passe em
Buarcos,

mas onde a levaria eu? E fiquei recapitulando, na memoria, os lugares possiveis que eu

conhecia. De subito, senti uma repugnancia extrema em pensar neles. A que estava eu a reduzi-

la, imaginando-a nesses lugares? Vendo-a nua nessas camas? Vendo-me nu com ela dentro

dessas paredes? Que importancia tinha isso? Sim, o lugar ndo importava afinal.
(Sena, 2003: 178)

Esta situacdo em que dois jovens tém de esconder o seu amor, que é regulado por
normas morais instituidas, por regras que levam a obrigacao de “legalizar” uma relagdo aos
olhos da comunidade e da igreja, conduzem estas duas almas ao lugar das “sombras”, uma
hipocrisia que Jorge de Sena fez questdo de sublinhar, a de uma sociedade que interfere no
amor livre, e ao procurar moralidade, na verdade, leva as pessoas para a “sua” imoralidade.

Mercedes é uma jovem que se deixa influenciar facilmente pelas pessoas que lhe
sdo proximas. Embora pertenca a alta burguesia, ndo possui autonomia, nem liberdade de
escolha, numa sociedade onde a mulher apenas pode alcancar a respeitabilidade dentro do
casamento, ela surge em Sinais de fogo em situagdo de rebeldia contra a submissao
estereotipada imposta, ao viver um tridangulo amoroso.

A propria valorizacdo da virgindade, a castidade como sendo a maior virtude pré-
matrimonial, «ndo era mais do que uma forma totalitaria do poder social controlar as
pessoas até a sua mais exclusiva intimidade» (Carvalho, 2010: 332). Assim, amar surge em
Sinais de fogo como uma experiéncia de liberdade, que, «instruindo-se do maximo respeito
do eu por si proprio e pelo outro, confronta com lucida percetibilidade o rigorismo moral
sustentado no preconceito moral contra a carne, que cinde, ele sim, perversa e
despudoradamente, a totalidade psicofisioldgica do ser humano» (idem). As relagdes
sexuais pré-matrimoniais, 0 amor erotico descrito em Sinais de fogo surge como um ato de
pedagogia e de reflexdo, em gue a transgressao assume contornos de uma revolta contra as
normas morais da sociedade que constituem interferéncias agressivas na liberdade dos
individuos.

O romance Sinais de fogo atribui valor elevado a afetividade nas relagdes humanas,
contando histérias dentro da histdria, na qual se destaca, no campo do amor e da
sexualidade, a relagéo entre Jorge e Mercedes, sem complexos, sem tabus, narrada de

modo descritivo e por vezes explicito, ndo como perversdo, mas sim como ato de amor
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livre, amor “desnudado” de artificios, contra uma sociedade fechada, asfixiante e asfixiada,
tornando-se exemplo testemunhal de uma época.

Jorge de Sena revela a posicéo social da mulher portuguesa, numa época em que a
liberdade esta a ser perdida, mas que para o sexo feminino se torna mais incisiva, pois esta
a ser perdida uma forma de liberdade que se acrescenta a falta de liberdade ja existente.

O livro Sinais de fogo revela-se como um romance que testemunha uma época de
auséncia de liberdades, quer sejam impostas pelo sistema governamental, quer sejam
autoimpostas pelo sistema social, mas também convoca o leitor a reflexdo, revelando a

inconformidade e a revolta do seu autor.

. Ousadias ou combater “tabus”

Durante a leitura de Sinais de fogo podemos verificar que o autor percorre um
caminho na exploracdo de VAarios assuntos “sensiveis” para a sociedade portuguesa do
século XX, tradicional, conservadora e religiosa. Esses temas tabu, como as relagdes
sexuais fora do casamento, a prostituicdo ou a homossexualidade, sdo revelados pelo autor
num processo elaboradamente descritivo, erético e por vezes quase pornografico, o que
constitui novidade no panorama da literatura nacional, pelo que ndo serda dificil imaginar
que, caso este livro tivesse sido publicado nos tempos da Velha senhora, seria certamente
censurado.

Estas “imoralidades” sdo utilizadas e descritas por Jorge de Sena com ironia, de
forma “ampliada”, com o intuito de criticar a sociedade e o governo hipdcrita, que se
constroi com base numa moralidade aparente, artificial, e que é rompida nas “esquinas” da
vida, longe dos olhares, num verdadeiro submundo. Neste sentido, Sena procura descrever
a diversidade sexual inerente ao Ser humano, mantendo a conce¢do do amor como a sua
forca alicerce, construindo uma representacdo da sexualidade que pretende ultrapassar os
limites da sua propria experiéncia individual.

A homossexualidade surge em Sinais de fogo através de personagens de
“naturezas” diferentes, ou seja, Jorge, 0 protagonista da obra, sofre o assédio de Luis, que
apresenta sexualidade ambigua e que tem por idolo Rodrigues, bissexual, que seduz

senhoras ricas e solitarias. Nesta obra também € descrito o Rufininho, com aspeto exterior
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efeminado, que demonstra uma transfiguracdo, um hibridismo de género, e do qual Jorge
tem um medo visceral,
[...] Jorge [...] deambula, em passeio nocturno, pelas ruas da Figueira da Foz, e encontra, por
acaso, um noctivago Rufininho, que exerce no romance a fungdo de vitima expiatoria da
hipocrisia moral burguesa, e que, no encontro nocturno com Jorge, reifica o0 medo da

homossexualidade sentido pelos heterossexuais mais convictos, como é o caso do protagonista.
(Ferreira, 2009: 267-268)

Depois de Eca de Queirds, que na sua obra O crime do padre Amaro apresenta a
personagem Libaninho, Jorge de Sena expBe em Sinais de fogo a temética da diferenca
sexual a partir de uma perspetiva heterossexual, «[...] trata-se de uma posic¢do voyeur que
pretende entender algo que Ihe diz respeito, porque é humano, mas que ndo faz parte do
seu universo privado» (idem: 267).

Apesar de muitos criticos ao longo do tempo, terem descrito a obra Sinais de fogo
como literatura homossexual, nés discordamos totalmente dessa ideia, consideramos
mesmo, a obra com um certo cariz homofobico, revelando uma procura na compreensao de
tal lado desviante da masculinidade.

E uma tematica que revela-se enquanto curiosidade, alvo de indagag&o por parte do
autor,

[...] o romance Sinais de fogo — caracteriza-se por um fascinio pelo desvio e pela perturbacdo
da masculinidade normativa — ou “hegemonica”, como usam dizer os estudiosos deste campo —
dando ao leitor a possibilidade de interpretar esse fascinio como uma outra forma de

questionamento ou dendncia dos codigos masculinos, independentemente de ter sido esse ou

ndo p objectivo do autor.
(Ladeira, 2009: 283)

Jorge de Sena convoca o leitor a uma reflexdo sobre a “dualidade” existente na
sociedade, uma hipocrisia de alguns homens machistas durante o dia, mas que ao chegar a
noite procuram os “Rufininhos”. Exp0e, igualmente, uma sociedade “cega”, que ndo quer
Ver, nem sequer pensar, na existéncia destas “sexualidades”.

No entanto, a personagem mais desconcertante para Jorge € o seu amigo Rodrigues,
que faz parte da sociedade “diurna”, “iluminada” e simultaneamente ¢ simbolo do lado
mais “escuro”, um lado escondido. Esta personagem esta dividida entre o amor impossivel
e 0 comércio sexual, visto que ndo pertence a nenhum dos “lados da fronteira”, uma vez
que, no lado dos ditos “normais”, ¢ um individuo perturbador e, embora ndo sendo
afastado do seu circulo de amigos, também néo € totalmente aceite, conservando-se no seu

nacleo por motivos classistas e de indole econdmica. No outro “lado”, ele ndo assume a
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vida secreta com Rufininho. Esta personagem bissexual e prostituida € o maior motivo de
indagacéo de Jorge.
Oscilando entre a documentacgio “exemplar” de Rodrigues e Rufininho, a deriva homoerdtica
de Sinais de fogo reduz-se a uma figuracdo fantochizada, incapaz, portanto de aprofundamento
hermenéutico, ao contrario de que acontece, por exemplo, nas longas divagages de Jorge

acerca da sua relagdo amorosa com Mercedes.
(Ferreira, 2009: 269)

A homossexualidade é um campo muito questionado no romance, no entanto, o
protagonista mantéem as suas ddvidas sobre o assunto, como uma “cortina”, um certo
mistério, como sendo algo incompreensivel.

Para além destas personagens descritas, ndo podemos deixar de voltar a referir Luis,
0 jovem irmdo de Macedo, que seria apelidado de “Dona Micaela”, sendo-lhe exigidas
provas de masculinidade no seio dos seus amigos. Num episédio que descreve uma noite
de folia que redunda numa espécie de ritual satanico, Luis ¢ “forcado” a demonstrar a sua
virilidade ao lado de um adolescente que vive com um velho, durante a qual todos, em
saturnal orgia com prostitutas, “libertam” esse rapaz do jugo do velho pederasta, numa
igreja abandonada. Este episodio pode ser conotado com o “abrigo” que a igreja confere ao
governo fascista, em troca de apoio e da manutencédo da sua influéncia na sociedade.

As hipocrisias reveladas em Sinais de fogo convocam o leitor a reflexéo,
testemunhando uma sociedade, um governo, uma igreja, que alimentam estere6tipos e um
clima repressivo, provocando ignorancia, frustracdo, infelicidade e temor, conferindo ao
romance o impeto de documento historico, que regista uma época de perda de liberdade,
fruto de um contexto politico-social e também dos “fantasmas” em que a sociedade esta
envolvida.

Em Sinais de fogo Jorge vai testemunhando a existéncia de um lado “escuro” na
sociedade portuguesa, uma vida paralela, feita dentro de paredes, um verdadeiro mundo
escondido, como um “lado B” das pessoas. Este mundo ¢ notivago, devido a represséo
constante, a arrogancia e a hipocrisia da sociedade. Enquanto a vida “iluminada” pelo
“dia” é de moralidade escrupulosa, a “noite” é feita de “imoralidades”. E uma espécie de
«[...] guerra civil que existe nos planos moral e cultural, de toda uma sociedade que a si
demoniza, sufoca e aliena contra a liberdade e a dignidade que a vida devia merecer»
(Carvalho, 2010: 258).
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Apos a leitura de Sinais de fogo ficamos com a certeza de estarmos perante uma
obra riquissima, que conduz o leitor numa “viagem” temporal a Figueira da Foz dos anos
trinta do século XX. A riqueza desta obra assenta em personagens extraordinarias, de
grande densidade dramatica, algumas inspiradas em pessoas reais, como é o caso do tio
Justino, que contracenam num contexto de surpresa e medo, causados por uma guerra civil
na vizinha Espanha, que “sacode” esta cidade de veraneio, provocando a debandada dos
“preciosos” turistas, mas a0 mesmo tempo obriga os cidaddos a perceberem que a europa
estd a mudar, principalmente o seu proprio pais.

O leitor realiza a sua “viagem” literaria através de Jorge, personagem que vai
crescer a forca e que trava a sua propria “guerra civil”, envolvendo-se num enredo de
relaces humanas que lhe ddo a conhecer varios estados de espirito que ele ainda nao
vivenciou e também dar-lhe a conhecer caminhos obscuros, pelos quais as pessoas
deambulam e que ele desconhecia.

