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RESUMO

Partindo da problematizagdo das relagdes entre literatura e cinema, debrugamo-nos
em particular sobre Manhd submersa, romance e filme, respectivamente de Vergilio Ferreira
e Lauro Antonio.

A analise do contexto periodolégico do romance e do contexto histérico de
produgdo do filme revela certas afinidades entre determinadas preocupagdes neo-realistas
que ainda caracterizam o primeiro e a problematica social patente no segundo.

Do estudo paralelo do paratexto e do texto de ambos os objectos estéticos referidos
sobressai a instauragdo de mecanismos que apontam para uma certa referencialidade dos
acontecimentos narrados. A opgdo por estas estratégias pode ter sido motivada em fungdo
da criagdo de diferentes condigdes de recepgdo do romance e do filme.

Acgdes, personagens e espagos estruturam-se diferentemente no texto literario e no
filmico. Recorrendo a estratégias de redugdo, introdugdo e alteragdo, o realizador cria novas
combinagdes que atenuam e quase elidem a problematica existencialista patente no romance
e que acentuam a critica socio-politica que caracteriza a sua adaptag@o.

Também o processo narrativo é diferente nos dois veiculos. Sendo o romance
caracterizado por uma narragio em primeira pessoa e sendo essa narragdo da
responsabilidade de um narrador autodiegético, instaura-se desde o inicio uma narrativa
retrospectiva dos acontecimentos passados, vistos pela optica pessoal e subjectiva do
narrador que simultaneamente ¢ personagem principal. O filme, resultando de uma narragao
em terceira pessoa, consegue uma presentificagdo dos factos narrados e apaga parcialmente
essa subjectividade do sujeito da enunciagdo, apresentando-se como um processo narrativo
que se pretende mimético.

Sdo pois complexas as relagdes entre os dois textos, feitas simultaneamente de

semelhanga e de alteridade, de relativa dependéncia e de autonomia.



ABSTRACT

In the context of film studies and literary criticism we propose a reading of Manhd
submersa, the novel by Vergilio Ferreira and the film version by Lauro Anténio.

There are certain similarities between the period the novel was written in and the
historical context in which the film was produced, that is, between the (neo) realistic
concerns of the novel and the social setting of the film.

By studying simultaneously the text and paratext of both aesthetic objects, novel and
film, we recognize that both have built up mechanisms to refer the narrated situations to
Ferreira's life. These strategies may have been motivated by the reception positions of the
reader (of the novel) and the spectator (of the film).

Action, characters/casting and the use of space are structurally diverse in the literary
text and in the movie. By cutting, adding and transforming the director has created new
combinations which play down and almost erase the existencialist problematic of the novel
at the same time as they emphasize the social and political critique which has characterized
the adaptation of the novel.

The narrative process is also experienced differently in literary and performance text.
Told by a first person narrator who is also the main character there is from the beginning of
the novel a retrospective view of the past as filtered by the personal and subjective point of
view of the narrator. The impersonal narration of the film manages to show the situations,
thus partially clouding the subject of enunciation, and aiming at appearing a mimetic
narrative process.

We conclude that what is at stake in adapting film from novel is complex, based on

similarity and difference, on relative dependence and autonomy.



INTRODUCAO
4 Perspectiva tedrica e objectivos que presidiram ao trabalho.

O trabalho que apresentamos tem como base, tal como o proprio titulo (Manha
submersa, o romance e o filme) ja deixa entrever, o estudo comparativo de uma obra
literaria e de uma obra cinematografica, de um romance e de um filme. Tendo como
posicionamento tedrico uma perspectiva comparatista, partimos inicialmente de areas como
a Semidtica e a Narratologia para o estudo do texto literario e do texto filmico. Cedo,
porém, nos apercebemos que, para tratar o objecto filmico, se tornava premente alargar os
horizontes de pesquisa aos estudos sobre cinema. Sendo estes essencialmente de trés tipos,
critica, analise e teoria, apenas os dois ultimos directamente nos interessaram, na medida em
que a teoria reflecte sobre os mecanismos estruturantes e significantes do filme e a analise se
debruga sobre a forma particular como esses mecanismos sdo accionados, actualizados,
concretizados numa determinada obra cinematografica e sobre a fung@io expressiva que ai
adquirem.

Num primeiro momento, foi nosso intuito reflectir sobre a possibilidade de comparar
literatura e cinema, romance e filme, e cotejar formas de funcionamento da narrativa verbal e
da narrativa cinematografica. Para atingir este objectivo tornou-se necessario recordar
sistematicamente os componentes da narrativa (ac¢do, personagem, espago € tempo), as
modalidades da enunciagdo, bem como as instdncias relacionadas com a produgdo de
narragdo e com a sua recepgdo, uma vez que pretendiamos analisar modos de funcionamento
e possibilidades combinatérias de cada um destes elementos nos veiculos literario e filmico.
Numa segunda etapa, constituindo esta o corpo principal do trabalho, debrugamo-nos sobre

dois textos especificos - Manhd submersa, de Vergilio Ferreira e Manhd submersa, de



Lauro Antdénio -, analisando comparativamente componentes da historia ou diegese € a
amplitude que estes assumem em ambos os textos; realizagdes discursivas seleccionadas, ou
a discursivizagdo da historia, no romance e no filme; e relagdes de semelhanga/alteridade
entre as duas obras em questdo, porque, apesar de estarmos consciente da autonomia
propria de cada uma, cremos que poderdo sair enriquecidas pelo confronto estabelecido
entre ambas, pois que o grande objectivo ¢ fazer sobressair a especificidade de cada uma,
ainda que possuam uma base diegética comum. Este ultimo aspecto conduziu-nos ao
equacionamento da problematica da adaptag@o e a analise da forma como ela ocorre no filme
de que nos ocupamos. Foi com este espirito que nos propusemos fazer este estudo,tendo
porém a consciéncia de que: "toute comparaison est nécessairement partielle, les choses ne

sont identiques qu'a elles-mémes"!.

< Motivacdes na selec¢do do corpus.

Fundamentalmente, a escolha do corpus em analise resultou de trés preocupagdes

essenciais:

1°) Comparar literatura e cinema, porque ambos utilizam um material comum: a
expressdo verbal. Todavia, no romance usa-se exclusivamente a linguagem verbal
escrita, ao passo que no filme sonoro esta ultima aparece, em geral, de forma bastante
esporadica (somente nos genéricos, titulos, intertitulos, manchetes de jornais ou

revistas, recados e outros), sendo muito mais habitual o recurso a linguagem verbal

1 Cf. Karel Boullart, 1987: p.78.



oral. Isto que levanta desde logo a questdo da diferenciagio dos dois objectos
estéticos, uma vez que se pde o problema da utilizagdo de modalidades diferentes do
mesmo cddigo, além de que o cinema recorre ainda a imagem, a musica e a ruidos
diversos. No entanto, o romance, usando exclusivamente a linguagem verbal escrita,
nio deixa de representar a oralidade, consubstanciada nos dialogos, porém, na
representagdo destes encontramos diferengas em relagdo aos didlogos filmicos. No
filme, a personagem que fala é mostrada pela propria imagem,; a configuragéo fisica do
actor e/ou a sua prdpria voz permitem ao espectador identificar o sujeito da
enunciagdo, sem que para isso haja necessidade da mediagdo do narrador, como
habitualmente acontece no texto narrativo escrito. No entanto, também nalguns
romances, apenas na primeira intervengfo das personagens elas sdo identificadas pelo
narrador e, na continuagdo do dialogo, o leitor, quer aceitando o protocolo de que as
personagens falam alternadamente e de que so se coloca novo travessdo quando fala a
personagem seguinte (no romance contemporaneo nem sempre este protocolo € aceite
e respeitado) quer diferenciando o conteudo das falas de modo a relaciona-las com o
sujeito que é suposto proferi-las, é que tem que reconstituir toda a direccionalidade do
didlogo. E ainda de referir que a narrativa filmica pode jogar com toda a riqueza
expressiva da gestualidade que acompanha, e por vezes substitui, as palavras da
personagem, ao passo que na narrativa literaria ela supde sempre a mediagdo do

narrador e é dada em diferido.

2°) Comparar literatura e cinema portugueses: porque a literatura portuguesa € a nossa
area de formagdo e porque ambos se inserem numa mesma realidade nacional, cultural
e linguistica, podendo partilhar, ou contestar, valores idénticos, pois, como observa

Roxana Eminescu (1983: p.14), uma cultura nacional reflecte: "além dos grandes



problemas comuns da humanidade e dum arquétipo linguistico comum, uma realidade

diferente e original, que é a do povo que a engendrou.".

3°) Analisar uma adaptagdo cinematografica de uma narrativa verbal literaria, porque
nos pareceu que neste caso particular (¢ bom recordar que nem todas as adaptagdes
cinematograficas sio feitas a partir de obras literarias, muitas vezes se fazem
adaptagdes de casos da vida real) surgiriam de uma forma mais premente os problemas
de transposi¢io semidtica de elementos do sistema literario para o sistema

cinematografico, da narrativa verbal para a narrativa filmica.

Varios eram os filmes que preenchiam os requisitos necessarios para serem
analisados, entre outros, podemos referir Domingo a tarde (Fernando Namora, 1961 /
Antonio de Macedo, 1966), Uma abelha na chuva (Carlos de Oliveira, 1953 / Fernando
Lopes, 1972), Amor de perdigdo (Camilo Castelo Branco, 1862 / Manoel de Oliveira, 1978),
Cerromaior (Manuel da Fonseca, 1943 / Luis Filipe Rocha, 1981) e Manhd submersa
(Vergilio Ferreira, 1953 / Lauro Anténio, 1980).

A escolha recaiu precisamente sobre este ultimo; primeiro, porque, apos uma
primeira leitura/visionamento do romance/filme, este hipertexto &, dos citados, um dos que
apresenta um maior grau de fidelidade em relagdo ao hipotexto que lhe deu origem;
segundo, porque estas relagdes de proximidade ao nivel do conteudo sdo apenas aparentes.
Ap6s um estudo comparativo mais atento de ambos os textos, surgem formas de
funcionamento proprias a cada um dos sistemas semidticos (essencialmente, construgdes
discursivas veiculadoras de pardmetros temporais, espaciais e do ponto de vista narrativo) e
significados, nalguns casos, ligeiramente diferentes, noutros bastante autonomos no romance

e no filme.



Também ndo deixdmos de ter em conta a atitude supostamente sancionadora do
autor do texto adaptado em relagdo a adaptagdo, uma vez que participa no filme como actor,
desempenhando o papel de uma das personagens da diegese, o reitor do seminario que a
personagem principal frequentou. Trata-se do recurso a sangdo do autor’ da obra original,
um autor consagrado da literatura portuguesa contemporénea, em relagdo ao filme, porque
ao participar nele esta implicitamente a afiangar o novo objecto estético, na qualidade do
qual acredita (pois, se assim ndo fosse, ndo teria por certo aceite um relativo grau de
responsabilizagio que a sua participagdo como actor acaba por lhe imputar), bem como a
confirmar e a legitimar esta adaptagio do seu romance.

Falta ainda acrescentar que outros critérios de caracter mais subjectivo e pratico
pautaram a nossa op¢o por Manhd submersa. Nao pudemos ficar alheia também a nossa
propria relagio de empatia, de predilecgdo e sensibilidade estética a ambos os textos. Por
fim, ponderamos ainda a nossa escolha tendo em linha de conta a facilidade de acesso ao
objecto filmico e a possibilidade de vir a obté-lo em cassete video, mecanismo sem o qual

seria impensavel este estudo, dado o elevado nimero de visionamentos necessarios 4 analise.

¢ Metodologia usada.

Manhd submersa, o romance e o filme. Este titulo contém em si proprio as pistas de

trabalho da nossa investigagido. Manhd submersa evoca para o publico leitor contemporaneo

e para o publico cinematografico dos nossos dias dois objectos estéticos, duas obras, dois

2 palavra derivada da palavra latina auctore- € cujo significado podia ser "o que aumenta a confianca; fiador;
que confirma; autoridade; fonte; modelo", in Diciondrio Etimolégico da Lingua Portuguesa, de José Pedro
Machado.



textos diferentes. Sendo obras distintas, algo no entanto comega por aproxima-las e cria
entre elas lagos de referéncia, de citagdo, de intertextualidade da segunda em relagdo a
primeira (dado que a obra de Vergilio Ferreira - 1953/54 - antecede cronologicamente a obra
de Lauro Anténio - 1980): o mesmo titulo que as nomeia. Ndo sdo, portanto, obras
completamente diferentes: logo a partir do titulo se instauram relagdes de filiagdo genética
(no sentido biolégico do termo), de similitude de tematica e de conteido. No entanto, apesar
de se referenciarem com o mesmo titulo, a primeira € um romance, a segunda um filme; a
primeira rege-se por determinados codigos proprios do sistema literario, a segunda actualiza
codigos proprios do sistema cinematografico; por fim, o autor® de cada uma delas possui
uma identidade prépria e diferenciada.

Sdo sobretudo estas relagdes paradoxais de dependéncia e de alteridade que se
estabelecem entre os dois textos que pretendemos analisar, repensando as relagdes entre
literatura (consubstanciada num género especifico, 0 romance) e cinema narrativos a partir
da analise dos modos de funcionamento dos componentes da narrativa em cada um dos
sistemas semidticos. Analisamos também, em paralelo, o contexto historico-literario e socio-
cultural de produgdo das duas obras, os mecanismos de instauragio de uma "veracidade
ficcional" no romance e no filme; o papel das acgdes, personagens, espago € tempo na
economia de ambas as narrativas, processos de enunciagdo; e, por fim, a problematica da

adaptagdo em geral, e, em particular, no filme em estudo.

3 No caso da narrativa filmica ¢ talvez preferivel falar do realizador como o responsavel do filme, uma vez
que a nogdo de autor em relagdo a este objecto estético € bastante controversa e situdvel historicamente.
Nasce por volta dos anos cinquenta, e, segundo esta perspectiva, nem todos os realizadores poderiam ser
considerados como autores; para que o fossem era necessirio que a sua produgdo obedecesse a dois
requisitos: controle absoluto no processo de produgdo e criagdo do filme e veiculagdo através da sua obra de
uma visdo pessoal do mundo. Cf. Claude Chabrol e Eric Rhomer, 1986; Jacques Aumont ¢ Michel Marie,
1988.



1. Problematizaciio das relagdes entre literatura e cinema

Literatura e cinema, romance ¢ filme; sem divida dois sistemas semidticos diferentes,
dois objectos estéticos diversos, todavia com caracteristicas afins. O primeiro usa como
material expressivo a linguagem verbal oral (no caso das literaturas orais), ou escrita, como
¢ mais comum no romance contempordneo ocidental, o segundo, este mesmo material
expressivo e ainda a imagem, a musica e ruidos variados. Além de ambos usarem a
linguagem verbal, outro aspecto comum os une, o facto de o romance e o filme se
organizarem através de um forte pendor narrativo.

Quando falamos de narragdo ou de narrativa, o que de imediato evocamos sdo 0s
textos narrativos verbais, orais, mas mais ainda os escritos; na literatura europeia, desde o
século XVIII, sdo estes os veiculos tradicionais deste modo de  enunciagdo,
consubstanciados em géneros como o romance, a novela, as memorias, a biografia e a
autobiografia. Todavia, diariamente somos confrontados com narrativas de acontecimentos
que ouvimos, vemos e lemos: ouvimos em jornais televisivos ou em noticiarios na radio, em
conversas com variadissimos interlocutores ou como testemunhas de relatos, mais ou menos
an6nimos, dos homens que nos rodeiam; vemos em spots publicitarios, em filmes, em
bailados, em quadros, na Opera; e lemos em textos narrativos literarios, em banda desenhada,
em noticias de imprensa, em relatos historiograficos e outros. Porém, apesar de
relacionarmos facilmente a narragdo e a narrativa com o discurso verbal, isso ndo significa
que esse seja 0 seu canal exclusivo, podendo outros, como a imagem e o som, cumprir a
mesma fungdo. Em determinados filmes ouvimos, vemos e lemos narragdo de
acontecimentos: através do discurso verbal oral, quando uma personagem assume a fungdo
de narrador esporadico; quando as acgdes nos sdo mostradas através da imagem, e a propria

imagem figurativa em movimento e em sucessdo introduz uma sequéncia de transformagdes



e de relagBes (de tempo, causa, efeito ou consequéncia) entre os factos mostrados que os
torna narrativizados; e quando surge no écran a manchete de um jornal ou revista
patenteando uma noticia.

Seymour Benjamin Chatman (1978: p.19), retomando o posicionamento estruturalista
(nomeadamente o de L. Hjelmslev e o de T. Todorov) e a distingdo entre histoire / récit /
narration de G. Genette, reitera que toda a narrativa € constituida por uma histdria (o
conteudo) e um discurso (a expressdo) que actualiza essa historia. Se aceitarmos esta
distingdo tedrica, concordaremos que é plausivel encontrarmos um romance e um filme que
actualizem uma historia semelhante mas fazendo uso de discursos diferentes. A primeira
vista, varios s3o os exemplos ilustrativos do que acabamos de dizer na
literatura/cinematografia portuguesas contemporaneas, por exemplo, Uma abelha na chuva
(Fernando Lopes, 1972), adaptagdo do romance com o mesmo titulo, de Carlos. de Oliveira,
e Amor de perdi¢cdo (Manoel de Oliveira, 1978), também adaptagdo do romance com o
mesmo titulo, de Camilo Castelo Branco. Além de ambos usarem expressdo verbal e serem
narrativos, romance e filme actualizam também uma histéria semelhante. Dado que
aparentemente determinadas caracteristicas constituintes do romance e do filme sdo
semelhantes, parece licito o estudo comparativo destes dois objectos estéticos; contudo, as
relagdes entre a narrativa verbal e a cinematografica ndo sdo simples de estabelecer, nem os
pontos de contacto/afastamento entre as duas formas de expressio serdo de uma

transparéncia imediata e esclarecedora.



1.1. Afinidades? Dissemelhan¢as? Ou possivel inadequac¢io do aparelho

conceptual usado?

Multiplas poderdo ser as abordagens do cinema; tradicionalmente tém sido trés as
areas de reflexdo que tém ocupado especialistas, cinéfilos e curiosos: a critica, a analise € a
teoria, se bem que, actualmente, o nimero de estudos dedicados a histéria do cinema seja ja
consideravel. A critica pressupde emissdo de juizos de valor criticos sobre a obra
cinematografica e assume, em geral, um pendor muito subjectivo, uma vez que depende da
sensibilidade estética do critico que avalia o filme. A analise e a teoria sdo as areas que mais
tém contribuido para a dilucidagdo da problematica de que nos ocupamos; a primeira porque
isola num dado filme o funcionamento de determinadas estruturas (temas, personagens, tipos
sociais, o papel do espaco, relagdes temporais, etc.) e interpreta esse modo. peculiar de
funcionamento, e a segunda, especificamente através das abordagens semiolégica (Christian
Metz, Roger Odin, Frangois Jost), estrutural (Raymond Bellour, Francis Vanoye, André
Gaudreault, Frangois Jost) e narratoldgica (Seymour Chatman, Jacques Aumont, Michel
Marie, Alain Bergala, Marc Vernet), porque reflecte sobre o funcionamento virtual deste
objecto estético e porque tenta equacionar as relagdes entre narrativa literaria e narrativa
cinematografica.

Seymour Chatman e Francis Vanoye, influenciados pelo estruturalismo (através
sobretudo das obras de Propp, Bremond, Todorov, Greimas e Metz), retomam o conceito
de estrutura narrativa, adoptam uma perspectiva comparatista e analisam a forma como as
estruturas narrativas se consubstanciam no romance e no filme. André Gaudreault (um
especialista canadiano do cinema mudo) e Frangois Jost (semidlogo e narrat6logo,
profundamente influenciado por Gérard Genette e pelos estudos de Emile Benveniste)

situam-se na area da narratologia modal ou da expressdo e centram-se sobre a questdo da



enunciagdo, sobretudo em aspectos relacionados com o ponto de vista e a focalizag@o.
Michel Marie, antigo aluno de C. Metz, contribui para a reflexio sobre a linguagem
cinematografica e a analise dos codigos especificos e ndo especificos. Jacques Aumont,
especializado em estética do cinema, reflecte sobre o poder narrativizante da montagem.
Alain Bergala e Marc Vernet retomam a enunciagdo cinematografica, as representagdes
espacial e sonora e a questdo do espectador.

Da leitura das obras destes autores depreende-se um certo consenso quanto ao
primeiro aspécto comum entre o romance e o filme, o facto de ambos serem narrativos.
Desde muito cedo a semiologia cinematografica se interessou por este aspecto, interesse este
em parte motivado pela publicagdo de dois nameros da revista Communications (o n°4,
Recherches sémiologiques, 1964, e o n°8, L'analyse structurale du récit, 1966) e pela
divulgagio na Europa da obra Morphologie du conte, de Vladimir Propp. Em 1966, no
artigo "Remarques pour une phénoménologie du narratif", C. Metz definia cinco critérios de
reconhecimento para o texto narrativo, com o objectivo de demonstrar que eles se aplicavam
também ao texto filmico e que este era, por conseguinte, um texto narrativo. Vinte e poucos
anos mais tarde, A. Gaudreault e F. Jost (1990: pp.17-21) analisam e retomam estes critérios
e reconhecem-lhe, no geral, validade. Recordemos estes critérios.

Segundo Metz, toda a narrativa tem um comego e um fim, isto é, toda a narrativa ¢
uma sequéncia fechada; quer ela seja entendida como processo de enunciagdo quer como
produto dessa enunciagdo, toda a narrativa possui materialmente um principio e um fim. Ela
¢ também uma sequéncia temporal, duplamente temporal, uma vez que todo o texto
narrativo equaciona dois tempos, o da historia contada e o do acto narrativo propriamente
dito. E isto, porque toda a narrativa se constitui sobre um discurso, é um discurso, pelo qual
se responsabiliza um sujeito enunciador ou varios, uma instancia "contadora". Metz defende

ainda que toda a narrativa é uma insténcia "irrealizante", na medida em que "irrealiza" aquilo
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que conta, isto €, o mundo narrado ndo ¢ identificado pelo receptor como sendo o mundo
real, mas como ficgdo; mesmo que a narrativa seja baseada num caso da vida real, o discurso
irrealiza-a igualmente, porque ndo representa a realidade mas uma percepgdo particular e
pessoal, uma constru¢do dessa realidade. Por fim, toda a narrativa toma corpo a partir da
no¢do de conjunto de acontecimentos, de uma sequéncia de eventos, sem 0s quais ndo
poderia existir narragdo de factos. Em suma, Metz define o texto narrativo como "discours
clos venant irréaliser une séquence temporelle d'événements” (1968: p.35) e conclui que todo
o filme ¢ também narrativo, uma vez que responde afirmativamente a todos os critérios
enunciados.

Tal como Gaudreault e Jost ja tinham observado, a definigio de Metz, sendo o
produto de uma reflexdo aprofundada sobre a narrativa, ela € restritiva, constréi-se somente
a partir de um unico polo da comunicagio, o receptor; é que Metz ndo pretende definir a
narrativa a partir do que ela propria €, ou a partir do que o autor possa querer que ela seja,
mas a partir da impressdo de narratividade que ela suscita no leitor/espectador. O critério
usado para a definir é um critério possivel, mas ndo esgota todas as possibilidades. Porém,
ndo possuindo por enquanto uma definigdo mais completa, véarios autores a usaram como
ponto de partida, e também nos a usaremos para comparar modos de funcionamento da
narrativa literaria e da narrativa cinematografica. Passemos entdo & analise de ambas para
dilucidarmos os pontos de contacto e/ou afastamento entre estes dois tipos de texto, mas
ndo sem antes referir que as abordagens estrutural e narratolégica do cinema utilizam,
normalmente, o aparelho conceptual metodolégico concebido pela Narratologia, disciplina
que tem como objecto de estudo o texto narrativo, mas fundamentalmente o literario. Assim,
ao comparar 0s modos de funcionamento da narrativa filmica e da narrativa literaria e, mais
especificamente, ao tentar analisar os modos de transposi¢io de determinadas estruturas do

romance para o filme, os conceitos, tomados de empréstimo dos estudos literarios, revelam-
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-se por vezes ineficazes ou insuficientes para a anélise do filme, como adiante teremos
oportunidade de verificar.

Sendo ambos textos narrativos, o romance e o filme sdo constituidos por uma
historia e um discurso que actualiza essa mesma historia*. Também ja vimos que a diegese
pode ser muito idéntica no veiculo literario e no cinematografico, nomeadamente no caso da
adaptagdo, e que as grandes diferengas surgirdo a nivel discursivo. Vejamos agora os
elementos constitutivos da histéria e a forma como funcionam na narrativa verbal e na
cinematografica.

A existéncia de acontecimentos protagonizados por personagens é uma condi¢do
fundamental para que se instaure uma narrativa. Vitor Manuel de Aguiar e Silva (1982:
p.655) observa que acgdes e personagens s3o elementos indispensaveis a narrativa: "Sem
personagem (...) ndo existe verdadeiramente narrativa, pois a fungdo e o significado das
acgdes ocorrentes numa sintagmatica narrativa dependem primordialmente da atribuigdo ou
da referéncia dessas acgdes a uma personagem".

Em principio, todas as ac¢bes e personagens da histéria de uma narrativa verbal
poderdo ser transpostas para a narrativa filmica, apesar de esta habitualmente ser obrigada a
uma maior conten¢do, quer por condicionalismos internos quer por motivos externos ao
proprio texto filmico, nomeadamente de ordem econdémica. A duragdo habitual de um filme,
duas a duas horas e meia para as longas metragens, obriga a uma selecgdo rigorosa dos

acontecimentos narrativos, de modo a privilegiar os relacionados com a intriga principal e a

4 Gostariamos de referir que, apesar de estarmos conscientes de que a complexidade semidtica de todo o
texto resulta da sua unidade, da sua globalidade, da interacgdo especifica que se gera entre a histéria € o
discurso, e de reconhecermos a artificialidade de um procedimento de andlise que conduza ao isolamento
destes dois componentes do texto narrativo, apenas aceitamos esta cisdo teérica entre histéria e discurso por
questdes metodolégicas e de ordem de trabalho. Abordaremos, em primeiro lugar, os elementos constitutivos

da primeira e, num momento posterior, os constitutivos do segundo.
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menosprezar os de caracter secundario, selecgdo esta sem a qual a duragdo e os custos do
filme se tornariam incomportaveis. A opgdo por um vasto leque de acgdes e de personagens
secundarias poderia também prejudicar a compreensdio do espectador que, fazendo
normalmente um unico visionamento do filme e dado que as suas capacidades de atengdo e
memoria ndo sdo ilimitadas, se dispersaria demasiado, perdendo eventualmente a capacidade
de relacionagdo. No filme The house of spirits, de Bille August, adaptagdo cinematografica
do romance A casa dos espiritos, de Isabel Allende, verificamos esta situagdo; no romance,
Clara possui dois irmaos que, no filme, foram elididos, tal como também foi elidida toda uma
parte da vida de Alba, que, no romance, atinge a idade adulta e, no filme, permanece crianga.
Por vezes, o corte operado no nimero de personagens, e consequentemente no namero de
acgdes, relaciona-se com a verba de produgdo, nem sempre suficiente para contratar o
numero de actores necessarios, o que pde problemas interessantes, que aqui nos limitaremos
a referir, sobre os mecanismos de produgdo e consumo dos objectos culturais.

Ainda em relagdo a categoria personagem, outras diferengas mais especificas de
funcionamento poderdo surgir em ambas as narrativas, dada a especial configuragdo do texto
verbal. Segundo Umberto Eco (1984: p.97), o texto verbal é como uma mdquina
pregui¢osa que ndo realiza todo o trabalho e que depende do auditor/leitor para realizar
também uma parte da tarefa de construgdo do significado; isto €, nas palavras de Eco, "o
texto € um tecido cheio de buracos, repleto de ndo-ditos e todavia esses nio-ditos sdo de tal
modo ndo-ditos que ao leitor é dada a possibilidade de colaborar, para preencher e dizer
esses ndo-ditos.". Simplificando, poderemos dizer que o texto verbal pode omitir algumas
informagdes de caracter secundario porque o auditor/leitor tem a capacidade de, por si
proprio, as imaginar, de acordo com os tragos gerais fornecidos pelo mesmo texto. Assim,
na narrativa literaria, as informagdes sobre as caracteristicas das personagens sdo dadas

basicamente através de retratos (fisicos e psicologicos), de descrigdes (nas quais assume
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particular importancia a natureza dos adjectivos escolhidos e dos campos semanticos que se
estabelecem), de ac¢bes protagonizadas por essas personagens e através dos didlogos. Na
narrativa cinematografica, tal como na literaria, as caracteristicas da personagem mostram-se
igualmente através das acgdes que pratica, dos didlogos que verbaliza, do meio que
frequenta, mas, também, através do vestuario e dos acessorios que usa (sempre passiveis de
serem vistos pelo espectador, ao passo que no romance nem sempre essa informagio é dada
ao leitor). Num filme, quando se estuda uma personagem também ndo se podem deixar de
ter em conta os tragos fisicos e de personalidade do préprio actor. Apesar de este ser
escolhido muitas vezes pela sua adequagdo a um determinado tipo de papel e de poder ser
caracterizado de variadissimas formas, ha tragos de um actor que s@o inapagaveis e que
surgem inevitavelmente em cada representagdo que faz.

A evolugdo da personalidade e do aspecto fisico da personagem € sentida, na leitura
do romance, nas variagdes dos campos semanticos usados pelo narrador, no recurso a
marcas temporais explicitas, verbais e adverbiais, e ainda nas descri¢gdes contrastivas daquilo
que a personagem agora é e o que foi, ou vice-versa. As transformagdes operadas pelo
tempo na personagem mostram-se, no filme, através da mudanga de atitudes face a uma
mesma situagdo e através das alteragdes fisicas que entretanto a personagem sofreu; neste
aspecto a caracterizagdo assume um papel relevante na grande maioria dos filmes narrativos.
Para mostrar a passagem inexoravel do tempo e as marcas inevitaveis que deixa nos seres e
nas coisas, muitas vezes se altera substancialmente o aspecto fisico da personagem bem
como todo o espago ambiente que a rodeia. Referimos, a titulo exemplificativo, dois filmes:
0 ja citado The house'of spirits, em que a actriz que representa o papel de Clara em idade
infantil ¢ espantosamente parecida com Meryl Streep, a actriz que representa Clara na idade
adulta, e em que a caracterizagdo da figura masculina principal, desempenhada por Jeremy

Irons, € extremamente bem conseguida, no momento de o representar ja de idade avangada,
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no final da diegese; e o filme What's love got to do with it, de Brian Gibson, que consegue,
de forma particularmente habil, datar a acgdo grosso modo em duas épocas diferentes, no
inicio do filme por volta dos anos 60 e, no final, nos anos 80: quer a nivel da caracterizagio,
pelos penteados e guarda-roupa escolhidos, quer a nivel do cenario, pelo recurso a
decoragdes tipicas de ambas as épocas.

Por fim, na narrativa verbal, as ac¢des das personagens sdo ditas; na narrativa
filmica, as acgdes sdo visualizadas e a propria montagem imprime um dado ritmo 4 intriga.
Todavia, o filme pode também parcialmente dizér as acgdes, € o caso de determinados filmes
que criam narradores explicitos, que em voz off e/ou voz in contam verbalmente os factos
ao espectador (em The age of innocence, de Martin Scorsese, surge uma narradora que, em
voz off, conta alguns factos) e/ou narradores intradiegéticos que narram certos
acontecimentos a outras personagens (em Bitter moon, de Roman Polanski, a personagem
Oscar, desempenhada pelo actor Peter Coyote, é o narrador intradiegético que conta
parcialmente a sua historia sentimental a Nigel - Hugh Grant -, candidato a uma relagio
amorosa com a mulher daquele).

Para concluir este primeiro bloco reflexivo, gostariamos de ponderar sobre dois
aspectos. O primeiro € que, depois da comparagdo efectuada entre romance e filme, no que
diz respeito a ac¢des e personagens, ndo € clara a fronteira entre a narrativa literaria e a
cinematografica; ndo ¢ possivel estabelecermos especificidades exclusivas de um sistema
semidtico ou de outro, apenas graus de especificidade, e os contornos das relagdes de
aproximagdo ou de afastamento entre ambos sdo bastante diluidos. O segundo é que, tal
como diziamos antes, o cotejo de romance e filme se faz habitualmente a partir do aparelho
conceptual concebido pela Narratologia e este revela-se, por vezes, insuficiente em relagio
ao texto filmico. Comegamos desde ja a comprovar as limitagdes do conceito de personagem

quando aplicado a narrativa cinematografica. Ao analisarmos o romance, o conceito de
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personagem (nas modalidades de principal, secundéria e figurante; individual e colectiva)
abrange e esgota todas as possibilidades desta categoria no género literario em questdo, ao
passo que ao analisarmos o filme, além de um estudo sobre os varios tipos de personagens,
¢, por vezes, produtivo um estudo paralelo do jogo representativo dos actores (tal como na
representagdo teatral) que protagonizaram essa personagem, como acontece, por exemplo,
com o famoso espido britdnico 007, James Bond, papel primeiro desempenhado por Sean
Connery e posteriormente por Roger Moore, porque frequentemente a personagem sofre
ligeiras alteragdes que lhe sdo introduzidas pelb proprio modo de representar do actor. Por
vezes, também acontece que um actor constroi um estilo proprio de representagdo, cria uma
determinada personalidade ficcional e € muitas vezes chamado a desempenhar personagens
afins; assim, frequentemente Clint Eastwood desempenhou papéis de cowboy solitario e
duro, e Edward Schwarzneger, o papel do fisicamente sobredotado que usa a forga herculea
para destruir ou para proteger, etc.; ou pelo contrario, varios actores podem manifestar
estilos de representagio muito semelhantes porque obedecem a convengdes de
representacdo épocais ou de escola, por exemplo, recordamos o modo de representagdo
bastante homogéneo e uniforme dos actores do cinema mudo, em que facilmente sobressaem
a expressividade e gestualidade excessivas e, aos olhos do espectador actual, artificiais.