Esta obra, Sinais de fogo, foi adaptada para cinema em 1995 por Luis Filipe Rocha.
No capitulo seguinte fazemos um percurso pela obra do realizador, analisando as suas
motivacdes para encetar esta dificil adaptacdo cinematografica, estudaremos as questfes
levantadas nesta dissertacdo, quer na perspetiva de Luis Filipe Rocha, quer na nossa

prépria visao.
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Capitulo 3

O objeto artistico “livre”
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. Luis Filipe Rocha um cineasta

O realizador Luis Filipe Rocha nasceu em 1947, em Lisboa. Viveu seis anos num
colégio interno e formou-se na Faculdade de Direito de Lisboa no ano de 1971. Durante a
frequéncia universitaria descobre o teatro, integrando o Grupo Cénico da Faculdade, onde
assume o papel de ator, dramaturgo, assistente de direcdo, autor, tradutor, produtor e
também, o de dirigente.

Posteriormente, chega ao cinema através de um convite do seu colega José Fonseca
e Costa para entrar num filme, O Recado (1971), com a funcdo de ator, tendo, assim, 0 seu
primeiro contacto com o cinema. Esse “contacto” de Luis Filipe Rocha estendeu-se a
filmagem, «- fiz uma primeira abordagem com uma camara super 8, a preto e branco, com
um grupo de amigos, exatamente como parte do caché que auferi como ator no filme de
Fonseca e Costa».™*

Em 1973 vai viver para o Brasil, onde faz teatro no Rio de Janeiro e em Sao Paulo,
s0 voltando a Portugal apds o 25 de Abril. Nas suas palavras,

- [...] no Brasil eu tinha-me sentido muito cansado com o teatro, tinha tido uma espécie de
sensacdo claustrofébica e decidi experimentar o cinema, sobretudo porque, quer o Fonseca e
Costa, quer outros meus colegas, me diziam que era uma forma de criacdo que implicava
estudos, que era muito especializada, que ndo se podia pegar huma cadmara e comegcar a filmar.
Eu sempre fui muito curioso e continuo a ser, na altura era muito atrevido, disse: «emprestem-
me la a cAmara que eu vou tentar aprender fazendo». E de facto, enquanto cineasta, sou

completamente autodidata.
(idem)

Durante dois anos dedicou-se ao documentario, com trabalhos que espelham o
espirito politico da época: N6s, no Pais (1975) e Barronhos — Quem teve medo do poder
popular? (1976), este ultimo classificado por ele «- como Doc-Drama, um género que
apareceu mais tarde com os ingleses, que € no fundo um documentario dramatizado»
(idem). Este seu primeiro filme de ficcdo, ou Doc-Drama, tem por tema um crime que
ocorre num bairro de lata na periferia de Lisboa, no “verdo quente” de 1975, constituindo

também, a sua primeira experiéncia com a cor.

4 Excerto retirado da entrevista de Luis Filipe Rocha em 2010, a associagdo Ao Norte, sob a designagdo
genérica A  Queima-Roupa, que se encontra disponivel em linha no  endereco
http://www.lugardoreal.com/video/luis-filipe-rocha/.
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O realizador nunca esperou construir carreira no cinema, achando que esta sua fase
seria passageira, mas explica algumas das razdes que o levaram a “ficar”,
- uma das intimas ligacdes que eu fui percebendo que o cinema tinha comigo, que me levou a ir
ficando, foi a ligagdo que por um lado eu tenho & minha prépria infancia, uma espécie de um
filme muito fragil que eu felizmente nunca quebrei, nunca parti e, uma certa forma que o
cinema guarda, de jogo, de brincadeira, de faz-de-conta, de brinquedo, se quiser, de luz, que
nos remete para certas infancias, onde se inventavam mundos de fic¢do, mundos de faz-de-
conta e onde se criavam personagens, historias, conflitos, amores, etc. Essa ligacdo é

provavelmente a razdo pela qual, sem nunca ter voluntariamente decidido ficar, fui ficando.
(idem)

A sua primeira longa-metragem, A fuga (1976), baseia-se numa célebre fuga de
presos politicos que ocorreu no Forte de Peniche em 1960. Este filme é um exemplo de
cinema politico, estilo cinematogréfico que o realizador vai explorar, embora de uma
forma menos direta, em Cerromaior (1980), filme baseado no romance homoénimo de
Manuel da Fonseca, onde € recriado 0 ambiente repressivo do Estado Novo.

Mais tarde, Luis Filipe Rocha vai fazer uma incursdo pela obra de Jorge de Sena,
dedicando dois anos (1982-1984) a preparacdo de Sinais de Vida, que consiste num breve
sumario da vida e obra deste autor, fazendo uma viagem pelos temas da obra seniana nas
areas da poesia, da ficcdo e do teatro.

Apbs a realizacdo do documentario Sinais de Vida, o realizador abandonou o pais
em protesto por ndo o terem deixado realizar um filme sobre a vida e a obra de Zeca
Afonso, vivendo principalmente em Macau, onde realiza em 1990, o filme Amor e
dedinhos de pé, a partir da obra homoénima de Henrique de Senna Fernandes.

Depois de sete anos de exilio voluntario regressa a Portugal e a obra de Jorge de
Sena, para adaptar Sinais de Fogo, criando um filme que aborda a temética da Guerra Civil
espanhola e do impacto deste acontecimento histérico na sociedade portuguesa. Este filme,
de grande rigor técnico, apresenta uma eficaz reconstituicdo da sociedade da Figueira da
Foz nos anos 30, fase de consolidacdo da ditadura salazarista.

Em 1996 roda o Adeus Pai, que retrata a tematica da relacdo entre pai e filho
adolescente, sendo este filme o seu maior sucesso de bilheteira. O realizador utiliza a
acessibilidade da narrativa e a promogéo eficiente em termos televisivos, demonstrando a
importancia da parceria e do patrocinio de uma estagdo televisiva para 0 sucesso de um
filme.

Depois realiza Camarate, em 2000, tendo enfrentado algumas dificuldades de

“bastidores” no sentido de ser inviabilizada a execuco do filme. E uma obra de ficcéo que
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tem por base um tema real e sensivel na sociedade portuguesa, o do nunca esclarecido
acidente de aviagdo que vitimou o Primeiro-Ministro Francisco Sa Carneiro e a restante
comitiva, aquando da campanha presidencial de dezembro de 1980. Este caso nunca foi
consensual na opinido publica portuguesa, sendo consecutivamente arquivado e
deficitariamente investigado por sucessivas comissdes de inquérito, tornando-se no filme
de Luis Filipe Rocha com maior impacto junto do publico.

Em 2002 realizou A passagem da noite, filme que tem por tema a violacdo de uma
jovem por um toxicodependente, em consequéncia da qual a jovem engravida. Ela vai
tentar ultrapassar tudo sozinha, revelando uma historia de crescimento a forca, de forma
bruta e cruel, repentina e prematura.

Em 2005 o realizador adapta a novela Até amanha camaradas, de Manuel Tiago,
para uma serie televisiva de seis episddios. Luis Filipe Rocha estava inicialmente indicado
para a realizacdo deste trabalho, mas devido a divergéncias com a producdo vai fazer
somente o trabalho de escrita do argumento.

No ano seguinte roda A outra margem, filme que conta a histéria de um
homossexual que de um momento para o outro vé o seu companheiro suicidar-se, levando-
0 a tentar igual destino. Apos essa tentativa falhada vai entrar em contacto com a sua irma,
mae solteira, que tem um filho com Sindroma de Down. As tentativas de reconciliagdo
com a vida e com a familia fazem deste filme um exemplo do processo de reaprendizagem,
por parte da personagem principal.

Ao analisarmos o percurso do realizador nesta breve bibliografia constatamos que o
seu caminho no mundo cinéfilo faz-se de historias que refletem a luta pelas liberdades,
seguindo uma linha politica de inconformidade perante as restricbes e imposi¢cdes do
Estado Novo, como um aviso para as geracdes do presente e futuras, deixando reflexdes
sobre a nossa jovem democracia e 0s perigos que esta ainda enfrenta. O realizador também
se dedica a obras que denunciam vidas “feitas” de amarguras, de injusticas, ou vitimas de
preconceitos, historias de seres que se veem obrigados a crescer rapidamente, a perder as
suas inocéncias, fruto de experiéncias traumatizantes, demonstrando que a vida pode ter
reviravoltas bruscas, sendo o Unico reflgio face a tanta adversidade a familia,
nomeadamente o amor. No ambito da entrevista de 2010 & Associacdo Ao Norte, ja citada
anteriormente, Luis Filipe Rocha elucida como as suas fontes de inspiracdo para a escrita

de um argumento aparecem:
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- das formas sempre mais enigmaticas, imponderaveis e as vezes, muito impossiveis de
decifrar. Pertengo a uma familia de autores e, acredito que ndo somos nos, contadores de
histérias, que criamos e inventamos histérias. Sdo as histérias que nos escolhem para se
contarem. Acredito um pouco nisso, porque tive experiéncias concretas, sobretudo nos Gltimos
filmes que fiz. Portanto, um argumento pode partir de um estado de animo, de grande
depressdo, que por circunstancias da minha vida pessoal, eu mergulhei, é de onde sai A outra
margem. Pode sair de uma lembranca, de um evento aparentemente irrelevante, 30 anos antes,
que é o caso de A passagem da noite; como pode sair de uma histéria literaria pré-existente,
gue nos toca de tal maneira intimamente, que nos leva a reconta-la como histéria nossa; como
pode partir de um decor, que de repente, pede para ser filmado, pede para ter histéria, drama,
narrativa; como pode partir de uma noticia de jornal, ou seja, eu acho que o ponto de partida é
potencialmente infinito. Depois 0 processo é que pode ser mais ou menos controlado, dirigido,
racional.