Ja vimos duas componentes fundamentais da estrutura da narrativa, acgdo e
personagem, e tentamos equacionar procedimentos de transcodificagdo destas estruturas do
romance para o filme. O espago é uma outra categoria da narrativa, um outro elemento
constitutivo da historia sobre o qual nos debrugaremos, uma vez que o espago € o cenario, o
pano de fundo sobre o qual se recortam todas as acgdes. Carlos Reis e Ana C. M. Lopes
(1991: p.129) definem o conceito de espago em sentido lato: "o espago integra, em primeira
instdncia, os componentes fisicos que servem de cenario ao desenrolar da acgdo e a

movimentagdo das personagens: cenarios geograficos, interiores, decoragdes, objectos,
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etc.;" e em sentido translato, como abarcando "atmosferas sociais" e "atmosferas
psicoldgicas", constituindo-se entdo como espago social e espago psicologico. E sobre esta
categoria de espago em sentido lato, como cenario dos acontecimentos narrados, que iremos
reflectir. André Gaudreault e Frangois Jost (1990) sdo, dos autores consultados, aqueles que
mais aprofundadamente se debrugaram sobre a transsemiotizagdo desta categoria do
romance para o filme; seguiremos, pois, de perto estes dois autores.

Um dos condicionalismos do romance € que este ndo pode apresentar
simultaneaménte as acgdes e o espago onde elas decorrem; dai que o narrador seja obrigado
a fazer opgdes, ora fornecendo dados sobre as primeiras ora sobre o segundo. Podemos até,
virtualmente, encontrar um romance que enfatize particularmente a ac¢do e ndo conceda
grande importdncia as notagdes espaciais. Situagdo diferente parece ser a da narrativa
filmica, uma vez que o quadro situacional de uma acgdo esta, habitualmente, sempre
presente; alids, parece inconcebivel a representagdo de uma série de acontecimentos que ndo
estejam inseridos numa determinada situagdo espacial. Portanto, o filme, ao contrario do
romance, pode mostrar em simultdneo a acgdo e o espago em que ela se enquadra, e parece
ndo poder deixar de representar esse mesmo espago. Todavia, gostariamos de, desde ja,
sublinhar que esta diferenga entre narrativa literaria e narrativa cinematografica ndo ¢ tdo
absoluta como a primeira vista se possa supor, ela pode aparecer matizada e diluida em
certos momentos de um filme: é o caso de determinados excertos em que 0O cenario esta
propositadamente mal iluminado e as acgdes, bem como o espago onde elas decorrem, s@o
semi-ocultados ao espectador; é também o caso, nalguns filmes, de determinados momentos
em que o écran se transforma num painel negro por condicionantes diegéticas, por exemplo,
quando um comboio entra num tunel e se quer transmitir ao espectador a mesma sensagio
de escuriddo que as personagens experimentam; € ainda o caso em que, por necessidade de

isolar um objecto/personagem, quer recorrendo a um grande plano quer desfocalizando o
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espago circundante, o quadro situacional desaparece momentaneamente ou perde a nitidez.
Portanto, apesar de parecer que na narrativa filmica o espago tera sempre que ser
representado, o certo é que, em determinados momentos, a sua representagdo € susceptivel
de manipulagdes pelas quais se constitui em elemento inscrito de sentido.

Um outro problema com o qual o romance se depara reside na impossibilidade de
representar, na sucess3o linear da escrita, duas acgdes simultdneas, a decorrer no mesmo
local ou em espagos diferentes. Na narrativa verbal, normalmente, a solugdo que se adopta ¢
a de as apresentar uma a seguir a outra, usando como elemento de ligagdo determinadas
expressdes como "entretanto”, "enquanto isto", etc.; ou cada uma delas alternadamente, para
tentar veicular a sensa¢do de simultaneidade. Na narrativa cinematografica varias sdo as
possibilidades de o fazer, por exemplo, usando técnicas de profundidade, como a perspectiva
e a profundidade de campo, o que permite ter no écran uma grande por¢@o de espago e a
visualizagdo das varias ac¢des que ai decorrem num mesmo momento, ou O recurso, outrora
bastante frequente e hoje praticamente em desuso, & divisio do écran em duas partes,
mostrando cada uma delas uma acgdo diferente. Esta técnica, apesar de ndo muito frequente
actualmente, ¢ adoptada ainda hoje por alguns realizadores, como é o caso de Pedro
Almodovar, no filme La ley del deseo, no momento em que Pablo conversa ao telefone,
primeiro com Juan e depois com Antonio.

Na narrativa literaria, o estudo do espago, em sentido lato, corresponde sobretudo ao
estudo do espago geografico e de ambientes; na narrativa filmica, o estudo do espago
pressupde, em primeiro lugar, a analise das relagdes que se estabelecem entre o espago
representado e o espago ndo mostrado, entre o espago diegético preéente e 0 espago
diegético ausente, entre o campo e o fora de campo (estardo em campo todas as imagens
percepcionadas no écran, estardo fora de campo todas as personagens, acgdes € espagos que

ultrapassam os limites fisicos do enquadramento e ficam para 14 dos seus bordos,
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permanecendo, portanto, invisiveis para o espectador); e, em segundo lugar, a andlise da
articulagdo espacial entre os varios planos que compdem a totalidade do filme.

Para a compreensio de qualquer filme ¢ fundamental que o espectador consiga
entender as relagdes que se estabelecem entre o campo e o fora de campo, porque ndo €
possivel a cdmara acompanhar sempre e em todos os momentos todas as personagens e
mostrar igualmente todos os espagos, uma vez que ndo possui o dom da ubiquidade e
porque o filme se tornaria demasiado longo. Assim, € necessario que o espectador preencha
determinados espagos de indeterminagdo que vdo surgindo no texto filmico, quer eles
tenham sido gerados pela propria montagem quer eles surjam no interior de uma mesma
sequéncia. E exemplo do primeiro caso a situagdo em que um determinado plano mostra
uma personagem que se prepara para abandonar o local em que se encontra, dirige-se para a
porta e sai; no plano seguinte surge a mesma personagem a sair de um taxi em frente a um
centro comercial, provavelmente, o leitor tem que subentender que a personagem saiu de
casa, apanhou um téxi e que ird fazer compras. O filme The little buddha, de Bernardo
Bertolucci, fornece um exemplo para o segundo caso: no momento da chegada dos monges
tibetanos e do pequeno Jesse, acompanhado pelo pai, ao templo em Katmandu, assistimos a
uma sequéncia de planos em que o miudo americano, completamente deslumbrado e
absorvido pelo novo espago geografico e social, parece completamente perdido no meio da
multiddo, pois os seus acompanhantes permanecem inteiramente fora de campo; todavia,
alguns momentos depois, surge um outro plano em que a crianga reencontra os adultos
conhecidos, sem que estes manifestem qualquer sombra de surpresa ou preocupagdo pela
sua auséncia. Isto podera significar que estamos perante dois porftos de vista diferentes: na
primeira sequéncia, sob o ponto de vista do mitido, ele encontrava-se de facto perdido
naquele espago repleto de pessoas; no plano do reencontro, sob o ponto de vista dos

crescidos, a crianga estava apenas afastada, mas controlada pelo olhar dos adultos que,
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apesar de estarem num espago diegético ausente, se mantinham atentos e o observavam num
fora de campo proximo. No entanto, muitas vezes, o filme joga com o factor surpresa € as
previsdes do espectador sdo completamente contrariadas, de modo a ludibriar o seu
horizonte de expectativa. Portanto, por condicionalismos internos, o filme ndo pode mostrar
tudo (como o romance, alids, neste aspecto em tudo semelhante ao filme); cria determinados
espacgos de indeterminagdo, determinados vazios, entre outros, espaciais, que o espectador
tem que preencher. Assim, frequentemente, a observagdo do campo e a concretizagdo do
fora de campo assumem um peso idéntico no processo de compreensdo, por exemplo, do
percurso topolégico das personagens.

A configuragdo do espago filmico € normalmente estudada tendo em conta as
relagdes entre campo e fora de campo, como ja dissemos , e tendo também em conta os seis
segmentos que constituem este ultimo, cinco deles relacionados com o espago diegético (os
quatro primeiros correspondem ao prolongamento de cada um dos lados do écran; o quinto
corresponde ao espago ndo visivel, porque ocultado por um objecto do cenario, por
exemplo, um biombo) e o outro relacionado com o espago da enunciagdo, o hors cadre
(todo o espago que se situa por tras da camara). Pode também tornar-se bastante produtivo
o estudo do tipo de relagdes espaciais que se estabelecem entre os planos de uma sequéncia,
ou entre as varias sequéncias que constituem o filme. Esta articulag@o espacial entre planos
e/ou sequéncias pode ser constante ao longo do filme, e privilegiar um tipo, ou multipla e
variada; assim, de um plano/sequéncia para outro(a), as relagdes espaciais podem ser de
identidade (caso se trate do mesmo ou de um espago semelhante) ou de alteridade (caso se
trate de um espago diferente); e, no caso de pertencerem a este ultimo tipo, pode ainda ser
um espago contiguo ou disjuntivo, podendo, por fim, esta disjungdo apontar para

proximidade ou para uma relativa distancia.
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Como vemos, a analise do espago no filme é feita em moldes ligeiramente diferentes
da analise desta componente da histéria no romance. De novo o aparelho conceptual
narratologico se revela incapaz de cobrir todas as especificidades filmicas e o conceito de
espago (sem outros especificadores) torna-se insuficiente para abarcar a complexidade desta
estrutura da narrativa cinematografica, dai a necessidade da criagdo de outros conceitos
complementares que conduzem a um maior rigor terminologico.

Por fim, para concluirmos a analise das componentes da historia, falta-nos tecer
algumas consideragdes acerca do tempo e da forma como este funciona no texto filmico

narrativo e no romance; se bem que esta categoria nos ponha neste momento alguns
problemas porque, se por um lado toda a acgdo se desenrola numa determinada parcela de
tempo e, consequentemente, se torna legitimo analisar o tempo da historia, também ndo ¢
menos verdadeiro que muitas vezes, em determinados textos narrativos, 0 mais interessante
e o mais produtivo é o estudo das relagdes que se estabelecem entre o tempo da historia e o
tempo do discurso, uma vez que toda a narrativa € duplamente temporal, pois supde por
parte da instancia emissora a gestdo de dois tempos diferentes, o da diegese e o da narragdo.
Logo, esta categoria da narrativa pode legitimamente ser estudada sob o ponto de vista da
histéria, mas também sob o ponto de vista discursivo, ou, melhor ainda, em fungdo das
relagdes que se estabelecem entre ambos. Esta dificuldade que ora se nos apresenta resulta
da cisdo que operamos, por questdes metodologicas e de ordem de trabalho, entre historia e
discurso, apesar de termos consciéncia de que o efeito estético de qualquer texto narrativo
resulta da interacgdo entre ambos. Todavia, ndo nos parece que seja necessario por em causa
este procedimento tedrico para abordar a questdo do tempo, pois que sendo esta
componente comum & historia e ao discurso, com ela faremos a transi¢do da primeira para o

segundo.
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Seymour Chatman (1978), retomando a disting@o proposta por Genette (1972) entre
temps du discours e temps du récit, distingue também entre o que designa por discourse-
-time e story-time, sendo o primeiro equivalente ao tempo que demora a ler cuidadosamente
o discurso, ou a narrar os acontecimentos, e o segundo correspondente a duragdo da acgdo
narrada. Francis Vanoye (1989) analisa um pouco mais aprofundadamente a questéo,
diferenciando também o tempo da ficgdo, ou o tempo diegético, do tempo da narrag¢do, mas
estabelecendo para esta Ultima um outro tempo adicional, de caracter diferente, o tempo
histérico da’narragdo. O tempo histérico cdrresponde a época cronoldgica em que a
narragdo se situa, isto €, o tempo socio-historico da sua produgdo. Vejamos entdo como
funcionam estas varias modalidades do tempo no romance e no filme.

Tanto no romance como no filme, todos os pormenores que sdo introduzidos para
desempenharem a fungdo de efeito de real acabam por, involuntariamente ou ndo, datar a
diegese: ¢ a configuragdo dos espagos e dos lugares, a arquitectura, os meios de transporte,
os objectos de decoragdo, o tipo de vestuario das personagens, o corte de cabelo, a
maquilhagem, o tipo de linguagem e, até, os valores que defendem.

Na narrativa verbal, as informagdes sobre o tempo diegético sdo fornecidas através
de material linguistico, quer por advérbios e expressdes de tempo quer pelo paradigma dos
tempos verbais. A narrativa cinematografica também pode recorrer ao material linguistico
escrito e/ou oral para veicular estas informagdes; nfo € muito frequente, mas algumas vezes
surgem no écran indicagdes, do género "trés meses depois", dadas ao espectador pelo
narrador implicito; no caso de existir um narrador explicito, as informagdes temporais
podem ser dadas por este ultimo, oralmente. Existem ainda varias outras possibilidades
técnicas, ao dispor do realizador, para veicular informagdes sobre o tempo da diegese,
nomeadamente, as variagdes de iluminagdo e de intensidade de luz, indicadoras do momento

do dia/noite; a utilizagdo de panoramicas da paisagem circundante, que permitem ao
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espectador colher informagdes, por exemplo, sobre a estagdo do ano em que decorre a acgdo
e assim ir construindo o fluir temporal; o recurso a visualizagdo de objectos medidores de
tempo, como ampulhetas, relogios, calendarios, etc.; e ainda, o aproveitamento das
potencialidades da caracterizagdo, que pode muito convincentemente alterar a fisionomia das
personagens para indicar as marcas da idade cronologica destas; também alguns sinais de
pontuagdo e de raccord de sequéncias (cf. Anexo I) exprimem uma duragdo temporal de
maior ou menor amplitude; é mais ou menos generalizado que o raccord cut indica uma
breve passagem de tempo entre duas sequéncias, ao passo que o fondu a negro indica
exactamente o contrario.

Daqui parece licito concluir que o material privilegiado no romance para transmitir
informagdes temporais € o linguistico, ao passo que o filme parece privilegiar, em grande
escala, a imagem. Todavia, como ja dissemos, pode também fazer uso do material
linguistico. Enquanto os filmes ndo puderam recorrer ao som, era vulgar varios dados sobre
a intriga, entre eles os temporais, serem transmitidos quer oralmente, pelo chamado
bonimenteur (na terminologia de André Gaudreault e Frangois Jost, 1990), quer por escrito,
em cartdes, que ocupavam o écran durante breves instantes e informavam o espectador; ja
no cinema sonoro, alguns filmes recorrem a legenda para indicar a amplitude da passagem
do tempo (como acontece no filme Philadelphia, de Jonathan Demme, em que as indicagdes
temporais sdo dadas precisamente através da legenda) ou a folha do calendario na qual esta
inscrita a data. Também o filme pode usar o material linguistico oral para fornecer pistas
sobre o decorrer do tempo da acgdo; € o caso de determinados filmes que criam um narrador
explicito que, quando necessario, surge a fornecer esclarecimentos sobre todos os elementos
da intriga, como, por exemplo, no filme /n the name of the father, produzido e realizado por
Jim Sheridan, em que o narrador autodiegético, Gérard Conlon (o actor Daniel Day-Lewis),

conta toda a historia a que assistimos a sua advogada, através de gravagdes em fita
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magnética; nesta historia o tempo da diegese vai sendo dado a conhecer ao espectador ndo
s pelo protagonista, mas também por outras personagens, nomeadamente, pela advogada
(papel desempenhado pela actriz Emma Thompson) no ultimo julgamento. Por vezes, a
prépria evolugdo do timbre da voz do narrador indica, ela também, a passagem inexoravel
do tempo; referimos como exemplo o filme Out of Africa, de Sidney Pollack em que a voz
da narradora (papel desempenhado por Meryl Streep) manifesta, ela também, a distancia
temporal entre o discurso narrativo, proferido por uma voz envelhecida, e a historia, vivida
pela mesma mulher, mas jovem.

Também o tempo da historia pode, teoricamente, ser muito mais dilatado no
romance do que no filme, em virtude das desiguais condigdes de recepgdo do texto.
Habitualmente, o ritmo de leitura de um romance € deixado ao critério de cada leitor e este
pode demorar, em principio, todo o tempo que quiser e necessitar com a leitura; isto confere
ao escritor a liberdade de escrever um texto abrangendo, a seu belo prazer, uma parcela de
tempo diegético maior ou menor. Por seu lado, o visionamento de um filme obedece a
constrangimentos muito mais rigidos para o espectador; este tem que visionar a pelicula
durante o tempo continuo em que ela desfila no écran, tempo esse igual para todos os
espectadores; esta situagdo obriga a grande maioria dos realizadores a ndo ultrapassarem as
trés horas de duragdo do filme, sob pena de o espectador comum se cansar e abandonar a
sala; muitas vezes esta limitagdo obriga a uma maior contengdo no tempo da historia, como
acontece, por exemplo, no filme 7he house of spirits, de Bille August, que, em relagdo ao
romance de Isabel Allende, a partir do qual se fez a adaptagdo, omite todo o tempo da
historia de uma geragdo, a da neta de Clara, Alba. No entanto, isto ndo significa que o filme
ndo possa representar grandes porgdes de tempo diegético, pois basta-lhe gerir

equilibradamente o tempo do discurso e fazer uso, quando possivel, da elipse, do sumario e
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privilegiar os discursos singulativo e iterativo, em detrimento das pausas e do discurso
repetitivo.

Do ponto de vista da historia, pensamos ja ter abordado os aspectos temporais mais
relevantes na comparagdo do romance e do filme. Continuaremos a analisar esta componente
da narrativa, mas agora partindo das interacgdes que se estabelecem entre o tempo da
histéria e o do discurso, nos dois tipos de texto de que nos ocupamos. De acordo com
Gérard Genette (1972 e 1983), o estudo da configuragdo do tempo num determinado texto
pressupde a analise das relagdes que se geram entre o tempo da acg¢do e o tempo da
narragdo, nas suas trés vertentes, a ordem, a duragdo ou velocidade e a frequéncia.
Comecemos pela primeira.

Como sabemos, o texto narrativo pode apresentar os acontecimentos da intriga
exactamente segundo a ordem cronoldgica e linear pela qual eles aconteceram, ou sdo
supostos terem acontecido, mas pode também alterar livremente essa ordem. Assim, €
bastante comum encontrarmos um romance ou um filme cujo discurso comece por relatar
acontecimentos, precisamente, do final da histéria (como € wvulgar, por exemplo, nos
policiais), fazendo em seguida recuos no tempo para colmatar todas as informagdes relativas
aos momentos anteriores da intriga ainda ndo conhecidos pelo leitor/espectador. Pode ainda
dar-nos informagdes antecipadas sobre a evolugdo futura da diegese que s6 mais tarde se
confirmardo. Cronica de uma morte anunciada, de Gabriel Garcia Marquéz, é um romance
que desde a primeira pagina institui estes desajustes entre a ordem temporal da intriga e a
ordem temporal do discurso. Logo a partir da primeira frase, o narrador fornece informagdes
sobre a futura morte, da qual ainda nada sabemos, de Santiago Nasar; ainda na primeira
pagina, Placida Linero (mde de Nasar) recorda retrospectivamente (27 anos depois do
acontecimento) pormenores do dia em que o filho foi assassinado; todo o romance assentara

nesta des-ordem discursiva em relagdo a ordem da historia. /ndecent proposal, de Adrian
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Lyne, é um filme com uma estrutura circular (alids muito semelhante, neste aspecto, ao filme
The house of spirits); a personagem principal, Diana, representada por Demi Moore, surge
sentada num banco de autocarro, recorda em retrospecgdo toda a historia, que entretanto €
apresentada ao espectador através do flash-back, e o filme, ja quase nos momentos finais,
mostra Diana sentada no mesmo autocarro inicial a concluir as suas recordagdes. Genette
designou estes desajustes de ordem temporal, entre o discurso e a historia, como analepse e
prolepse; segundo Seymour Chatman (1978), André Gaudreault e Frangois Jost (1990), para
o filme, os térmos mais comuns sdo flash-back e flash-forward, se bem que o termo flash-
-back se use também frequentemente quando se analisa a ordem temporal no romance.

No género literario em questdo, a analepse e a prolepse sdo anunciadas verbalmente
pelo narrador e o leitor ndo tem, em principio, dificuldade em perceber os movimentos do
discurso em direcgdo ao passado ou ao futuro da acgdo. No filme, quando existe um
narrador intradiegético explicito, ha a possilidade de recorrer ao discurso verbal para
anunciar o flash-back ou o flash-forward, quando esta situag@o ndo se verifica, o realizador
tem que recorrer a construgdes discursivas no objecto filmico para significar estes dois
movimentos na linha do tempo. No plano da imagem, normalmente opera-se uma alterag@o
de espago, de tempo e de ambiente, alteragdo esta acompanhada de uma modificagdo fisica
da personagem se o desajuste temporal for suficientemente significativo; quando se quer
mostrar um recuo no tempo, ou uma ac¢do decorrida muito tempo atras, € também vulgar
recorrer-se a auséncia de cor, como acontece no filme The Schindler's list, do realizador
Steven Spielberg. No plano sonoro verificar-se-do também alteragdes, como a mudanga de
tema musical de fundo ou diversificagio de ruidos de ambiente; a ndo ser que,
propositadamente, o plano sonoro esteja em dissonancia com a imagem. Também a nivel
linguistico se introduzem modificagdes, normalmente assistimos a uma passagem do uso de

tempos do passado ao tempo presente ou deste ao tempo futuro, assim como a passagem do
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discurso indirecto ao estilo directo. Quer no romance quer no filme, a fungdo mais habitual
da analepse, ou flash-back, é a de fornecer informagdes suplementares ou aduzir dados
explicativos sobre a intriga, ou ainda a de retardar ou suspender a acg¢do. A prolepse, ou
Sflash-forward, menos frequente que a técnica anterior, (pré) anuncia um acontecimento; tem
como fungdo captar a aten¢do, agugar a curiosidade do espectador, obriga-lo a dar maior
énfase a um aspecto ou a levantar questdes sobre o como e o porqué.

Por fim, para terminar a questdo das articulagdes entre a ordem temporal do discurso
e a da historia, no romance e no filme, acrescentaremos que este ultimo dispde de uma
possibilidade que ndo nos parece alguma vez ter sido usada no romance. Trata-se da
possibilidade de mostrar em simultdneo duas ac¢des contemporaneas a decorrer no mesmo
espaco, recorrendo a técnica da perspectiva ou da profundidade de campo. Alguns filmes
mais antigos, como ja dissemos, chegam mesmo a mostrar duas acg¢des simultdneas a
decorrerem em espagos diferentes, utilizando a divisdo artificial do écran em dois.

Uma outra vertente do tempo € a duragdo ou a velocidade, que corresponde as
relagdes que se estabelecem entre a duragdo temporal da historia e a extensdo do discurso
que a narra, extensdo esta que também se pode transmutar em tempo se aferida pelo tempo
de leitura que o leitor potencialmente gastara a ler o texto. No entanto, devemos dizer que
esta questdo da durag@o tem levantado alguns problemas a teoria da narrativa, uma vez que
€ um pouco aleatério falarmos da mensurabilidade do tempo de leitura, pois é sabido que
nem todos os leitores possuem a mesma velocidade de leitura, nem sequer uma velocidade
de leitura constante e invariavel, oscilando esta em fungdo das condigdes fisicas e psiquicas
do leitor e em fungdo do tipo de texto que esta a ler. Curiosamente, a teoria do cinema, por
seu lado, ndo vive esta questdo de forma problematica, dado que o tempo discursivo se afere

a partir do tempo de visionamento de que o espectador necessita, € o tempo de
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visionamento, como sabemos, € igual para todos os espectadores, porque condicionado pela
projecgdo, e rigorosamente mensuravel.

No romance, duas situagdes discursivas se podem desenhar: ou se confere ao
discurso, mediatizado pela leitura, uma duragdo idéntica a da historia, privilegiando-se assim
a isocronia narrativa; ou ndo se tem qualquer preocupag@o de fidelidade temporal em relagdo
a historia e ora se condensa uma grande parcela de tempo numa linha de texto ora se dilata
um breve momento da intriga por varias paginas, fazendo prevalecer, deste modo, a
anisocronia narrativa. Assim, € provavel que num romance encontremos cenas, em que
ambos os tempos, o da historia e o do discurso, parecem coincidir, mas também sumarios,
em que o tempo da historia é condensado a nivel discursivo; poderemos ainda encontrar
pausas, momentos descritivos razoavelmente longos em que o tempo diegético € igual a
zero, mas também elipses, em que o tempo do discurso € nulo e nada ficamos a saber de um
determinado momento da histéria. Normalmente, num romance, estas posigdes extremas
tendem a gerar um equilibrio mutuo.

No filme, podemos encontrar as mesmas situagdes de duragdo temporal que
aparecem no romance. A cena é a modalidade mais vulgar, pois, tal como no teatro, o filme
pode com facilidade representar a nivel discursivo exactamente a mesma temporalidade da
intriga. A pausa é menos frequente, mas parece-nos ser também possivel; julgamos estar face
a uma pausa nos momentos em que num filme se privilegia a descrigio de espagos
circundantes ou imaginados pelas personagens, por exemplo, consideramos que os
momentos iniciais do filme L'année derniére a Marienbad, de Resnais, correspondem a um
momento de descri¢do do edificio do hotel onde estdo alojadas as personagens da intriga.
Alguns autores (Chatman, 1978: p.74; e Vanoye, 1989: p.87-88) consideram que a pausa
descritiva € pouco plausivel no filme, uma vez que, tendo o espectador ininterruptamente a

sensagdo do fluir temporal, devido ao desfilar continuo e consecutivo das imagens na tela,
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dificil lhe sera conceber uma pausa no tempo da acgdo; digamos que, de facto, no cinema a
pausa descritiva ndo é muito vulgar, mas também néo é impossivel. O sumario ¢ também
frequente no texto filmico, utiliza-se quando se pretende fazer um apanhado rapido das
ac¢Oes mais relevantes de um determinado momento da historia, por exemplo uma festa,
umas férias, ou uma época da vida de determinada personagem; por vezes o sumario € feito
somente no plano da imagem, e o som mantém-se homogéneo ao longo desse apanhado. A
elipse, evidentemente, é também muito utilizada no discurso filmico, sem ela o filme teria
que ser incomportavelmente grande para poder dar conta de todos os momentos da histéria
que narra. O realizador cinematografico parte do principio de que o espectador € capaz de
compreender e preencher por si proprio determinadas lacunas discursivas em relagdo a
alguns momentos da histéria menos importantes, dai que ele seleccione precisamente os
episddios de maior relevo e s6 destes dé conta.

Para terminar a analise da durég:ﬁo temporal no romance e no filme, abordaremos um
ultimo aspecto que nos parece mais explicito no discurso cinematografico. Trata-se da
possibilidade que este tem em dilatar grandemente o tempo do discurso em relagdo ao tempo
da historia, sem que este pare completamente, isto €, a possibilidade que este tem em
integrar um tempo discursivo oposto ao do sumario; referimo-nos ao uso da técnica da
camara lenta, ou ralenti, para apresentar determinadas imagens (porque esta técnica se usa
habitualmente em relagdo a imagem e ndo em relagdo ao material verbal) de sequéncias
consideradas como particularmente relevantes, técnica esta que nos permite continuar a
acompanhar o desenrolar dos acontecimentos mas a uma velocidade discursiva bastante mais
lenta. No entanto, no caso do romance encontramos, por vezes, uma técnica narrativa
paralela a técnica do ralenti, trata-se do caso em que a duragdo discursiva tenta acompanhar
a vivéncia psicologica de uma personagem de um momento da ac¢do, como acontece, por

exemplo, no conhecido episodio das petites madeleines de Proust.
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Dos trés dominios especificos de organizagdo e representagdo do tempo no plano
discursivo, analisaremos agora o ultimo, a frequéncia, que pode ser definida em fung¢do do
equilibrio que se gera, num determinado texto, entre o nimero de eventos da histéria € o
numero de vezes que eles sdo referidos discursivamente. No romance poderdo surgir trés
possibilidades: o uso do discurso singulativo, sendo este o mais comum e generalizado; do
discurso repetitivo; e a opgdo pelo discurso iterativo, expresso habitualmente através de
formas verbais como o pretérito imperfeito, este tipo de discurso possibilita uma grande
economia discursiva. Obviamente, nenhum romance se constroéi sobre um uUnico tipo de
discurso; um deles pode prevalecer ou ocupar um lugar particularmente relevante, mas o
mais vulgar € eles surgirem combinados entre si.

No filme, o tipo de discurso mais usual é o discurso singulativo, se bem que o
repetitivo possa também surgir moderadamente, em especial nos filmes em que uma vivéncia
particular afecta uma determinada personagem e esta ¢ perseguida por uma imagem
obsidiante; por vezes existe desfasamento entre o plano da imagem e o plano do som € o
espectador sabe que um facto conhecido passou pela mente da personagem através da
repetigio de um tema musical, ou outra qualquer combinagdo sonora, associados a esse
evento. Mais dificil de conseguir no objecto filmico é o discurso iterativo quando este ndo
pode recorrer ao uso do material verbal para o transmitir, por exemplo através de um
narrador intradiegético; todavia, mesmo apenas recorrendo ao discurso filmico, muitas vezes
o espectador € sensivel ao caracter frequentativo de algumas sequéncias, como acontece no
filme Manhda submersa, no qual surgem apenas duas sequéncias relacionadas com a tomada
de refei¢des, no entanto, torna-se 6bvio que elas s3o paradigmaticas de todas as refeigdes na
institui¢do.

Tivemos oportunidade de ver, ao compararmos formas de tratamento do tempo no

texto narrativo literario e no filmico, que existem algumas particularidades especificas a cada
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um deles, mas no geral ambos funcionam de uma forma muito idéntica, ndo levantando esta
componente da historia e do discurso grandes problemas no processo de transsemiotizagdo
do literario para o cinematografico.

Ja referimos que Francis Vanoye (1989) distingue entre o tempo da diegese € o
tempo da narragdo e para esta Gltima introduz ainda o que ele designa por tempo historico
da narragdo, correspondendo este ao tempo socio-histérico da produgdo. Este tempo
histérico da narragdo transpareceria pulverizado em toda a narrativa e seria detectavel a
partir da selec¢do operada pelo autor em relagdo ao tipo de historia narrada e ao tipo de
discurso instituido. Na opinido de Vanoye, no caso do filme, sera mais facil estabelecer o
tempo histérico da narragdo do que no romance, pois a op¢ao por um determinado género,
por exemplo o musical, datara de imediato a pelicula, tal como a opgdo por determinadas
técnicas cinematograficas de raccord, por exemplo volets e iris, e ainda o facto de a pelicula
ser a preto e branco ou a cores, o tipo de filmagem, o tipo de representagdo das
personagens, etc. Pessoalmente pomos algumas reservas a esta possibilidade de estabelecer
para todos os filmes o tempo histérico da narragdo, até porque para se conseguir esta
datagdo € sempre necessaria uma certa distanciagdo temporal do analista em relagdo ao filme
analisado, e gostariamos de acrescentar que o leitor treinado e conhecedor de uma
determinada literatura também consegue frequentemente relacionar uma obra com um
determinado periodo literario e, consequentemente, com uma dada época historicamente
situavel.

Enfim, termindmos a andlise dos componentes da historia (acgdes, personagens,
espago e tempo) e vimos que o funcionamento destes elementos €, por vezes, relativamente
semelhante no romance e no filme, apesar das especificidades de cada um dos textos, outras
vezes, menos idéntico. Vejamos, agora, o funcionamento discursivo de cada um destes

veiculos, cotejando-os para apurarmos semelhangas e diferengas; ja comegamos por fazé-lo
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ao analisar as relagdes entre o tempo da historia e o tempo do discurso, continuemos,
questionando o processo da enunciagdo, nomeadamente, no que diz respeito as entidades
enunciadoras e 4 questdo do ponto de vista ou focalizag@o.

Tzvetan Todorov defende que todo o acto de fala €, simultaneamente, um enunciado
e uma enunciagdo. Diz o autor: "En tant qu'énoncé, elle [la parole] se rapporte au sujet de
I'énoncé et reste donc objective. En tant qu'énonciation, elle se rapporte au sujet de
I'énonciation et garde un aspect subjectif car elle représente dans chaque cas un acte
accompli par ce sujet." (Todorov, 1966: p.145). Este autor concebe, pois, todo o acto de
fala como enunciado, isto é, como um objecto formal registavel fonica e/ou graficamente e
atribuivel a um sujeito emissor, € como enunciagdo, isto €, como processo produtor de
sentido e relacionavel com o sujeito emissor do discurso. Por seu turno, Vitor Manuel de
Aguiar e Silva (1982: pp.212-213) define a enunciagdo literaria como:

"a operagdo individual através da qual o autor se apropria ndo apenas da lingua
literdria (...), mas do sistema semidtico literdrio, actualizando as suas virtualidades
num enunciado ou numa sequéncia de enunciados que conformam o texto literdrio e
assumindo, por conseguinte, a fungdo de instdncia emissora cuja existéncia postula,
explicita ou implicitamente, a existéncia de uma instancia receptora.”

Reformulando esta definigdo sem alterar a sua substdncia, pensamos que ¢€ licito
afirmar que a enunciagdo é o processo de produgdo discursiva de sentidos. Vamos entdo
agora proceder a uma analise comparativa do processo de enunciagdo no texto narrativo
verbal e no cinematografico e tentar identificar a instancia responsavel por esta enunciagao.

Podemos encontrar varios autores que, tendo sobretudo em mente a narrativa verbal,
se preocuparam em dar conta da instancia emissora do discurso. Varias e diversificadas tém
sido as tentativas de abordagem desta problematica, podendo referir-se, a titulo

exemplificativo, alguns nomes, tais como, Wayne C. Booth, Seymour Chatman, Oscar
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Tacca, Wolfgang Iser e Paul Ricoeur; porém, das varias propostas por nos conhecidas,

optamos pela de Aguiar e Silva (1982). Este tltimo distingue entre:

/ EXTRATEXTUAL LEITOR REAL OU
AUTOR AUTOR 5 LEITOR | EMPIRICO
" NARRADOR DES TARIO
EMPIRICO | TEXTUAL IDEAL
| ESFTPTIE | XTUAL LEITOR VIRTUAL
NARRATARIO LEITOR VISADO' J

O primeiro dado a reter € que o autor empirico, o leitor real ou empirico, o leitor
virtual e, por vezes, o destinatario extratextual correspondem a pessoas reais, juridicamente
identificaveis, que vivem num determinado espago geografico, durante um determinado
periodo de tempo cronolégico; em contrapartida, 0 autor textual, o narrador, o destinatario
intratextual e o leitor ideal correspondem a entidades ficcionais que apenas existem dentro
de um determinado texto. O autor empirico €, na perspectiva de Aguiar e Silva, um sujeito
empirico e historico, que possui existéncia como ser bioldgico, diacronicamente em
evolugdo, com um determinado estatuto social e profissional, responsavel pela produgdo de
um texto literario que assina e pelo qual é juridicamente o garante. Mas ha que distinguir
entre o autor empirico e o autor textual, sendo este ultimo criado pelo primeiro com vista a
sua responsabilizagdo imediata pelo processo enunciativo de um dado texto literario,
permanecendo oculta ou explicitamente presente e actuante no enunciado. O autor empirico
possui existéncia real, o autor textual é uma entidade ficcional cuja especificidade se confina
a um unico texto. Este ndo mantém com o autor empirico nem uma relagdo de identidade,
nem de exclusdo mutua, mas de implicagdo e pode ainda assumir o discurso e desempenhar a
fungdo de narrar, ou pode, para esse fim, criar um ou mais narradores, uma vez que, hoje em
dia, € aceite de forma consensual que todo o texto narrativo pressupde sempre a existéncia

de um narrador.



E claro que o responsavel primeiro pela enunciagdo é o autor empirico, todavia,
intratextualmente, este cria outras entidades em quem delega esta fungdo; cria um autor
textual (claramente visivel nalguns romances, por exemplo, em Manhd submersa, de
Vergilio Ferreira, em que a identidade do autor textual que assina o prefacio - Anténio
Lopes - ndo coincide com a identidade do autor empirico - Vergilio Ferreira), e cria um
narrador, ou varios. Por vezes, estas duas instdncias textuais podem corresponder a uma
mesma identidade ficcional, como € novamente o caso do romance que acabamos de referir.

Quando enumeramos as instancias enunciadoras do discurso, vimos que toda a
narragdo pressupde um narrador, que pode assumir essa fungdo de uma forma declarada
(estaremos neste caso face a um narrador explicito) ou que pode optar por se manter mais
ou menos andénimo ao longo do texto (adoptando o estatuto de narrador implicito). Na
narrativa verbal de caracter literario, o narrador explicito usa, preferencialmente, a primeira
pessoa gramatical no seu discurso e € habitual participar, de algum modo, na diegese,
porque este facto confere mais verosimilhanga e mais autoridade a sua narragdo. Por sua
vez, o narrador implicito é habitualmente heterodiegético, isto é, ndo faz parte do mundo
diegético que narra, e no seu discurso faz frequentemente uso da terceira pessoa gramatical.
Como ja vimos, o narrador dos textos narrativos literarios € uma entidade intratextual,
ficcional e concebido exclusivamente para funcionar num texto particular.

André Gaudreault e Frangois Jost (1990) consideram que na narrativa
cinematografica podemos também encontrar narradores, explicitos e/ou implicitos.
Identificam com narradores explicitos, sub-narrador na terminologia destes autores, sujet
embrayeur na terminologia de Jean Chateauvert (1993), todas as entidades que assumem de
forma declarada a narragdo de acontecimentos. A figura destas entidades pode ser mostrada
ao espectador ou ndo, quanto a voz, se ela for identificavel pelo espectador, em principio,

tratar-se-4 de um narrador homo ou autodiegético, se a voz for desconhecida e ndo
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identificavel, estaremos face a um narrador heterodiegético. Num filme como Out of Africa,
¢ notdria a presenga de um narrador autodiegético. Também no filme 7he piano, de Jane
Campion (1992), surge um narrador explicito, Ada (Holly Hunter), que fornece ao
espectador algumas explicagdes sobre o seu passado e sobre o futuro desenrolar da historia,
ainda que, curiosamente, esta personagem seja muda, mas Ada explica que a voz que o
espectador ouve (uma voz infantil numa personagem adulta) € a voz da sua mente.

Quanto aos narradores implicitos, Gaudreault e Jost consideram que eles existem
sempre, que estio sempre presentes em todos os textos filmicos. Enquanto que a presenga
de um narrador explicito é opcional (ha filmes que parecem contar-se a si mesmos), a
presenga de um narrador implicito € obrigatéria porque tem que haver alguém que, mesmo
ndo se mostrando e permanecendo na sombra, se responsabilize por aquilo que vamos vendo
e ouvindo, que tome a decisio de mostrar ou ocultar, ou seja, que tome determinadas
decisdes em detrimento de outras. Por exemplo, quando assistimos a um filme em que um
narrador explicito da a conhecer os factos da diegese, deparamo-nos muitas vezes com uma
situagd@o em que o narrador comega a narrar os acontecimentos e imediatamente nos surgem
no écran as imagens desses acontecimentos; por vezes todos os pormenores e detalhes nos
sdo mostrados, quando o mais verosimil seria que o narrador ja tivesse olvidado alguns.
Quem é o responsavel pela transsemiotizagdo desta narrativa verbal em narrativa
audiovisual? Segundo os autores de Esthétique du film (Aumont e outros, 1983), ndo é um
narrador puro e simples, é uma instdncia narrativa, designada por Gaudreault e Jost como
narrador implicito: "le locuteur premier, le narrateur implicite, c'est celui qui «parle» cinéma
au moyen des images et des sons; le narrateur explicite, lui, ne raconte qu'avec des mots."
(Gaudreault e Jost, 1990: p.48). O narrador implicito encontra-se sempre fora do espago
filmico, num espago designado por estes autores como o hors cadre ou o espago da

enunciagdo, e ndo corresponde a uma entidade unica e individual porque normalmente ha
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um responsavel pela parte iconica, outro pela verbal e outro pela musical; daqui que
Gaudreault e Jost prefiram optar pela expressdo meganarrador:
"on peut considérer que l'instance fondamentale du récit filmique n'est pas unitaire
puisque le cinéma, mélange de matiéres de I'expression, ne l'est pas non plus. Dans
cette perspective, on a pu proposer un modele selon lequel le narrateur fondamental
[narrateur implicite], responsable de la communication d'un récit filmique, pourrait étre
assimilé a une instance [le méganarrateur] qui manipulant les diverses matiéres de
I'expréssion filmique [l'iconique, le verbal et le musical], les agencerait, en organiserait
le débit et réglerait leur jeu pour livrer au spectateurs les diverses informations
narratives" (André Gaudreault e Frangois Jost, 1990: p.54).
A entidade que aqui é designada por meganarrador, parece-nos ser o equivalente a
entidade que Aguiar e Silva designa por autor textual. A instdncia autor empirico
corresponde 4 instincia que em cinematografia designamos por realizador. Assim, teriamos

as seguintes equivaléncias:

Autor empirico Autor textual Narrador(es)
Realizador Narrador implicito ou Sub-narrador(es) ou
Meganarrador Narrador(es) explicito(s)

Porém, esta posi¢do tedrica de considerar obrigatdria a presenga de uma instancia
narradora implicita no objecto filmico ndo é consensual. Gaudreault e Jost (1990: pp.58-61)
referem, a titulo de exemplo, David Bordwell que, tentando evitar a proliferagdo de
entidades teoricas, nio reconhece pertinéncia nem validade ao narrador implicito, a instancia

narradora, ao meganarrador.
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Trata-se, de facto, de duas realidades, a literaria e a cinematografica, relativamente
distintas, ainda que aproximéveis entre si, mas trata-se também certamente da ndo completa
adequagdo do aparelho conceptual e terminologico da narratologia a analise
cinematografica.

Uma das competéncias do autor textual € a de organizar a estrutura formal do texto.
No texto narrativo verbal encontramos o recurso a uma macro-pontuagdo que se encontra
mais ou menos institucionalizada e mais ou menos vulgarizada: trata-se de um conjunto de
elementos demarcativos do texto que permitem segmentd-lo em partes relativamente
unitarias, autdnomas, coerentes € homogéneas, mas que, contudo, s6 assumem significado
pleno quando integradas e contextualizadas no todo unico que € a obra onde elas estdo
inseridas. Referimo-nos a presenga opcional de paratexto, no sentido que lhe confere
Genette (1987): de prefacios, posfacios, prologos, adverténcias, divisio do texto em partes,
capitulos, sub-capitulos, espagos em branco sem mancha de impressdo e caracteres graficos
diferentes dentro do mesmo texto, por exemplo, para diferenciar o corpo de uma carta ou
telegrama do resto do texto. Este tipo de macro-pontuagdo ndo € habitual no sistema
semidtico cinematografico. Na grande maioria dos filmes ndo existe o mesmo tipo de divisdo
textual que podemos encontrar no romance, sendo os intervalos estranhos e de ordem
externa ao texto; porém, ndo podemos afirmar que ndo existe paratexto no cinema; também
existem elementos demarcativos na narrativa cinematografica, mas com uma configuragio
formal diferente. A sua presenca ¢ menos explicita, mas, além de varias possibilidades
quanto ao tipo de sintaxe narrativa filmica, encontramos igualmente um conjunto de técnicas
mais ou menos subtis de raccord, cujo uso, também bastante generalizado e
institucionalizado no meio cinematografico, permite demarcar sequéncias, relativamente
autonomas e homogéneas, e estabelecer relagdes entre elas; referimo-nos ao uso de: fondus

a negro, fade out ou escurecimento (cf. Anexo I); fondus encadeados; iris; volets e cuts. O
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meganarrador possui ainda um vasto leque de processos Opticos (analisaremos alguns no
capitulo 5) que pode usar em fungdo dos objectivos expressivos que pretende.

Voltemos a instincia narradora; é, habitualmente, facil detectarmos no discurso
narrativo literario marcas verbais da presenga e da subjectividade do narrador, quando
estamos face a uma narragdo explicita, mas quando o narrador é implicito, a detec¢do da sua
presenca é menos facil. Alguns autores consideram que os narradores implicitos denunciam,
por vezes, a sua existéncia ao fazer uso de determinados registos do discurso. Entendemos
este conceito na acepgdo que Carlos Reis e Ana Cristina Lopes lhe conferem: "registo
designa um tipo de discurso marcado pela presenga de certas propriedades linguisticas. (...)
fala-se de registo sempre que um discurso manifesta uma predomindncia quantitativa de
certos recursos linguisticos que permitem individualiza-lo." (Reis e Lopes, 1991: p.340). Se
o discurso for marcado pela presenga de tragos que apontam para a instancia emissora da
enunciagdo, estaremos face a um discurso dito subjectivo; se o discurso for caracterizado
pela auséncia destas marcas, estaremos perante um discurso objectivo. Neste momento,
apenas nos interessa analisar o primeiro, porque € através deste que mais facilmente
poderemos encontar pistas que nos conduzam a instdncia emissora.

O discurso subjectivo pode assumir varias modalidades, entre as quais ndo € possivel
estabelecer barreiras rigidas, mas que se tipificardo por diferentes graus e modalidades de
relacionagdo do sujeito da enunciagdo com o discurso.

Assim, poderemos comegar por distinguir o discurso pessoal, tipo de discurso em
que é explicita, clara e visivel a presenga de um locutor que faz uso de deicticos que tém
como ponto de referéncia discursiva o espago e o tempo do proprio locutor, e de
determinados tempos e modos verbais, como o presente e o indicativo. Este tipo de discurso

é, no entanto, mais caracteristico de romances que optam pelo modo de apresentagdo
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narrativa’>. Outra modalidade do discurso subjectivo € o discurso modalizante. Este
caracteriza-se pela presenga de expressdes linguisticas e de verbos de opinido que reflectem
a posigdo do sujeito da enunciagio face aos factos narrados. O discurso modalizante exprime
as certezas ou incertezas do sujeito da enunciagdo e a forma como ele encara aquilo que
narra, ndo ¢ exclusivamente utilizado pelo narrador explicito, pode também surgir no
discurso de um narrador implicito. O discurso avaliativo é aquele tipo de discurso em que o
narrador manifesta no enunciado juizos de valor sobre personagens, acontecimentos,
espagos, ou outros, juizos estes linguisticamente objectivados através de determinados
adjectivos ou substantivos. Através deste registo do discurso podemos observar claramente
qual a posi¢do do narrador face aos acontecimentos ou face as personagens que ele proprio
nos apresenta. O discurso figurado caracteriza-se pela importancia que algumas figuras de
estilo podem assumir no seio do enunciado e pela sua recorréncia. Figuras como a
comparagdo e a metafora sdo enormemente subjectivas e evidenciadoras do ponto de vista
do sujeito da enunciagdo, mesmo que a presenga deste no enunciado ndo seja evidente. Por
fim, falta-nos uma breve alusdo ao discurso conotativo, discurso este em que o uso de uma
quantidade consideravel de lexemas conotativos (isto é, lexemas compostos por semias que,
consoante a formagdo cultural do receptor, podem apontar para franjas de significados
variaveis em fungdo do contexto) instaura uma certa polissemia no texto.

A utilizagdo destes registos do discurso aponta, sem margem para duvidas, para a
manifestagdo da subjectividade do narrador na narrativa literaria e para a sua presenga
explicita ou implicita no enunciado. Vejamos agora comparativamente formas de detectar as
marcas da presenga do narrador na narrativa filmica. Para o caso do sub-narrador, uma vez

que a sua presenca € explicita e ele se assume verbalmente como sujeito da enunciagio, as

5 Cf. Dorrit Cohn, 1981: p.168.
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marcas da sua presenga, tais como o uso de deicticos, por exemplo, aparecem pulverizadas
no texto. Porém, no caso do meganarrador, é mais dificil encontrarmos pistas discursivas
que manifestem a sua presenga. Gaudreault e Jost consideram, todavia, que existem alguns
casos em que a subjectividade da imagem é mais sensivel, mais aparente, mais clara e
relacionavel com um ponto de vista, que pode ser o de uma personagem da diegese ou do
proprio meganarrador. Passamos a enumerar, entdo, algumas destas situagdes:
< E o caso, por exemplo, do exagero do tamanho de um primeiro plano, que
contrasta, em escala, com outros planos de objectos e/ou pessoas; o tamanho deste
primeiro plano sugere a proximidade da objectiva do objecto filmado e,
consequentemente, a posi¢do do meganarrador.
< O mesmo acontece quando este opta por colocar o ponto de vista abaixo do nivel
dos olhos, abarcando a objectiva apenas uma parte do campo de visdo, o que
restringe o espectador as informagdes que o meganarrador lhe pretende fornecer;
esta técnica € bastante usada para suscitar o suspense.
% A representagio de uma parte do corpo em primeiro plano supde também que a
camara esta ancorada num determinado olhar que pode ser o do meganarrador ou o
de uma personagem. Contudo, mesmo que o ponto de vista seja 0 da personagem,
temos a sensagdo que alguém nos diz "olhem para onde ela esta a olhar!"
< A técnica que consiste em dar a ver ao espectador uma imagem deformada de
objectos ou pessoas aponta para o olhar de alguém que, por motivos Vvarios
(embriagués, miopia, estado de choque, etc.), ndo esta a ter uma visdo normal das
coisas. Podemos ver as imagens tal como essa personagem as Vvé porqué 0
meganarrador assim no-lo permite.
«» Nalguns filmes de suspense, terror, mistério, westerns e outros, vemos, por vezes,

em primeiro plano, ndo a imagem de uma pessoa ou objecto, mas a imagem de uma
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sombra. A utilizagdo desta técnica torna visivel a presenga do meganarrador, uma
vez que, nitidamente, ele pretende ocultar-nos uma parte da informago.

% A visdo através de algo (um objecto ou pessoa que tapa a visdo, um buraco de uma
fechadura, um orificio, etc.) que impede a personagem que observa de ver com
nitidez, denota também a presenga de um meganarrador que proporciona ao
espectador uma visdo igual a da personagem.

% Por fim, a desfocagem, a técnica que consiste em fornecer uma imagem tremida ou
desfocada para, gradualmente, a tornar nitida para o espectador, € 0 olhar de frente
para a cdmara sdo duas estratégias cinematograficas que nos fazem sentir
claramente a presenga da camara e do meganarrador que a manipula.

Vemos, assim, que ¢ também possivel detectarmos pistas discursivas na narrativa
cinematogréfica que denotam a presenga e a manifestagdo da subjectividade de uma instancia
emissora. Mas a sua presenga nio se esgota na possibilidade de utilizagdo destas técnicas, ao
meganarrador cabe ainda o desempenho de outras fungdes, nomeadamente a de reproduzir o
discurso das personagens, isto €, os seus dialogos.

O estudo dos dialogos na narrativa literaria pode ser feito sob multiplas perspectivas
e a andlise pode, por exemplo, incidir nas técnicas usadas pelo narrador para os reproduzir:
na narrativa literaria temos trés possibilidades, o uso do discurso directo, indirecto e
indirecto livre. Por vezes pode ser também produtivo o facto de a anlise incidir sobre as
relagdes que se estabelecem entre o discurso das personagens e o discurso do narrador:
nitidamente o uso do discurso directo aponta para uma reprodugdo sem mediagdo por parte
do narrador, o uso do discurso indirecto para uma reprodugdo explicita e completa por parte
desta instancia, e o uso do discurso indirecto livre para uma reprodu¢do com mediagdo de
menor amplitude. Por fim o objectivo da analise pode ser o de equacionar o equilibrio entre

narragdo, descri¢io e reprodugdo do discurso das personagens, para verificarmos se o
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narrador privilegia estratégias de repeti¢do ou de alternancia (este tipo de estudo levar-nos-
-ia a possibilidade de estabelecermos uma tipologia de textos narrativos, consoante a énfase
dada a cada um destes aspectos).

Na narrativa filmica, a analise do tipo de reproducdo do discurso das personagens
pode ser feito sob as mesmas perspectivas enunciadas para a narrativa verbal; contudo,
encontraremos algumas diferencas de funcionamento em ambos os codigos. o filme pode
usar também as duas primeiras técnicas referidas de reprodugdo dos didlogos das
personagens, o discurso directo e o discurso indirecto, sendo este ultimo assumido por um
sub-narrador; o discurso indirecto livre (ndo temos conhecimento de nenhum filme em que
tenha sido usada esta técnica) podera virtualmente ser usado, mas sé através da mediagio de
um narrador explicito ou sub-narrador. Na narrativa cinematografica, as relagdes que se
estabelecem entre o discurso das personagens e o discurso do narrador podem ser diferentes
das que podemos encontrar na narrativa literaria. Se nos situarmos ao nivel do sub-narrador,
as coisas passam-se de forma muito idéntica em ambos os codigos, uma vez que, se o sub-
narrador optar por utilizar o discurso directo, a sua mediagdo € nula, se optar pelo indirecto,
a sua mediagdo € total, se pelo indirecto livre, a sua mediagdo ¢ de amplitude média.
Encontraremos, no entanto, possibilidades novas se nos situarmos ao nivel do meganarrador,
visto que, podendo ele optar por varias técnicas, a escolha de uma delas denota sempre uma
mediagdo explicita. Por conseguinte, na narrativa cinematografica podemos despistar varias
formas de reproduzir o discurso das personagens se, agora, tivermos em conta um novo
factor, a imagem. O meganarrador pode: combinar e fazer coincidir de forma logica e
verosimil a imagem e o som; ou jogar com a sua ndo coincidéncia. Assim, pode deixar ouvir
o didlogo e mostrd-lo (voz in), ou ndo permitir que o vejamos (voz off), pode, por ultimo,

ndo deixar ouvir o didlogo e mostrd-lo (cena muda), ou ndo o deixar ouvir nem ver (0 que
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pode indicar um fora de campo ou uma elipse e o espectador so terd conhecimento da
existéncia deste dialogo porque uma personagem o evoca) (Francis Vanoye, 1989).

Julgamos que sera dificil encontrarmos um texto filmico que use apenas e
exclusivamente uma destas técnicas, tal como na narrativa literaria sera dificil encontrar um
texto que utilize apenas uma forma de reprodugdo do discurso das personagens; o mais
vulgar é, pois, o recurso a varias destas possibilidades, no mesmo texto. O que ¢ interessante
é que a opgio por uma delas implica sempre uma tomada de decisdo por parte do
meganarrador, € a opgdo feita acaba por deixar uma marca que aponta para a sua
subjectividade.

Por ultimo, falta-nos reflectir um pouco sobre a ultima perspectiva de estudo que
referimos para a narrativa literaria, o equilibrio que se estabelece no texto entre momentos de
narragdo, momentos de reprodugdo de discurso e momentos de descrigdo. Parece-nos que o
veiculo filmico privilegia normalmente os dois primeiros momentos; alids, como ja tivemos
oportunidade de referir, alguns autores (Seymour Chatman, 1978: p.74; e Francis Vanoye,
1989: pp.87-88) chegam mesmo a questionar a existéncia do mecanismo da descri¢do na
narrativa filmica, alegando que neste canal a descrigdo se torna quase impossivel porque,
cada vez que a cdmara se atarda num pormenor descritivo, o espectador continua com a
sensag3o de que o tempo flui, embora mais lentamente, e que, portanto, a narragdo continua.
A aceitarmos a existéncia da descrigdo nos dois tipos de narrativa, a literaria e a filmica,
teremos que aceitar também um modo de funcionamento diferente. Na narrativa literaria, a
descri¢do depara com mais dificuldades quando o narrador pretende dar uma visdo de
conjunto, uma vez que é impossivel a simultaneidade e apenas pode dar conta de um aspecto
de cada vez. A narrativa cinematografica, por seu lado, lida mais facilmente com a

possibilidade de, através da descri¢do, fornecer uma panordmica geral, todavia, também
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esgota mais rapidamente 0s pormenores, uma vez que, quando se da uma visdo de conjunto,

é impossivel oculta-los ou impedir o espectador de os observar.

E nossa convicgdo que sera preferivel partir do principio de que a descrigdo pode
desempenhar varias fungdes na economia da estrutura narrativa e considerar que essas
fungdes poderdo ter peso e funcionamento ligeiramente diferentes em cada um dos codigos.

% Uma fungdo que a descrigdo pode desempenhar em ambos os codigos € a de sugerir
um efeito de real, a de criar uma ilusdo referencial ao leitor/espectador, porque ao
ser cofifrontado com uma profusio de pormenores acredita mais facilmente na
verosimilhanga dos factos. No entanto, a0 passo que na narrativa verbal a descrigdo
de pormenores ¢ opcional, a existéncia desses pormenores, nomeadamente 0s
decorativos e de caracterizagio da personagem, é quase obrigatoria na narrativa
cinematografica de pendor realista.

% Algumas vezes a descrigdo surge para garantir uma certa coesao textual, ou seja, a
descri¢do permite reunir informagdes que poderdo confirmar algo ja dito ou remeter
para o seguimento da acgdo. Esta fungdo é mais evidente na narrativa literaria, o
que ndo significa que ela ndo possa existir na cinematografica, em particular nos
policiais. Nalgumas narrativas, quer literarias quer cinematograficas, os momentos
descritivos desempenham somente uma fungdo de retardamento da narragdo. Este
retardamento, este abrandamento do ritmo narrativo, € por vezes necessario quando
se pretendem criar momentos de suspense. Esta fungdo da descrigdo surge
habitualmente em textos narrativos literarios e cinematograficos de acgdo, policiais
ou, ainda, de terror.

Vimos, por conseguinte, que a descrigdo tanto pode surgir na literatura como no
cinema; a pertinéncia e a relevincia que adquire e a forma como funciona em cada um dos

codigos € que pode ser diferente.
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Temos vindo a analisar a instdncia emissora do discurso narrativo e isolamos na
narrativa literaria e na cinematografica os pares autor empirico/realizador, autor
textual/meganarrador (ou narrador implicito) e narrador/sub-narrador (ou narrador
explicito). Preocupamo-nos em delimitar as atribuigdes de cada um e centramo-nos
sobretudo nas fungdes dos dois Gltimos pares. Falta-nos ainda reflectir sobre duas outras
atribui¢des destas instancias, a escolha do tipo de focalizagdo a usar e a tomada de decisdo
quanto ao ponto de vista a adoptar.

Por focalizagdo entendemos o tipo de relagdo que se estabelece entre o que o
narrador sabe e da a saber (isto ¢, a quantidade de informagdo que sabe e divulga sobre a
histéria ) e o que é suposto as proprias personagens saberem; assim sendo, poderemos
encontrar um narrador que possui mais informagdo que as proprias personagens, ou que
possui tanta quanto elas, ou que possui menos que elas. Adoptando este critérjo, poderemos
encontrar na estrutura narrativa quatro tipos de focalizagio:

% Narrativa ndo focalizada: trata-se de um tipo de narrativa em que o narrador,
omnisciente, possui mais informagdes que as proprias personagens e € a fonte de
todos os dados sobre a diegese.

% Focalizagdo interna: é o tipo de narragdo em que o narrador se restringe ao que
sabem as personagens e fornece apenas as informagdes que estas Ultimas possuem.
Este tipo de focalizagdo pode ser fixa, varidvel ou multipla, consoante se adoptar a
focalizagdo a partir de uma Gnica personagem, de personagens que vao variando ao
longo do texto, ou de multiplas personagens para um Unico acontecimento (por
exemplo, na narrativa literaria, para o primeiro caso Armandina e Luciano, O
traficante de candrios, de Olga Gongalves; para o segundo O dia dos prodigios, de
Lidia Jorge; e para o terceiro Crdnica de uma morte anunciada de Gabriel Garcia

Marquez).
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% Focalizagio externa: o narrador limita-se a fornecer as informagdes deduziveis ou
visiveis exteriormente nas personagens; o seu saber & limitado e reduzido.

% Estaremos face a uma narrativa de focalizagio mista se ao longo do texto variar 0
tipo de focalizagdo adoptado.

Na narrativa literaria, as marcas discursivas do tipo de focalizagdo escolhido
encontram-se pulverizadas em dois niveis: a nivel do conteudo, em que é possivel
percebermos qual a relagdo do contedo narrado com a instancia narradora, e a nivel formal,
em que surgem expressdes linguisticas que esclarecem este tipo de relagdo. Na narrativa
cinematografica, as marcas discursivas do tipo de focalizagdo aparecem disseminadas no
plano da imagem e no do som.

Na narrativa literaria podemos encontrar qualquer um dos tipos de focalizagdo
enumerados, na cinematografica também, apesar de funcionarem de forma ligeiramente
diferente. Sendo vejamos, quando o filme adopta a focalizago interna, podemos observar
simultaneamente a personagem e o que ela visualiza; no texto literario isso ndo ¢ possivel,
porque o narrador esta condicionado pela sucessividade. Num filme, a focalizagdo externa
nunca o é completamente, porque a propria mimica e a gestualidade das personagens ddo a
entender o seu estado de espirito. Em ultimo lugar, Gaudreault e Jost assinalam ainda uma
situagdo que ndo ocorre de forma tdo nitida no discurso literario, trata-se do tipo de
focalizagio que estes autores designam por focalizagdo espectatorial, em que o proprio
espectador possui mais informagdes que as personagens da diegese, informagdes estas que
Ihe sio facultadas pelo meganarrador (por exemplo, quando, num filme de acgdo e suspense,
o espectador vé a colocagdo de uma bomba num determinado local, sendo este facto do
desconhecimento de personagens que se movimentam inocentemente a mesma hora e no
mesmo espago, como acontece no filme The pelican brief, de Alan Pakula, no momento em

que Darby e Gray entram no carro armadilhado, sem deste facto terem conhecimento, € 0
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espectador vive o suspense do desenrolar dos acontecimentos); este tipo de focalizagdo ¢
normalmente escolhido quando se pretendem gerar mecanismos de suspense, como € 0 caso
do filme citado, ou de coémico.

Além de seleccionar o tipo de focalizagdo, tipb e fonte de informagdo, a instancia
emissora ¢ também responsavel pelo ponto de vista a adoptar, ou seja, ¢ também responséavel
pela escolha das personagens que, através da sua visdo, nos v@o permitir percepcionar 0s
acontecimentos. Se na narrativa literaria ji é pertinente levantar esta questdo, mais
necessario nds parece levanta-la para a cinematografica. Devemos pois equacionar quem vé
os acontecimentos que sdo mostrados ao espectador e, uma vez que na narrativa filmica
somos obrigados a lidar com o plano da imagem e o do som, quem escuta as palavras que
lhe sdo dadas a ouvir. Nesta linha de raciocinio, os autores que temos vindo a citar sugerem
dois novos processos e nova terminologia para a narrativa cinematografica: a ocularizagdo e
a auricularizagio. O estudo da primeira permite-nos analisar as relagdes que se estabelecem
entre 0 que o meganarrador mostra e o que a personagem vé; o estudo da segunda permite
analisarmos as relagdes entre o que o meganarrador da a ouvir ao espectador e 0 que a
personagem escuta. Mais uma vez, o estudo destes dois processos pode levar-nos ao
despiste da presenga do meganarrador no discurso filmico.

Finalmente, pertence ainda ao nucleo de responsabilidades da instdncia emissora
seleccionar o tipo de narragdo, ulterior, anterior, contemporanea, ou mista. Na narrativa
literaria, as marcas discursivas linguisticas que costumam apontar para o tipo de narragio
relacionam-se com determinados tempos e modos verbais. O uso do tempo futuro remete
para a narragdo anterior, o pretérito para a ulterior e o presente para a contempordnea. No
filme, as marcas sdo de caracter diferente, o meganarrador recorre a uma série de técnicas
especificas deste codigo para fornecer indicagdes temporais. O fondu a negro, o flou, o

efeito de ralenti ou de paragem da imagem, a mudanga de iluminagdo, a introdugdo ou a
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supressdo da cor e o uso da voz off sdo algumas técnicas usadas para marcar a passagem de
um tempo a outro. A propria caracterizagdo das personagens, o estado de conservagdo dos
objectos e os usos e costumes mostrados ajudam o espectador a compreender se a imagem
se refere ao presente, se ao passado, se ao futuro. Portanto, nos dois codigos € possivel
detectarmos o tipo de narragdo, as estratégias usadas para o manifestar é que sio diferentes
em cada um deles.

Vimos que, ao nivel discursivo, no que diz respeito a instancia enunciadora e as
fungdes que esta pode assumir, a narrativa literaria e a cinematografica possuem, apesar da
insuficiéncia do aparelho tedrico e conceptual da narratologia para abranger todas as
particularidades do objecto filmico, muitas caracteristicas comuns, para além das
especificidades e das potencialidades diferentes de cada um dos cddigos; portanto, também a
este nivel os dois sistemas sdo comparaveis, uma vez que as estruturas de um e de outro sdo
bastantes semelhantes.

Pudemos observar vérios pontos de contacto entre romance e filme. Ambos possuem
um forte pendor narrativo e sdo constituidos por uma histéria e por um discurso, que veicula
essa mesma historia. A intriga ou diegese pode até ser muito semelhante no romance e no
filme e os seus componentes (acgdes, personagens, espago e tempo) funcionam, por vezes,
de uma forma muito idéntica, apesar de poderem surgir situagdes mais especificas a cada um
dos codigos, como tivemos oportunidade de ver quando analisimos estes aspectos. A nivel
discursivo encontramos algumas diferengas, o sistema semiotico literario € constituido por
uma matéria da expressdo, por um codigo, a linguagem verbal , ao passo que o sistema
semidtico cinematografico é constituido por mais trés matérias da expressdo, além da ja
citada, a imagem em movimento, a musica e ruidos sonoros, que combinados entre si
permitem criar novas formas de significagdo; mas, encontramos também algumas

semelhangas. Em ambos surge um acto de enunciagdo, assumido implicita ou explicitamente

48



por um narrador, sendo este da responsabilidade do autor textual/meganarrador, criado pelo
autor empirico/realizador (a diferenga terminologica denota uma certa inadequagdo do
aparelho conceptual usado na analise, criado pela narratologia, mas muitas vezes pensado
preponderantemente em fungdo do texto narrativo literario). Em ambos, igualmente tém que
ser tomadas certas opgdes, em relagio a focalizagdo e em relagio ao ponto de vista a
adoptar, apesar de, como vimos também, estas problematicas assumirem configuragdes
diferentes no romance e no filme.