Nesta entrevista, o realizador destaca duas tematicas as quais recorre com maior

frequéncia nos seus filmes:

- h& dois temas que eu penso que sdo muito presentes: o tema do poder, ndo apenas o poder
politico, o poder econdmico, antes pelo contrario, 0 poder que as vezes as pessoas tém umas
sobre as outras; os pais sobre os filhos; os maridos sobre as mulheres; as mulheres sobre os
maridos; as criangas, umas sobre as outras; os patrGes sobre os empregados; o caso de
Cerromaior, os latifundiarios sobre os camponeses, enfim, o poder que eu considero
provavelmente, uma das mais detestaveis caracteristicas da organizacdo humana em sociedade.
Nesse sentido, eu sou de facto, e mantenho-me fiel a um anarquismo humanista, em que nédo
consigo conviver com nenhum poder. Isso penso que se sente nos meus filmes.
O outro, necessariamente, € um tema que ja foi apontado mais do que uma vez, é o tema da
soliddo humana frente aos momentos mais graves da historia individual de cada Ser Humano.
(idem)

Dentro desses temas, do poder e da solidao, surgem histérias com personagens que
se entrecruzam, vidas que afetam-se umas as outras, demonstrando esta preferéncia do
realizador na escolha das narrativas para os seus filmes. Utilizando excertos da palestra
realizada em 2011, no Instituto Politécnico do Porto, intitulada Literatura e Cinema, Luis
Filipe Rocha refere que escolhe narrativas literarias para as suas adaptacOes
cinematogréficas que obedecam a uma estrutura em “X”, aludindo ao cruzamento das
vidas das personagens,

- com um amigo brasileiro (Tito Navarro), com quem trabalhei na adaptacdo de Amor e
dedinhos de pé e mais tarde em Sinais de fogo, [escolhi estas historias porque] tinha uma
estrutura muito interessante, tinha aquilo a que eu sempre descrevi como uma estrutura em X e

que era muito “gostosa” de ser trabalhada. O X, o simbolo universal do cruzamento, um sobe e
desce, um cruzamento de vidas e de destinos.*

5 Instituto Politécnico do Porto (2011). Luis Filipe Rocha — Literatura e cinema. Disponivel em
http://vimeo.com/74817171.
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Para finalizar esta apresentacdo do realizador Luis Filipe Rocha referimos uma das
razGes da sua dedicacdo ao cinema e da sua referéncia ao ler as historias para depois as
recontar, sublinhando a expresséo as contar eu,

- continuo a pensar que a maneira mais rica, mais profunda de comunicarmos uns com 0s
outros é através, do contar histérias. Nesse sentido, uma coisa que me acompanha desde a
primeira infancia, a obsessdo por ouvir contar historias, 0 gosto e a curiosidade de as ouvir

contar e depois de as contar eu. Apenas a ficcdo consegue dar a plena expressividade completa
a essa arte milenar.

(idem)
Neste estudo que tem por objeto o filme deste realizador, Sinais de fogo, serdo
abordadas, no tépico seguinte, questdes que de alguma maneira refletem as dificuldades
inerentes ao trabalho de adaptacdo cinematografica de uma obra de grande complexidade,
como é o romance de Jorge de Sena. De igual modo, destacamos a forma como o
realizador aborda a questdo da fidelidade do seu filme a obra literaria e como o seu
trabalho de reconstituicdo de época é realizado.

. O romance “Sinais de fogo” transformado para cinema

Luis Filipe Rocha na sua adaptacao do livro de Jorge de Sena Sinais de fogo para o
grande ecrd, comegou por procurar obter financiamento em produtoras de varios paises.
Neste sentido, o filme Sinais de fogo de 1995 é uma coproducdo de trés produtoras: a
MGN Filmes de Portugal; a Igeldo de Espanha; a AB Filmes de Franca. Para além deste
trabalho colaborativo entre trés produtoras de trés paises diferentes, o realizador obteve o
apoio de outras instituicbes como: o Fundo Euroimages do Conselho da Europa; do
Instituto Portugués da Arte Cinematografica e Audiovisual; do Centre National de la
Cinematographie; do Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales; da
Fundagéo Calouste Gulbenkian; e da Camara Municipal da Figueira da Foz.

Ao refletirmos sobre esta reunido de esforgcos financeiros, técnicos e logisticos,
somos conduzidos a uma realidade de dificuldades para colocar em “marcha” um projeto
desta envergadura, a comegar pelas diferencas de lingua, de cultura e também de método
de trabalho em equipas de origens diferentes. Um dos reflexos imediatos de uma
coproducdo é o elenco “escolhido” para o filme. Em Sinais de fogo, Luis Filipe Rocha

reuniu um conjunto de atores de onde se destacam: Diogo Infante (Jorge); Ruth Gabriel
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(Mercedes); Marcantonio Del Carlo (Ramos); José Airosa (Rodrigues); Rogério Samora
(Almeida); Henrique Viana (Tio de Jorge); Caroline Berg (Tia de Jorge); Manuel Pereiro
(D. Juan); Alberto Arizaga (D. Fernando); Joaquim Leitdo (Chefe do partido), entre outros
atores. O elenco enunciado neste ponto tem a particularidade de ser constituido por atores
de nacionalidade portuguesa, espanhola ou francesa, correspondendo a um imperativo
desta tipologia de parcerias, as denominadas cotas, que sdo atribuidas no &mbito dos
acordos internacionais para as coproducoes.

Neste sentido, devemos reforcar a questdo de que as coproducfes sdo acordos que
estipulam clausulas, limites e cotas de participacio no projeto. A luz da legislagdo, sdo
atribuidas percentagens na divisao da propriedade da obra, correspondentes a contribuicéo
de cada uma das produtoras, de modo a que haja uma real conjugacdo de esforcos.
Utilizando a palestra, ja citada neste trabalho, que Luis Filipe Rocha concedeu em 2011, no
Instituto Politécnico do Porto, com o tema Literatura e Cinema, o realizador esclarece, «-
ha cotas para obter coproducéo, é 0 preco que se paga e que as vezes se perde ou se ganha.
Para termos uma participacdo de varios paises, temos que ter cotas». Assim, 0s acordos
assinados numa coproducdo envolvem percentagens ou cotas, que abrangem todos os
vetores da producao do filme, «[...] um protagonista vale x, um ator secundario vale y, um
diretor de fotografia, um diretor de arte, um montador. Essas cotas tém de ser preenchidas,
uma espécie de valsa que temos de dangar» (idem).

Embora se verifique uma reducdo do nimero de coproducgdes na europa, devido a
crise atual, esta continua a ser uma opcao atrativa pela vertente financeira, uma vez que,
em muitas situacOes, esta € a Gnica forma de executar um projeto cinematografico. As
vantagens de uma coproducéo ndo se ficam apenas pela questéo financeira, pois esta forma
de trabalho sinergético vai contribuir para o desenvolvimento, captacdo, producdo e
principalmente, distribuicdo do filme. Portanto, esta ligacdo artistica entre equipas de
paises diferentes surge como uma oportunidade de fomentar a produgdo, de ampliar as
fronteiras de distribuicdo, de partilha de conhecimentos técnicos e de difusao cultural.

Para além de dividir custos, a coproducdo ¢ uma forma de potenciar lucros. Mas
esta gestdo de recursos técnicos, logisticos e de pessoas de paises, linguas e culturas
diferentes, vem acrescentar dificuldade ao trabalho do realizador, que se vé obrigado a
conciliar varias “energias” para alcancar o produto final. O realizador Luis Filipe Rocha,

no seguimento da sua palestra, que temos vindo a citar, no Instituto Politécnico do Porto,
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em 2011, afirma que «- a coproducdo € um terreno sempre um bocado movedi¢o. Fazer um
filme é sempre, atravessar um pantano, onde nunca se sabe onde nos vamos afundar»,
demonstrando o espirito inerente a um coordenador de varias equipas de contextos
diferentes, reforcando, «- a coproducédo € sempre um bocadinho dificil de gerir. Significa a
defesa de uma certa harmonizacdo, um certo encaixe entre equipas técnicas, equipas
artisticas, atores, etc. Passa a ter vertentes estrangeiras, onde a gente ndo se move tdo bem»
(idem).

O realizador vai ter de “mover-se” num meio em que as diferencas séo reais, quer
seja nos métodos de trabalho, na forma de pensar, na de representar no caso dos atores,
mas também a legisla¢do que conduz a “obrigacdes” que, de alguma maneira, condicionam
escolhas e, de acordo com Luis Filipe Rocha, como referimos anteriormente, «umas vezes
se perde ou se ganha.

Podemos afirmar que o realizador exercita um duplo trabalho de traducdo, um
relativamente ao trabalho de adaptagdo de uma obra literaria para um filme e outro, dentro
da equipa que coordena, tentando lidar com a diferenca, procurando uma harmonia,
procurando esbater barreiras e potenciando sinergicamente os varios elementos.

O trabalho de adaptacdo da obra de Jorge de Sena, Sinais de fogo, como
coproducdo, colocou o realizador perante um trabalho, no qual teve de respeitar cotas, pelo
que o filme foi rodado com atores de diversas nacionalidades a representar nas suas linguas
de origem, obrigando a outro trabalho importante num projeto desta tipologia, a dobragem,
«- dobrei os Sinais de fogo em 1994, com protools, ja com sistema de dobragem» (idem).
Podemos exemplificar o trabalho de dobragem deste filme, com as vozes de Clara Joana,
que dobrou a atriz Caroline Berg no papel de Tia de Jorge, ou a voz da personagem
Mercedes, que foi protagonizada pela atriz Ruth Gabriel e dobrada por Natélia Luiza. A
dobragem também pode ser utilizada pelo realizador para fazer face a pequenas
imperfeicOes de representacdo por parte de um ator, «- as vezes posso corrigir problemas
de representacao de um ator com a dobragem. Ja o fiz» (idem).

Este ponto da dobragem reflete a dificuldade que pode ser trabalhar com atores
estrangeiros, que pelo facto de ndo conhecerem tdo bem a nossa cultura e lingua, podem
apresentar alguma dificuldade em “encarnar” uma personagem. Esta situacdo exige do

realizador a capacidade de dialogar de véarias formas com o ator, a fim de transmitir alguns
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aspetos culturais, contextualiza-lo historicamente, ajudar a que este perceba a personagem
e também, transmitir a sua propria visdo e intencdes que tem para o papel.

Para Luis Filipe Rocha o trabalho com os atores é um dos pontos-chave do seu
processo criativo, «- a trave mestra de todos os filmes, para mim, é o trabalho com os
atores. Os atores ndo podem ser as personagens do século XIX, XV ou outro qualquer se
ndo compreenderem as emocdes, sentimentos e comportamentos vivos hoje, sendo, entdo é
0 completo descalabro» (idem). Este ponto salientado pelo realizador de Sinais de fogo
remete-nos para a fé do ator, ideia de Stanislavski que ja abordamos no primeiro capitulo,
aquando do topico ator ou performer, e que reflete a necessidade de o ator exercitar a sua
capacidade de apreender as emocles, para transmitir naturalidade a cena. O ator é
apresentado como um “fazer de tradutor”, uma vez que deve ser observador atento ao
mundo em seu redor, compreender 0 mundo em que vive e criar possibilidades, caminhos
entre as ideias. Como ja enuncidmos acerca de Stanislavski, o ator deve ser um
questionador e dialético do ser, transformar-se num catalisador, repetindo aquilo que vai
lembrando da sua propria vivéncia, construindo pontos identificaveis pelo espetador, que
desta forma cria empatia mais rapidamente com a personagem, facilitando o processo de
veiculagdo da intengdo artistica.

O ator deve ajustar-se a personagem, quer isto dizer que deve realizar um trabalho
que consiste em ler a obra e principalmente a personagem a qual vai dar “vida”,
percebendo as suas caracteristicas, para melhor a contextualizar e interpretar no momento
da representacdo. Contudo, o0 ator ao representar a personagem, ird “fundir” a sua propria
experiéncia vivencial, traduzindo veracidade ao ser que estd a (re)criar. Este
posicionamento do ator em relacdo a personagem encaminha-nos para Brecht, que
juntamente com as ideias de Stanislavski, conduzem a base do ator moderno, o qual
constréi a personagem com essa “fusdo” do ser que vive na obra literaria, com o seu
préprio “eu”, convergindo num representante artistico que deixa de ser um simples veiculo,
passando a ser um interveniente no processo artistico.

Este ator que (re)cria personagens, este interveniente no objeto filmico, é
“condutor” da narrativa para Luis Filipe Rocha que, na palestra a qual temos vindo a
recorrer para complementar as nossas indagagfes, apresentada em 2011 no Instituto

Politécnico do Porto, afirma:
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- eu tento ter cada vez menos direcdo, no sentido de dirigir a rota da histéria. Tento que sejam,
cada vez mais, a medida que vou aprendendo a fazer as coisas, que sejam as personagens, as
vezes, a conduzir a narrativa. Tem riscos, € uma forma muito arriscada de construir uma
narrativa, que também tem as suas bases dramatirgicas de construcdo e de arquitetura, mas é
mais fascinante.

O realizador da “liberdade” ao ator, que Se posiciona no filme como um intérprete,
ao mesmo tempo que revela um lado criador. Representa uma personagem criada por um
autor, a qual acrescenta as suas emocdes (como refere Stanislavski sobre o uso da memdria
emocional), vivéncias e experiéncias, irradiando dessa forma uma presenca que agrega as
atencdes do espetador, veiculando mensagens que podem ir para além das intencionadas
pelo autor literario ou cinematografico. E um ator que rompe com a representacio
mimética instituida no guido, para oferecer possibilidades para a personagem a qual da
vida e assim, da igualmente outras possibilidades para a obra.

Esta liberdade conferida pelo realizador aos seus atores acrescenta o lado do
improviso, da criatividade, que sdo expoentes da arte, criando outros caminhos artisticos
que complementam a sua propria arte.

Considerando este pressuposto, podemos exemplificar este lado criativo do ator
através da personagem representada por Ruth Gabriel, que revela uma mulher muito
diferente da descrita na obra literaria, apresentando-a com a “alma” das mulheres dos anos
noventa, demonstrando um “fazer ator” que deixa a representagdo mimética em relagdo a
Mercedes do livro e faz nascer uma Mercedes moderna, contemporanea. A atriz assume
responsabilidade na construgdo da “nova” personagem no filme, acrescentando-lhe um
lado de irreveréncia, emancipacdo e liberdade, sentimentos que estavam finalmente a
surgir em Portugal na época em que o filme foi produzido. Esta afirmacdo tem mais
significado se a contextualizarmos pelo facto de a atriz Ruth Gabriel ser espanhola,
apresentando uma vivéncia diferente da mulher portuguesa, que ainda tenta(va) “vencer”
os fantasmas da “velha senhora”. Ao desempenhar a personagem Mercedes do filme, a
atriz oferece uma perspetiva que choca um pouco com a realidade da sociedade
portuguesa, colocando o espetador perante uma possibilidade diferente, ndo s6 em relacao
a obra literaria, mas também em relacéo a realidade social em que vive.

E neste sentido, que a atriz que supostamente, “apenas” deveria representar de
forma fiel o papel exigido pelo realizador, se liberta e se d& a personagem, apresentando-se

como potencial cocriadora, uma atriz/performer.
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Os atores do filme Sinais de fogo tiveram de trabalhar num cenério passado, mas no
qual mantiveram as emocOes do presente, pois segundo Luis Filipe Rocha, estes ndo
devem tentar “ausentar-se” das emocoes de hoje,

- 0 que é que mudou desde o passado para os dias de hoje? — Mudou o0 mundo todo a nossa
volta. O que € que ndo mudou? — O mundo dentro de nds, lamentavelmente ndo muda ha mais
de 5000 anos. E é isso que é importante pensar quando se faz uma reconstituicdo de época. E

nesse contraste, é nessa contradicdo que nés trabalhamos na reconstituicdo de época.
(idem)

Esta opgdo por fazer transparecer o lado comunicacional e emocional do nosso
quotidiano as personagens do filme proporciona uma identificagdo do espetador com
aquilo que vé, apreendendo mais facilmente a narrativa e vivendo a experiéncia cinéfila
mais intensamente.

Sinais de fogo, enquanto filme que se baseia hum periodo histdrico real, recria um
ambiente onde decorrem histdrias ficcionais, transmitindo ao espetador uma atmosfera de
anos trinta do século vinte. No entanto, contar uma histéria num cenério antigo e num
contexto marcadamente politico, no qual as liberdades das pessoas eram limitadas, onde
ndo se podiam manifestar publicamente afetos e onde as sexualidades eram vividas em
“segundo plano”, dentro de paredes, contribuiam para um “espirito” que dificilmente
poderia ser recriado sem causar dificuldades de entendimento ao espetador. Por
conseguinte, a criacdo de uma veracidade emocional aproxima o objeto artistico do
espetador, e é neste sentido que Luis Filipe Rocha afirma que nos seus filmes pretende
manter as emogdes de hoje, transmitir esse lado identificavel, construindo essa ponte com
0 leitor dos seus textos filmicos: «- é fundamental pensar uma outra coisa, uma
reconstituicdo de uma época historica passada relaciona-se com o espetador que vive hoje
e esse trabalho de comunicacdo é, também ele, uma vertente importante a tomar em
consideragdo na reconstituicdo» (idem).

O realizador ndo procura fazer um filme que seja um “espelho” de um passado, ou
seja, ndo pretende um verismo “cego” relativamente a um periodo da historia: «- para mim,
a regra principal é escapar ao museu, escapar completamente ao museu. Isto significa que
fazer um filme histérico sobre épocas passadas, hoje, significa que nés temos que lidar
com ele como se ele fosse nosso contemporaneo» (idem). Mais uma vez, o realizador

pretende reforcar que nos seus filmes de recriacdo histdrica prevalecem as relagdes entre as
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pessoas numa perspetiva atual, mantendo-se a atmosfera do passado ao lado das emogdes
de hoje, ndo existindo a preocupacéo de criar um paralelismo total com a época recriada.
Todavia, o realizador Luis Filipe Rocha reconhece que gosta de acrescentar um

lado testemunhal aos seus filmes, pois ja trabalhou neste tipo de registo e, como afirma
numa entrevista, anteriormente citada, concedida em 2010 a Associacdo Ao Norte, sob a
designacao genérica A queima-roupa,*®

- 0s meus filmes tém sempre um pendor de documentario, tém sempre um lado de um realismo

gue vai um bocadinho para além, na vontade de documentar e preservar certas memorias

concretas, sejam elas urbanas, arquitecténicas. Ha um lado que me ficou de facto, dessa minha

primeira fase, de uma certa paixdo que eu sempre tive pelas pessoas concretas, pelas casas
concretas, pelas ruas concretas, ou seja, eu filmei muito pouco em estadio.

Apesar deste seu lado testemunhal, o realizador ndo pretende assumir um papel de
historiador, defendendo esta posi¢do na citada palestra Cinema e Literatura de 2011 no
Instituto Politécnico do Porto,

- nds temos que escapar ao olhar do historiador, do arqueélogo, do etndgrafo ou daquilo que os
espanhdis dizem o costumbrista, 0 homem que se dedica ao estudo dos usos e costumes e de
alguma forma os exibe. Portanto, sé escapando a esses olhares, que é aquilo a que eu digo,
escapar ao museu, € que nos de alguma forma podemos langar-nos para uma reconstituicdo. O
que significa que noés devemos olhar para os factos historicos, para as situacGes e para as
préprias pessoas, como algo que esteja vivo, que respire e que até seja corriqueiro. E

importante que as situacdes que se passam entre as pessoas possam ser visionadas como se
pudessem se passar hoje.

O trabalho do realizador ndo devera ter uma preocupacao excessiva na obtencdo de
fidedignidade histérica, dado que esta a cruzar histéria com ficgdo. No tépico do primeiro
capitulo deste trabalho, intitulado Criar uma imagem com imagens, citdmos Cabrera
(2006) que defende que a relacdo do cinema com a realidade socio-histérica apresenta uma
possibilidade de acontecimento e ndo uma situacdo adquirida, pelo que o conhecimento
sobre histdria ndo necessita de assentar num documento-imagem ligado ao real.

Podemos ainda, enquadrar o filme Sinais de fogo na terceira interface de Marc
Ferro que estudamos no primeiro capitulo, a do cinema como representacdo de factos
historicos. Este filme de Luis Filipe Rocha é uma adaptacdo de uma obra literaria que
revela um episddio pouco conhecido da historia de Portugal, o impacto da guerra civil
espanhola na sociedade portuguesa, trazendo para o presente este facto historico, dando-o a
conhecer ao publico.

' Disponivel em http://www.lugardoreal.com/video/luis-filipe-rocha/.
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Esta categoria interfacial de Marc Ferro, o cinema como representacdo, pode ser
dividida em trés formas, das quais destacamos a que se refere ao filme Sinais de fogo,
nomeadamente a terceira forma, que funde a ficcdo com o facto historico, onde o0s
elementos ficticios complementam e intensificam a histéria narrada. Ocorre a
representacdo de acontecimentos historicos juntamente com a criacdo ficcional de um
microcosmo que concentra ou amplia a mensagem da obra.

O publico ao assistir ao filme de uma época historica remota, precisa de ser capaz
de identificar certas situacdes e entidades historicas, para, assim, criar um dialogo com o
passado, ndo somente como um “regresso” a esses tempos, mas também como ato de
reflexdo. E um olhar para o passado com carater provocatorio, convocando o espetador a
pensar no que estava a acontecer naquele tempo, e no caso de Sinais de fogo, quer seja a
obra literaria ou a cinematografica, como forma de reflexdo comparativa com o tempo
presente.

A reconstituicdo de uma época constroi ou reconstréi um imaginério, transporta o
espetador para uma ideia, para um ambiente que o realizador idealizou com base na sua
propria visdo da historia. Essa constru¢do de uma atmosfera, de um imaginario, “choca”
com a ideia de documento, de recriacdo, de uma réplica, dirigindo-se para “alguma”
liberdade na interpretacéo da histdria:

- em todos os filmes de reconstituicdo de época que fiz, trabalhei com directores de arte
diferentes. A todos eles, eu pedi sempre a mesma coisa: «- eu hdo quero ilustracdes; - eu ndo
quero os objectos rigorosamente da época que estamos a filmar; - eu quero a criagcdo de uma
atmosfera, de um ambiente que tenha a ver com a nossa memdria, que tenha a ver com a nossa

imaginacdo e que, portanto, escape definitivamente ao museu».
(idem)

O filme Sinais de fogo recria uma época passada, no entanto o realizador procura
(re)contar a narrativa sem a preocupacgdo de seguir a histéria literaria ao pormenor ou de
recriar ambientes factuais, procurando focalizar-se nos interesses do espetador,
nomeadamente na sua identificacdo com aquilo que vé, conduzindo-o a compreender e a
apreender as histdrias a que assiste, «- o filme é um corpo vivo, nascido hoje, aqui e agora.
— Né&o é um repositorio museologico de ilustracGes e de leituras sobre como deveriam ser
as coisas» (idem).

Neste sentido, o realizador, ao descolar-se de uma representacdo factual da historia,
ao centrar-se nas emogdes € no contar da “sua” narrativa, vai “imprimir” ao filme retratos,

marcas, comportamentos e muitos outros indicios significativos da sociedade em que este

106



foi produzido. Podemos exemplificar com o comportamento de Mercedes quando se
encontra com Jorge no quarto alugado em Buarcos - ela insinua-se de uma forma
provocatdria, contrariamente a personagem do livro, que € mais “envergonhada”,
revelando uma mulher com uma atitude dominadora, com desejo, algo que sempre foi
reprimido pela sociedade portuguesa. Este reflexo da emancipagdo da mulher portuguesa,
caracteristica da época em que o filme foi realizado, vai marcar presenga no filme de Luis
Filipe Rocha.