Possuindo varios pontos comuns, € licito o seu estudo comparativo. Por outro lado,
a literatura e o cinema, apesar de cada um deles se constituir num sistema semi6tico
diferenteS, sio dois fendmenos artisticos, dissemelhantes, mas ambos praticas semidticas,
fendmenos comunicativos, portanto ambos passiveis de se tornarem objecto de estudo de
uma mesma disciplina, a Semidtica ou Semiologia. Como praticas semilticas e
translinguisticas, romance e filme, sdo também textos, se entendermos por texto "um
conjunto permanente de elementos ordenados, cujas co-presenga, interacgdo e fungdo sdo
consideradas por um codificador e/ou por um decodificador como reguladas por um
determinado sistema signico." (Aguiar e Silva, 1982: p.530), sendo o texto caracterizavel
pela presenca de um determinado nimero de propriedades formais como a expressividade, a
delimitagdo e a estruturalidade. No romance e no filme encontramos a primeira propriedade,
ambos representam uma actualizagdo de um sistema semiético especifico (o romance, o
sistema semibtico literario, e o filme, o sistema semidtico cinematografico) e fazem uso de
certos signos (o romance, de signos linguisticos, o filme, destes e de signos iconicos).

Também ambos sdo delimitados topologica e temporalmente (romance e filme possuem uma

6 Segundo Aguiar ¢ Silva: "Um sistema semi6tico ¢ uma série finita de signos interdependentes entre os
quais, através de regras, se podem estabelecer relagdes e operagdes combinatérias, de modo a produzir-se
semiose." (1982: p.74)
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delimitagdo formal e material, o primeiro tem um numero limitado de paginas e o segundo
corresponde a uma determinada duragdo de projecgdo, ¢ ambos abrangem uma parcela de
tempo cronoldgico). Por fim, cada um possui a sua propria estruturalidade, isto € uma
organizagio interna que o transforma num todo estrutural. Logo, visto serem ambos praticas
semidticas, serem ambos textos e possuirem propriedades comuns, parece-nos licito o
estudo comparativo destas duas obras que, entre outros aspectos, se nomeiam com um

mesmo titulo, Manhd submersa.

50



2. Contextualiza¢iio periodolégica do romance e do filme.

Porque surgiram em épocas diferentes, o romance € 0 filme de que nos ocupamos
tiveram na sua origem condigdes historicas, sociologicas e estéticas dissemelhantes. Tiveram
ainda motivagdes criativas peculiares, quer porque o contexto socio-cultural portugués se
modificou quer por pertencerem a sistemas semioticos diferenciados. A predilecgdo de Lauro
Antonio por ‘este romance podera ter sido tdo somente motivada pela sensibilidade estética
do realizador a este texto literario, pela estrutura narrativa deste romance facilmente
adaptavel ao cinema ou por outras razdes que ignoramos, mas é também possivel que, a
nivel tematico, o cineasta tenha visto nesta obra a defesa de certos valores sdcio-culturais
ainda pertinentes no inicio da década de 80.

Vamos tentar contextualizar o romance periodologicamente e ver como se situa,
pelos valores sociais que o enformam e pela técnica narrativa que o consubstancia,
razoavelmente longe do movimento neo-realista, a que Vergilio Ferreira pertenceu na sua
primeira fase de escritor, ¢ bastante proximo da corrente existencialista, em que se inserirdo
as obras posteriores do autor. Paralelamente, tragaremos um breve esbogo da época historica
durante a qual o filme Manhd submersa foi realizado (este € rodado durante 1978 € 1979 ¢ é
estreado em 1980) para, em seguida, tentarmos encontrar algumas afinidades entre os

valores sociais e politicos de cada época.



2.1. Manhd submersa, romance de transicdo.

Tendo ja efectuado um longo percurso de escrita - de romance, ensaio e diario -,
Vergilio Ferreira nio é um autor facilmente situdvel num movimento ou num periodo
literario.

Os seus trés primeiros romances, O caminho fica longe (1943), Onde tudo foi
morrendo (1944) e Vagdo «J» (1946), sdo considerados pela critica como obras
indiscutivelmente pertencentes ao movimento neo-realista, em virtude da opgdo que
patenteiam por uma tematica de caracter social e pela defesa implicita dos valores dos
oprimidos numa sociedade vista como totalitaria, rigidamente hierarquizada e estanque.

Em "Um escritor apresenta-se" (1987: p.21), o proprio Vergilio Ferreira constata
que na época em que desperta para a literatura, finais da década de 30, € o programa deste
movimento que encontra tragado e € a este que adere; porém, especifica que o faz ndo tanto
por comunhio consciente e ponderada com a ideologia politica marxista-leninista que os
neo-realistas também defendiam, mas mais pela atitude de oposigdo que os teodricos do
movimento tinham desencadeado contra a literatura canonizada do Orpheu e da Presenga.
Apesar de o escritor confessar a sua adesdo consciente a0 movimento, vai deixando no ar
(especialmente nos volumes de Conta corrente) uma nota de repudio e de aparente
arrependimento pelos valores ideoldgicos e politicos que entdo implicitamente parecia
aceitar. Trata-se de uma presente e actual recusa assumida da ideologia comunista, 0 que
trard as suas consequéncias no que diz respeito 4 forma como o escritor tem encarado
retrospectivamente a sua fase neo-realista e explica um pouco o esquecimento editorial a que "
os seus dois primeiros romances foram votados.

O caminho fica longe (esgotado) e Onde tudo foi morrendo (apreendido antes de ter

sido posto a circular) nunca mais foram reeditados. No prefacio a 2* edig@o de Vagdo «J»,
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(1971: p.10), o autor confirma a sua intengdo de os deixar permanecer no esquecimento €
justifica a sua autorizagdo de reedigdo deste ultimo por motivos historico-literarios, que o
obrigam a fazer uma nova edigdo de um dos romances da sua 1° fase. Com o tempo, Vergilio
Ferreira mudou e os valores, que lhe pareciam fundamentais no alvorecer da sua carreira
literaria, aparecem posteriormente despidos de sentido, porque, como defende Pedro, uma
das personagens do seu romance seguinte, é inevitavel que cada época tenha a sua propria
verdade.

Todavia, nessa época passada, o autor ndo pdde ficar indiferente as varias
circunstancias historicas internacionais que ensombraram o panorama ideologico, politico,
econémico e social, e que contribuiram, de certo modo, para a formagdo de uma nova
sensibilidade estética, toda ela virada para preocupagdes de pendor social e politico.
Algumas dessas circunstincias que poderiamos apontar s3o, por exemplo, a formagdo das
frentes populares, em Franga e na Espanha, com o intuito de combater ideologias
totalitarias, entretanto ja instaladas nalguns paises europeus proximos; a eclosdo da Guerra
Civil de Espanha, em 1936, entre republicanos e nacionalistas que terminaria com a
instalagdo do franquismo no poder; o colapso econdémico americano, iniciado em 1929 com a
grande depressdo, que traria também consequéncias gravissimas para a economia europeia e
provocaria milhdes de desempregados, a posse da terra por um pequeno numero de
latifundiarios e, em parte também, pela Igreja; as condi¢Ges de vida precarias e a fome para a
grande maioria da populagdo; a estratificagdo rigida da sociedade em classes estanques e a
profunda desigualdade social e de oportunidades; €, em 1939, para cumular a instabilidade
politica, econdémica e social, a eclosdo da II Guerra Mundial. Todo este conjunto de
fendmenos ndo podia, de modo nenhum, deixar indiferentes alguns dos portugueses que

assistiam a semelhante conjuntura internacional, nomeadamente intelectuais e artistas.
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E neste contexto que surge, por volta de 1936, o movimento literario neo-realista,
motivado por, entre outros, os factores ja enumerados de ordem historica e socio-cultural,
enformado pela ideologia marxista-leninista e por uma dindmica de inovagdo estética, que
pretende, em primeira instancia, contestar os movimentos e geragdes anteriores e promover
uma literatura comprometida na causa social.

Insurgindo-se, de forma declarada, contra o grupo do Orpheu e contra 0 movimento
Presencista, a nova geragio neo-realista critica as geragdes anteriores o apoliticismo, o
conservadorismo e a indiferenga pelo contexto histérico mundial. Recusando a identificagdo
com a imagem do artista encerrado na sua «torre de marfimy, os tedricos do Neo-Realismo
defendiam, de forma velada, através de revistas e jornais como Seara nova, O Diabo, Sol
nascente, Veértice, Altitude, O Globo, Sintese e Pensamento, a ideologia marxista-leninista e,
abertamente, uma arte comprometida, politica e socialmente utilitaria, € com preocupagdes
intervencionistas.

Negando a «arte pela arte», descurando a preocupagdo pela forma, ou, pelo menos,
remetendo-a para um segundo plano, propunham-se privilegiar o conteido da escrita e
através dele ajudar a revolugdo politica e sobretudo a transformagio social.

Varios nomes da literatura portuguesa ficaram associados a este movimento literario.
Em duas colecgdes emblematicas, e que marcaram a estética neo-realista, iam sendo
publicadas, pela Coimbra Editora, as obras consideradas como as mais ortodoxas. «Novo
Cancioneiro» publicou, entre 1941 e 1944, a produgdo de poetas inspirados nos principios
estéticos do movimento. «Novos Prosadores» surgiu em 1943 e tinha por objectivo a
publicagdo da prosa neo-realista. A esta colec¢do ficaram associados, entre outros, autores
como Fernando Namora, Carlos de Oliveira e Vergilio Ferreira, que nela publicou Onde tudo

foi morrendo.
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Até a publicagdo de Manhd submersa surgirdo ainda duas outras obras, um romance,
Mudanga (1949), e um volume de contos, 4 face sangrenta (1953). Um especial destaque
tem sido concedido a primeira porque é considerada como a obra que inicia a transigdo do
autor da fase neo-realista para a de pendor existencial (cf. prefacio de E. Lourengo a 4° ed.).

Com efeito, este romance parece estabelecer a viragem no rumo literario de Vergilio
Ferreira. Pode ainda ser relacionado com o movimento neo-realista em virtude da presenga
da tematica social (derrocada da pequena burguesia industrial e consequéncias socio-
-econdmicas ‘do mercado negro), que ocupa uma parte importante na economia do romance.
Mas o protagonista da narrativa ¢ Carlos Bruno e ¢ no momento em que esta personagem
comega a tentar equacionar os seus proprios valores que O romance se afasta do Neo-
-Realismo e se aproxima daquilo que viria a ser a corrente existencialista, porque se torna
introspectivo e privilegia a reflexdo intimista.

Segundo Alvaro Manuel Machado, o que define a «geragdo de 50» é "a auto-analise
subjectiva, a recusa do compromisso ideolégico imediato, ainda que em alguns a tematica
politica seja bem evidente, importante ¢ mesmo obsessiva.” (1984: p.48). Pensamos que o
autor de Mudanga poderia ser definido exactamente nestes termos. Grande parte do romance
se estrutura ja sobre questdes de ideologia politica. Nele, trés circulos fechados se desenham
como opgdo. Em primeiro lugar, a extrema direita, fascista e conservadora, defensora do
progresso ordeiro, da economia dirigida e apoiante da Alemanha. Como contraponto, surge
a oposigdo, insignificante, inoperante, preocupada unicamente com problemas menores (o
clube de futebol e a destrui¢do dos bancos publicos) e esquecendo as questdes de fundo. E,
por fim, a extrema esquerda, idealista, militante, subterranea, defendendo valores humanistas.
Carlos Bruno, a personagem principal do romance, arrasado pela aniquilagéo da sua familia e
dos valores que esta representava, desiludido, até ao dmago de si proprio, com a sua paixao

amorosa, com o logro alemdo e com o afrouxamento das convicgdes de todos os que o
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rodeiam, vacila nas suas certezas absolutas e acaba por se excluir do circulo em que se
situava (o primeiro), recusando frontalmente o apoio a todas as falanges, para se instalar no
cepticismo ideolégico e na tentativa de reequacionamento dos seus proprios valores
politicos, morais e sentimentais. Neste aspecto, Vergilio Ferreira esta ja algo afastado da
concepgio do utilitarismo imediato da arte, como o defendeu o Neo-Realismo, e muito mais
préximo do intimismo e da introspecgdo que viriam a caracterizar Os seus romances
seguintes.

Manhd submersa, escrito e publicado em 1953, € o seu quinto romance.

Logo a partir do prologo, esta obra comega por despertar a curiosidade do leitor
porque estabelece relagdes de intertextualidade com Vagdo «J». Reencontramos, com efeito,
em Manhd submersa, algumas das personagens que surgiam ja no romance anterior, assim
como alguns dos acontecimentos narrados. O proprio Antonio reaparece, mas desempenha
agora o papel de personagem principal, a0 passo que no primeiro romance era apenas um
dos membros da personagem principal colectiva, constituida pela familia Borralho. Contudo,
personagens e acgdes, mesmo as ja conhecidas, surgem em Manhd submersa transfiguradas,
transformadas, porque perspectivadas por uma consciéncia outra, a de Antonio, narrador
autodiegético, que, ja adulto e a viver em Lisboa, distanciado, portanto, no tempo e no
espago, recorda, reconstréi e repensa a sua historia e o seu percurso existencial. E €
precisamente nesta nova perspectivagdo dos factos que reside a grande diferenga entre os
dois romances. Se Vagdo «J», pela tematica e pela técnica narrativa, se pode facilmente
inserir em termos periodolégicos no movimento neo-realista, Manhd submersa apresenta ja
uma atmosfera intimista e introspectiva de pendor existencialista.

Tematicamente, este ultimo romance aborda a vivéncia de uma crianga, a caminho da
adolescéncia, do quotidiano de um seminario; esta vivéncia é rememorada e reconstituida

pela personagem numa época bastante posterior, a da narragdo. Dos seus quatro anos de
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estadia no seminério, Antonio evoca experiéncias colectivas, mais ou menos desagradaveis,
mas também experiéncias muito pessoais € intimas.

Do relato das viagens dos seminaristas no comboio, no autocarro ou a pé resulta um
esbogo dramatico, por um lado, da hostilidade da populagdo comum para com 0s futuros
sacerdotes e, por outro lado, da consciéncia que os rapazes tém dessa rejeigdo e do instinto
de defesa que os leva solidariamente a agruparem-se para reduplicarem forgas.

Da narragio de momentos como o acordar e o deitar nas camaratas € como a tomada
de refeigdes no refeitorio fica um retrato cruel do exagerado pudor, da excessiva seriedade,
compostura e disciplina, do sufocante siléncio que os prefeitos impunham aos mitdos e da
falta de afectividade que seria de esperar nesses momentos € que tanta falta faz ao equilibrio
emocional da crianga. g

Da enumeragdo dos oficios religiosos diarios depreende-se uma aposta do seminario
numa quantidade exagerada para compensar a falta de qualidade, o que arrasta um inevitavel
automatismo e uma distracgdo da parte dos seminaristas que acabam por responder com
atitudes adquiridas mas ndo sentidas e com um falso misticismo.

Da evocagio de habitos dos padres como o de receberem a correspondéncia aberta, 0
de subrepticiamente e em siléncio os vigiarem sempre, o de em todas as circunstancias
encararem negativamente qualquer atitude n3o estandardizada, ou ainda o de ndo permitirem
amizades pessoais ou conversas particulares entre os seminaristas ressalta a repressdo da
liberdade individual, uma secreta vigilancia sempre constante e latente, a modelagéo de todas
as criangas a partir de um padrdo Unico, a proibi¢do da camaradagem, da comunicabilidade e
do espirito de cooperagéo.

A rememoragdo da forma como decorriam as aulas, em especial as de Latim, de
Civilidade e a famosa redac¢do de Portugués evoca toda uma pedagogia directiva, ndo

pragmatica e sobretudo muito competitiva.
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Por fim, as proporgdes e a amplitude que assume a expulsdo do seminario denotam o
recurso sistematico ao medo e a coacgdo moral, para assim poder impor e controlar a ordem
interna.

Todos estes momentos, realidades e episddios vividos pelos seminaristas, apontam
para contornos muito nitidos de um grupo social menor comandado e dirigido por um grupo
social inquestionavelmente privilegiado na época, a classe sacerdotal. Visto sob este prisma,
tematicamente o romance poderia dizer-se ainda influenciado pelo movimento neo-realista,
uma vez que-a problematica das desigualdades sociais ocupa ainda uma parte importante da
narrativa. Contudo, as potencialidades desta obra ndo se esgotam nesta sua faceta e, como
veremos a seguir, encontramos em simultdneo toda uma gama de reflexdes pessoais que a
afastam ja inexoravelmente deste movimento.

Como ja dissemos, a par da narragdo destas experiéncias vividas pelo grupo de
seminaristas, o narrador autodiegético d& ainda a conhecer ao leitor um conjunto de
experiéncias individuais e de reflexdes intimistas e introspectivas que a distdncia temporal,
que medeia entre a vivéncia dos factos e a sua narragdo, lhe permite conceptualizar.

Assim, Antonio recorda a dificuldade que teve em superar o corte abrupto com as
raizes, no momento doloroso de abandonar a sua terra natal para ir para o seminario. €
recorda ainda a hostilidade do novo meio, cujas membros, regras e habitos lhe eram
completamente alheios.

O protagonista evoca também a sua problematica relagdo familiar. Dividido entre a
sua propria familia (que o sentia ja distante da miséria em que vivia, que o ndo compreendia
e que quase o hostilizava) e a dos seus protectores (que nunca deixou de o considerar como
um estranho), Anténio de nenhuma delas recebeu a compreensdo, o apoio moral e a
afectividade de que necessitava e tentou compensar todas as suas caréncias com a amizade

sincera e firme que votava a Gaudéncio, ao Gama e a Pe. Alves.
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E também pretexto de alongada reflexdo o grande sentimento de inferioridade do
mitido em relagio aos membros da familia de D* Estefdnia, que ndo o poupavam a
humilhagdes (cf. capitulo XIV); em relagdo ao reitor, por quem nutria o maior respeito e a
quem reconhecia legitimidade para tudo o que fizesse (cf. capitulo V); em relagdo aos padres
do seminario, pois que quando se lhe dirigiam temia sempre que algo de ruim se abatesse
sobre ele; e em relagdo aos outros seminaristas, que quando suspeitavam de um ponto fraco
nalgum dos companheiros chegavam és raias da crueldade (cf. capitulos e XV).

Anténio ndo deixa de recordar ainda todo o seu despertar para a vida sexual, as
perturbagdes fisicas que o assaltavam, o sentimento de desconforto moral que muitas vezes
sentia, assim como a convicgdo de viver permanentemente em pecado. Este estado de
espirito, encarado pelo mitido como obra do deménio, era ainda agravado pela sua
ingenuidade infantil e exacerbado pelas alusdes do tio de que ndo poderia vir a ter mulher,
pelas provocagdes maldosas de Carolina, de Pereira e Carapinha e do proprio Dr. Alberto,
pelas alusdes enigmaticas de Gaudéncio, pela descoberta dos enleios amorosos entre
Carolina e o Dr. Alberto e pelos sonhos erdticos que o martirizavam.

Por fim, assume particular relevo no romance a descoberta de Anténio de que nao
tem vocagdo sacerdotal. Vai tomando consciéncia deste facto a medida que comega a
pressentir a soliddo da vida de um padre e a sentir uma recusa total do seu ser em aceitar
estas sombrias perspectivas de futuro. Todavia, sempre que manifesta a sua convicgdo
provoca reacgdes violentas e mordazes quer em D* Estefdnia, que ndo lhe reconhece o
direito a uma opinido e que, quando é contrariada, 0 ameaga tdo violentamente que o faz
mudar de ideia quer na prépria mde, que o pressiona, através de chantagem emocional, até o
convencer em contrario. Impotente perante as pressdes exteriores, consciente da certeza da
sua falta de vocagdo, so lhe resta refugiar-se na soliddo e instalar-se na angustia, que o

atormenta durante o dia e lhe tira o sono durante a noite, no seminario e na casa de
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D*. Estefania, e que o conduzira a auto-mutilagdo como unico meio possivel de escapar ao
sacerdocio.

Como ja referimos sio todos estes aspectos relacionados com os tormentos
psicologicos da personagem, que nos proporcionam um retrato complexo e minucioso da
interioridade psiquica de Anténio e que nos ddo conta de uma vivéncia particular, individual
e Unica, que afastam j& o romance da estética neo-realista ¢ o aproximam da corrente
existencial que comegara a prevalecer nos romances seguintes do autor.

A laia de sintese, e para terminarmos, evocaremos as palavras de Alvaro Manuel
Machado (1984: p.66) que conclui que: "Vergilio Ferreira (n. 1916) pertenceu a essa
geragdo neo-realista inicial. Melhor: partiu dela. Melhor ainda: solidarizou-se historicamente
com ela.", mas, como aduz o proprio Vergilio Ferreira, no ja citado prefacio a 2* edi¢do de
Vagdo «J»: "(...) Manhd submersa sd por excesso ou mesmo equivoco se liga a essa etapa:
como um Eduardo Lourengo bem viu, ele traduz a experiéncia da «morte de Deus», ele abre-

me precisamente a problematica metafisica que largamente me viria a preocupar.” (p.29).

2.2. Germinagcio do filme num substrato de sensibilidade ao escritor e aos

valores sécio-politicos e culturais de uma revolugio.

Ao comentar a adaptagio do seu romance, Cdntico final, pelo realizador Manuel
Guimardes em 1974, Vergilio Ferreira (1987: pp. 233-245) reflecte, entre outros aspectos,
sobre as possiveis motivagdes que levam, em geral, um artista a transpor uma obra de um
sistema semiotico para outro e, em particular, uma obra literaria para o cinema, para concluir
que: "A um nivel imediato, (...), a transposi¢do para uma obra plastica de um tema de uma

obra literaria tem o impulso no prestigio, mais propriamente na excitago, fascinagdo que da
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obra literaria se desprende." (Idem: pp.233-34). A aceitarmos que assim €, o primeiro € 0
mais forte impulso sera sempre, por assim dizer, a sensibilidade estética do realizador ao
texto literario, que desencadeia a excitagdo e a fascinagdo pela tematica e pela forma da
obra em questdo. Ao impulso inicial, mais ou menos precipitado e entusiastico, seguir-se-a,
provavelmente, uma reflexdo ponderada sobre as possibilidades operatorias da transposigdo
do texto escolhido de um sistema (o literario) para outro (o cinematografico); caso a
transposigdo se afigure possivel, poderdo estar ja reunidas as primeiras condi¢des para
desencadear uma tentativa de planificagdo do projecto.

Porém, apesar da importancia que os dois factores ja referidos, a empatia estética de
um realizador por uma determinada obra literaria e as condigdes de plausibilidade da
transposi¢do semidtica do texto em causa, possam vir a assumir no acto de escolha de uma
obra para adaptar, parece-nos que tera também algum peso nessa decisdo o prestigio (e ndo
tera sido por acaso que Vergilio Ferreira o colocou em primeiro lugar na frase citada, e
também ndo tera sido por acaso que sentiu necessidade de clarificar o seu raciocinio) do
texto, e/ou do seu autor, em determinados meios intelectuais e/ou aos olhos do publico
leitor. Tendo ja sido o texto, neste caso o romance, consagrado pela critica e pelo publico
gerar-se-4, principalmente se o realizador também ja for conhecido, toda uma expectativa e
uma predisposigdo favoravel ao acolhimento da adaptagdo, expectativa essa que poderia ndo
existir se se tratassem de obras de um autor e de um realizador completamente
desconhecidos. Isto ndo quer de modo nenhum dizer que o realizador, ao optar por uma
adaptagdo com estas caracteristicas, ndo corra riscos, porque a atitude contraria por parte da
recepcdo também € possivel, pois, por vezes, o elevado grau de qualidade do romance a
adaptar cria algum cepticismo face ao futuro filme. No entanto, quando se parte de um

romance que ja criou reputagdo no meio literario e no publico leitor sera mais previsivel que
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se venha a obter éxito porque, em ultima instdncia, se vai trabalhar um autor literario
consagrado no meio intelectual e uma tematica com fortes possibilidades de voltar a agradar.

E bem possivel que Lauro Anténio tenha sido movido pelas mesmas motivagdes
quando tomou a decisdo de transpor 0 romance Manhd submersa para o cinema.

Lauro Antonio, licenciado em Historia, membro do Cineclube Universitario de
Lisboa e do ABC, critico de cinema em vérios jornais e revistas (Republica, Plateia, Diario
de Lisboa, Opgdo, Didrio de Noticias, A Capital e Sete), colaborador da RTP e RDP, autor,
com cerca de uma dezena de obras publicadas, e realizador, com uma produgdo de cerca de
quinze titulos, repartidos por longas, médias e curtas metragens, homem relacionado com o
mundo da cultura e com o meio artistico, conhece sobejamente o prestigio deste escritor. E
Vergilio Ferreira é, sem margem para duvidas, um dos grandes nomes da literatura
portuguesa contempordnea. A atestd-lo estdo as sucessivas reedigdes de muitas das suas
obras; os prémios literarios ja recebidos (cf. Helder Godinho e Serafim Ferreira, 1993); as
traducdes de alguns dos seus titulos para francés, espanhol, polaco, russo e grego; a elei¢do
para membro das Academias Brasileira de Letras, em 1984, e das Ciéncias de Lisboa, em
1992; e o doutoramento honoris causa conferido pela Faculdade de Letras da Universidade
de Coimbra, em 1993. Com uma produg@o literaria extremamente fértil, cerca de quarenta
titulos repartidos por géneros como o romance, o diario e o ensaio, o autor é desde longa
data (prefez, em 1993, os cinquenta anos de vida literaria) uma figura proeminente das letras
nacionais. Inicialmente comungando dos principios estéticos do movimento neo-realista,
cedo se afasta (nos finais da década de 40) em direcgdo a uma reflexdo mais subjectivista e
introspectiva, que hoje o define como o pioneiro do romance existencialista, ou de
preocupagdo existencial, em Portugal. Em 1953 surge a publicagdo de Manhd submersa.
Apesar de, na data de publicagdo desta Gltima obra, 0 autor ser ja muito conhecido no meio

literato portugués, ¢ a partir desta época que a grande maioria do corpo da sua produgdo
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vira a lume. Até 1978, data em que o filme de que nos ocupamos comega a ser rodado,
Vergilio Ferreira publicaria ainda cerca de dezassete titulos, repartidos pelo romance (nove)
e pelo ensaio (oito) e veria dois textos seus serem adaptados ao cinema, Cdntico final, como
ja dissemos e, em 1978, Encontro, que resultard numa curta metragem de Anténio de
Macedo.

Por outro lado, Lauro Ant6nio revela-se um leitor de Vergilio Ferreira e interessa-se
particularmente por este autor, como o demonstra a sua curta-metragem de 1975, intitulada
Preficio a Vergilio Ferreira. A leitura de Manhd submersa, romance bem acolhido pelo
publico (provam-no as suas sucessivas reedi¢des), ter-lhe-a sugerido a ideia da adaptagdo.
Em contacto com o escritor terd pressentido receptividade por parte deste (a quem ndo
parecem desagradar as adaptagdes cinematograficas de obras suas, como claramente o deixa
explicito no texto ja referido "Do livro ao filme", p.242) e Vergilio Ferreira acedera mesmo a
participar como actor no filme, desempenhando o papel de uma das personagens. No
entanto, a par destas motivagdes, o prestigio e o prazer do texto, a san¢do do autor € a sua
propria participagdo no filme, terdo certamente pesado outras, como, por exemplo, os
valores sociais subjacentes ao romance.

Ainda no comentario a adaptagdo cinematografica de Cdntico final, Vergilio Ferreira,
a proposito da selec¢do operada por Manuel Guimardes nas acgdes, personagens, €spagos €
tempo do romance, refere que lhe foi feita a seguinte proposta: "por que ndo cingir-se antes
o filme a vida imediata do pintor, as suas dificuldades em realizar-se como tal, ao conflito de
uma sociedade utilitaria que o recusava, a fixagdo, em suma, no lado social do livro?" e
acrescenta: "A tal reserva, naturalmente, ndo poderia ser alheia a Revolugdo de Abril, que
entretanto estalara; e a ela, afinal, Manuel Guimar3es ndo veio a ficar indiferente para uma

breve inflexdo politica, imediata e localizavel, que operou no filme, (...)." (1987: p.233).
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E provavel que algo de muito semelhante se tenha passado com Lauro Anténio. Que
este homem do cinema ndo ficou indiferente & Revolugdo de Abril, ou pelo menos a
liberdade de expressio que esta trouxe, no-lo provam a sua curta-metragem de 1978,
intitulada O Z¢ povinho na revolugéo, e o seu livro publicado no mesmo ano pela editora
Arcadia com o titulo Cinema e censura em Portugal. Rodado durante 1978-1979, Manha
submersa é estreado (em Lisboa, no Porto e na Guarda) em 1980, meia dizia de anos depois
da Revolugdo dos Cravos, portanto em plena época pos-revolucionaria. E bem possivel que
o realizador,” como homem e como profissional, ndo tenha ficado indiferente aos valores
politicos e sociais da revolugo e que se tenha deixado inebriar esteticamente por eles, tendo
a escolha do romance também sido motivada, em parte, pela possibilidade que este texto
tinha de, através da sua adaptagdo, mostrar toda uma complexa teia de relagdes sociais e
econdmicas que se estabeleciam entre a burguesia rural e o povo, nos anos 50, mas que se

mostravam actuais ainda em 1974.
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3. Polivaléncia das relacdes entre o mundo ficcional e o mundo

real.

Como vimos no capitulo anterior, em termos periodologicos, o romance de que nos
ocupamos ¢ um romance hibrido, contendo ainda moderadamente aspectos tematicos
caracteristicos do movimento neo-realista, mas abrindo j& caminho as preocupagdes de teor
existencial que prevalecerdo na obra posterior do escritor. Manha submersa ¢, portanto, um
romance de transigdo, impregnado ainda dos preceitos formais do Neo-Realismo que, no
que diz respeito a prosa, defendia exclusivamente o romance realista; preocupagdo formal
esta pouco pertinente para a corrente existencialista, a qual pouco se preocupa com a
verosimilhanga dos factos narrados, dando livre curso ao fluir do pensamento e gerando, por
vezes, uma narragio aparentemente cadtica e desorganizada.

Em multiplos jornais e revistas da época, varios teéricos do movimento neo-realista
defenderam a adequagdo da forma romanesca e do tipo realista aos objectivos programaticos
que se propunham alcanc,far. A titulo de exemplo podemos evocar Manuel de Campos Lima
que em 1938, na p.2 do n° 174 d'O Diabo, sublinhava o primado da forma romanesca e
insistia em dois dos seus requisitos essenciais: "a aparéncia de realidade do caso que se narra
e o processo descritivo, que sera tanto mais perfeito quanto mais auxiliar a verosimilhanga
dos factos." (in: Carlos Reis, 1981: p.200). Trata-se claramente de uma preferéncia por uma
tematica realista veiculada por um discurso entendido como mimético, isto ¢, trata-se da
apologia do romance realista, cujas preocupagdes fundamentais s3o, no dizer de Tzvetan
Todorov, precisamente a coeréncia e a particularizagdo (1984: p.9-12). Neste tipo de
romance, a produgio da semiose gera-se a partir de uma representagdo que se quer fiel,
organizada e coerente do real, feita através de um discurso veridico, transparente, que nos

dé a sensagdo de se estar directamente perante o vivido. Essa narragdo tornar-se-a tanto



mais credivel quanto mais garantias de autenticidade o narrador puder apresentar ao leitor.
Daqui que o romance realista confira tanta importancia a0 modelo das memorias
autobiograficas, que permite ao narrador dar conta da sua propria experiéncia individual
(Ian Watt, 1984: p.22). Daqui também a importéncia concedida a profusdo de pormenores
descritivos que possam desempenhar a ilusdo referencial e o efeito de real (cf. Michael

Riffaterre, 1984: pp.99-128 e Roland Barthes, 1984: pp.87-97).

3.1. A obra literdria: a trama urdida pelo texto e paratexto. Ambiente

autobiografico.

Manhd submersa é incontestavelmente um romance com preocupagdes realistas e de
pendor autobiografico. Através de uma narragdo em 1° pessoa, pretende dar conta das
memorias do seu protagonista, Anténio dos Santos Lopes, que, no prefacio do romance, se
declara ser também o seu autor. Esta instauragdo de um autor textual co-referencial com o
narrador autodiegético revela a preocupagdo do autor empirico em recorrer a estratégias
discursivas que estabelegam a ilusdo referencial e proporcionem o desejado efeito de real -
embora, por outro lado, desvendem procedimentos narrativos que chamam a atengdo para o
estatuto textual da obra. Nesta perspectiva, e depois das consideragdes introdutorias que
acabamos de fazer, torna-se Obvio que podera mostrar-se muito interessante a analise do
referido prefacio.