Outro exemplo deste registo de uma nova mentalidade pds 25 de abril refere-se a
questdo da homossexualidade, refletindo-se nas cenas em que Rufininho dialoga com
Jorge, que revela uma curiosidade que é extensivel a da sociedade da época, bem como na
cena da praia em que Jorge V€ o seu amigo Rodrigues a exibir-se para uns homens. Este
exemplo reforga a ideia de uma sociedade que estd a expurgar os “males” de anos de
ditadura e procura evoluir e vencer estere6tipos.

Estes dois episddios, descritos neste ponto, surgem no livro, no entanto, na
perspetiva da obra literaria, este tema da homossexualidade é apresentado de forma quase
homofobica, em que o autor cria um constante debate com o leitor através dos mondlogos
interiores do protagonista, descrevendo este tema como sendo soturno para a sociedade,
proibido e mesmo incompreensivel. O Jorge do filme é uma personagem curiosa, que nao
sente empatia com Rufininho, mas também ndo demonstra agressividade ou repugnancia,
manifestando uma maior tolerdncia em relacdo a personagem do livro. O proprio
Rufininho, no filme, revela um caracter questionador, como se desafiasse a sociedade
portuguesa, representada por um Jorge observador.

Os anos noventa ficam marcados pelas tentativas de sair dos conservadorismos,
usando a arte como elemento de rutura e de desconcertamento da sociedade, para promover
o debate interior ¢ fazer o “portugués” abandonar os seus fantasmas. O cinema, como €
uma arte de massas, com capacidade para mudar mentalidades, teve um papel importante
no veicular destes novos espiritos e liberdades.

Ap0s analisarmos o0s pontos da coproducgdo, das equipas multidisciplinares, dos
atores de nacionalidades diversas, da forma como estes podem ser cocriadores, do papel de
um realizador que ao adaptar uma obra literaria, a (re)cria e (re)conta de acordo com a sua
“visdo” da historia - que também se insere numa epoca histdrica passada e da qual o

realizador apenas pretende um ambiente representacional — verificamos que existem varios
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aspetos que desconstroem a polémica questdo da fidelidade entre obra textual e
cinematogréfica. Face aos pontos enunciados neste tdpico, podemos deduzir que nos
encontramos perante uma obra cinematografica que configura uma nova criagéo artistica,
muito diferente da obra literaria. No tdpico seguinte continuaremos a “perseguir” a questao
da fidelidade, procurando, através do necessario trabalho comparativo, desmontar a dificil
tarefa do realizador que se d& ao trabalho de tradutor entre dois sistemas semioticos

diferentes.

. As “infidelidades”

O filme Sinais de fogo de Luis Filipe Rocha é construido na linha do denominado
cinema moderno, classificado segundo Gilles Deleuze como o cinema das imagens-tempo.
Como ja estudamos anteriormente, importa salientar que o cinema das imagens-movimento
e 0 cinema das imagens-tempo ndo sdo opostos, mas antes constituem dois pontos de vista
sobre as imagens.

Neste cinema moderno, ocorre uma desvinculacdo do sistema sensorio-motor, que
existe em funcdo da acdo. A percecdo da personagem e consequentemente, do espetador,
conduz a mensagem para além do cliché, ou seja, do previsivel. E um cinema em que a
percecdo assume uma fungéo de vidéncia, pois apesar do recurso a cortes dentro do mesmo
plano, o espetador consegue criar um tempo para a sequéncia. Desta forma, € revelado o
método da montagem, ou seja, 0 espetador assiste aos cortes e de como as cenas,
aparentemente sem relacdo imediata entre si, se encadeiam e apesar do choque criado na
sua percecao, este leitor cinematografico consegue “montar” a narratividade da historia.

O filme Sinais de fogo apresenta uma montagem narrativa, pois as cenas seguem
uma ordem cronoldgica classica, revelando ser a forma mais facil de contar e apreender
uma histéria. A montagem narrativa tem como funcdo descrever uma acdo, através do
desenrolar de uma sequéncia de acontecimentos. A narrativa do filme de Luis Filipe Rocha
segue uma sequéncia linear, fazendo corresponder o tempo narrativo ao tempo da historia,
ou seja, a isocronia, propriedade natural no cinema. Esta propriedade difere do livro que
serve de hipotexto ao filme, uma vez que, no romance de Jorge de Sena, 0 recurso a

anacronias € caracteristico, marcado pelos mondélogos de Jorge, que transportam o leitor
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para episodios do seu passado. No entanto, em termos macro, a ordem sequencial do filme
segue a narrativa literaria.

As duas artes, literatura e cinema, partilham cddigos, estruturas e dispositivos
narrativos, mas constroem os seus significados de forma diferenciada devido a sua
natureza semidtica.

No trabalho de adaptacdo de um texto literario para um texto filmico, o adaptador
surge como um tradutor intersemiotico, pois vai procurar interpretar signos verbais para 0s
traduzir em signos ndo-verbais. Este trabalho traduz-se na procura da equivaléncia de
elementos que tenham funcdo andloga em relacdo a elementos de um outro sistema
semiotico. Portanto, o adaptador vai tentar “transportar” o sentido do texto de origem para
0 texto de chegada.

No tépico O realizador como tradutor, referimos André Lefevére (2007) que
enuncia este processo de tradugdo como sendo um ato de recriagdo. O tradutor, ao exercer
essa tarefa de veicular sentidos entre sistemas semioOticos diferentes, vai “colorir” o
produto do seu trabalho (0 guido), com as suas proprias interpretacdes, assentes no seu
contexto sociocultural e nas suas idiossincrasias. O realizador, ao atuar como um tradutor
do “espirito” da obra literaria para o transportar para a linguagem cinematogréafica, vai
fazer escolhas de ideias, de partes, de dimensdes ou personagens. Neste sentido, o
realizador assume, com as suas escolhas, um papel ndo mimético face a obra literaria.
Igualmente, faz “acréscimos”, d& novos sentidos, revela novas possibilidades para a
mensagem veiculada, constituindo esta “nova” obra, esta adaptacdo, uma obra sua. E um
ato de recriacdo, de reescrita, que é fruto de uma interpretacdo individual.

O realizador, ao fazer as suas escolhas, vai proceder a um "economizar" da histéria
relativamente ao texto escrito, ou seja, ndo pode conter todos os elementos do livro, pois
um filme tem em média uma hora e meia. Assim, a obra cinematografica “faz-se” construir
por uma montagem de “quadros”, de passagens importantes, que possam transmitir a
“alma” ou apenas uma das dimensdes do livro.

A montagem faz um exercicio de articulacdo de “pedacos”, construindo uma
narrativa com imagens, podendo o resultado final apresentar um “revestimento” com
outras imagens, ou seja, através deste procedimento da montagem, o realizador pode
acrescentar significacbes suplementares ao filme. O conjunto de imagens sequencializadas

segundo uma ordem contam uma histéria, mas usando as potencialidades da montagem, a
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macroimagem de uma cena pode transmitir ao espetador sentidos e interpretacdes muito
diversos, potencializando a forgca maxima de qualquer meio de expressdo artistico, a
subjetividade interpretativa.

O cinema ao ter a vantagem de utilizar linguagens diferentes como: a linguagem
verbal; as imagens; a musica; os efeitos sonoros; e a iluminagdo, pode contar a historia de
um livro por meio de “quadros”, de cenas que compdem um “puzzle”, que conduzem o
espetador na narrativa e convocam-no a inferéncias para outros conteudos e dimensdes da
obra.

O realizador Luis Filipe Rocha, no seu filme Sinais de fogo, de 1995, desenvolveu
um trabalho complexo, na adaptacéo do livro de Jorge de Sena e revela-nos na sua palestra
de 2011, anteriormente referida, um ponto que pode demonstrar a dificuldade que existe no
trabalho de adaptar uma obra literaria para cinema, «- quando adaptamos um livro, em
principio nds sabemos como € que a histdria acaba, qual é o desenrolar da histéria. E para
quem goste de escrever ou contar histérias, isso pode ser limitativo. Pode castrar, pode
empobrecer, pode manietar [...]». Deste modo, adaptar uma obra complexa como Sinais de
fogo, pode ser um trabalho muito dificil e que levanta as célebres questdes da fidelidade ao
texto de partida ou a desilusdo do espetador que leu o livro.

Antes de abordarmos os pontos de vista de Luis Filipe Rocha em relagdo a estas
questdes, vamos fazer um breve apontamento sobre algumas diferencas entre o texto
escrito e o texto filmico de Sinais de fogo, para melhor refletir sobre as escolhas que o
realizador tomou e os “caminhos” diferentes que este tragou, face a obra literaria.

Luis Filipe Rocha adaptou a obra de Jorge de Sena, Sinais de fogo, que é
reconhecida pela critica em geral como um dos grandes romances portugueses do século
XX. Este livro apresenta varias dimensdes, que vdo desde o Bildungsroman ao
Kunstlerroman, até as sexualidades reprimidas, sempre construido por personagens fortes,
que criam intrigas complexas, que sdo complementadas pelos mondlogos do protagonista,
que através de um exercicio de maiéutica, ajudam a criar uma leitura reflexiva no leitor.
Portanto, adaptar um romance com todas estas caracteristicas constitui um trabalho dificil,
que “obriga” 0 realizador a fazer escolhas.

Luis Filipe Rocha concentrou-se na dimenséo historico-politica do livro e na

relacdo amorosa entre Jorge e Mercedes. Abordou, embora levemente, a questdo das
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sexualidades reprimidas. No entanto, deixou de parte a dimensdo da descoberta artistica,
do encontro de Jorge com a poesia.

O filme centra-se na segunda parte do livro de Jorge de Sena, nos dias em que
Jorge, o protagonista, vai passar uns dias de férias na Figueira da Foz em casa dos seus
tios, no verdo de 1936.

No inicio assistimos ao correr apressado de espanhoéis na direcdo da estacdo de
comboios, onde desembarca Jorge, que fica surpreendido com todo o aparato e estado de
panico generalizado. Esta cena decorre acompanhada de uma voz de locutor de radio que
vai dando as noticias da situacdo da guerra em Espanha atuando como um narrador
extradiegético que enquadra o espetador no contexto histérico, ajudando a justificar a cena
de medo instalado.

As pessoas procuram embarcar 0 mais rapido possivel, pois tém de proteger os seus
bens, ao que se junta 0 medo pelas suas familias. H& também o receio dos republicanos em
veraneio de serem presos, pois 0 estado portugués esta a demonstrar gradualmente, apoio
aos nacionalistas espanhdis.

Esta juncdo de voz de radio, que vai debitando noticias terriveis, que vém do outro
lado da fronteira, intervaladas com musicas dos anos trinta, ajudam a criar um ambiente de
tensdo crescente, de um medo que se instala. As primeiras cenas do filme ajudam a
contextualizar o espetador para o ambiente de vigilancia que comeca a imperar, retratada
na abordagem de elementos da PIDE a Jorge e Rodrigues, logo apds sairem do casino. Este
processo confluiu na criacdo de um especifico estado de espirito no espetador que assim,
pode enquadrar-se neste contexto historico e “sentir” os medos e as incertezas das pessoas,
facilitando a veiculacdo da mensagem.

Jorge, ao chegar a casa dos seus tios, apenas encontra a sua tia, o que difere do
livro, no qual é recebido por ambos. Na cena seguinte, o protagonista vai ao casino e
encontra 0 seu tio, o seu amigo Rodrigues, e vé Mercedes que danga com 0 seu noivo,
ficando a saber, pelo Macedo, que ela vai casar, o que diverge do livro, no qual Jorge
obtém este conhecimento por intermédio de Zé Ramos. Esta cena no casino permitiu ao
realizador avancar alguns capitulos, concentrando num mesmo espaco varias personagens,
que se encontram pela primeira vez nesta epoca estival, ao contrario do livro, que discorre

acerca das apresentacdes dos varios intervenientes, em momentos diferentes.
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Quando Jorge e Mercedes trocam olhares, a cena € acompanhada por uma distorgao
musical, que ajuda a intensificar o momento, aludindo a um estado de espirito de
descontrolo, de vertigem, de dois mundos que se cruzam, prenunciando 0 que se seguira no
filme. QOutra situacdo que decorre nesta cena no casino refere-se ao interromper do baile,
surgindo o andncio de que seria efetuada uma identificacdo pela PIDE, amplificada pela ja
referida identificacdo a que Jorge e Rodrigues foram sujeitos na rua a caminho de suas
casas, contextualizando o espetador no ambiente medo que se vai instalando.

Jorge ao chegar a casa encontra o tio, que o informa de que esta a albergar dois
espanhdis que sdo perseguidos pela policia do estado, sendo esta outra diferenca em
relacdo ao livro, pois nesse caso 0 protagonista apenas contacta com 0s hospedes no dia
seguinte.

A cena seguinte decorre na praia, onde Jorge conversa com Macedo, que lhe
confessa ser do partido comunista e lhe pergunta de que lado ele esta4 no contexto politico
que o pais atravessa, ao qual o protagonista responde ndo ter uma opinido formada.
Durante esse passeio na praia, Jorge vé 0 seu amigo Rodrigues a exibir-se para uns
pescadores, criando uma situacdo de desconforto que levanta a questdo da
homossexualidade. O realizador procurou, nesta cena da praia, fazer alguns paralelismos
com o livro, para abordar as dividas que se vao instalando no protagonista, questdes
primordiais na obra literaria.

Esta questdo da homossexualidade, que é muitas vezes abordada no livro, como
uma forma de interrogacédo e reflexdo para o leitor, vai ter algumas passagens no filme,
embora ndo sendo uma tematica muito explorada, resumindo-se as seguintes cenas: aquela
em que Jorge se depara com Rodrigues a exibir-se para uns pescadores na praia, o que leva
0 protagonista a ter algum repudio para com 0 amigo; a cena em que Rufininho aborda
Jorge numa noite em que este estd confuso com todas as situacdes que se passam a sua
volta, surgindo um didlogo entre eles, onde o protagonista demonstra aversao ao individuo;
e as constantes referéncias do envolvimento entre Rodrigues e Rufininho. Contudo, a
dimensdo das sexualidades reprimidas ndo vao ser tdo relevantes como no livro, sendo
alcancadas no filme, de forma leve, quase impercetivel.

As dimensdes histdrico-politicas e 0 amor secreto de Jorge e Mercedes serdo 0s

pontos-chave do filme, contribuindo para a acdo que decorre muito rapidamente, ao
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contrério do livro, ndo deixando o espetador ter momentos de alguma serenidade. Todavia,
por esse facto, o filme atinge um maior grau de verismo.

Outro aspeto relevante que verificamos no filme é que a ordem dos capitulos do
livro é invertida em muitas situacoes, revelando que o realizador escolhe mudar a ordem
sequencial de alguns episddios para melhor contar a historia, constituindo esta opc¢ao outra
das diferengas evidentes entre o livro e a sua adaptacdo cinematogréfica.

O filme vai seguindo com a crescente paixdo entre Jorge e Mercedes e com 0
planeamento da viagem do Zé Ramos para a Galiza, que juntamente com os espanhois, vai
juntar-se as forcas republicanas na luta contra os fascistas. O irmdo de Mercedes necessita
do Almeida para conduzir o barco, pelo que 0 namoro do seu amigo Jorge com a sua irma
pode deitar tudo a perder, conduzindo-o a fazer um “jogo” duplo, deixando que 0s
acontecimentos evoluem, ndo intervindo.

Jorge vé na fuga para Espanha uma oportunidade para afastar o Almeida da sua
namorada, levando-o a criar um plano para financiar a viagem e acelerar o embarque dos
intervenientes. Uma vez que o Zé Ramos exigiu dinheiro aos espanhoéis em casa do seu tio,
Jorge vai pedir ao seu amigo Rodrigues que leve uma carta a mae da sua tia, uma velha
abastada que gosta de extravagancias e dos jovens estudantes de Coimbra, dizendo que o
dinheiro ¢é para uma “afli¢do”. O portador da carta, o Rodrigues, depois de se submeter aos
caprichos da velha, traz o dinheiro pedido e mais algum extra. No entanto, vem dominado
por uma grande revolta, pois a velha deu-lhe a ler o manuscrito, onde dizia que o dinheiro
era para a sua filha fugir, precisamente com ele, percebendo que estava a ser usado. Assim,
Jorge é obrigado a contar que foi ele que concebeu o plano, dizendo a Rodrigues que ele
era o portador indicado para levar essa carta. Apesar da insisténcia, ndo conta o verdadeiro
destino desse dinheiro. O desconforto instala-se entre estes dois amigos, ficando um
ambiente de traicdo.

Zé Ramos encontra-se com um dos chefes do partido que Ihe da ordens para ndo
embarcar na aventura, informando-o que caso sejam capturados, o partido negara qualquer
associagao com a acao, acusando-os de serem agitadores a mando do governo portugués. O
Zé Ramos esta a tornar-se incobmodo para o partido. Esta cena do encontro secreto na
floresta ndo existe na obra literaria, sendo utilizada pelo realizador como necessaria
“ilustragdo” de um momento-chave para a veiculacdo da narrativa filmica, uma vez que o

processo de inferéncia que o leitor literario utiliza constantemente ndo decorre de igual
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forma com o espetador, pois 0 cinema necessita de dar a ver as imagens, o0 cinema conta a
historia com imagens.

Jorge e Mercedes encontram-se em Buarcos na casa de passe, surgindo nesta cena
uma Mercedes provocadora, que se despe lentamente, insinuando-se, enquanto faz
perguntas desconcertantes a Jorge. No momento em que se envolvem, sobrepbe-se a
masica, que amplifica o ambiente de trai¢do e de pecado, num local de pecado.

A Mercedes do filme representa uma mulher dos dias de hoje, muito diferente da
personagem do livro, a da mulher de olhares “envergonhados”, revelando uma personagem
que embora viva a sua liberdade dentro de “paredes”, sabe o que quer, dominando a
situacdo, sobrepondo-se ao homem, sujeitando-o aos seus caprichos. Esta observacgéo
remete-nos para a afirmacéo do realizador Luis Filipe Rocha, que ja citamos anteriormente,
de que as personagens podem representar em contextos histéricos antigos, mas com as
emocdes de hoje, ou seja, a cena é dos anos trinta do século vinte, mas a mulher que vemos
no ecrd é a de uma dos dias de hoje.

Através das expressdes faciais de Mercedes, do seu olhar, do seu comportamento
irbnico e sarcastico, acompanhado de uma sensualidade que “retira” as forcas a figura
masculina, exprime-se a emancipacao que se verificava nos anos noventa, em que o filme
foi realizado. Podemos acrescentar que tal como nas tradugdes literérias, o realizador, ao
adaptar um livro para filme, vai colocar muito da sua prépria vivéncia e do contexto
sociocultural em que esta inserido. Portanto, o filme também “imprime” esse ambiente de
anos noventa, através das emocdes transmitidas pelos atores, mesmo que o “pano de
fundo” seja o inicio da ditadura em Portugal.

No seguimento do filme, Zé Ramos fala com Almeida por telefone, em mais uma
cena que diverge do livro, mas que o realizador utiliza para contextualizar o espetador e
facilitar a sequéncia narrativa.

Jorge vai a pensdo onde Mercedes estd hospedada com a intencdo de contar tudo ao
Almeida, tentando impedir um Gltimo encontro entre eles, o que se revela infrutifero, pois
Zé Ramos afirma que estes vieram mais cedo e ja se encontraram. Nesse momento, o casal
retorna a casa e Jorge, irado e em revolta, dirige-se ao Almeida contando-lhe tudo sobre a
relacdo triangular, sendo confirmada por Zé Ramos. No livro o Almeida vinga-se ao fazer
um escandalo no casino, ao qual se segue uma punicao arquitetada por Jorge e Rodrigues,

episddio que ndo tem lugar no filme.
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Na noite do embarque, Matos foi buscar os espanhoéis, que se despedem
cordialmente e sem hesitar, sendo este comportamento diferente do livro, no qual eles
mostram arrependimento e tentam desistir, assustados, levando o tio de Jorge a exigir que
entrem no carro, ameagando-os.

No filme assistimos a todo o desenrolar do embarque na praia, onde Zé Ramos
discute com o chefe do partido, sendo ameagado por uma arma. No livro o leitor tera de
imaginar o que podera ter acontecido nessa noite.

Outra diferenca entre o livro e o filme € o episddio em que Matos espera toda a
noite no carro, em frente ao mar e, depois de amanhecer, desce a duna e vai encontrar o seu
amigo Zé Ramos morto na areia, dirigindo-se de seguida para a casa de passe onde Jorge e
Mercedes estdo, revelando-lhes o sucedido. Na obra literaria, o corpo de Zé Ramos €
encontrado por pescadores na praia, muito longe do local do embarque, ficando Jorge e
Mercedes a saber da sua morte nesse mesmo momento, depois de uma noite de paixdo, ao
passearem pela avenida junto ao areal, encontrando um mar de gente em volta de um
cadaver.

No dia seguinte, Mercedes regressa ao Porto com 0s seus pais e Jorge regressa a
Lisboa. Néao surge no filme o primo de Jorge, apoiante do regime, que semeia antipatia em
casa dos tios e que afirma ter ajudado a reconhecer o corpo de Zé Ramos. O realizador nas
suas escolhas opta pela exclusdo de muitas personagens, utilizando apenas as essenciais
para contar a sua histéria.

A cena final decorre com Rodrigues a despedir-se de Jorge, dizendo-lhe que esta de
carro com a méae da tia e que esta deseja que ele va viver com ela para Coimbra. Jorge
informa o seu amigo Rodrigues do verdadeiro destino do dinheiro que este angariou,
possibilitando a viagem de barco dos espanhois, deixando-o indignado. Em jeito de
vinganca, Rodrigues conta que o Almeida e a Mercedes se cruzaram com ele e o Rufininho
na mesma casa de passe onde eles se encontravam e no mesmo quarto. O ambiente de
traicdo repete-se no final.