Gérard Genette, com a publicagio de Sewils, demonstrou que o paratexto ("Le
paratexte est donc pour nous ce par quoi un texte se fait livre et se propose comme tel a ses
lecteurs, et plus généralement au public." (1987: p.7)) se pode revelar uma pratica discursiva

com potencialidades interessantes de produgdo de sentido. Por ora, parece-nos também
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pertinente conceder uma especial atengdo a dois elementos especificos do paratexto de
Manhd submersa, o titulo e o prefacio, porque julgamos que ambos contribuem
grandemente para a instauragdo da ilusdo referencial acima mencionada.

Comecemos pelo titulo. Manhd submersa remete desde logo para uma categoria da
narrativa que desempenhara no romance que analisamos um papel fundamental, o tempo.
Manhd (sem qualquer determinante) aponta indefinidamente para o inicio, o principio, o
comego, a primeira parte de uma unidade de tempo - o dia. Manha submersa pode evocar a
imagem de amanheceres precoces, em que a luz ténue ainda se encontra mergulhada nas
sombras da noite; pode evocar também a imagem de manhis submersas pela neblina, tdo
tipicas nos invernos da Serra - alids € esta a imagem explorada pelo filme, por exemplo no
primeiro plano -; pode ainda evocar a imagem de manhs distantes mergulhadas, submersas,
na penumbra da memoria e quase esquecidas; e, por fim, pode apontar para uma primeira
parte da vida, a infancia ja longinqua, se aceitarmos a analogia entre esta fase da vida do
homem e este momento do dia.

No romance que analisamos, o titulo, de tipo tematico, institui relagdes
paradigmaticas com as miultiplas manhds referenciadas no texto, mas ele ¢
fundamentalmente metaforico.

E incontestavel que muitos dos acontecimentos importantes do romance ocorrem
precisamente durante a manhd, sendo as inimeras referéncias a este momento temporal
bastante significativas ao longo de todo o texto. Os dois acontecimentos mais importantes
dos primeiros tempos no seminario ocorrem durante a manhd: a ida de Antonio para a
institui¢do inicia-se numa "enorme manhi circular" (p.12); e, quando ¢ mandado ao quarto
do reitor, o protagonista confessa ter esperado por isso durante "Toda a manha" (p.39). Esta
é também importante durante todas as férias de Natal: os seminaristas saem do seminario e

chegam a vila "ja a manhd se desprendia inteiramente da noite" (p.61); no primeiro dia de
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férias, e durante todos os que se seguem, Antonio sera abruptamente acordado pela senhora
ao raiar do dia para cumprir as suas obrigagdes religiosas'; no final das férias, o miudo
partira "de novo para o seminario por uma grande manhd de nevoeiro." (p.97). Além dos ja
referidos, outros acontecimentos importantes se ligam ainda a este momento temporal:
depois de os prefeitos terem descoberto as tentativas incendiarias do Gama, "pelo escuro de
uma madrugada clandestina cobriram-no de maldigdo e expulsaram-no do seminario."
(p.117); o castigo publico de Antdnio pelo seu envolvimento com o Peres ocorreu também
"numa manh3" (p.141). Depois das perturbadas férias de Pascoa do 2° ano lectivo, durante
as quais surpreende os amores clandestinos de Carolina e do doutor, Anténio parte de novo
de madrugada para o seminario, mas agora com a sua sensibilidade exacerbadissima?. A
partida para a casa de campo que dara origem ao episédio do Tavares e ao do Taborda €
também durante a manha3. Desalentado, porque cada vez com menos esperanga de poder
abandonar a institui¢do religiosa, Anténio parte de madrugada para recomegar os trabalhos
lectivos e iniciar o 4° ano*. Por fim, o acontecimento mais doloroso destes quatro anos
ocorre também durante a manhd, "na manhd agreste de sol e de vento" (p.202) foi
Gaudéncio a enterrar. Estamos, portanto, perante varios acontecimentos pautados pelo
amanhecer, cuja recorréncia ao longo do texto poderia justificar o titulo do romance;
todavia, parece-me que a motivagdo do titulo escolhido € sobretudo de ordem metaférica.
Manhd submersa metaforicamente alude a uma primeira parte da vida da
personagem, a meio caminho entre a infincia e a adolescéncia, parcela de tempo esta

submersa em sombras, porque tempo de angustia, de soliddo, de tristeza, de seminario (onde

1»(...) do fundo da madrugada, uma voz clara me estalou no quarto (...)" (p.74).
2 "Lembro-me bem dessa manha de Margo, resfriada, polida de arestas." (p.160).
3 v (...) largadmos ao clarear da manhi (...)" (p.165).

4" (...) por uma manhi escura, sai de novo para o Seminario." (p.189).
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o preto é a cor predominante), de passado, e porque reconstituida por uma memoria que néo
consegue evocar todos os detalhes dessa parcela de tempo vivida ha vinte anos atras. Assim,
o funcionamento metaforico do titulo desencadeia efeitos conotativos que remetem para
uma narrativa em retrospecgdo, para a evocagao de uma vida passada e de momentos dessa
vida muito particulares e pessoais, vividos pela personagem na Castanheira, mas também ¢
sobretudo no seminario do Fundao.

O titulo de que nos ocupamos, além da fungio de designag@o ou de identificagdo que
todos os titulos desempenham, tem ainda, como ja vimos, uma fungdo descritiva e estabelece
com o leitor protocolos, contratos de leitura, no sentido de este encarar o texto que vai ler
como a evocagdo de um passado. Tais contratos de leitura induzem o leitor a encarar o
romance como a evocagdo do passado ficcional da personagem Antonio dos Santos Lopes,
referente 4 época em que frequentou o seminario do Funddo, ou poderdo até induzi-lo a
relacionar a vivéncia ficcional do autor textual Antonio com a vivéncia real do autor
empirico Vergilio Ferreira (que frequentou 0 mesmo seminario, na mesma época). Vemos,
deste modo, que o titulo cria efeitos de real e auxilia a instauragdo da referencialidade para o
leitor conhecedor do paratexto factual relacionado com o percurso biografico do autor do
romance.

Esta teia de relagdes ambiguas entre a ficcionalidade e a pseudo-referencialidade do
romance, ja instaurada pelo uso narrativo da primeira pessoa e pelo funcionamento
metaférico e conotativo do titulo, é reforgada pelo funcionamento do proprio prefacio.

Tal como o titulo, o preficio de que nos ocupamos € peritextual, original e
substancial, porque colocado no espago do mesmo volume do romance, divulgado
simultaneamente com a obra e porque se trata de um elemento de ordem verbal. Para uma
analise detalhada deste elemento paratextual teremos que abordar questdes relacionadas com

a sua autoria, com o destinatario e com as fung3es que este prefacio desempenha.
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Numa leitura desatenta e superficial, o leitor do prefacio que analisamos podera
incorrer no erro de pensar que estd perante um texto que apenas explica as motivagdes que
levaram o autor a escrever a histéria da sua vida e podera ser levado a pensar que esta
perante uma simples autobiografia®. Porém, o leitor minimamente atento imediatamente se
apercebe de que o preficio de Manhd submersa ¢ um simulacro de prefacio auténtico
porque ndo ¢ assinado pela pessoa real, pelo autor empirico do texto; Vergilio Ferreira
atribui ficcionalmente a sua autoria a Antonio Lopes, que se institui como autor do texto do
prefacio e do texto do romance. Estamos, portanto, perante um tipo de prefacio bastante
original, simultaneamente autoral, porque assinado pelo autor textual, e actoral, porque a
identidade deste coincide com a do narrador autodiegético.

O prefacio que analisamos é de facto bastante invulgar, pois pertence a categoria que
Genette define como: "l'une des formes les plus retorses de la préface moderne: la préface
actoriale, dont I'énonciateur supposé se trouve étre I'un des personnages de l'action." (1987:
p.154). Tal categoria tem uma configuragio estranha porque é mais usual e mais frequente o
leitor encontrar preficios que, embora se refiram ao texto ficcional e se situem na sua
periferia, ndo fazem parte do universo romanesco, como observa Pierre Heuvel: "Leur
situation de parole n'est donc pas de l'ordre de la fictionnalité, mais de la réalité ou, en tout
cas, proche de celle-ci.” (1985: p.110). Mas, no nosso caso, a situagdo € ainda mais peculiar,
pois o suposto emissor do prefacio é ndo s6 personagem da acgdo, como também narrador
autodiegético de uma ficgdo narrativa e ainda o seu autor textual. Além disto, partilha com o

autor empirico um mesmo universo de referéncias, referindo-se a ele pelo seu proprio nome

5 "Récit rétrospectif en prose qu'une personne réelle fait de sa propre existence, lorsqu'elle met I'accent sur sa
vie individuelle, en particulier sur I'histoire de sa personnalité (..)", Philippe Lejeune, Le pacte

autobiographique, p.14 in Paula Mordo, 1989: p.177.
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e referindo o titulo de uma outra obra sua (efectivamente publicada em 1946, com o titulo
Vagao «J»).

Portanto, por um lado, os elementos estruturais deste prefacio apontam para uma
opgdo discursiva do autor empirico que denota a preocupagdo de conferir verosimilhanga
aos factos narrados no corpo do romance e de capitalizar garantias de "autenticidade"
textual, corroborada pelo facto de se tratar de uma narrativa de pendor autobiografico; mas,
por outro lado, esta ambiguidade estatutaria do prefacio, este universo de referéncias
comum ao autor textual e ao autor empirico e esta inclusdo do real no ficcional geram uma
polivaléncia do sentido que permite legitimar a sensagao de referencialidade.

O facto de o prefacio de que nos ocupamos Ssupor também um destinatario
informado, um leitor visado que conhega o autor empirico Vergilio Ferreira, a sua biografia,
e 0 intertexto® deste prefacio ajuda também a legitimar o estabelecimento simultaneo, e até
certo ponto paradoxal, da ficcionalidade e da pseudo-referencialidade.

Depois da anélise que fizemos deste elemento do paratexto vemos que, além de
abordar de uma forma muito peculiar e algo ambigua os temas da génese, do porqué, do
como e da "autenticidade/veracidade" dos factos narrados, o prefacio tem também um efeito
de convergéncia e de harmonia com o titulo e com o corpo textual do romance, assumido
discursivamente por um narrador autodiegético. Para além das fungdes referidas, o prefacio
define ainda o perfil do leitor visado, que devera ser sensivel a instauragdo da
intertextualidade homo-autoral e endoliteraria, que devera compreender o dialogo textual
que se estabelece entre Manha submersa e Vagdo «J», e aceitar portanto o pacto de que

esta perante a entronizagdo da ficcionalidade. Por outro lado, como ja dissemos também, o

prefacio é lugar de investimento estético e ideologico porque permite a instauragdo do efeito

6 Cf. Aguiar e Silva, 1982: p.594.
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de real e de verosimilhanga, tio defendidos na produgdo tedrica do Neo-Realismo como
elementos constitutivos necessarios ao género romanesco.

Para terminar, concluiremos que do paratexto, constituido pelo titulo e pelo prefacio,
resultam efeitos de convergéncia que apontam para uma possibilidade de leitura de Manhd
submersa como romance autobiogrdfico, que Philippe Lejeune define como: "Texte de
fiction dans lequel le lecteur peut avoir des raisons de soupgonner, a partir de ressemblances
qu'il croit deviner, qu'il y a identité auteur/personnage, alors que l'auteur ne l'affirme pas."” e
diremos, com Georg Rudolf Lind, que afinal o "eu" narrativo, sobretudo o de Manhd

submersa, nio deixa de criar "um parentesco mais ou menos directo com o autor"s.

3.2. A obra cinematogrifica: mecanismos de instauragio de uma

"veracidade ficcional'.

Ja para Christian Metz, uma das primeiras grandes referéncias no campo da
Semiologia do Cinema, se tornava pertinente a reflexdo sobre o poder realizante do veiculo
filmico e, em simultineo, a sua capacidade de instauragio da ficcionalidade (cf. o artigo "A
propos de l'impression de realité au cinéma" de 1965, republicado em 1983 na colectdnea do
autor Essais sur la signification au cinéma, tomo I). Interrogando-se sobre a razdo pela
qual o cinema atraira um publico tdo diversificado, conclui que & devido ao poder realizante
do veiculo filmico, isto ¢, devido ao facto de o cinema ser capaz de transmitir, precisamente,

uma impressdo de realidade ao espectador. Esta impressdo de realidade pode encontrar uma

7 Paula Mor#o, 1989: p.177-178.

8 (1986: p.46).
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justificagdo quer do lado do objecto/filme (neste caso a narrativa cinematografica realista
produziria nos espectadores uma sensagdo mais acentuada de realismo do que o cinema de
tipo subjectivista, irrealista e introspectivo) quer do lado da percepgdo do publico. Metz
considera que, entre outros, dois factores poderdo explicar esta impressdo de realidade ao
nivel da percepgdo: em primeiro lugar, o cinema forneceria uma duplicagdo quase perfeita do
real, do modelo a apresentar; e, em segundo lugar, 0 movimento seria sempre percepcionado
como actual, como presentificagdo aqui e agora.

Porém, apesar de no artigo citado ndo por em causa a pseudo-objectividade da
cimara (esta sua posi¢do vira a ser discutida e redimensionada na entrevista dada em 1970 a
revista Cinéthique e republicada em Andlise semioldgica do texto filmico), C. Metz defende
ja que todo o poder realizante se desvanece a partir do momento em que o espectador
mergulha na histéria, na intriga, porque ¢ a diegese que veicula a ficgdo, que instaura o pacto
de ficcionalidade, e fa-lo duplamente: a intriga ficcional do filme encontra-se hermeticamente
isolada do espectador - a pelicula € projectada na tela e o espectador encontra-se na sala; no
cinema as imagens projectadas sdo materialmente inatingiveis para o publico, o que ndo
aconteceria no teatro - e, a0 ser constituida por um principio e por um fim, a sua existéncia
perceptiva limita-se ao tempo de duragdo do filme. A intelecgdo do cinema como ficgdo
fundamenta-se também, em grande parte, no protocolo de leitura informal que se estabelece
com o espectador (reforgado, por exemplo, no conhecido genérico "qualquer semelhanga
com a realidade ¢ fruto de um mero acaso (...)") e ainda na situagdo artificial em que decorre
o visionamento - numa sala especialmente construida ou adaptada para o efeito, na qual
existe o compartimento de projec¢do e uma tela; e num ambiente em que € imprescindivel a
escuriddo e até o isolamento/anonimato do individuo.

Todavia, quase dez anos antes (visto que a primeira edi¢gdo de Le langage

cinématographique data de 1955) Marcel Martin encarava sob uma outra Optica a
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problematica da representagdo filmica. Ndo deixava de notar, tal como Michel Cegarra viria
a fazé-lo em 1970 (1979), que a realidade que surge no écran mais ndo é que o produto da
visdo subjectiva que o realizador tem dessa realidade. Na sua perspectiva, "Le cinéma nous
donne de la réalité une image artistique c'est-a-dire, si 'on réfléchit bien, totalement non-
-réaliste (qu'on songe au role des gros plans et de la musique, par exemple) et reconstruite
en fonction de ce que le réalisateur prétend lui faire exprimer, sensoriellement et
intellectuellement" (1968: pp.20-21). Ou sgja, ja ndo se trata s6 de encarar a diegese como
ficcdo, mas levanta-se aqui, a nivel mais profundo, a hipétese de encarar a propria imagem
como uma reconstrugio pessoal (recordemos o papel criador da caracterizagdo € ndo
esquegamos que muitos movimentos de cimara criam tamanhos e propor¢des inexistentes
no mundo real).

Actualmente, questdes como a da intencionalidade da representagdo filmica, da
subjacente motivagdo da imagem, como a questdo de a maquina de filmar ja estar regulada a
partida para uma perspectiva monocular, como a das potencialidades veiculadoras de uma
ideologia a partir da montagem e a do caracter exclusivamente ficcional do filme sdo hoje
truismos da Semiologia do Cinema.

Em Manhé submersa filme, a ficcionalidade institui-se duplamente: primeiro porque
se trata de um filme e, portanto, como para qualquer filme, renova-se o pacto entre
realizador e espectador de leitura/visionamento da obra como ficgdo; segundo, porque este
filme é uma adaptagdo de um romance (facto este claramente referido no genérico do filme),
o que induz o espectador a ver a pelicula como uma criagdo ficcional feita a partir de uma
ficcdo narrativa, porque obra literaria. Poderiamos dizer, retomando as palavras de Roland
Barthes, que Lauro Antonio "cumpre aqui a defini¢do que Platio da do artista, que € um

artesio em terceiro grau, porque imita o que ja € a simulagio de uma esséncia." (1984:
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p.91). No entanto, e apesar disto, tal como no romance, surgem no filme elementos
estruturais que criam efeitos de real e que instauram a ilusdo referencial.

Apesar de incontestavelmente aceitarmos o pressuposto de que qualquer imagem
filmica ndo é uma simples duplicagdo do real e que ela é sempre a partida motivada,
condicionada, regulada e ficcional, parece-nos, no entanto, que determinados filmes, fazendo
uso de um conjunto de processos com vista & produgdo de um determinado efeito, criam no
espectador a referida impressdo de realidade, sobretudo a ilusdo referencial, e isto porque
estruturalmente possuem mecanismos que servem para legitimar esta ilusdo. Cremos que € 0
caso de Manhd submersa que, fazendo uso de determinados elementos constitutivos quer
paratextuais quer textuais, a analisar em seguida, cria subtilmente uma rede de conexdes
entre a diegese ficcional do romance adaptado e a biografia do autor/actor Vergilio Ferreira.

Comegaremos por analisar os elementos paratextuais. Na perspectiva de Genette
(1987), o paratexto é constituido pelo peritexto e pelo epitexto. Como ja vimos, quando nos
debrugamos sobre o titulo e sobre o preficio do romance, o peritexto é constituido por
todas as mensagens incluidas no mesmo volume da obra; quanto ao epitexto, ele ¢ definido
pelo autor do seguinte modo:

"Autour du texte encore, mais a distance plus respectueuse (ou plus prudente), tous
les messages qui se situent, au moins a l'origine, a l'extérieur du livre: généralement
sur un support médiatique (interviews, entretiens), ou sous le couvert d'une
communication privée (correspondances, journaux intimes, et autres). Clest cette
deuxiéme catégorie que je baptise, faute de mieux, épitexte (...)" (1987: pp.10-11).

Assim, tendo em conta esta proposta de Genette, consideraremos como paratexto
epitextual anterior do texto filmico Manhd submersa a curta metragem Prefdcio a Vergilio
Ferreira, de Lauro Anténio (rodada durante os anos 1974-;/5 e estreada no cinema a

12.12.1975, em Lisboa e no Porto) e a média metragem Vergilio Ferreira numa manhd
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submersa, do mesmo realizador, que constituiu o episddio 0 da série televisiva intitulada
Manha submersa, de 200min/4 episddios e apresentada pela RTPZ durante os meses de
Outubro e Novembro de 1979.

Prefacio a Vergilio Ferreira (o titulo é dado pelo proprio realizador) € uma curta
metragem de pendor biografico. Apresenta locugdo do préprio Vergilio Ferreira que, no
inicio, comega por fornecer os seus dados biograficos gerais, passando, depois, a leitura de
excertos de obras suas, nomeadamente, Manhd submersa, desta privilegiando momentos
relacionados com a chegada e com a estadia da personagem no seminario. Como o romance
esta escrito em 1° pessoa, Vergilio Ferreira, ao efectuar a leitura oral dos extractos, permite
a leitura coincidente entre ele proprio e o protagonista do que conta, o que € passivel de
confirmagdo na vida real pelo seu percurso biografico, pois, & semelhanga de Antonio,
também frequentou o seminario e, tal como o protagonista do romance, frequentou
precisamente o seminario do Funddo. Em seguida, o autor recorda e revé Evora, onde viveu
e trabalhou durante uma época da sua vida e, por fim, Lisboa, onde vive ainda actualmente.

Ora esta curta metragem, apesar de apresentar no seu genérico a explicita mengdo
"Textos escolhidos por Vergilio Ferreira e ditos pelo proprio”, apesar de mostrar momentos
de escrita para plasmar a produgdo criativa do escritor que deu origem aos textos agora
lidos, apresenta também outros elementos estruturais, tais como fotografias de Vergilio
Ferreira, adolescente num grupo de seminaristas, e ainda imagens da mie do autor quando o
texto que lé refere a mde de Antdnio, que parecem subrepticiamente pretender criar
conexdes, senio mesmo identificagdio, entre Anténio Borralho e Vergilio Ferreira
adolescente, e conduzir a leitura do espectador para uma perspectiva autobiogréafica. Este
mecanismo gera inevitavelmente a tal ilusdo de referencialidade que leva o espectador a
oscilar entre a certeza de estar perante um objecto estético ficcional, porque construido

sobre um discurso verbal resultante da leitura oral de textos literarios, e a sensagdo de estar
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também simultaneamente a assistir a um documentario biogréfico, dadas as semelhangas das
vivéncias das personagens evocadas e as do proprio escritor.

Vergilio Ferreira numa manhd submersa ¢ uma média metragem que pretende servir
de introdugdo a série televisiva e que é constituida por quatro blocos, subintitulados O
discurso, As raizes, A memoria e A reconstrugdo da memdria.

No primeiro momento, sdo apresentados os dados biograficos do autor e assistimos a
uma entrevista do realizador ao escritor na casa de praia deste ultimo, em Fontanelas.
Vergilio Ferreira responde a questdes relacionadas com a sua inser¢do periodologica, com
influéncias literarias e com o romance de que nos ocupamos. No segundo momento, 4s
raizes, assistimos a continuagdo da entrevista, mas agora em Melo, terra natal do escritor, €
as questdes agora colocadas sdo basicamente sobre aspectos biograficos da infancia e
adolescéncia; as imagens predominantes sdo as do espago circundante, as de familiares do
autor e as de gentes da terra. No bloco subintitulado 4 memoria, realizador e escritor
visitam o antigo seminario do Funddo e Vergilio Ferreira evoca recordagdes de infancia,
compara o actual espago com o antigo e visita e troca impressdes/recordagdes com um
antigo companheiro de estudos, actualmente padre. Na ultima parte, A reconstrugdo da
memoéria, Lauro Antonio justifica as suas opgdes quanto ao espago de filmagem e mostra
alguns testes de selec¢do de pequenos actores.

Toda esta média metragem aponta para aspectos biograficos de Vergilio Ferreira: O
discurso é constituido pelo discurso do escritor sobre o seu discurso literario; As raizes
evocadas sio também as do escritor; 4 memoria evocadora de todo o passado € obviamente
também a de Vergilio Ferreira, e o ultimo bloco, A reconstrugdo da memoria, que 0
realizador pretende fazer, parece apontar mais para a preocupagao em reconstruir o passado
do escritor do que para a reconstrugdo da ficgdo do romance. Este mecanismo gera

subrepticiamente também a ilus@o de referencialidade.
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Além destes elementos paratextuais, encontramos, quer na versdo televisiva quer na
versio cinematografica, elementos textuais também eles veiculadores da ilusdo de
referencialidade que temos vindo a mencionar. Nota-se a preocupagido do realizador em
reconstituir um tempo passado, que possa ser percepcionado pelo espectador como o
momento temporal mais ou menos correspondente a época em que a personagem Antonio
Lopes e a pessoa de Vergilio Ferreira frequentaram, um ficcionalmente, o outro
efectivamente, o seminario do Funddo. Assim, observamos no filme determinados
pormenores ‘que datam a diegese, que parecem querer situd-la nos anos 50 e que
desempenham a fungéo d¢ desencadearem o efeito de real ao nivel do plano temporal.

Destes pormenores, sobressaem os de caracterizagdo. A maneira de vestir das
personagens (atente-se em D*. Estefania e nos bibes dos seminaristas) e os penteados que
usam (atente-se no penteado de Mariazinha e nos cortes de cabelo relativamente curtos das
personagens masculinas) situam a diegese num momento temporal manifestamente anterior a
época da realizagdo, durante a qual imperavam precisamente a mini-saia e o cabelo comprido
nos rapazes. Também alguns dos acessorios usados pelos actores como, por exemplo, a
mala de Antonio, sdo caracteristicos de uma época passada. Além de manifestarem a natural
preocupagdo com a caracterizagdo das personagens, estas opgdes do realizador revelam
também a sua preocupagdo com outros aspectos que pudessem auxiliar a colocar a diegese
temporalmente numa época anterior a da realizagdo.

Do mesmo modo, todas as opgdes feitas em relagdo aos meios de transporte a usar
no filme comprovam esta intengdo. Quer o carro de bois, que ainda se usa como meio de
transporte para pessoas, quer o comboio, que ainda funciona a lenha, quer a camioneta da
carreira, modelo antigo, roufenho e quase a cair aos pedagos, parecem pertencer a um tempo

bastante anterior ao da realizag@o.
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As proprias formas de tratamento, reveladoras de um excessivo respeito e
distanciamento, mesmo entre personagens ligadas por lagos de amizade, como € o caso de
Antonio e o Gama que se tratam por "vocé", parecem pertencer também elas a uma época
passada.

O mobiliario, sobretudo o que podemos ver no seminario, bem como o material
escolar, também parecem pertencer a uma outra época, por exemplo ainda desconhecedora
da esferografica, uma vez que os seminaristas usam sempre caneta e tinteiro.

Contribuem também para a reconstituicdo desse passado os cartazes antigos de
cinema, afixados numa parede, que Anténio observa enquanto espera por um meio de
transporte que o conduza a casa no inicio das férias, bem como o tema musical (Marco do
correio na voz de Alberto Ribeiro) que se ouve na festa de anos do Dr. Alberto.

Para além da preocupagdo que Lauro Anténio manifesta em reconstituir uma época,
é ainda visivel o seu interesse de reconstituir também o espago fisico da Beira Interior,
espago onde se situa o seminario do Funddo.

No romance, Anténio diz ser de Castanheira, no filme, em varias circunstancias, as
imagens referentes & aldeia de Antonio sdo imagens recolhidas na povoagdo de Linhares da
Serra, facilmente reconhecivel pelo seu castelo; ora Linhares situa-se precisamente a poucos
quilémetros de Melo, terra natal de Vergilio Ferreira. A propria toponimia a que se faz
alusio no filme aponta também ela para o espago fisico referido; por exemplo, Gaudéncio
diz ser de Vale de Prazeres, pequena localidade situada a poucos quiléometros do Fund@o.

A complementar a referencialidade de certas imagens do filme ¢ da toponimia, ¢
ainda notdria a utilizagio de actores ndo profissionais e que poderdo parecer ao espectador
gentes da regido, como por exemplo, o actor que desempenha o papel de Calhau e ainda

outras personagens ndo nomeadas que se deslocam ocasionalmente na aldeia. Também ndo
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sera por acaso que algumas personagens apresentam o sotaque tipico da zona da Guarda,
como € o caso do Calhau e do préprio Antonio.

Por fim, e para terminar, resta-nos ainda referir que no filme, mas ndo no romance,
Anténio actua numa pega de teatro, tal como Vergilio Ferreira diz, em Conta corrente |
nova série, p.64, ter ele proprio feito quando miido, em Melo e, posteriormente, no
seminario, e tal como ele proprio faz no presente, desempenhando um papel no filme que
analisamos. A inser¢do desta acg¢do no filme, ndo prevista no romance adaptado, pode ser
interpretada, “em parte, como também supostamente motivada por razdes de ordem
biografica.

Apos a anilise dos dois textos verificamos que, por um lado, existe uma certa
confluéncia, objectivada numa ambigua tendéncia biografizante, entre o filme e o romance e,
por outro lado, € incontestavel que os dois veiculos narrativos obtém resultados
consideravelmente diferentes, revelando-se inclusive o filme incapaz de transsemiotizar o
proprio género especifico (romance autobiogrdfico) do romance adaptado. Poderia acaso
té-lo feito, se o realizador assim o desejasse? Antes de aventar uma hipotese de resposta a
esta questdo, sobre uma virtual possibilidade do cinema, € oportuno lembrar Elisabeth W.
Bruss. Segundo esta autora (1974 e 1983) os motivos que poderdo estar na base do gradual
desaparecimento do género autobiografico no romance contemporaneo relacionar-se-30
provavelmente com a impossibilidade do sistema semidtico cinematografico o poder
adoptar. Aduz E. Bruss que:

"Toutes les tentatives existantes de cinéma autobiographique semblent achopper sur le
méme probléme et finissent par ne plus pouvoir se distinguer, ou bien des biographies,
ou bien du cinéma expressioniste. L'unité de la subjectivité et du sujet traité - cette
identité implicite entre auteur, narrateur et protagoniste sur laquelle repose

l'autobiographie classique - semble éclater au cinéma; le moi de I'autobiographie se
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décompose, se scinde en deux éléments pratiquement irréconciliables qui sont la
personne filmée (...) et la personne filmant (...)." (1983: p.462).

Ora, se 0 género autobiografico encontra graves, se ndo insuperaveis, dificuldades em ser
adoptado pelo sistema semidtico cinematografico, acrescidas dificuldades teria o veiculo
filmico em conseguir efectivar uma adaptagio de uma autobiografia de um autor cuja
identidade ndio coincidisse com a do realizador. Mais impensavel ainda seria a tentativa de
reprodugdo filmica do género romance autobiogrdfico, porque em tal caso, ndo sO seria
impossivel récriar a implicita identidade entre autor, narrador e protagonista, como seria
acrescidamente problematico recriar em simultineo a aparéncia de veracidade e a efectiva
ficcionalidade de tal autobiografia.

Perante tais dificuldades, Lauro Antdnio é compelido a encontrar novas solugdes que
Ihe permitam recriar o romance, mas sem se afastar demasiado dele e, efectivamente, o
realizador parece ter éncontrado uma solu¢do de compromisso. Como vemos, de facto o
filme, 2 semelhanca do que acontece no romance, cria também ele uma tessitura de
elementos estruturais, quer textuais quer paratextuais, que estabelecem relagdes polivalentes,
senio mesmo ambiguas, entre o mundo ficcional do romance adaptado e o mundo real do
seu autor empirico (Vergilio Ferreira), relagdes estas que, além de causarem o efeito de real
e de criarem a ilusdo referencial, legitimam ainda uma leitura que encare o filme como filme
biogrdfico, que, a4 semelhanga do género do romance adaptado, romance autobiogrdfico,
seria um filme de ficgdo no qual o espectador encontraria motivos para suspeitar de
identificagio entre a personagem e uma pessoa empirica, embora o realizador o ndo

confirme claramente.
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4. Acgdes, personagens e espacos.

4.1. O romance.

4.1.1. Accgdes.

Como ja vimos, quando problematizavamos as relagdes entre literatura e cinema, a
existéncia de acontecimentos (acgdes) protagonizados por personagens € condi¢do
fundamental de qualquer narrativa. O romance, como texto narrativo que €, veicula
informagdes sobre a acgdo, sobre uma sequéncia de eventos.

Em Manhd' submersa a narragio abrange acgdes ocorridas num periodo
cronologicamente delimitado, sobretudo os quatro anos que o protagonista passa no
seminario, apresentando ainda um nimero reduzido de informagdes sobre o presente da
narragdo. Na secgdo correspondente a estadia no seminario, o narrador selecciona momentos
que vai apresentando ao leitor, dilatando uns e resumindo outros!, consoante a importincia
relativa que lhes reconhece. Assim, os quatro anos lectivos recebem um tratamento desigual
na economia narrativa do romance: os eventos ocorridos durante o primeiro ano ocupam
mais de metade do texto, sendo os restantes anos muito resumidos e deles apresentados
apenas os acontecimentos mais marcantes. Vejamos esquematicamente a reparticdo das
acgdes pelos capitulos.

« Do capitulo I até ao capitulo XI inclusive (106 paginas): narragdo de factos ocorridos
durante o 1° ano lectivo.
o Do capitulo XII até ao XVI inclusive (64 paginas): narragdo de factos ocorridos

durante o 2° ano lectivo.

1 Cf. Gérard Genette, 1972: pp.122-144.



o No capitulo XVII (6 paginas): resumo do 3° ano lectivo.
Do capitulo XVIII ao XX inclusive (18 paginas): narragdo de factos ocorridos durante
o0 4° ano lectivo, até as férias da Pascoa.
« No ultimo capitulo, o capitulo XXI (3 paginas): o narrador informa da sua saida do
seminario e, em poucas linhas, do seu percurso existencial até ao presente da narrag@o.
(Para uma visdo mais pormenorizada dos acontecimentos narrados, consulte-se o Anexo II)

Analisando grosso modo o esquema apresentado, e pondo-o em confronto com o
Anexo II, facilmente constatamos que a repartigdo dos quatro anos lectivos pelos vinte e um
capitulos que constituem o romance se faz de modo desigual. Onze capitulos sdo
consagrados a narragdo do 1° ano, cinco ao 2°, um ao 3°, e, por fim, os quatro ultimos ao 4°
ano lectivo. Torna-se, assim, flagrante o facto de o romance privilegiar e narrar
primacialmente acontecimentos ocorridos durante os primeiros tempos de estadia no
seminario. O primeiro ano assume uma importancia capital (onze capitulos); do primeiro ano
¢ sobrevalorizado o primeiro periodo lectivo (dez capitulos); e neste bloco cronolégico,
constituido por trés meses, o narrador confere particular importancia a primeira viagem em
direcgdo a institui¢do e aos trés primeiros dias nela passados (cinco capitulos).

Verificamos, pois, desde logo, ndo haver paralelismo entre a duragdo da historia e a
extensdo do texto que a modeliza, isto €, ndo existe neste romance uma velocidade narrativa
relativamente constante e sincronizada com a histéria a narrar. O narrador comega por
imprimir um ritmo lento a narragdo, procedendo, no inicio, a uma o6bvia dilacgdo do tempo,
para posteriormente, e de forma gradual, acelerar o ritmo até ao desenlace final,
condensando o tempo através do resumo e passando a narrar apenas os factos fundamentais.
Sendo Manhd submersa um romance em primeira pessoa, esta velocidade imprimida a
narragdo resulta obviamente do comportamento selectivo do narrador autodiegético que

privilegia determinados factos, que verdadeiramente o marcaram, em detrimento de outros,
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por si considerados mais insignificantes. A especial atengdo conferida pelo narrador ao
primeiro ano, e, neste, ao primeiro periodo, mostra claramente toda a importancia que estes
primeiros tempos podem ter assumido para a personagem, instituindo-se, desde logo, como
momentos determinantes de desinser¢do neste novo meio, encarado como extremamente
agressivo, competitivo e, sobretudo, monétono.

Os cinco capitulos iniciais narram minuciosa e exaustivamente, por ordem
cronolégica, os factos ocorridos numa curtissima parcela de tempo - os quatro primeiros
dias -, o qué" aponta para uma capacidade espantosa de fixagdo destes factos na memoria,
bem como para uma igual capacidade de os rememorar pormenorizadamente, uma vez que a
evocagio destes acontecimentos ¢ feita cerca de vinte anos depois de eles terem ocorrido. O
facto de estes fm'meiros momentos estarem tdo fortemente gravados na memoria do narrador
indica a importincia que eles assumiram no universo infantil de Antonio, bem como a
manifestagdo imediata da sua aversdo pela condigdo sacerdotal. A viagem ¢é, para o miudo,
duplamente disforica, porque representa o corte umbilical entre o meio que lhe € familiar e o
meio que lhe é estranho, e porque, desde logo, lhe permite pressentir o ambiente de
hostilidade dos seminaristas entre si e da propria populagdo em relagdo aos "batinas pretas".
Os primeiros dias no seminario sdo também eles determinantes, porque reveladores de uma
rotina, de uma monotonia, de uma coac¢do da liberdade pessoal de acgdo e de um
arrastamento do sofrimento, imposto pelas restrigdes proprias da condigio sacerdotal que a
personagem posteriormente vira a renegar.

A partir do capitulo VI o narrador instaura preferencialmente a anisocronia,
recorrendo a utilizagdo de pausas (quando pretende tecer consideragdes pessoais sobre 0s
acontecimentos), de elipses e de sumarios (sempre que pretende omitir ou resumir factos
menos importantes), e seleccionando aqui e além, na escala do tempo, os eventos mais

marcantes e fundamentais.
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A par da énfase concedida aos primeiros tempos passados no seminério, € também
significativa a selecgdo e a velocidade narrativa dos acontecimentos a narrar; ndo se trata de
uma mera escolha aleatoéria de alguns factos deste primeiro ano, entre tantos outros passiveis
de serem escolhidos, e de uma velocidade narrativa ao sabor do acaso. Os episodios
seleccionados sdo exemplificativos quer do ambiente que se vivia na instituigdo quer do
ambiente que o milido vai encontrar na rua e na aldeia quer do proprio estado de espirito de
Anténio, e a velocidade mais lenta ou mais rapida da narragdo indicia a maior ou menor
repercussdo que eles tiveram no protagonista.

O episédio de Pe. Tomés e Valério, bem como a narragdo detalhada da formagdo
dos partidos, na-aula de Latim, demonstram o ambiente que se vivia no seminario. O
primeiro ilustra o clima de rigidez, de vigilancia constante e latente, e ¢ testemunho da
agressdo moral e fisica dos adultos sobre os mitdos. O segundo sublinha o ambiente que
rodeia os desafios, sintomatico da competitividade, do conflito e da hostilidade que Pe. Lino,
inconscientemente, acaba por instaurar entre os rapazes. A velocidade narrativa
extremamente lenta usada nestes episodios aponta para a importdncia que eles assumiram na
comunidade e revela o medo constante e a angustia com que Os seminaristas encaravam
todas as situagdes que fugiam um pouco a rotina diaria.

Todos os acontecimentos relacionados com as primeiras férias de Natal e a
velocidade relativamente lenta a que sdo narrados (cerca de duas semanas para trés
capitulos) testemunham o ambiente que o protagonista vai encontrar na rua e na aldeia e a
amplitude que assumiram na formagdo da sua personalidade. A viagem ¢é particularmente
importante porque a narragdo dos acontecimentos que nela ocorrem é pretexto para o
narrador dar uma ideia muito nitida da hostilidade do meio social que rodeia, cerca e acossa
todos os seminaristas. O capitulo IX é um capitulo fundamental porque demonstra que

Antonio, hostilizado no seminario e na rua, também ndo podera voltar a integrar-se no meio
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familiar donde é oriundo, visto que a sua prépria familia, os amigos e a familia adoptiva o
repelem e o repudiam. Sera, precisamente, a rejeigdo do meio social e familiar e ainda a ndo
aceitagdo da sua falta de vocagdo, que o levardo, no final do romance, ao acto tragico de
auto-mutilagdo.

A narragdo arrastada da viagem de regresso a instituicdo, no final das férias, mostra
bem o estado de espirito do protagonista e d4 conta do isolamento do mitdo, da desolag@o,
do desinimo, da sensagdo de abandono e de cansago e do estado de abatimento em que se
encontra, depois de ver repelida e veementemehte contestada a sua primeira tentativa de sair
do seminario. Os eventos que mais marcaram a personagem durante o restante tempo
escolar relativo ao primeiro ano, a desisténcia de dois alunos, a fuga gorada de outros dois e
as tentativas incendiarias do Gama, e a velocidade narrativa usada, agora cada vez menos
arrastada, sdo também sintomaticos do estado de espirito de Anténio, todo ele avido de
liberdade e ansioso por fugir a uma religiosidade imposta.

Do 2° ano lectivo, o narrador selecciona sobretudo acontecimentos que permitam
reiterar as isotopias da solidio e do profundo mal-estar (provocado pela sexualidade
reprimida e pela crescente oposigdo da mae a sua vontade de abandonar o seminario) que
constantemente martiriza o protagonista.

A rapidissima velocidade narrativa, conseguida sobretudo através da elipse e do
resumo, dos eventos relativos ao 3° ano indicia uma menor repercussdo dos acontecimentos
na personagem e aponta para uma eventual rotina diaria, feita de gestos repetidos e sempre
iguais, e ja dada a conhecer ao leitor na parte inicial do romance. Contudo, a velocidade
narrativa inflecte, dando lugar 4 pausa, quando Gaudéncio lhe exprime as suas duvidas sobre
a existéncia de Deus. Torna-se obvio que a inflexdo da velocidade narrativa surge em

consequéncia do abalo que lhe provocam as dividas do amigo.

86



Por fim, o regresso, a que assistimos nos restantes capitulos, a uma velocidade
narrativa mais lenta resulta, provavelmente, da importancia dos factos a narrar. A inesperada
morte de Gaudéncio representa para Antonio a maior perda por ele sofrida e desencadeia a
sua decisio de, definitivamente, abandonar a instituigdo religiosa que frequenta.
Profundamente desenraizado, incapaz de contrariar os designios de D® Estefénia,
pressionadissimo pela mde e totalmente incompatibilizado com uma futura vida sacerdotal,
Anténio é acometido por um lampejo de deméncia e deixa explodir um foguete na méo. O
radicalismo da solugdo encontrada é sintomatico da situagdo limite de ruptura psiquica e
emocional em que a personagem se encontra. No romance (ao contrario do que acontece no
filme, como veremos mais adiante) a auto-mutilagio ndo resulta de uma determinagdo
prévia, deliberada e consciente do protagonista. Ela ocorre num conjunto de circunsténcias
(nomeadamente, a sua aversdo a condi¢do sacerdotal; a sua impoténcia face as duas opgdes
que D. Estefania lhe impde, frequentar o seminirio ou ser expulso de sua casa; a
insuportavel resignagdo da mie perante um destino que lhes ¢ imposto; a sua determinagdo
em encontrar uma solugdo que resolva os seus problemas; e a hostilidade escarninha que
pressente em todos os que o rodeiam) que conduzem a personagem a um estado limite de
desanimo e de revolta e que precipitam os acontecimentos, forgando Antonio a tomar uma
resolugio rapida e definitiva. Humilhadissimo pela frieza com que € tratado por D. Estefania
e pelos seus, fora de si e desequilibrado emocionalmente, Antonio € levado a cometer um
acto tdo radical e tdo violento, que ndo sé € atentatério contra si proprio, mas também
contra a pessoa da sua protectora. pois que a forma escolhida para lhe demonstrar toda a sua
revolta e o desprezo que sente por ela é precisamente a forma mais brutal e cruel. Esta
atitude permitir-lhe-a, por fim, concretizar as suas duas maiores aspiragdes: a confessada,

sair do seminario, e a mais intima e secreta, sair da casa de D. Estefania.
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Para terminar, concluiremos que esta disjungdo entre a extensdo da historia e a
velocidade narrativa, de inicio mais lenta, depois cada vez mais rapida, e, no final, de novo
mais arrastada, resultara, eventualmente, da necessidade de também a nivel discursivo
demonstrar, pelas diferentes velocidades narrativas, que: por um lado, o periodo inicial, os
primeiros tempos foram mais dificeis, mais marcantes, mais traumatizantes, por se tratar de
uma fase de adaptagdo ao novo meio e por o protagonista ser ainda uma crianga, tendo, por
isso, uma menor capacidade de encarar racionalmente os factos e apresentando, em
consequéncia, uma maior tendéncia para os viver emocionalmente; e, por outro lado, que o
restante espago de tempo foi mais rotineiro, mas também ele muito marcante, porém s ja na
medida em que foi pontuado por alguns acontecimentos que profundamente abalaram ainda

mais a personalidade em formagdo do adolescente.

4.1.2. Composigiio, caracterizacio e relevo das personagens da diegese.

Antoénio, de nome civil Anténio dos Santos Lopes, de alcunha o Borralho, ¢ a
personagem principal do romance, simultaneamente protagonista dos eventos narrados e voz
narrativa.

E caracterizado a partir da sua propria actuagio como personagem em determinados
acontecimentos e ainda pelo narrador que, ndo raras vezes, analisa em pormenor 0s seus
comportamentos e as motivagdes que lhes subjazem.

Personagem redonda, de :grande densidade psicologica, Anténio sofre uma evolugdo
gradual ao longo de todo o romance: inicialmente, dilacerado pelo abandono do universo
materno, duplamente representado pelas figuras da mde e da madrinha (e por isso mesmo

ambivalente, porque uma representa o afecto e a outra a repressdo), ¢ do mundo
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relativamente despreocupado da sua infancia, muito cedo se apercebe, logo desde a primeira
viagem, da hostilidade do meio social em relagdo aos seminaristas e da feroz mordacidade
dos colegas; posteriormente, comega a sentir-se incompatibilizado com uma futura vida
sacerdotal e delineia-se a sua falta de vocagdo; por fim, consciencializa-se definitivamente de
que quer abandonar o seminario e, perant¢ a recusa por parte de todos de encararem esta
hipétese, Antonio ¢ levado a situagdo extrema de destruigdo de uma parcela do seu proprio
corpo, porque ¢ esta a unica forma que encontra para poder realizar a sua determinada e
inabalavel vontade de libertagdo. E, pois, o percurso da sua personalidade em formagao, ou
da formagcdo da sua personalidade, que Anténio protagoniza ao longo do romance.

A volta dele se agrupam outras personagens: umas mais importantes por
desempenharem um papel activo no desenrolar dos acontecimentos, outras meramente
figurantes, como pano de fundo social. Todas elas giram na orbita do protagonista, umas
fazendo parte do universo social da aldeia da qual é oriundo (Castanheira), outras
conhecidas posteriormente no seminario do Funddo. Porém, todas elas sdo significativas
neste microcosmos ficcional quer porque constituem o espago social em que Anténio cresce
e se forma quer porque também elas sdo um reflexo da personalidade da personagem
principal, que com algumas estabelece uma relagdo amistosa e com outras uma relagéo fria
de mera obrigatoriedade de convivio, quer porque todas elas sdo apresentadas a partir do
duplo ponto de vista de Antonio, ora personagem actuante ora narrador da sua propria
histéria. Seria interessante, agora, analisarmos todas as personagens do romance e
debrugarmo-nos sobre as relagdes que cada uma estabelece com o protagonista e de que
forma elas condicionam a sua actuagio. Todavia, como o nosso objectivo ¢ fazer um estudo
comparativo do romance e do filme, parece-nos mais pertinente analisar apenas as

personagens do romance que sofrem um tratamento diferenciado no filme. Assim, da
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profusio de personagens que constituem 0 espago social do romance, analisararemos a mae,
o tio Gorra, o Sr. Capitdo e Carolina.

Na aldeia, duas figuras femininas se destacam e funcionam como ponto de referéncia
para Antdnio, a mde e D% Estefania, sendo esta ultima a senhora com quem vive, a
financiadora economica dos seus estudos, a delineadora dos projectos para o seu futuro, em
suma, o centro de decisdo. Todavia, com ambas mantém uma relagdo muito problematica e
castradora, ndo conseguindo estabelecer com nenhuma delas uma relagdo filial de
afabilidade, de confianca, de dialogo e de aceitagio mitua. Ndo ha didlogo possivel entre
Anténio e estas duas mulheres. Ambas o hostilizam, embora de modo diferente, porque o
sentem estranho ao seu espago familiar e, simultaneamente, diferente dos restantes membros
do cla; esta diferenga institui-se nos dois nucleos como uma ameaga invisivel, mas sempre
presente na sensibilidade do miudo.

A incompatibilidade e o distanciamento de Anténio em relagdo a mae e a D”.
Estefinia e em relagdo ao nucleo familiar que cada uma representa, a recusa de identificagdo
com a imagem ideal que ambas para ele escolheram sdo metonimicamente simbolizados pelo
conflito da personagem com a sua propria identidade, conflito manifestado de forma
explicita pela problematica da sua nomeagéo. Na verdade, paradoxalmente, quer a alcunha
pela qual é conhecido quer o nome civil com o qual foi registado causam um enorme
desconforto a personagem. Magoa-o ser um Borralho, e d6i-lhe intimamente quando alguém
o chama pela sua alcunha, ndo tanto porque esse nome seja ofensivo, como ele diz, mas
porque lhe doi "como déi a toda a gente o nome que lhe ndo pertence (.) @17 E
provavel que esta alcunha evoque no imaginario de Ant6nio um conto popular, sobejamente
conhecido, cuja personagem principal é uma personagem de um estrato social pobre, que
vive com uma madrasta, e, sobretudo, uma personagem solitaria e afectivamente carenciada;

é, pois, natural que o miido, no mais intimo do seu ser, rejeite profundamente esta
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identificagdo. Também ndo se sente & vontade com o seu nome de lei, Anténio dos Santos
Lopes, este parece-lhe demasiado pomposo e inadequado a sua pequenez. Quando no
comboio, durante a primeira viagem para o seminario, se apresenta aos futuros colegas com
o seu nome, de imediato se perturba e se sente como um intruso que se apropriasse de algo
que lhe ndo pertence?. Com efeito, momentos depois um colega identifica-o, relacionando-o
com a alcunha pela qual é mais conhecido. Doravante, e fatalmente, cada vez que alguém o
quiser ofender, esta sera a formula de tratamento que prevalecerd. Vemos, assim, que a
motivagdo ocasional dos nomes préprios e das alcunhas das personagens, ndo s6 no caso de
Antonio mas também no do tio Gorra, se institui neste romance como factor de legibilidade
e de interpretagdo do texto.

A mie constitui o centro do circulo familiar de Antdnio: viava, mide de varios filhos,
ela protagoniza as decisdes do seu lar. Quer digam respeito aos seus proprios filhos, como a
aceitagdo de que Antonio viva com D*. Estefania e frequente o semindrio, quer respeitem a
sua propria pessoa, como a decisdo de casar com o Calhau, as suas determinagdes ndo sdo
habitualmente contestadas pelos seus ("para além das aparéncias e desde que me conhego,
tudo esteve sempre certo em minha mde." (p.215)); tal facto torna menos viavel a
possibilidade de Antonio convencer a mde a aliar-se a sua causa, até porque a sua futura
condigdo de padre representa aos olhos da progenitora muito mais que o culminar de um
sentimento profundo de religiosidade, sobretudo uma alteragdo no nivel s6cio-econémico da
familia.

A mide de Anténio €, ao longo de toda a narrativa, uma figura muito complexa e
contraditoria. Um irresistivel chamamento do sangue aproxima-a do seu pequeno e compele-

-a a breves e esporadicos actos de ternura para com ele (cf. pp.77-78). No entanto, quer

2 "Um bafo maligno de vergonha subiu-me logo do ventre, no estipido receio de que todos percebessem que

este nome, s6 usado nas cerimonias de lei, me ficava largo como um fato de esmola." (p.16).

91



porque o mitdo tenha saido muito cedo da casa materna quer porque ele tenha ascendido
socialmente, cria-se entre ambos uma inultrapassavel incomunicabilidade, uma barreira de
gelo, um "grande muro negro de enormes pedras surdas" (p.79), que os impede de
comungarem dos mesmos sentimentos, das mesmas aspiragdes, e de dialogarem.

Apesar disto, porém, a mde ndo deixa de ser um ponto de referéncia muito
importante para o protagonista. Por um lado, Anténio sente-a distante, fria e até hostil,
como se torna bem claro no episodio da primeira visita & casa materna, narrada no capitulo
X3, mas, por outro lado, a mde é encarada como fonte de energia, do apoio necessario,
como a restabelecedora do equilibrio perdido®.

Desta imagem que Antonio compde da mde resultam, inevitavelmente, sentimentos
contraditérios. Por vezes, sente-se rejeitado e irremediavelmente distanciado dos seus’, o
que o mergulha no mais profundo desespero e abandono, mas, outras vezes, comunga de um
indescritivel sentimento de solidariedade para com a mde, compreende a sua atitude passiva
de aceitagio de que o destino tem que se cumpriré e perdoa-lhe, porque intui que ela ndo
pode ser responsabilizada pela falta de protagonismo na vida do filho e pela sua aceitagdo

derrotista dos factos’.

3 "Porque até mesmo a imagem de minha mie se me afastara para muito longe, desfeita nas gargalhadas,
como uma face em espelho de dgua, subitamente partida em mil pedagos por uma pedra arremessada."
(p.82).

4 »(__) tomei-lhe logo as mdos e fitei-a e senti que o sangue dela entrava de novo nas minhas veias ¢ passava
de novo as suas, como se outra vez me estivesse aquecendo no ventre." (p.78).

5 "Entdo, desesperado, tudo em mim disse adeus 4 minha gente e recolhi-me de novo a minha soliddo."
(p.81).

6 "Eu sabia, como ndo sei explicar, que minha mde tinha pena, uma pena grande, tdo grande como a vida, de
que eu ndo pudesse salvar-me. Mas nada a fazer." (p.211).

7" (...) parecia-me que minha mde queria lutar contra uma forga maior do que nés" (p.211).
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Para concluir, resumiremos que o trago mais marcante desta personagem feminina ¢
precisamente a contradigdo dos sentimentos que a movem em relagdo ao filho, sentimentos
estes, ora de nitida rejeigdo, por total incapacidade de comunhdo de sentimentos?, de ideias’
ou de opinides'®, ora de um carinho desmesurado por um filho que é obrigada a repartir com
uma outra figura maternal, desta feita substitutiva e repressiva!l.

No circulo familiar materno surgem outras personagens que se relacionam com
Anténio, como o Calhau, futuro companheiro da mde, o tio Gorra e todos os seus irmaos.
Como ja dissemos, apenas nos debrugaremos sobre a personagem do tio, porque ele ¢
tratado de forma ligeiramente diferente no filme.

O tio Gorra, irmdo da mée de Anténio, é uma personagem bastante ligada ao circulo
familiar dos Borralhos porque vive temporariamente com a irmd e com os sobrinhos.
Labrego, com uma fome insaciavel - as suas preocupa¢des mais imediatas relacionam-se
sempre com fartura alimentar!2 -, grosseiro e sem modos - mesmo a hora das refei¢Ses ndo
tirava a boina da cabega (p.78) -, animalesco - a propria alcunha é motivada: "Gorra", no seu
sentido literal, significa uma cabegorra enorme, coberta de uma espessa e desgrenhada

cabeleira, em sentido metaférico aponta para uma mente espessa, um raciocinio lento, um

8 "Toda a gente se rebolou as gargalhadas - até a minha mde, que eu senti, subitamente, afastada de mim."
(p.81).

9 ". Que ¢ que tu queres dizer com isso? Ndo me fales em latim, que eu ndo entendo." (p.186).

10 ». Porque nﬁo queres voltar para o Seminario? Eu ia justamente explicar, mas minha me falou mais duro,
metendo-me pedras a boca.” (p.185).

11 *E foi. Numa tarde, calada, vestida de lavado, foi chamar-me, acabrunhada, a porta da minha grandeza.
Sem se mover, ndo ousando tocar-me, disse-me apenas «meu filho», e ficou a olhar-me em siléncio." (p.77).
12 ». Ah canudo, que aquilo é que havia de ser dar aos queixos! desabafou a fome l6brega do meu tio."
(p.81).
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espirito obnubilado, e para uma inteligéncia curta!? -, 0 tio é uma personagem bogal. Tem
com o sobrinho uma relagio muita semelhante & que a irmd tem com O filho, feita
simultaneamente de momentos de afastamento, que quase rondam o 6dio, e de momentos de
aproximagio, que mostram a solidariedade humana e o sentimento de carinho que o liga ao
mitdo. Alias, a problematica relagdo de Anténio com a mée € repetida - como reflexo de
uma imagem num espelho que, por sua vez, se reflecte noutro - na relagdo do miido com o
tio e na relagdo com os seus proprios irmdos, para nao falarmos ainda na relagdo do
protagonista-com a sua familia adoptiva.

O tio faz parte do grupo familiar que hostiliza Anténio e que o observa com o olhar
desconfiado de quem encara um inimigo, ou, mais precisamente, um traidor!4. Antonio
deixou de ocupar o espago fisico da casa materna e parece também ter deixado de ocupar o
espago afectivo a que teria direito como membro do cld; quando regressa ao seio familiar €
afastado friamente do circulo pela indiferenca, pela desconfianca de todos e pela troga
escarninha dos seus!S. No entanto, o tio, em certos momentos, demonstra um lampejo de
piedade pela condigdo do miudo!s e parece, inclusivamente, capaz de experimentar outros
sentimentos pelo sobrinho, sentimentos aféveis que o compelem a ir espera-lo ao autocarro
numa vinda do seminarista a férias.

Por seu lado, Anténio encontra-se, também ele, dividido por sentimentos

contraditérios em relagdo ndo so a mde, como ja tivemos oportunidade de explicar, mas

13 () fiquei a olhar, assustado, aquela fome l6brega de queixadas poderosas, de vastos olhos hiantes por
debaixo da cabeleira como ziuas grandes tocas tapadas por um silvado." (p.79).

14 ¢y assim que entrei, foi como se o preto do meu fato lhes amortalhasse a alegria. Calados, um pouco
Surpresos € receosos, fitavam agora em mim o que em mim viam agora de estranho e de rico." (p.78).

15 "Porque era s6 6dio e desprezo que eu sentia a minha volta, (...)." (p.79).

16 "0 meu tio, porém, tragado o ultimo copo, entrou-me pelos olhos dentro com um olhar longo de piedade,

até tocar no mais fundo da minha sorte (...)" (p.81).
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também em relagdo a todos seus e, em particular, ao relagdo ao tio. Se, por um lado, o
mitdo sente uma necessidade premente da presenca da sua familial’, também ndo € menos
verdade que, por vezes, ela o repugna e dela sente uma profunda vergonha, como acontece,
precisamente, no momento em que O tio 0 vai esperar ao autocarro ¢ Antonio, perante os
colegas, se sente envergonhadissimo do seu aspecto grosseiro!s.

Em suma, a relagdo do tio Gorra com o sobrinho ecoa, em menores proporgdes, €
claro, a relagdo da mie com o protagonista e assume, deste modo, um efeito de consonancia
com a restante narrativa, que cria um ambiente familiar equivoco e ambiguo a Anténio, ndo
Ihe podendo proporcionar o suporte moral necessario a resolugdo do seu problema - desta
forma se justifica, no final do romance, o recurso a solugdo extrema da auto-mutilaggo.

No lar adoptivo, em casa de D*. Estefania, encontramos varias personagens que com
Anténio partilham o mesmo lar e com ele convivem. Destas, como ja referimos, apenas
analisaremos o Sr. Capitdo e a empregada Carolina.

A personagem mais estranha do microcosmos social constituido pela familia
protectora de Anténio é, sem duvida, o marido de D*. Estefania, o Sr. Capitdo. Mero
figurante no romance, apesar de ser o chefe de familia, esta personagem ndo interfere
minimamente no desenrolar da ac¢do. Desocupado, reformado do exército, ele € um simples
espectador alheado dos acontecimentos que ocorrem na sua casa. Introvertido, cordato,
habitualmente virado para si préprio, com os olhos postos num livro ou num jornal, esta
personagem, quer como marido (ndo contraria nem questiona em nenhum momento 0s
propositos e as decisdes da mulher) quer como pai (demite-se de interferir na educagdo dos

filhos, ndo o encontramos nunca a dar uma repreensio ou uma palavra de apoio),

17 n(_..) aproveitando a licenga de um passeio antes de jantar, corri a minha casa as escondidas." (p.78).
18 "Senhor Deus, era o meu tio Gorra, tdo bruto, tdo sinceramente animal! Senti-me apunhado pelo pescogo e

exibido em galhofa aos meus colegas." (p.147).
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caracteriza-se essencialmente pela "auséncia" e pelo alheamento em relagdo a tudo o que se
passa ao seu redor.

Este seu constante desinteresse pelos problemas domésticos e familiares € visivel em
varios momentos narrativos, nomeadamente em dois episoddios que assumem na estrutura
narrativa particular importdncia pelo espago psicoldgico que deixam entrever e pelas
relagdes sociais que revelam: o episodio em que Antonio, instado pela senhora, confessa ndo
ter vocagdo e o episodio referente ao jantar do miudo na sala. No primeiro, D*. Estefania
tem com Antdnio uma conversa decisiva para o delineamento do seu futuro e o Sr. Capitdo,
neste momento tdo fulcral para o protegido da familia, nem sequer é chamado a estar
presente para tomar parte nas decisdes. No segundo episédio, em que Antbnio €
revoltantemente vexado, o marido de D? Estefinia mantém-se mais uma vez ndo
participativo e alheado!, mostrando-se imperturbavel e até insensivel & grosseria e as
insoléncias do filho mais velho, ndo s6 em relagdo a Antonio, mas também, especialmente,
em relagdo a mae.

A falta de protagonismo desta personagem, marcada nas parcas referéncias
discursivas que o narrador lhe faz, e o apagamento da sua personalidade instituem-se, por
um lado, como o contraponto do autoritarismo e da determinagdo da sua mulher (parece
que, como por osmose, toda a energia foi absorvida por um dos elementos do casal, o
feminino) e sdo, por outro lado, um testemunho de que, na época retratada, toda a
preocupagdo com a educagio dos filhos, bem como a preocupagio religiosa e a da caridade,
pertenciam essencialmente a mulher. Torna-se significativo que a estrutura familiar de
Antonio, quer no nucleo da mde quer no nucleo de D* Estefania, seja tio marcadamente

feminina e caracterizada por uma tdo expressiva auséncia da figura masculina e paternal,

19 "0 Sr. Capitdo parecia distante de tudo e, se ndo dessa vez, pelo menos em muitas refeigdes, tinha diante

de si um livro para ler." (p.150).

96



com quem a personagem pudesse dialogar e com quem se pudesse identificar. Antonio ndo
consegue, em nenhum dos lares, comunicar verdadeiramente com ninguém, talvez porque a
pessoa que estaria em melhores condigdes de compreender o seu conflito fosse,
precisamente, o pai. No seminario, o protagonista vai encontrar a situagdo oposta, uma vez
que o ambiente da instituigdo é exclusivamente masculino, frio, rigido e militar. Em ambos
os espagos, Anténio se sente desenquadrado, pois ambos sdo igualmente extremistas,
autoritarios e repressivos, dai que ele sinta necessidade de criar a sua propria saida de ambos
os mundos. *

Da descrigdo dos trés servigais da casa, o Calhau, Joana e Carolina, resulta o retrato
da classe trabalhadora explorada. Os dois primeiros, apesar de relativamente novos, estdo
envelhecidissimos pelo excesso de trabalho e de zelo (cf. pp.86 e 72) e Carolina, além de
apreciada pelo Sr. Capitdo pelos seus dotes de cozinheira, satisfaz também os apetites
sexuais do Dr. Alberto. Esta ultima personagem feminina tipifica o ideal erético de Antdnio
e a sua imagem atormentara de insonia as noites do seminarista (pp.86 € 154-156).

Carolina, jovem e pujante, desperta apetites sexuais nos homens (cf. a cena com
Calhau narrada na p.86) e ela propria tem nitida consciéncia do seu poder de sedugdo, como
o demonstra claramente a cena entre ela e Antdnio na cozinha (pp.86-87). Fatalmente,
porque ambos sd30 jovens, vigorosos, e porque, apesar de gordo, o jovem patrdo possui a
seducdo de um estatuto social superior e tem também o poder do mando, Carolina acabara
por se enredar numa relagdo com o Dr. Alberto, o filho mais velho de D*. Estefénia.

Esta relagdo sexual é bruscamente descoberta pelo seminarista num dia em que se
sente mal na igreja e € obrigado a voltar inesperadamente para casa. Ao entrar no seu
quarto, surpreende os enleios amorosos do jovem par, na sua propria cama. Carolina reage
de imediato, pondo fim ao acto amoroso: "atirou com o Doutor para o lado e, tomando

balango, sentou-se na cama, compondo-se." (p.157).
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A um primeiro impulso, portanto, Carolina respeita a presenca de Antoénio e tenta
remediar a situagdo, no entanto, ndo parece ter ficado muito perturbada por ter sido
surpreendida, nem parece ter-se sentido culpabilizada, pois, pouco tempo decorrido, ja ela
retomava na cozinha, normalmente, as tarefas domésticas, encarava Antonio e respondia as

solicitagdes da patroa como se nada de invulgar tivesse ocorrido (cf. pp.157-158).

4:1.3. A importincia do espaco fisico, social e psicologico.

A acgdo de Manhd submersa tem como pano de fundo um espago fisico determinado
e geograficamente localizavel. Ao longo do romance vamos encontrando referéncias
topolodgicas que situam a historia na regido da Beira Interior: varias localidades desta zona
s3o no texto referidas, tais como Castanheira (pp.11 e 18), terra natal do protagonista, que
se situa perto da Guarda (p.18); Celorico e Trancoso (p.69), os lados do Gama; Belmonte
(p.62), Covilhd (pp.19 e 62), Alcaria (p.62) e a estagdo da "Torre Branca", Fundio, (p.19),
sio as localidades pelas quais o comboio passa durante as viagens efectuadas pela
personagem.

Dentro deste macro-espago fisico, constituido por toda uma regido, interior, pobre e
carenciada, destacam-se trés micro-espagos, a aldeia, a montanha e o seminario.

Nos momentos em que O protagonista se sente mais desamparado, mais so, mais
triste, é a imagem da sua aldeia que lhe acode ao espirito. Logo na primeira noite que passa
no seminario, depois do nervosismo, da agitagdo e do cansago da viagem e da instalagdo,
Anténio sonha com a sua aldeia na forga da Primavera. O contraste, no momento ainda ndo
racionalmente interiorizado pelo miudo, entre o bucolismo que caracteriza a aldeia,

concretizado na paisagem primaveril, ¢ o ambiente militar que caracteriza o seminario,

98



concretizado no ruido da sineta que acorda os miudos, nasce da sobreposigdo dos dois
espagos, o do sonho e o da realidade, num mesmo tempo?°. A medida que se aproximam as
férias, que é precisamente quando o tempo lhe parece passar mais desesperadamente
devagar, tudo lhe faz lembrar o paraiso perdido da sua aldeia.?!

A aldeia, encarada na sua globalidade, é, portanto, para Antdénio o espago da
liberdade, da desresponsabilizagdo e da despreocupagdo que caracterizaram a sua infancia,
em oposi¢do ao espago do seminario, por contraste o espago do dever, da responsabilidade e
da rentinciaa liberdade pessoal e individual. Pode-se pois dizer que a experiéncia
fundamental de Anténio ao longo do romance ¢é, sobretudo, a de crescer, ou, mais
concretamente, a de entender a perda da infancia como falta, o que sé a retrospecgdo lhe
pode permitir fazer.