O filme termina com o som do discurso de Salazar na radio nacional, apelando a
seriedade, para ultrapassar os problemas do pais, falando de valores e moralidade. Este
final, que supostamente seria o final do romance inacabado Sinais de fogo, é utilizado pelo
realizador numa alegoria do pais integro, imbuido dos padrbes da moralidade e da

decéncia, embora seja conduzido pela repressdo e por um crescente resgatar da liberdade,
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obrigando os seus cidaddos ao “viver” das liberdades entre “paredes”, demonstrando um
pais de aparéncias e de falsidade.

Rodrigues despede-se de Jorge, afastando-se a passos largos, por um largo vazio de
gente, sendo seguido lentamente por um carro luxuoso onde a “velha senhora” imoral,
usurpadora de inocéncias, persegue o jovem corrompido, marcado pela “sujidade” da
sociedade. A “velha senhora”, o Estado Novo, que vai corrompendo 0s jovens,
silenciosamente, implementa assim a “sua” ditadura, sendo toda esta cena “ilustrada” ao
som do hino nacional.

Depois deste breve resumo em que salientdmos algumas das diferencas entre a obra
literaria e o filme de Luis Filipe Rocha, podemos constatar que o realizador preteriu
algumas dimensdes do livro para se concentrar essencialmente na relacdo amorosa entre
Jorge e Mercedes e no contexto histérico-politico.

A questdo do crescimento a forca, como num Bildungsroman e da descoberta da
poesia, enquanto Kunstlerroman, dimensdes de grande importancia no livro, no filme nao
tém lugar. Igualmente, sdo muitas as personagens do livro que ndo aparecem no filme,
algumas delas de grande impacto na obra literaria. Estas “omissdes” sdo uma clara opgao
do realizador Luis Filipe Rocha que ao adaptar a obra literaria de Jorge de Sena para a sua
versdo cinematografica, vai promover um ato de tradugdo intersemiética, conduzindo um
processo de reescrita da mensagem da obra literaria para a sua mensagem cinematografica.

E normal o espetador de um filme que resulte de uma adaptacéo de um livro, ficar
um pouco desiludido, ndo encontrando muitas analogias com a ideia que ficou da historia,
aquando da sua leitura da obra literaria. Este facto deve-se a estarmos a abordar duas artes
narrativas e, quando estamos a ler um livro, estamos também a “visualizar” a histdria na
nossa mente, como se fosse um género de filme. Luis Filipe Rocha, na sua palestra de
2011, no Instituto Politécnico do Porto, com o tema Literatura e Cinema, reforca este
ponto e aborda a questdo da fidelidade,

- a maior parte de nds, quando lemos um livro, sobretudo do qual gostamos e com o qual
criamos uma relacdo ativa, & medida que o vamos lendo, vamos fazendo, cada um de nés, cada
leitor, uma espécie de filme interior, do que o livro nos vai contando. Cada leitor tem sempre
no final de um livro, uma espécie de um filme construido, porque estamos a falar de artes
essencialmente, sendo exclusivamente narrativas. Portanto, hd sempre a questdo na histéria do

cinema, sobretudo quando essa historia do cinema foi também ela feita a partir de adaptacdes,
(...) afidelidade.
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Como assinalamos anteriormente, no topico A adaptacdo cinematogréafica, Robert
Stam (2000: 54) refere que quando classificamos uma obra como infiel ao texto de partida,
estamos a expressar 0 nosso desapontamento em relacdo a nossa leitura e a forma como
assimilamos a narrativa na fonte literaria.
Esta questdo da fidelidade € sempre controversa e até podera ser desrespeitosa para
0 autor literério e o autor cinematografico, uma vez que, ao aceitarmos a fidelidade como
critério, estamos a simplificar a relacdo entre duas artes distintas, com o0s seus caminhos e
especificidades. E necessario adotar uma visdo sobre a adaptacdo cinematografica como
uma reescrita, uma recriacdo, uma obra nova que nasce, numa nova linguagem, fruto de
um trabalho colaborativo, de uma equipa multidisciplinar, constituida por varios criadores
ou intervenientes ativos no objeto artistico.
Ainda sobre a questdo da fidelidade, o realizador de Sinais de fogo afirma,
- E infiel ao livro, é fiel ao livro, é menos fiel, ¢ mais fiel. Eu fiz quatro, cinco, ndo sei quantas
adaptacdes ao longo da minha vida. A questdo da fidelidade para mim, resume-se ao seguinte:
s6 sendo fiel a si proprio é que um autor pode ser fiel ao outro autor. Sé através da fidelidade
mais intima, mais profunda, de um autor a si proprio é que ele consegue, quando esta no fundo
a usar, a adaptar, a retrabalhar, a recriar uma histéria criada por outro autor, consegue ser fiel.
E esta é para mim, digamos, a Unica regra e, por consequéncia, 0 Unico valor que legitima a

apreciacao que se possa fazer sobre a questdo da fidelidade.
(idem)

Num processo criativo é impossivel o criador dissociar-se de si mesmo, ou seja, 0
autor quando cria ou recria um objeto artistico, vai dota-lo das suas interpretacdes, das suas
visdes, conotando-o com outras mensagens que pretende veicular. No caso de uma
adaptacdo de uma obra literaria para uma obra cinematogréafica, o realizador esta a fazer
uma leitura e uma interpretacdo ao mesmo tempo que reescreve esse texto, num texto sé
seu, que o “integra” também.

- (...) olhar autoral, a diferenca entre o que cada um transporta dentro de si, como carimbo,
marca biografica, histdria, formagdo, educacdo, crescimento, circunstancia, etc., e por
consequéncia, aonde essa abissal diferenca entre dois seres, que contam 0s dois a mesma
histéria, aonde essa destringa era mais radical e, provavelmente menos possivel unir, é no olhar
que cada um de nds, sobre a histéria e sobre as personagens; essas diferencas fizeram a grande

diferenga.
(idem)

Como ja estudamos, as adaptacOes literarias sdo sugeridas por Robert Stam como
uma forma de dialogismo intertextual. Neste processo de traducéo, o cineasta desenvolveu
um trabalho que se afasta em muitos aspetos da obra literaria de Jorge de Sena. Porém,

podemos afirmar que Luis Filipe Rocha procurou transpor ipsis verbis alguns dos dialogos
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do romance, nomeadamente expressdes que, pelo seu significado, se tornam marcantes na
narrativa, como por exemplo: ao minuto 41 no filme, Rodrigues dirigindo-se a Jorge em
forma de aviso, «- Olha, nunca te apaixones pelas mulheres dos outros. [...] Nunca se sabe
a que ponto sdo deles, percebeste?», passagem que encontramos no livro na pagina 176; ou
na frase marcante do Tio Justino, «- A vida é uma grande pouca vergonha» no minuto 92,
expressdo que encontramos na pégina 342 do romance. Estes exemplos enunciados
revelam um desejo de fazer “pontes” do seu texto filmico com o texto literario,
demonstrado um didlogo intertextual.

A intertextualidade ajuda-nos a desconstruir os limites do conceito de fidelidade,
pois ao assumirmos o filme como forma intertextual, este estad a remeter-nos para outras
artes. No caso que estamos a estudar, Sinais de fogo de Luis Filipe Rocha, ao constatarmos
a vertente intertextual na forma de didlogos ou expressfes marcantes na narrativa, estamos
desde logo a fazer alusdo “a outra arte”, a literatura. Igualmente, ao abordarmos duas artes
com o termo intertextualidade, estamos a sublinhar as suas diferengas, que s&o duas artes
assentes em dois sistemas semioticos especificos, apresentando-se em formatos diferentes,
constituindo objetos artisticos diferentes e que necessariamente “contam” as suas historias
de maneira diferente. Assim, ndo faz sentido utilizar pressupostos de fidelidade entre textos
para avaliar ou qualificar as adaptacdes.

Apesar de verificarmos em Sinais de fogo a existéncia destas tentativas de
aproximacdo do filme com o livro, podemos afirmar que o didlogo intertextual é timido,
resumindo-se a esporadicas frases ou expressdes surgidas nos dialogos. A esséncia da
narrativa construida pelo realizador vai afastar-se daquela que encontramos na obra
literaria, seguindo um caminho algo diferente, com didlogos proprios e com vaérias
significacOes préprias.

Igualmente, Robert Stam (2000: 66) entende que este processo de adaptacdo de
uma obra literaria para uma obra cinematografica enquadra-se também na proposta de
Gerard Genette, que tem por base a afirmacdo de que os filmes adaptados s@o vistos como
hipertextos derivados de hipotextos pré-existentes. Assim, as adaptagdes cinematograficas
constituem uma relacdo entre um hipotexto e um texto de chegada que agrega varias
interpretacdes, sensibilidades e conotacbes que um tradutor/autor pretende incluir,
confluindo num hipertexto, numa obra autbnoma e até mesmo numa obra independente da

obra dita original. Neste sentido, o texto literario devera ser abordado como um objeto
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artistico produzido num media dentro de um contexto especifico, sendo depois
transformado noutro media num contexto diferente. Assim, o hipotexto € considerado
portador de uma rede de informacgdes que poderdo ser amplificadas ou transformadas de
acordo com a leitura de quem esté a adaptar.

A adaptacdo cinematografica de uma obra literdria vai apresentar-se como pratica
de reescrita que transcende a simples imitacdo, renovando o texto fonte, improvisando,
“recortando”, acrescentando, complementando, evoluindo para um texto novo, com novas
intencdes, novas interpretacdes e novas propostas de rececdo para um publico que pode e
deve apreender a nova obra com toda a subjetividade que é inerente a qualquer
manifestacdo artistica, essa propriedade que € intrinseca a arte.

. Conclusao

Ao longo deste trabalho verificAmos que a literatura e o cinema traduzem-se em
formas de expressdo artistica que preenchem “vazios” na vida das pessoas, possibilitando-
Ihes satisfazer essa necessidade tdo humana, da curiosidade, do seu desejo de viver “outras
vidas”. Ambas sdo artes narrativas que se aproximam na forma de expressao, no enredo,
espaco, tempo, personagens, partilhando codigos, estruturas e dispositivos narrativos.
Contudo, apesar de estas artes terem uma relagdo proxima, ndo significa que sejam
interdependentes, ou seja, ndo procuram rivalizar uma com a outra.

Efetivamente o cinema desde os seus primoérdios, procurou “dialogar” com a
literatura, surgindo naturalmente adaptacGes de obras literarias, levando alguns tedricos a
criticarem esta nova forma de arte apelidando-a de menor, vitimizando a literatura face ao
cinema “parasitario”. Razao que verificamos ser infundada, uma vez que a arte enquanto
sindénima de plurissignificacdo, de subjetividade, de interpretacdo individual, confere ao
cinema um acréscimo de significacbes, uma nova visdo, uma complementaridade que
proporciona ao leitor a percecdo da obra de arte numa linguagem diferente da original.