Falamos da aldeia na sua globalidade, como espago aberto, mas nela encontramos
micro-espagos fechados, como a casa de D. Estefania, a da mde e a igreja, que sdo
encarados pela personagem de forma bem diferente. O local de habitagio da familia
protectora de Antdnio é descrito pelo narrador como "um casardo antigo junto ao adro da
igreja" (p.72) e varias vezes o sujeito da enunciagdo se lhe refere designando-o como o
"casardo" (cf pp.72 e 74, por exemplo). A utilizagdo do sufixo aumentativo pode apenas
apontar para o enorme tamanho da habitagdo e o contraste entre as suas dimensdes e as da

pobre casa materna de Antdnio, mas pode também demonstrar o sentimento de inferioridade

20 vAberta de liberdade, a minha aldeia reverdecia, na forca da Primavera, pelos giestais da montanha,
quando o gralhar ferino da sineta rr{e acordou." (p.22).

21 "J4 a lama crespa das geadas, nos caminhos do recreio, € o manto de neblina ao longo do vale me
lembravam, na garganta, o Inverno da minha aldeia, a serra livre da minha infincia."” (p.59).

"De novo fiquei suspenso da imagem da minha aldeia, da minha serra, da minha antiga liberdade. A
distancia de trés meses de Seminario, até mesmo os factos desagraddveis tinham um engano de beleza."

(p.146).
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que a personagem experimenta quando nela se encontra e o entendimento desse espago
como efectivamente distante de si proprio. Em casa dos senhores, Ant6nio ndo se sente num
lar; a utilizagdo da prosopopeia??, para atribuir & casa propriedades de um monstro animal,
parece querer representar o medo, o sentimento de inseguranga, que ela lhe proporciona, em
suma, a sensa¢do nitida de ndo ser ali mais que um estranho. Alids, tal como um estranho,
Anténio ndo pode circular livremente pela casa toda; nestas circunstancias, o quarto acaba
por se tornar para ele o local mais importante de toda a habitagdo. Mas mesmo o quarto ndo
lhe proporciona, salvo raras excepgdes?, a tranquilidade € o bem-estar que um espago
conhecido e pessoal deveria representar; nele vive a personagem momentos nocturnos de
auténtico terror (pp.73-74) e, tal como numa prisdo, o seu quarto tem também uma janela de
grades (cf p.72) - dentro do "casardo", nenhum espago lhe pertence, nada hia que possa
chamar seu. Da casa da mde pouco nos adianta o narrador; intuimos apenas que é muito
pobre, pois as refei¢des sdo feitas na cozinha, ndo ha mesa, ¢ para Antdnio se sentar tem que
um dos irmdos lhe ceder o seu proprio banco (p.78). Também esta casa ndo proporciona a
Anténio a tranquilidade e o bem-estar de um lar porque, quando 14 vai, o miudo recebe as
deferéncias de um héspede: dentro desta casa, Anténio perde o espago e o lugar que
ocupava (a falta do banco ¢ sintomatica). Assim, ¢ possivel dizer que também a organizagdo
dos espagos manifesta a "desapropriagdo" da personagem e a sua ndo-pertenca aos lugares
que habita. A mde, a familia e a casa sdo equivocas e ambiguas; a figura materna substituta,
o seu circulo familiar e o "casardo" sdo agressivos e sempre alheios - a funcionalidade dos
espagos recobre pois a (des) estruturagdo afectiva da personagem, levando-a a cortar

(literalmente) com o que de outra forma ndo pode ser alterado.

22 7 (_..) todo o casardo arfava largamente, em siléncio." (p.74).

23 "Tinha tudo no quarto um ar fresco e tranquilo, (...) € eu senti-me feliz." (p.174).
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A igreja da aldeia ¢ o local que mais mal-estar provoca a Ant6nio. Encarada como
local fechado, humido, escuro e degradado, a igreja inspira pavor ao mitdo e desperta nele
uma quase repulsa fisica?*. Nela parecem reunir-se as caracteristicas negativas dos dois
outros espagos, numa espécie de materializagdo das forgas repressivas que se abatem sobre
Anténio.

Em suma, da analise do espago fisico da aldeia concluimos que este espago é
globalmente, agradavel, Anténio recorda-o nos momentos em que mais necessidade sente de
se aproximar das raizes, mas, paradoxalmente, os trés micro-espagos a que mais
estreitamente deveria estar ligado, os dois lares e a igreja, sdo aqueles que mais perturbagdo
lhe causam.

A montanha é, também ela, encarada de forma ambigua por Antonio. Se, por um
lado, é vista pelo protagonista como espago acolhedor e de liberdade (pp.13 e 82), ela estd
também, por vezes, na origem de um medo incontrolavel?. A imagem que Anténio compde
deste elemento natural parece estar dependente do seu estado de espirito; nos momentos de
saudade (pp.59 e 146), a imagem que a personagem compde € positiva, nos momentos de
tensdo (p.99), a imagem ¢ disforica.

Por fim, h& que referir ainda um outro espago fisico, também ele muito importante
em toda a narrativa de que nos ocupamos, o seminario. Espago duplamente isolado, porque
espago interior fechado (e de tal modo fechado que as proprias janelas que permitem
observar o exterior estio veladas de tinta branca (p.45)), e porque o edificio se encontra
longe da vila e das outras casas, o seminario, tal como a casa de D* Estefania, € por vezes

designado por "casardo" e frequentemente comparado também, em termos metaforicos, a

24 "Um visco negro de sapos solitdrios ¢ de asas de morcego humedecia-me agora a boca, rodeava-me a

garganta como um vomito, ¢ as pancadas do grande relogio de pesos descompassavam-me 0 coragdo." (p.75).

25 v A montanha falava, de enorme bocarra aberta, a voz dos grandes medos do espago.” (p.73).

101



um monstro devorador (pp.20, 21 e 47). Para a pequenez de Antdnio, o seminario ¢ de um
tamanho descomunal, com "tectos altos" e "traves enormes" (p.40), com "vastos sales
excessivamente grandes” (pp.22, 27 e 30) a servirem de camaratas, e com "longos
corredores desertos" (pp.40 e 22) que conduzem, ora a uma "larga escadaria" (p21)oraa
"pequenas escadas sombrias" (p.40). O tamanho do edificio responde, obviamente, as
necessidades da instituigdo mas, aos olhos do pequeno protagonista, o tamanho excessivo
desta casa e o siléncio em que habitualmente se encontra mergulhada incutem também o
terror pelo désconhecido (pp.20 e 196-197) e anulam qualquer possibilidade de o miudo nela
encontrar qualquer hipotese de um lar?.

Enfim, fica claro que ndo ha um Gnico espago fisico que em todas as circunstancias
proporcione a Anténio o aconchego, o bem-estar, a tranquilidade que um lar pode e deve
proporcionar, daqui que o protagonista se sinta sempre um intruso onde quer que esteja. A
reforcar este desenraizamento da personagem surgem ainda, ao longo do romance, varios
momentos em que o proprio tempo atmosférico parece aliar-se ao desconforto do espago
fisico, 0 que faz com que Anténio desanime e se deprima ainda mais. Parte sempre para o
seminario em manhis escuras de nevoeiro (p.97), "manhds aziagas" (p.98), e chega a aldeia
ou ao seminario sempre de noite, por vezes tendo que caminhar sob fortes tempestades de
chuva e frio (pp.99, 100, 102-103); mas o mais dramatico ¢ que as proprias condigdes
atmosféricas parecem transformar-se em motivo de ironia amarga, como acontece, durante
as férias de Natal, quando o sol parece querer convidar o recolhido Anténio ao exercicio e a

vida ao ar livre?”. Deste modo, e tendo s6 analisado ainda o espago fisico, vemos desde logo

26 ") saldo era excessivamente grande para mim, os cdes ladravam para o agouro das trevas, eu estava s6 no
mundo." (p.30).
27 "Um sol musculado de Inverno pulava ja activamente no adro da igreja. Mas eu via-lhe as cordas dos

musculos, o olhar corajoso, através das grades da sacristia." (p.77).
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que este, em conjugagdo com as condigdes atmosféricas, se institui como um espago
preponderantemente disforico e, portanto, propicio ao desencadear da angustia existencial
da personagem, colocando-se ainda como analogia e materializagdo do "deficit" de afecto
que cerca a personagem.

A par da categoria da narrativa analisada, surge também bastante explorado no
romance o espago social. Sendo Manhd submersa um romance ainda marcado pelos valores
do Neo-Realismo, ndo surpreende, pois, que 0s espagos sociais retratados ponham sempre
em confronto duas classes antagénicas, a exploradora e a explorada, surgindo no romance
dois grupos socio-econémicos bem diferenciados, o da classe burguesa, representada por
D*. Estefania e a sua familia, e o do povo, cujas personagens tipo sdo a familia Borralho e os
criados, estruturando uma relagio social que depressa se espelhara, em microcosmos, no
contraste entre a classe sacerdotal e os seminaristas. Os primeiros detém o poder, os
segundos obedecem. As desigualdades sociais ¢ a forma como o primeiro elemento de cada
grupo subjuga, desrespeita e abusa da subserviéncia e do espirito de submissdo do outro véo
surgindo em filigrana ao longo do romance.

D* Estefinia despreza a familia de Antonio e ndo se mistura com ela (cf. pp.71, 77-
78); trata friamente o miido, sem nunca demonstrar por ele qualquer vestigio de
afectividade, (Antonio come na cozinha com os criados; na rua nunca caminha lado a lado
com a senhora, mas a frente ele, e ela atras; quando adoece no seminario D*. Estefania nem
sequer lhe escreve; e na festa de aniversario do Dr. Alberto, a senhora proibe os seus filhos
de se aproximarem de Antonio que ¢ o encarregado de lancar os perigosos foguetes); e ndo
hesita em humilha-lo profundamente quando este a contraria (cf. pp.94-95). A familia de
D*. Estefinia imita a actuagio e o comportamento desta, abusando da paciéncia de Antonio

e da sua impossibilidade de resposta (cf. pp.82-83, 148-153 e 182-184).
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A discriminagdo social sofrida por Antonio no seio da familia adoptiva vai ressurgir
na instituigdo religiosa que passa a frequentar, encarregando-se muito explicitamente o reitor
de o colocar no seu devido lugar (cf. pp.43-44); alias, as proprias personagens revelam uma
intuigdo profunda, o que ndo é o mesmo que dizer uma consciéncia clara, do seu estatuto
social desfavorecido (cf. pp.28-29 e 50-51). Em qualquer situagdo, a quase totalidade dos
padres do seminario ndo deixa escapar uma oportunidade de mostrar quem manda®.
Exercendo a repressdo, muitas vezes através da humilhagéo moral em publico?® e outras
através do castigo fisico’?, fazem valer de forma autoritaria os seus proprios pontos de
vista3! , sem darem chances aos seminaristas de se explicarem ou de apresentarem as suas
razdes’?.

Nestas circunstincias, de constante repressdo de uma classe social por parte de
outra, torna-se natural o aparecimento do desequilibrio emotivo nas personagens que a ela
pertencem, nomeadamente em Gama, Gaudéncio e Antonio, a quem ¢ coarctada qualquer
possibilidade de imporem os seus proprios valores; alias, recordemos que estas trés
personagens saem da intriga "perdidas" para as classes dominantes porque nao chegam a

atingir o grau maximo conferido pelo sacerdécio: Gama sofre a ignominia da expulsdo,

28 Cf. a vigilancia secreta dos Prefeitos, pp.23-24 ¢ 32; o episddio dos viveres, pp.33-34; e a obrigatoriedade
de entregar a correspondéncia aberta, pp.36-37.

29 Cf. a cena da redacgdo de Portugués, pp.138-139; a separagdo de Anténio ¢ de Gaudéncio no saldo de
estudo, p.129; e o castigo infligido a Ant6nio depois do episddio com o Peres, pp. 141-143.

WCEo episégio de pancadaria de Pe. Tomds a Valério, pp.46-47, ¢ 0 monumental castigo de Pe. Lino a
Anténio depois da agressdo deste ao Taborda, pp.172-178.

31 Cf. a importancia concedida ao regulamento ¢ a autoridade inflexivel dos padres que transparece na forma
como sdo "cagados" os rapazes que ousam a tentativa de fuga, pp.110, 105-111 ¢ 17

32 Por exemplo, Anténio e Gaudéncio sdo separados no saldo de estudo em consequéncia de uma acusagdo do
Florentino e quando o protagonista ¢ castigado por Pe. Lino, apenas ¢ tida em conta a versdo da briga

apresentada pelo Taborda.
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Gaudéncio morre com uma doenga contraida no seminirio e Antonio € rejeitado por
incapacidade fisica. Assim, ao longo do romance vai assumir um papel relevante todo o
espago psicologico que rodeia as personagens € que, simultaneamente, explica 0s seus
comportamentos e deles ¢ um reflexo.

Sendo Manhd submersa um romance de transigdo das preocupagoes neo-realistas
para a problematica existencialista, surge ja nele uma acentuada preocupagdo com a
interioridade das personagens, tornando-se 0 espago psicoldgico uma das componentes mais
privilegiada da narrativa. Antonio € uma personagem rodeada de hostilidade, ¢ uma
personagem extremamente sensivel e marcada pela rejeigio que sente nos outros, sendo
obrigada a enveredar pelo sacerdocio apesar de ndo sentir a menor vocagdo, e, para além
disto, vivendo em atmosferas asfixiantes e castradoras da liberdade pessoal e individual, o
que vai fazer com que nele surjam sentimentos depressivos que geram a angustia existencial.

J4 vimos que D*. Estefania e a familia ndo demonstram qualquer sentimento afectivo
em relagdo ao miudo; pelo contrario, ndo deixam escapar qualquer oportunidade de lhe
fazerem sentir o "lugar" que lhe compete (isto €, nenhum) na casa dos senhores. Também o
proprio espago fisico da casa se assume cOmo um espago disforico para a pequena
personagem, que nele vive momentos de auténtico pavor.

A simples proximidade do seminario espalha entre os rapazes uma sensagdo de mal-
estar e generaliza o medo e a angustia (p.20). Também ja referimos que o seminario € um
espago fisico extremamente disforico e aterrador, em particular para Antonio, que ndo raro 0

compara a um verdadeiro monstro animal*®. Entrados na instituigdo, os seminaristas sdo

33 " entamente, o casardo foi rodando com a curva da estrada, espiando-nos do alto da sua quietude 16brega
pelos cem olhos das janelas. Até que, chegados a larga boca do portdo, nos tragou a todos imediatamente,

cerrando as mandibulas logo atrds." (p.21).
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despojados de todos os elementos que os liguem ao exterior34, que os individualizem e que
os tornem peculiares e inicos (todos se vestem com roupas idénticas € da mesma cor e usam
um bibe igual). Todos passam inexoravelmente a fazer parte de um grupo uniforme e
homogéneo, nem que para isso a personalidade de cada um tenha que ser aniquilada, como
simbolicamente o fazem a Anténio quando lhe destroem e amarfanham o emblema de si
préprio, o seu Ginico bem naquele lugar, a sua bagagem?®s.

Nio é so a instituicdo em si que se revela hostil. Neste isolamento do mundo, as
relagdes humanas, quer as solidarias quer as de antagonismo, mas em particular estas
Gltimas, serdo porventura mais determinantes para o funcionamento do grupo do que as que
se estabelecem no exterior, porque neste microcosmos espacial elas assumem uma
ressondncia peculiar no funcionamento de toda a instituigdo. E assim que neste microcosmos
socio-cultural vo surgir poucas figuras realmente caras a Antonio e que ele evocara com
nostalgia (como Pe. Alves, Gama e Gaudéncio), ¢ um numero bem superior de figuras
profundamente antipaticas para a personagem (como a generalidade dos padres, em
particular Pe. Tomas, Pe. Martins e Pe. Lino, e a generalidade dos colegas, com um especial
relevo para Peres, Tavares e Taborda).

Pe. Alves é, de todos os prefeitos do seminario, o mais humano, o mais
compreensivo, o mais solidario com os seminaristas, o mais afavel, o mais complacente € o
Ginico que sofre com a prepoténcia de alguns dos seus colegas. Esta imagem positiva da
personagem ¢ dada pelo proprio protagonista (pp.39, 175 e 177)? confirmada pelo narrador
(pp.123-124), e ajuda a reforgar a impressdo negativa que os restantes padres suscitam a

Anténio, estabelecendo-se como o unico contraponto deles. Ao mesmo tempo, funciona

34 Cf. a medida de recolha dos viveres, pp.33-34.
35 "Rolada a pontapés e puxdes, suja, com um rasgdo a boca, 14 achei a minha saca, escondida atrds de um

banco. Tomei-a as costas e levei-a, angustiado de um subito amor pela sua voz fraterna (...)" (p.22).
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como a confirmagdo da validade dos juizos de valor formulados pela personagem, que assim
aparece apta a fazer distingdes morais: a bondade de Pe. Alves permite, desta forma, a
reiteragio do comportamento negativo dos outros padres que com ele contrastam.

Os Pes. Tomas, Martins e Lino personificam assim a imagem da prepoténcia, do
autoritarismo, da severidade, da violéncia fisica e moral, da vigilancia e da rigidez de
principios defendidos pelo seminario. Pe. Tomas, sempre espionando as minimas faltas dos
mitdos (pp.23 e 46-47), Pe. Martins, "de pau" (p.124), e Pe. Lino, ferocissimo e sadico
(pp.174-177), todos eles compdem a "longa galeria de retratos distorcidos, malignos,
sesgados de acidez" (p.124) que o narrador penosamente recorda.

O ambiente que se vive entre colegas ¢ também um ambiente pesado, feito de
crueldades e de competitividade. A analise do capitulo VII mostra-se reveladora do clima
bélico que os mitidos vivem na aula de Latim; abundam ao longo de todo o capitulo
vocabulos semanticamente relacionados com a guerra € os termos com que o narrador
descreve os desafios do Palmeiro revelam uma agressividade latente e assustadora3®.

Do geral destacam-se trés personagens particularmente antipaticas que se ligam ao
percurso seminaristico de Anténio.

O Peres, simultaneamente "um figurdo" - "um grandalhdo", "quebrantado pelo vicio
solitario" (pp. 18-19) - e um seminarista com um ar compungido ¢ ascético (p.137), simula
uma virtude que ndo possui para conquistar os que o rodeiam, mas na realidade ¢ pérfido,
descrito como fanfarrdo, gabarola, vicioso e tipifica uma parte do grupo humano que
impunemente frequenta o seminario e até recebe excelentes notas de comportamento

(p.137). No entanto, o Peres sera desmascarado quando tenta passar uma revista duvidosa a

36 v (...) desancara o pobre Taveira (...). E com a mesma firmeza cruel com que esfacelara o Florentino, filou

0 recruta com gana - € esbandalhou-o0." (p.56).
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Antonio durante um ensaio da charanga, provocara a ira e a revolta deste por um castigo
imerecido, e sera expulso da instituigdo.

O Tavares, "seminarista perfeito”, "serafico” e "melado", "um técnico de correcg@o",
fanatico executor do regulamento (p.166), é uma personagem com quem Anténio embirra
particularmente e apresenta-se também como exemplo-tipo de uma parte dos seminaristas.
Todavia, parece usufruir de protec¢do divina, pois a partida que Antonio lhe prega acarreta
ao protagonista gravissimas consequéncias: a noite, durante o Exame Geral de Consciéncia
na capela, é acometido por um ataque de riso irrefreavel que o faz dar um traque em publico
e o transforma em alvo de chacota de todo o seminario. Doravante, Anténio, ja "o
Borralho", passara a ser também "o Artilheiro" para todos os que pretendem magoa-lo e, em
particular, para os especialmente maldosos e provocadores, como o Taborda.

Ruim e arruaceiro, o Taborda provoca Anténio sempre que o encontra a jeito, faz-
Ihe perder as estribeiras e € violentamente socado por este numa dessas ocasides.
Injustamente, Anténio ¢ castigado em publico e duplamente humilhado, sendo obrigado a
pedir-lhe perddo de joelhos e levando uma sova monumental de Pe. Lino.

Como vemos, todas estas personagens s3o muito importantes porque todas elas se
inserem e, de algum modo, representam o espago social do seminario responsavel por todo
um ambiente, uma atmosfera perturbadora e doentia na qual Anténio evolui e se transforma
como pessoa e, inexoravelmente, também como crente.

Além de viver rodeado por pessoas que o ndo respeitam, que 0 magoam € que nao
hesitam em o amesquinhar, Anténio é ainda atormentado pela soliddo e por uma constante
sensagdo de mal-estar e de desconforto causada pelo enorme esfor¢o que o adolescente faz
para ignorar as suas necessidades sexuais. A analise dos capitulos XII e XIII revela o
ambiente doentio vivido pela personagem e a ansiedade com que tenta enfrentar a situagdo €

de tal modo visivel que Pe. Alves o aconselha a falar com o seu director espiritual.
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Curiosamente, a hostilidade que cerca Antonio ndo vem somente da parte das classes
dominantes e socio-economicamente superiores, ndo vem s6 do grupo onde esta inserido,
mas vem também da sua propria classe - o que reforga a necessidade de um acto de violéncia
(auto-violéncia) que, radicalmente, funcione como a procura de outra via.

J4 vimos que os seminaristas sdo hostilizados pela populagdo em geral (cf., por
exemplo, p.128). Na rua, durante as viagens por eles efectuadas, a populagdo olha-os de
revésd’. Na cidade da Guarda (pp.63-66) e na vila do Funddo, a populagdo trata-os com
frieza e rejeita-os, obrigando-os a evitarem o centro e a escolherem as zonas menos
movimentadas3$.

Além da populagdo em geral, também a prépria familia de Antonio o hostiliza, como
ja tivemos oportunidade de ver quando nos debrugamos sobre a personagem da mée e do tio
Gorra. O ambiente que o miudo encontra na sua propria casa quando visita a familia € um
ambiente pesado, feito simultaneamente de inveja e de pena, em suma, de auténtica rejeigdo.

Para completar esta atmosfera densa e perturbante falta apenas referir a hostilidade e
0 ostracismo a que os antigos companheiros de escola de Antonio o votam. Assim que o
encontram sozinho, o Pereira e o Carapinha desencadeiam uma "guerra de morte" que
marcara profundamente a sensibilidade de Antonio e o magoara no mais profundo do seu

ser39.

37 » (...) quanto me custava suportar o olhar filado, os sorrisos malignos da matula da terceira, que se me
cravavam nos flancos como dentes carniceiros." (p.14) Os excertos correspondentes as paginas 14-19 € 62-63
sdo também claramente exemplificativos desta hostilidade.

38 vAtravessamos, soturnos, as ruas escusas da vila, como fugidos a um qualquer crime obscuro,
murmurando, furtivamente, uma conversa rezada, olhando de lado, com hostilidade, o mundo que ndo era
nosso." (p.19).

39w (...) suado, sujo, a sangrar, mergulhei num giestal ¢ para ai me escondi.” (p.89).
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E neste ambiente pesado, agressivo, hostil, de soliddo e de incompreensdo que o
protagonista vive toda a sua infincia e adolescéncia. E neste espago psicologico fechado,
depressivo e angustiante que Antonio forma a sua personalidade e tenta encontrar uma saida.
Nio nos surpreende, pois, que perante uma pressdo exterior tdo forte a inica solug@o que a

personagem encontra seja t3o tragica, dolorosa e auto-destrutiva.

4.2 O filme como leitura interpretativa do romance: processos de

selecciio, integragio e transposi¢do de accdes, personagens e espacos.

Sendo o filme uma adaptagio do romance, ele resulta obviamente da leitura
interpretativa que o guionista e o realizador, no nosso caso ambos Os papeis sdo
desempenhados por Lauro Ant6nio, fizeram desse mesmo texto e, porque esta leitura ndo €
s6 interpretativa mas também construtiva, pois dela resulta um produto, transforma-se ele
proprio, por sua vez, num outro texto, com caracteristicas diferentes e peculiares, ndo
deixando de estabelecer, porém, relagdes de dependéncia com o texto primeiro que esta na
sua origem. Nestas circunstancias, o filme tera que ter, evidentemente, aspectos comuns ao
romance e aspectos que dele o diferenciam, uma vez que, quer por condicionalismos do
veiculo filmico quer por questdes de sensibilidade estética e de competéncia literaria quer
porque o novo produtor/autor é, também ele, um sujeito criativo, ndo parece possivel, nem
desejavel, a transposigio mimética de todos os elementos do romance. Invoco a este respeito
as palavras de Teun A. Van Dijk que enfatiza precisamente esta questdo de toda a analise se
transformar também num produto, resultante da subjectividade do leitor:

"Uma analise (textual e/ou contextual) é um produto - portanto um texto, em si

mesma - de um sujeito analisante: uma anélise ndo €, por isso, apenas o resultado das
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propriedades objectivas do texto e do contexto que foram observadas, mas também - e
principalmente - uma constru¢do (mental) de propriedades que o sujeito analisante
atribui, de uma forma intersubjectiva, ao texto ou ao contexto; isto € valido tanto para
o leitor ou para o auditor que se aproxima instintivamente do texto como para o
investigador ciéntifico."40
Isto serd também valido, diremos nds, para o guionista/realizador que se aproxime de
qualquer texto para o recriar. Assim, passaremos a analisar as principais diferengas entre o
filme e o romance, tentando determinar ndo as motivagdes, que podem ser de indole diversa
e mais ou menos acidentais, mas sobretudo os efeitos de reestruturagdo e composi¢do na

estrutura global do novo texto.

4.2.1. Acgoes.

E frequente, no caso especifico da adaptagdo, o filme ndo transpor todas as acgdes
do texto adaptado, quer devido as limitages impostas pelo tempo de duragdo de uma
pelicula e capacidade de atengdo do espectador quer em virtude de opgdes tomadas pelo
proprio realizador com vista aos sentidos que pretende sublinhar quer porque, muitas vezes,
algumas das acgdes do romance realista apenas funcionam como residuos de somenos
importdncia que exclusivamente pretendem conferir verosimilhanga aos eventos narrados.
Em Manhd submersa filme vamos igualmente encontrar o apagamento de algumas
acgdes/episddios, mas também a inser¢do doutros que ndo existem no romance e, ainda,

alteragdes nalguns dos episodios transpostos.

40 Kibédi Varga, 1981: pp.67-68.
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Se analisarmos comparativamente o levantamento das acgdes do romance (cf. Anexo
II) e a segmentagdo do filme (cf. Anexo III), verificamos que este elide varios momentos
narrativos. Sem divida que os cortes mais notorios se relacionam com o apagamento das
viagens que Anténio efectua a caminho do seminario ou a caminho de casa, quando inicia as
férias. Efectivamente, o filme, ao contrario do romance, nio nos da conta dos
acontecimentos ocorridos durante a primeira viagem de Antonio para o seminario (capitulo
I), durante a viagem de regresso nas férias de Natal (capitulo VIII) e durante a segunda
viagem para a instituigdo depois das ditas férias (capitulo X) e do episodio da vocagdo com
D* Estefania.

A primeira viagem assume no romance uma enorme importancia porque ajuda a
esbogar o sofrimento e a soliddo de Anténio, ndo s6 devido a saida da aldeia natal, mas
sobretudo devido a hostilidade que sente na populagdo em geral em relagdo aos seminaristas
e pela hostilidade que comega a pressentir nos proprios colegas. Esta hostilidade do povo em
relagio aos futuros ministros de Deus ¢ reiterada de forma muito clara na viagem de
regresso €, sobretudo, durante o almogo de Antonio e do Gama numa pensdo na Guarda,
onde o primeiro chega a altercar com um dos comensais para defender o seminario. Esta
segunda viagem é também importante porque pela primeira vez, na mata da cidade e depois
do dito almogo, 0 Gama confidencia ao amigo ndo gostar da institui¢do que frequentam e a
sua intengdo de ndo mais regressar. A terceira viagem €, também ela, fulcral na economia
narrativa do romance. Depois da conversa com o Gama, que apesar das suas intengdes
acabou por regressar novamente, depois do malogrado episodio da vocagdo com
D*. Estefinia, Antonio volta ao seminério desalentado e sem grandes esperangas para lutar.
O capitulo X descreve precisamente o seu estado de espirito deprimido e a angustia que o

acompanha durante toda a viagem, descrevendo um espago psicolégico de opressdo, de
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desequilibrio emocional e de desdnimo, agravado pelo estado do tempo atmosférico de
auténtica tempestade de chuva e frio*!.

O filme, também ao contrario do romance, nunca nos mostra Antoénio dentro da
igreja da aldeia. No romance, este espago fisico é extremamente disforico para Antonio (cf.
pp.74-76) e este local quase lhe suscita repugnancia fisica. A relagdo da personagem com 0
referido espago revela todo um ambiente psicologico depressivo, € sintomatica ndo so da
representagio terrifica que o miudo se faz deste local, mas € também reveladora, por
extensdo metonimica, da relagdo do mitido com a religiosidade, encarada como punitiva e
causadora de profundo sofrimento aos que pecam e prevaricam, como o revela o teor dos
seus terrores nocturnos (cf. p.73).

Como vimos, no romance as viagens de Antonio e a sua relagdo com o espaco da
igreja da aldeia permitem ao narrador autodiegético dar conta da hostilidade da populagdo
para com os "fatos pretos” e permitem-lhe, através da representagdo da sua propria
interioridade, revelar o espago psicolégico que o rodeia em momentos-chave da diegese. A
opgdo do realizador em ndo inserir estes acontecimentos no filme pode ser interpretada em
confronto com o facto de que, tendo optado por uma narragdo em terceira pessoa e por uma
focalizagdo sobretudo externa, lhe ser a partida mais dificil uma representagdo directa do
espago psicolégico da personagem. Manhd submersa nio pretende ser um filme intimista e
introspectivo (o que obrigaria nomeadamente a um ritmo mais lento e arrastado) e, como tal,
opta por n3o representar, a ndo ser em momentos episodicos, o espago psicologico: dai a
elisio dos momentos narrativos que mais ddo azo a sua representagio. Também a

hostilidade da populagio para com os seminaristas, que contribui para a instauragdo de um

41"imerso assim em humidade, com os pés frios, o sobretudo molhado, esmagava-me um cansago profundo,
um abandono absoluto da vida e da morte. (...) Havia agora 4 minha roda o conforto de um destino igual, o

destino de todos aqueles fatos pretos. Mas eu estava sozinho para sempre." (pp.100-101).
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espago psicolégico de perturbagdo emocional, ndo sera explorada no filme, que se
concentrara preferencialmente noutros vectores semanticos.

A par da elisdo de alguns momentos narrativos, podemos encontrar também no filme
a situagdo contraria, a insergdo de acgdes que ndo existem no romance. Passaremos a
nomea-las e a comenta-las seguindo a ordem pela qual elas surgem no texto filmico.

Na 28 sequéncia, o filme apresenta a dramatizagio de um pega de teatro que nao
surge em momento algum do romance. Ja vimos no capitulo 3 que a inser¢do desta acgdo
pode ser explicada por motivagdes de caracter referencial, funcionando como efeito de real,
mas parece-nos desempenhar ainda uma outra fung@o. A mise en abyme desta representagdo
teatral dentro da narrativa filmica, além de efeito estético, parece ter também a fungdo de
pressagiar o fim de "perdigdo" que aguarda Anténio. Tal como na narrativa filmica, em que
o protagonista sera duplamente sancionado pela sua vontade de ser um homem igual a todos
0s outros, também na pega teatral Anténio, porque desempenha o papel de um pecador, sera
castigado e condenado ao caldeirdo do Inferno, pelos prazeres que gozou na terra. E como
se o castigo da personagem que o miudo desempenha na pega funcionasse como um indicio,
uma espécie de analogia antecipativa, em relagio ao futuro que aguarda Anténio.

As 332, 37* e 40° sequéncias apresentam momentos narrativos que também ndo
encontramos no romance. A primeira mostra D*. Estefania a arranjar-se cuidadosamente no
quarto antes de ir chamar Anténio (cf. p.74 do romance) para a acompanhar a primeira
missa matinal. A segunda mostra o acordar do Sr. Capitdo. A terceira mostra D*. Estefania
que regressa da missa e surpreende o marido envergando uma farda e a mirar-se ao espelho.
A introdugdo destas acgdes no filme parece ser feita com o objectivo de melhor caracterizar
as referidas personagens, bem como para explicitar o tipo de relagio conjugal entre D".

Estefania e o marido, relacionamento este que no romance é apenas esbogado. Faremos um
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comentario mais detalhado destas trés sequéncias quando mais adiante analisarmos as
personagens.

Na 45° sequéncia, Antonio escreve a Gaudéncio, a0 passo que no romance ele afirma
explicitamente ndo o ter feito (cf. p.98). No filme esta sequéncia surge depois da visita de
Anténio a casa materna, em que este é alvo de troga por ndo poder ter mulher, e depois da
cena com Mariazinha no quintal da casa dos senhores, em que ela o massacra com a
aborrecida e insistente pergunta que costuma fazer-lhe. O facto de Antoénio escrever a
Gaudéncio depois disto reforga o facto de que aquele o considera, e ao contrario das
pessoas da aldeia, como o Gnico capaz de o compreender, de o ajudar a restabelecer o
equilibrio, talvez por ambos partilharem um destino comum e problemas e angustias
semelhantes.