O cinema edificou-se como uma arte de massas, devido a sua capacidade de
oferecer imagens em movimento, que conduzem o espetador ao sentimento de estar a
assistir a algo real. O espetador visualiza a informacgédo de forma diegética, vé-se como

parte integrante da realidade que esta a passar diante dos seus olhos através de imagens e
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som, ndo lhe sendo exigido grande esforco intelectual para construir cenérios e
personagens, ao contrario da leitura de um livro. Esta “comodidade” facilita a aproximagao
do cinema a um publico muito diverso, possibilitando que espetadores menos letrados,
através da adaptacao de obras literarias, tenham um “contacto” com a riqueza da literatura.
Esse contacto é facilitado pela narratividade, permitindo ao leitor cinematogréfico
“transportar-se” para o livro e ao leitor literario querer ver a sua leitura retratada em
imagens. Assim, estas duas artes complementares terdo sempre o leitor curioso, desejoso
de apreciar a sua primeira leitura (filmica ou literaria), numa outra linguagem.

No nosso entender, esta curiosidade do leitor em “ler” o filme, para depois “ver” o
livro, € um exercicio importante para ajudar a formar uma sociedade mais critica, mais
pensante em relacdo ao mundo imagético em que vive. Cabe as escolas e instituicbes
culturais de um pais ampliar a influéncia das artes nos seus processos de formacdo dos
cidadaos e no exemplo concreto da comparabilidade entre literatura e cinema, através da
adaptacdo de uma obra literaria para o “grande ecrd”, oferecendo um debate entre imagem
verbal e imagem audiovisual. De igual modo, considerando este exercicio de comparagéao
entre objetos artisticos diferentes, o leitor é conduzido a uma reflexdo sobre os conteidos
da obra que analisa, fazendo uma interiorizacdo do seu valor literario e simbolico.

A intersecdo entre literatura e cinema tem como figura central o adaptador, que no
processo de veiculacdo de sentidos de um texto escrito para um texto cinematografico
constitui-se como um tradutor intersemiotico. Esta traducdo implica a procura de
equivalentes, de elementos que assumam fun¢des anadlogas nos dois sistemas semidticos.
Portanto, o adaptador desenvolve um trabalho no qual utiliza trocas, remissoes,
acréscimos, siléncios, omissdes, assumindo um ato de reescrita ou de recriacéo.

O adaptador de uma obra literaria para filme vai fazer uma interpretacdo pessoal do
texto, juntando-lhe as suas “visdes” da historia, que ndo podem ser dissociadas do contexto
sociocultural em que vive. Ao reescrever a mensagem, ao “transporta-la” entre dois
sistemas semidticos, o adaptador modifica o0 texto de partida, surgindo a polémica questao
da fidelidade, que ainda nos dias de hoje consegue criar acérrimos debates.

Este ponto da fidelidade, se a obra é mais ou menos fiel ao texto denominado de
original, fundamenta-se no facto de ao lermos um livro criarmos um filme na nossa mente,
através de imagens que vamos associando as palavras que estamos a interpretar, facto que

é sublinhado pelo ja citado realizador Luis Filipe Rocha, «...uma espécie de filme interior,
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uma espécie de filme construido...», conduzindo-nos a uma frustragdo, perante as imagens
que nos sdo “impostas” pelo filme ¢ que sdo necessariamente diferentes daquelas que
“visionamos” na primeira leitura. Mas ao adotarmos critérios de fidelidade estamos a
ignorar as diferencas entre os meios e 0s processos de producdo artistica, bem como a
simplificar a relagéo entre duas artes distintas.

A adaptacdo de uma obra literdria ao cinema nunca podera satisfazer o pressuposto
da fidelidade, pois encontramo-nos perante uma nova obra artistica, fruto de uma
interpretacdo individual, ao qual acresce uma vasta equipa multidisciplinar de potenciais
cocriadores.

A linguagem cinematografica foi desenvolvida pelo evoluir de muitas técnicas,
como por exemplo a montagem, que constroi e organiza as cenas, dando capacidade
narrativa ao filme. Também importa destacar a movimentacdo da camara e do seu papel
criativo na criacdo da historia, ou a importancia do som no amplificar da mensagem
veiculada. Todos os técnicos destas areas tém intervencdo na producdo de um filme, e €
neste sentido que podemos atribuir-lhes o cariz de cocriadores.

Dentro deste pressuposto da cocria¢do destacamos a figura do ator, que através da
sua capacidade em propor-se a uma acdo, utilizando os seus estimulos interiores,
recorrendo ao uso das suas emocgOes, acrescentando espontaneidade, improviso,
transformando-se e transformando, converte-se em “ator/performer”, em cocriador.

Sinais de fogo de Jorge de Sena, embora seja considerado por grande parte da
critica como sendo a obra mais marcante do século XX na literatura portuguesa, continua
hoje a ser uma obra algo desconhecida da sociedade. A adaptacdo cinematografica de Luis
Filipe Rocha fez uma “ponte” para essa grande obra literdria, no entanto, no nosso
entender, a divulgacdo do filme deve-se principalmente as iniciativas comemorativas do
aniversario de Jorge de Sena e respetivas homenagens. O que pretendemos afirmar nesta
ultima observacdo, € que a obra cinematografica configura-se numa obra independente da
obra literaria e caso ndo fossem estas iniciativas que referimos no ponto anterior,
juntamente com palestras em que o realizador Luis Filipe Rocha é orador, o filme ndo teria
muita associa¢do com a obra que lhe serve de hipotexto.

O livro de Jorge de Sena é um romance de formagdo, denominado na literatura
classica de Bildungsroman, desenvolvendo uma narrativa que alcanca a dimensdo de um

Kunstlerroman, revelando as histérias de um grupo de jovens no inicio do século XX,
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época marcada pelo nascimento da ditadura em Portugal e pelo contexto beligerante em
ebulicdo na europa. O livro tem um cariz testemunhal, apresentando uma caraterizacdo da
sociedade portuguesa e da influéncia da guerra civil espanhola, sendo este cenario
“alimentado” pelas historias ficcionais que vive 0 narrador autodiegético, Jorge, que
descobre as “sexualidades” e tenta compreender e participar no mundo que se revela.

No filme observamos um natural reducionismo, que capta de entre as muitas
possibilidades do texto, aquelas que podem ser executadas, ou as que podem ser mais
“vendaveis” ao publico portugués. Assim, o realizador concentrou a sua histéria no periodo
de veraneio na Figueira da Foz, “esquecendo” as partes dedicadas a vida de Jorge em
Lisboa. Igualmente, o realizador preteriu muitas personagens e escolheu apenas algumas
das dimensGes da obra literdria, concentrando-se na relacdo amorosa entre Jorge e
Mercedes e no contexto politico. A esta op¢do acrescenta-se a sua interpretacao pessoal da
narrativa, desmontando a questdo da fidelidade com a expressao ja citada, «...s6 sendo fiel
a si proprio é que um autor pode ser fiel ao outro autor».

As restantes dimensdes do livro sdo “esquecidas” no filme, surgindo apenas de
forma fugaz a tematica da homossexualidade, embora com diferencas acentuadas em
relacdo a obra literaria, uma vez que, no livro, Jorge vé a homossexualidade com repulsa,
demonstrando uma certa curiosidade, mas com cariz homofdbico, enquanto no filme, o
protagonista € mais tolerante, revelando uma tentativa de compreensdo. Igualmente, a
posicdo da mulher na sociedade, descrita no livro como a mulher de familia, submissa,
revela-se no filme de forma contréria, ou seja, a “visao” proposta pelo realizador ¢ a de
uma mulher dos anos noventa, em busca de emancipacdo, desconstrutora de velhos
costumes. Estes dois exemplos reforcam o aspeto ja debatido neste trabalho, da intersecdo
do contexto sociocultural com a peca artistica, revelando que o realizador ndo pode
dissociar-se de si, nem do meio em que vive, quando produz uma obra.

A obra cinematografica Sinais de fogo de Luis Filipe Rocha é muito diferente da
obra literaria, demonstrando uma interpretacdo pessoal, um possivel caminho para a
narrativa, no qual o realizador transporta alguns sentidos mas sempre sob uma perspetiva
sua, conferindo ao seu objeto filmico independéncia em relagdo ao objeto que é texto de
partida.

Ao longo deste trabalho estudamos ainda a capacidade persuasiva do cinema nas

denominadas massas. Enquanto arte que chega facilmente a todos os tipos de publico, o
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“cinema alimenta” a sociedade com imagens, ajudando a criar e a recriar imaginarios sobre
épocas passadas, sobre as culturas de outros povos, oferecendo “visdes” sobre um possivel
futuro ou sobre mundos de fantasia e a0 mesmo tempo cria momentos de reflexdo e debate
sobre muitas questdes no campo da ciéncia ou da politica, assumindo-se como uma arte
que intervém na realidade e atua na formacéo sociocultural e psicoldgica dos individuos.

No filme Sinais de fogo, o realizador Luis Filipe Rocha fez uma reconstituicdo da
Figueira da Foz dos anos trinta do século XX, procurando transmitir um ambiente da época
sem preocupacdes de maximo verismo historico, ou seja, afastando-se do filme “museu”.
Nesta reconstituicdo o espetador é transportado para uma ideia da historia, na perspetiva do
realizador, que como citamos anteriormente («...- eu quero a criacdo de uma atmosfera, de
um ambiente que tenha a ver com a nossa memoria, que tenha a ver com a nossa
imaginagdo...»), criou um ambiente passado onde decorrem historias ficcionais, mas
vividas através de uma veracidade emocional trabalhada pelos atores, aproximando o
espetador da narrativa filmica.

A recriacdo de uma época passada configura numa interpretacdo do realizador,
sendo o filme uma representacdo a qual, o espetador junta a imagens que visualiza no
romance, as imagens que foi acumulando na escola, nos livros, nas histérias contadas pelos
antigos e as “recolhidas” na televisdo, moldando 0 seu imaginario sobre uma época. O
imaginario estd em constante mutacdo, numa incessante atualizacdo, consequéncia de
novas leituras e de novas versdes. Portanto, o espetador de Sinais de fogo esta a construir
uma imagem da Figueira da Foz dos anos 30 do século XX, pelos “olhos” do realizador,
sendo o seu imaginario de uma determinada época, determinado pelas imagens que
absorve.

O filme Sinais de fogo enquanto adaptacdo de uma obra literaria complexa, conta
algumas historias contidas no livro, sob a perspetiva do realizador, que procura ser fiel a si
préprio, recontando essas mesmas historias com intencionalidades diferentes do autor
literario, promovendo no espetador uma leitura particular. Esta reescrita renova o texto
fonte, oferece um texto novo, demonstra uma nova possibilidade para a narrativa,
sublinhando a maxima da subjetividade inerente a qualquer manifestacéo artistica e a sua

dimensdo plurissignificativa.
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Podemos concluir que Sinais de fogo de Luis Filipe Rocha é muito diferente
daquele que lhe serve de hipotexto, demonstrando que uma adaptacdo cinematogréfica
pode “existir” sem que tenha de depender de ou ser conotada com a obra que a precede.

Qualquer obra tida como original pode dar “vida” a muitas outras obras, que dentro
do fator da mdaltipla interpretacdo, da divergente leitura que cada um de nés da a qualquer
obra de arte, do olhar individual, dessa subjetividade, confluem em obras que sdo novas

criagdes, novas obras de arte, com a sua identidade especifica.
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