No filme assistimos a uma aula de Geografia que ndo aparece no romance. Esta aula,
conjuntamente com as de Latim e a de Portugués, faz parte de um conjunto de situagdes de
ensino que parecem pretender ser o retrato critico da educagdo escolar na época. Na 71*
sequéncia, Pe. Martins pergunta ao Tavares "por quantos continentes se divide o Império
Portugués" e o miudo 14 vai debitando gaguejadamente a resposta. O tipo de procedimento
do professor, que procede a tradicional chamada oral, e o do aluno, que se atrapalha todo
com o esforo de dizer bem, exemplificam o tipo de ensino que se ministrava nas instituigdes
escolares, todo ele vocacionado para uma memorizagio imediata dos conhecimentos, €
reforga assim o clima de autoritarismo que caracteriza o seminario.

A 74* sequéncia introduz uma conversa, inexistente no romance, de Anténio com um
dos criados da instituigdo. Esta conversa tem como fungdo, pelas relagdes que estabelece
com a 103* sequéncia, instaurar a premeditagdo, que ndo € explicita no romance, da auto-

mutilagdo de Antonio.
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Por fim, o filme introduz ainda uma sequéncia, a 80*, em que o protagonista observa
cartazes publicitarios de cinema. Além da ja referida fun¢do de efeito de real, o conjunto de
cartazes, porque apresenta lado a lado dois filmes tematicamente antagonicos - Sinal da cruz
e A dama das camélias -, parece ser o simbolo do dilema de Antonio, dividido entre a vida
eclesiastica e a laica. O filme opera aqui uma espécie de reflexdo, operada através do
processo de mise en abyme, sobre a posigdo dilematica de Antdnio face a sua vida futura.

As restantes ac¢des ou episodios seleccionados, obviamente, ndo podem ser
entendidos como uma copia fiel da forma como sdo apresentados no romance. No filme
alguns episodios sdo mais resumidos*?, outros mais dilatados** e outros sdo apresentados
como independentes do todo em que surgem inseridos no romancei. Por vezes, as
alterages relacionam-se simplesmente com modificagdes em relagdo a ordem em que 0s
episodios sdo apresentados*s; no entanto, outras vezes surgem alteragdes significativas
quanto ao conteudo dos proprios episodios e no filme eles veiculam sentidos outros que ndo
os da obra adaptada. Varios sio os exemplos que poderiamos referir, como a visita de
Anténio a casa materna (cf 42° sequéncia), a relagdio do miudo com o tio (cf. 82*
sequéncia), o episédio de Carolina com Dr. Alberto (cf. 86 ¢ 87° sequéncia), mas aquele que

mais se afasta do episodio que lhe deu origem é o da conversa de Pe. Fialho com Antonio.

42 Cf. o episddio do Taborda, que no romance surge na sequéncia, ¢ em consequéncia, do descuido de
Anténio na igreja, depois do episédio com o Tavares; no filme estes antecedentes sdo omitidos.

43 Cf. a 70* sequéncia.

44 Cf a 73* sequéncia, que apresenta a aula de musica independente do episddio do Peres, s6 mostrado na
76 sequéncia; no romance as aulas de musica sdo referidas porque ¢ la que Antdnio comega a conviver com
esta personagem.

45 por exemplo, no filme surge o episodio do Taborda logo a seguir ao do Peres; no romance estes episddios

ndo sdo um a seguir ao outro, entre eles hd ainda as férias de Pascoa.
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Se analisarmos comparativa e detalhadamente este episodio no romance (pp.126-
127) e no filme (70" sequéncia) verificamos desde logo que no texto literario este episodio €
muito mais resumido. Ocupando cerca de uma pagina, o narrador autodiegético vai
narrando, preponderantemente em discurso indirecto, a conversa que manteve com O Seu
director espiritual, enfatizando particularmente 0 asco fisico que este homem lhe provoca e
as recomendacdes, que ndo entende bem. Sera Gaudéncio que, posteriormente, o esclarecera
acerca do verdadeiro sentido destas recomendagdes.

No filme, Pe. Fialho estd no seu quarto a ler e recebe Antdnio, convidando-o a
sentar-se junto a si. Explica ao mitido que fora Pe. Alves a recomendar que o chamasse e
comeca a questiona-lo sobre a natureza da sua tristeza. Antonio vai respondendo que € por
ter saudades da familia e, perante a insisténcia do padre, 14 confessa ter pena que 0 Gama
tenha sido expulso. A partir daqui, Pe. Fialho muda radicalmente de atitude. Ele, que até ao
momento se mantivera sentado, levanta-se e comega a andar nervosamente no quarto; ele,
que até a0 momento tratara o mitido por senhor, passa a tratd-lo por tu; ele, que até ao
momento fora paternal, muda de tom, fica desconfiado, e comega a esmiugar o tipo de
relagdes que o mitido mantinha com o Gama, perguntando avidamente onde se encontravam,
se se tocavam ou acariciavam, se Antonio gostava dele como se gosta de uma mulher, se
nio lhe apetecia abraga-lo, beija-lo, etc.. O miudo, atonito e perplexo, esforga-se por
entender as alusdes do padre e revela, através das respostas que da e das perguntas que faz,
uma enorme ignoréncia em relagdo a sexualidade. O mais espantoso em todo o episodio nem
chega a ser a maldade do padre, que automaticamente estabelece relagdes de implicagdo
entre a amizade dos dois rapazes e uma potencial relagdo homossexual entre ambos; 0 mais
perturbador neste episodio é que a forma acalorada como sdo descritas as sensagdes de

desejo sexual do outro e a utilizagdo da primeira pessoa do plural em duas frases
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particularmente significativas* nos autorizam a pensar que as sensagdes e sentimentos, que
Pe. Fialho tio sentidamente descreve, sio experimentados por ele proprio.

Como vemos, o filme parte do romance, mas autonomiza-se € refaz o contetdo
narrativo de modo a criar outros e novos sentidos. Omitindo as viagens de casa para a
instituigio e vice-versa apaga o conflito entre os seminaristas e a populagdo leiga,
introduzindo accdes inexistentes no romance reforga a caracterizagdo das personagens €
alterando alguns episddios cria novos sentidos. Recorrendo a estratégias de
omissdo/introdugdo/alteragdo de acgdes, o realizador manipula o texto primeiro, re-

estrutura-o € pI'OdLlZ um outro texto.

4.2.2. Personagens.

No cinema, a personagem sofre um tratamento diferente do que lhe € dispensado na
narrativa literaria, em parte devido aos condicionalismos do préprio funcionamento do
discurso cinematogrifico, e também, no caso da adaptagdo, devido a subjectividade do
critério de escolha do adaptador.

No filme de que nos ocupamos, como frequentemente acontece no caso da
adaptagdo, encontramos menos personagens do que no romance. Assim, por exemplo, no
filme foram omitidas todas as personagens que viajam no mesmo comboio de Anténio e que,
no romance, constituem um espago social de relevo; D*. Estefdnia apenas tem dois filhos, o
Dr. Alberto e Mariazinha, ao passo que no romance é mae de seis; no filme ndo aparece a

irmd do protagonista, no romance ela trabalhou como criada da senhora e vive nesse

46 "Sim, com a carne a chamar-nos para o mal..." ¢ "O Demoénio tenta-nos a todos."
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momento na casa materna; e, por fim, no filme o grupo de padres do seminario € menor que
o apresentado no romance.

A par desta diferenga quantitativa, explicavel pela necessidade de ndo dispersar o
espectador e de o concentrar nas personagens principais, encontramos ainda todo um
processo de caracterizagdo da personagem diferente do levado a cabo no romance. Nio
existindo neste filme um narrador explicito, a caracterizagdo das personagens € feita atraves
de opgdes criteriosas de guarda-roupa, penteados, modos de comportamento, atitudes
observaveis pelo espectador, e, ainda, através de certas técnicas cinematograficas, levadas a
cabo pelo meganarrador, que sublinham certos sentidos, como acontece, por exemplo, na
primeira sequéncia, na qual a posigdo da cdmara configura as personagens em silhuetas
mindsculas, investindo-as desde logo de uma intensa fragilidade e de uma visivel impoténcia
face a0 meio. A propria caracterizagdo dos padres do seminario ¢ feita de forma diferente no
romance e no filme. No romance, cada um deles é nomeado e caracterizado pelo narrador
autodiegético. No filme, os padres raramente sio nomeados e funcionam muito mais como
personagem colectiva que tipifica a classe. O efeito obtido € o de um grupo homogéneo,
igualmente indiferente as necessidades particulares dos miudos, igualmente violento,
igualmente hostil. A estratégia da individualizagdo das personagens, com as suas qualidades
e defeitos proprios, serve muito melhor a necessidade de mostrar o espago psicologico,
privilegiado no romance; a estratégia da colectivizagdo da personagem servira melhor a
necessidade de mostrar o espago social, privilegiado no filme, a0 mesmo tempo que marca o
efeito de diluicdo da identidade, de perda da consciéncia individual que, ja se viu, também o
romance se ocupa em manifestar; através de varias estratégias discursivas.

Além da diferenga quantitativa e de processos de caracterizagdo, encontramos ainda
personagens cujos comportamentos foram modificados pela transposi¢do. Assim acontece

com algumas personagens da intriga, nomeadamente com a mde, o tio Gorra (estas duas
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personagens sdo caracterizadas no romance pela relagdo ambigua que mantém com 0
protagonista, simultdnea e paradoxalmente de amor familiar e de hostilidade; no filme, fica
apenas a afabilidade e o carinho maternal), Carolina (cujo comportamento no filme, durante
e depois do episodio amoroso com Dr. Alberto, a mostra mais sensual que no romance ¢
mais generosa nos seus favores sexuais), Pe. Fialho (no filme, mais perturbado
emocionalmente), Pe. Lino (que no romance tem um comportamento agressivo e sadico,
sendo no filme uma personagem que aparenta até uma relativa bonomia de caracter) e, por
fim, o Sr. Capitéo.

No romance, o marido de D*. Estefinia é uma personagem curiosa porque abdica
completamente do seu papel de chefe de familia e porque se escuda dos pequenos problemas
familiares assumindo uma "auséncia" que marca a sua falta de protagonismo ao longo de
toda a intriga. No filme, o caracter desta personagem ¢ muito mais burilado que no romance.
Se analisarmos as sequéncias 33, 37 e 40, descobrimos novos fios na trama do
relacionamento conjugal do Sr. Capitdo e da mulher.

A 33* sequéncia mostra D*. Estefania a arranjar-se cuidadosamente antes de ir
chamar Antonio para a acompanhar a primeira missa do dia. O excesso de agasalhos que usa
pode ter como fungdo criar o efeito de real (entra em consonancia néo s6 com a estagdo do
ano e com as caracteristicas climatéricas da regido, como ainda com a moda da €poca
retratada) mas, se compararmos o seu modo de vestir com o de Carolina (cf. a 46°
sequéncia), pode também conotar uma personalidade meticulosa, feita de pequenos gestos
automatizados, e um caracter austero e excessivamente virtuoso, a quem um desmesurado
pudor impede de mostrar a minima parcela do corpo. Quando sai do quarto, 0s olhares
obliquos que langa ao marido, enroscado nos cobertores, parecem deixar entrever critica e
reprovagio, provavelmente por este a ndo acompanhar ao oficio religioso e preferir

continuar a dormir.
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A 37" sequéncia mostra o acordar do marido de D*. Estefania, que pregui¢a na cama
a ler um livro e que, assim que ouve um ruido, chama por Carolina para que esta lhe traga o
pequeno almogo. Quando a criada se aproxima do patrdo com o tabuleiro, este afaga-lhe
uma coxa e olha-a com um olhar suplicante. A criada repele-o e retira-se. Este episodio, que
nio existe no romance, como ja referimos, é um testemunho do assédio sexual de Carolina,
que tipifica a criada de servir nova e bem parecida, que muitas vezes tinha que suportar, ¢
repelir se o pudesse fazer, ndo s6 o assédio dos filhos dos patrdes mas também o do anfitrido
da casa, como acontece com a nossa personagem. Porém, além de este episddio servir como
meio de representagdo do espago social, ele fornece também algumas pistas ao espectador
para que este reconstrua mais facilmente o tipo de relacionamento entre o casal. Deste
conjunto de acgdes pode pois deduzir-se que entre o casal existe uma certa frieza afectiva,
uma vez que o didlogo entre eles ¢ inexistente, que D*. Estefania olha friamente o marido, e
que este sente necessidade de procurar prazer sexual fora do matriménio.

O retrato do casal é completado na 40* sequéncia, que mostra o Sr. Capitdo altivo,
envergando uma farda e a mirar-se ao espelho. D* Estefdnia entra, estaca, olha-o
altivamente com ar reprovador, ndo lhe dirige a palavra, e avanga. Entretanto, o marido
baixa os olhos, despe a casaca, enverga um casaco de malha e retira-se. O espectador atento
pode extrair varios sentidos desta sequéncia. Obviamente, a casaca € um mero sinal da
passada carreira militar da personagem. Ao enverga-la, talvez por nostalgia dessa €poca, 0
Sr. Capitdio parece querer recuar no tempo e reviver os acontecimentos da sua juventude, o
que nio deixa de ser natural num reformado. S6 que D*. Estefdnia, a avaliar pelo olhar
reprovativo que lhe langa, parece ndo entender as coisas desse modo e pelo contrario encara
a atitude do marido como um capricho imbecil. Por seu turno, a personagem masculina
parece ter também nitida consciéncia de que a mulher reprova a sua actuagdo, ou ndo teria

tido o cuidado de escolher um momento em que ela estava ausente, ndo teria baixado os
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olhos como quem foi apanhado em flagrante e ndo teria abandonado humildemente o quarto,
como quem pede desculpa por um momento de fraqueza. Inesperadamente, este episodio
anodino revela toda uma teia de relagdes entre o casal, que, sem margem para duvidas, €
caracterizada pela frieza sentimental e pela decepgdo mutua. Esta faceta particular da vida
do casal é, pois, criada pelo proprio filme, com base na leitura pessoal e subjectiva que o

realizador faz do romance.

4.2.3. Espacos.

Das trés vertentes do espago, o filme apenas explora significativamente uma delas, o
espago social. O filme de que nos ocupamos preocupa-se sobretudo em mostrar as
diferengas econémicas e em pdr a nu as desigualdades sociais da classe dominante,
representada pela familia protectora do protagonista e pelo reitor, € o povo, sobretudo
representado por Anténio e a sua familia. Vérios sio os momentos narrativos aproveitados
para veicular a discriminagdo social e para sublinhar o contraste entre os direitos dos
primeiros e os deveres dos segundos. Passemos em revista os momentos mais significativos,
quer no espago fisico do seminario quer na aldeia.

O episodio da ida de Anténio ao quarto do reitor (20° sequéncia), uma figura com
muito prestigio aos olhos dos miudos e dos seus familiares, mostra a frieza e a crueldade
deste homem, que n3o tem pudor em amesquinhar a condigdo social do miido, em humilha-
-lo com a sua pobreza, e em usar a ascensdo social como moeda de troca para o demover da
vontade de abandonar o seminario.

Apos a representagio da pega teatral, Pe. Martins, quando faz a leitura dos conselhos

para férias (28° sequéncia), que no romance ¢ feita por um aluno de Filosofia, recorda aos
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seminaristas que devem recusar-se a trabalhar nos campos com jornaleiros ou com 0s
proprios pais, pois este tipo de trabalho ndo € adequado a condigdo sacerdotal. Este
particular conselho, ndo referido no romance, revela os preconceitos de classe do padre em
questdo, e provavelmente de todo o grupo de sacerdotes, e a conta em que eram tidos os
trabalhos agricolas, considerados indignos de serem executados pelas classes "superiores".

A aula de Portugués (53* sequéncia) denuncia os preconceitos de Pe Tomas em
relagio ao nivel de lingua usado por Antonio, que o padre caracteriza como sendo
"desprovido ‘de poesia”, € o modo como sobrevaloriza a forma de expressdo de Amilcar,
eivada de termos eruditos, proprios das classes mais cultas, que eram também as mais
poderosas economicamente.

Por fim, a conversa de Anténio com o criado coxo (74" sequéncia), inexistente no
romance, revela a humildade do criado, outrora expulso do seminario por possuir um defeito
fisico, que nio s6 se ndo sente revoltado por esta expulsio, como ainda se mostra
agradecido para com a institui¢do por esta lhe ter dado a oportunidade de ocupar um lugar
subalterno. Este episodio ¢ a prova dramatica da injustia social e da completa ignorancia
dos direitos e da dignidade humana.

No espago fisico da aldeia, os varios acontecimentos ocorridos durante as férias sdo
também reveladores das profundas desigualdades sociais entre as duas classes. D*. Estefania
delibera que Antdnio continue a comer na cozinha (30* sequéncia) sob o pretexto ambiguo
de que "Um futuro ministro de Deus tem que saber lidar com todas as classes sociais."; ndo
deixa escapar uma oportunidade de criticar, inferiorizar e discriminar o miudo ¢ a familia: em
conversa com o paroco da aldeia (38* sequéncia) esboga a hipotese do mitido nem ir visitar
os seus porque, e Anténio estd a ouvir, "aquilo é uma gente que so da maus exemplos",
quando chega as imediagdes de casa e vé que a mde de Antonio os espera (39" sequéncia),

remete-os altivamente para a cozinha;.quando o seminarista chega para passar as férias de
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P4scoa, o tio espera-o e a senhora, acompanhada de Carolina, também, mas a uma distancia
respeitavel e sem dirigir a palavra ao familiar de Anténio; finalmente, durante a festa de anos
do Dr. Alberto (103* sequéncia), D*. Estefania desdobra-se em preocupagdes com a filha
que, na sua opinido, esta perigosamente perto de Antonio, a0 passo que o facto de ser ele a
langar os foguetes ndo lhe causa a mais pequena preocupagdo pela sua seguranga.

O episédio da vocagdo (49" sequéncia) €, também ele, esclarecedor quanto as
verdadeiras intengdes de D®. Estefania em relagio a Anténio. Praticando uma religido
constituida apenas por ritos e rotinas, declaragdes e formulas, D*. Estefania exibe um
gritante contraste entre aquilo que apregoa e a forma como vive; assim, a senhora gostaria,
em seu proprio proveito, que da sua casa saisse um sacerdote porém ndo € o seu filho que
ela entrega ao seminario, mas o afilhado, a quem sustenta e a quem paga 0s estudos, ndo
porque por ele sinta qualquer sentimento fraterno, mas para que ele cumpra os seus mais
veementes desejos e as suas decisdes. Quando, no episédio referido, o mitudo lhe confessa
convictamente ndo ter vocagdo, D?. Estefania perde as estribeiras, deixa transparecer os seus
verdadeiros intentos, expulsa Antonio de casa e agride cruelmente o mitdo atirando-lhe a
cara a sua verdadeira condigdo social e delineando-lhe um futuro de fome, pobreza e
abandono caso ele resolva desistir do seminario. O pobre Antonio fica petrificado na cadeira
e, obviamente, quando a senhora lhe volta a perguntar (cf. a sequéncia seguinte) qual a sua
decisdo, ndo tem outro remédio sendo responder que afinal tem vocagao. E claramente uma
chantagem econdmica e moral que aqui demove Antdnio.

A associar a este episodio surge o jantar do protagonista na sala com os seus
protectores, porque este tltimo é também revelador da discriminagdo social que a familia faz
do mitdo. Ao longo de toda a refeigio, Anténio, constrangido por ser a primeira vez que vai
comer na sala, é massacrado e posto a prova com perguntas e comentarios impertinentes do

Dr. Alberto e de Mariazinha. Como se isto ndo bastasse, o rapazinho, habituado a comer a
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vontade na cozinha, baralha-se todo com os talheres e cai-lhe uma perna de galinha para a
toalha. A familia, em lugar de disfarcar para ndo embaragar ainda mais o miudo, fuzila
Anténio com o olhar e D*. Estefania critica asperamente o facto de o seminario ndo preparar
os miudos para conviverem com todas as classes sociais.

Por fim, da pobreza e da falta de condigdes da casa materna e das conversas de
Antonio com a mae (88 e 102* sequéncias) resulta um retrato dramatico das necessidades
econémicas da classe social a que pertencem e fica claro que a vontade de que o mitdo va
para padre se deve unicamente ao desejo de ascensio social que o sacerdocio de Antonio
viria a permitir.

Vemos deste modo, pela forma como o realizador valoriza momentos narrativos que
deixam entrever as relagdes sociais entre a classe burguesa e o povo, que o tema da injusti¢a
e discriminagdo social é um importante vector semantico que o filme explora e desenvolve.
Pondo de parte a problematica existencialista que encontramos no romance, o realizador de
Manhd submersa aproveita e desenvolve sobretudo as preocupagdes neo-realistas ainda
bastante patentes no texto a adaptar. Pensamos que a sobrevalorizagio destes temas no filme
se articula estreitamente com a época historica da sua produgdo. Ja tivemos oportunidadede
referir que na época da sua realizagdo ainda se consideravam pertinentes as preocupagdes
politicas e sociais neo-realistas, precisamente pelo facto de em Portugal se assistir nessa
época a uma viragem historica do rumo politico do pais. Lauro Anténio, influenciado pelo
ambiente pos-revolucionario, aproveita do romance que adapta precisamente as acgdes, as
personagens e os espagos que melhor lhe permitam ilustrar as suas preocupagdes sdcio-

-politicas.
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5. A narracgio.
5.1. Processo narrativo no romance e no filme.
5.1.1. Marcas de enunciag¢do pulverizadas no discurso.

Como narrativa que é, o romance de que nos ocupamos € constituido por uma histéria
(intriga) e por um discurso sobre essa historia (enunciagdo literaria); no nosso caso
particular, o protagonista da intriga ¢ simultaneamente o responsavel pela sua
discursivizagdo, uma vez que o agente diegético coincide com a instdncia narrativa , isto €, a
identidade do "eu da acgdo" coincide com a do "eu narrador”. Esta particularidade estrutural
de Manha submersa coloca-nos face ao género que Jean Rousset designa por forma
autobiogrdfical. Mas, nesta narrativa autobiografica, além de narrador e de personagem,
Anténio Lopes acumula outras fungdes, nomeadamente a de autor textual, chegando a
reclamar para si proprio, no ultimo paragrafo do prefacio, uma maior credibilidade do que a
concedida ao autor empirico?.

A Antonio Lopes, no seu papel de autor textual, cabem varias fungdes: a escolha do
titulo, a responsabilizagdo pela escrita do texto, pela autoria do prélogo - cuja funcionalidade
estrutural se relaciona, como jé vimos, com a legitimagdo de uma narrativa em primeira
pessoa, com a instauragdo da intertextualidade e do dialogismo textual, da verosimilhanga e

do estabelecimento de um pacto ficcional com o leitor -, pela selecgo do género literario e

1 % )la forme autobiographique (...) se définit par I'énoncé «je conte mon histoire»: un protagoniste central
en fonction de narrateur et de narrateur de soi-méme (...)" (1986: p.20).
2 "Nada mais tenho a dizer. Lembrarei ainda, todavia, que se a minha narrativa divergir num ponto ou

noutro do livro atras referido [Vagdo «J»], sou eu, como é 6bvio, quem esta na razdo" (p.10).



pela sua co-referencialidade com o narrador. Ja4 tentdmos demonstrar que O processo
ficcional da criagdo de um autor textual co-referencial com o narrador autodiegético cria no
receptor a sensagdo de verosimilhanga, porque uma historia contada pela propria
personagem que a vivenciou assumira um maior grau de credibilidade, pois que se trata de
um agente e de um testemunho presencial de factos, e pode criar também, paradoxalmente, a
sensacdo de referencialidade e a de ficcionalidade, como ja vimos no capitulo 3.

Enquanto narrador, Anténio Lopes € o responsavel pelo processo de enunciagdo e
desempenha ‘as duas fungdes primarias pelas quais qualquer narrador habitualmente se
responsabiliza, a fungdo de representagdo e a fungdo de organizagdo e controlo das
estruturas narrativas.

A fungdo de representagdo €, no dizer de Aguiar e Silva: "a fungdo de produzir
intratextualmente o universo diegético", isto ¢, produzir a historia, a intriga, seleccionando
factos e acontecimentos e convocando as personagens que considerar pertinentes. E a
Anténio que cabe esta responsabilidade, € através da sua evocagdo/narragdo que vamos
tendo acesso aos momentos mais marcantes da sua vida, que ja tivemos oportunidade de
isolar no capitulo anterior, apresentados inicialmente por ordem cronologica continua, até ao
capitulo V inclusive, e a partir do capitulo VI ainda por ordem cronologica, mas mais
descontinuos e pontuais. A fungdo de representagdo confere ao narrador liberdade de acgdo
na organizagio e controlo das estruturas do texto. Estas estruturas estdo relacionadas com a
gestdo de macro e de micro-estruturas textuais, tais como a composigao e relevo da acgdo, a
composigdo, caracterizagdo e relevo da personagem, a importancia a conferir a cada uma das
componentes do espago, a dilatagdo ou a condensagdo do tempo da historia, a ordenagdo,
duragdo e frequéncia do tempo do discurso, o tipo de focalizagdo e o ponto de vista a

adoptar ¢ o modo de representagdo do discurso das personagens. Algumas destas estruturas

3 Aguiar e Silva, 1982: p.727.
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textuais foram j4 analisadas (no capitulo 4 abordamos a ac¢do, a personagem € O espago),
outras, como a focalizagio, o ponto de vista e o tempo, sé-lo-d0 nas paginas que se seguem,
assim, reservamos para este espago a analise do modo de representagdo da vida interior das
personagens, porque, tratando-se de um romance de aprendizagem, de um romance
autobiografico que mostra a evolugdo de uma personalidade, Manha submersa confere
bastante relevo precisamente & interioridade do protagonista.

Dorrit Cohn distingue entre dois grandes tipos de apresentagdo da vida interior das
personagens na narrativa retrospectiva em primeira pessoa, a apresentagao sob a forma de
narrativa e a apresentagdo sob a forma de monologo:

"L'«auto-récit» peut formuler des états de conscience non verbalisés, résumer des états
psychologiques prolongés dans le temps, ainsi que leur lente évolution. Dans des
circonstances particuliéres, un narrateur a la premiére personne peut méme faire appel
a des méthodes plus discrétes pour rendre compte de ses états de conscience
antérieurs, en citant mot-a-mot ou en narrativisant les pensées qui lui traversaient alors
l'esprit." (1981: p.168).

A primeira forma de apresentagdo, a narrativa, por vezes introduzida por expressoes
do tipo "pensava eu", pressupde a mediagdo do narrador autodiegético que explicitamente se
propde narrar o estado de espirito do protagonista no momento evocado e que, recorrendo
as potencialidades evocativas da sua memoria, restitui ao leitor, atraves do discurso
singulativo, iterativo ou ainda do resumo, os seus sentimentos e modos de pensar na época
narrada. A segunda forma de apresentagdo, o monologo, dispensa a mediagio explicita do
narrador; ao contrario do modo narrativo, a apresentagdo sob a forma de mondlogo tenta
apagar todos os vestigios da presenga da instdncia enunciadora para dar voz directa a
interioridade do sujeito da acgdo. O modo narrativo coloca em posi¢do de destaque a pessoa

do narrador e torna sensivel a acgdo de narrar; a apresentagdo sob a forma de mondlogo
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permite diluir o acto de narrar para centrar todas as atengdes na forma de sentir da
personagem, criando a ilusdo de uma narrativa que se conta a si propria.

Ainda segundo a mesma autora, na narrativa retrospectiva em primeira pessoa a
apresentagdo da interioridade do protagonista pode ser feita por um narrador autodiegético
que, em virtude da distancia temporal que separa o "eu narrador" do "eu da acgdo",
estabelece com a personagem relagdes de dissondncia, porque, entretanto, com 0 decorrer
do tempo a sua personalidade se modificou e tem agora uma perspectiva diferente dos
factos; ou, pelo contrario, pode ser feita por um narrador autodiegético que estabelece com a
personagem relagdes de consondncia, porque, apesar do hiato temporal que os separa, a sua
perspectiva ainda se ndo alterou.

Em Manhd submersa o processo mais corrente, e quase exclusivo, da apresentagao da
interioridade da personagem ¢ a forma de apresentagdo narrativa, feita, na maior parte das
vezes, por um narrador dissonante da personagem, segundo a terminologia de Dorrit Cohn.

A existéncia de um prefacio, que explica as condigdes de aparecimento desta narrativa,
e a identidade do seu autor, coincidente com a do narrador e da personagem, sdo radicais de
apresentagdo deste romance que denotam a preocupagdo da instancia narradora em expiicar
e contextualizar e instauram, desde logo, a forma narrativa, corroborada, ao longo do
romance por uma grande profusdo de termos e expressdes que apontam explicitamente para
o acto de recordar, evocar, contar, narrar e até escrever’. De igual modo, o frequente
recurso a processos tipicamente narrativos como, por exemplo, 0 resumo e 0 sumario’,

aponta para o privilégio que este romance confere a forma de apresentagao narrativa.

4 Confrontem-se as paginas: 15, 34, 43, 49, 50, 60, 61, 62, 66, 84, 85, 90, 97, 112, 114, 118, 123, 124, 128,
136, 137, 138,139, 156, 160, 163, 165, 179, 181, 182, 190, 191, 193, 210, 212, 215 ¢ 217. Referimos todos
estes exemplos precisamente para sublinhar a quantidade de vezes que estas expressdes ocorrem.

5 Confontem-se as paginas: 84, 89, 109, 182, 186, 189, 190, 191, 193 e 205.
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Da leitura da obra citada de Dorrit Cohn depreendemos que varios sd0 0s processos
discursivos que podem marcar as relagdes de dissondncia do narrador em relagdo a
personagem, nomeadamente, o uso de tempos verbais e advérbios - ou expressdes adverbiais
- diferenciados para distinguir o tempo da narragdo do tempo da acgdo, as referéncias
insistentes do narrador a actividade e ao poder evocativo da memoria, € a presenga em maior
ou menor grau dos discursos explicativo e figurado. Em Manhd submersa podemos
encontrar exemplos de quase todos estes processos.

De facto, neste romance ¢ nitida a distingdo operada pelo narrador entre o tempo da
narragdo, cuja discursivizagdo € feita através do uso do presente do indicativo, e o tempo da
acgdo, veiculado preferencialmente através do pretérito perfeito. O tempo presente da
narragdo é varias vezes referido explicitamente pelo narrador ao longo do romance®, apesar
de esta entidade conferir mais importincia ao tempo passado do que ao presente da
actualidade; e nesses momentos narrativos os tempos verbais alteram-se e as expressdes
adverbiais situam o discurso no hic e nunc do acto da escrita.

A importancia conferida pelo narrador ao poder evocativo da memoéria € também
muito visivel no romance de que nos ocupamos. Multiplas sdo as situagdes em que o
narrador faz referéncia directa a sua capacidade de recordar, e para o comprovarmos bastaria
reler as paginas indicadas na nota n°3, no entanto, parece-nos pertinente isolar trés
momentos narrativos, por nos parecerem particularmente demonstrativos do papel da
memoria neste texto, esses momentos correspondem as paginas 84-85, 136-138 e 190-191.
Aqui, mais do que no resto do romance, o narrador, além de explicitamente recordar
pormenores da acgdo que lhe parecem poder ser interessantes para o leitor, faz ainda

referéncias obsessivas, no plano discursivo, & importancia da actividade rememorativa.

6 Cf. as seguintes paginas: 15, 34, 35, 45, 50, 55, 57, 60, 72, 82, 84, 85, 128, 129, 166, 215 € 217.
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Num romance autobiografico em que existe uma clara distingdo entre o plano temporal
da narragdo e o da acgdo, como é o caso de Manhd submersa, também ndo pode deixar de
ter alguma importancia a utilizagdo, mesmo que seja so esporadica, de dois tipos especificos
de discurso, o explicativo, que pode ter como finalidade fornecer informagdes suplementares
ao leitor ou auxilia-lo a estabelecer relagdes de causa-efeito entre os acontecimentos, € 0
figurado, que supde que os factos discursivizados, através de processos estilisticos
rebuscados, foram previamente analisados, pensados, interiorizados e recriados através da
escrita pelo sujeito da enunciagdo. De facto, no romance em analise, é com bastante
frequéncia que encontramos quer momentos explicativos’, que fornecem dados
suplementares ou clarificam um raciocinio, quer momentos discursivos, em que a habil
utilizagdo do discurso figurado cria excertos de prosa poética, eivada de comparagdes,
metaforas, personificagdes e imagens, que tdo fortemente exprimem as sensagdes da
personagem, apontando, pelo distanciamento que ambos os discursos supSem entre o
momento da narragdo e o da acgdo, para um narrador dissonante que, entretanto, porque ja
se distanciou da personagem, pdde conceptualizar essas sensagdes e recria-las esteticamente.

A confluéncia de varias figuras ou #ropos no discurso do romance em estudo reflecte a
visdo complexa que o narrador adulto tem da sua realidade infantil, bem como a progressiva
conceptualizagdo desta ao longo dos vinte anos que o separam dos eventos narrados; como
nota Rosa Maria Goulart: "S6 o narrador experienciado e distanciado da historia pode
recrid-la em encantamento, porquanto a personagem estava demasiado «colada» a mesma
para o fazer." (1990: p.249). Recorrendo a uma enorme variedade de recursos estilisticos,
como a hipalage, o animismo ou personificagdo, a sinestesia, a epizeuxis e a didcope, a

metafora e, em complemento desta, a comparagdo, o narrador consegue recriar

7 Vejam-se as paginas: 35, 85-87, 108, 124, 136, 137, 138, 139, 141, 148, 156, 166-167, 179, 188, 192, 195-
196, 199:¢:210:
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racionalmente o seu. passado, mas sem o destituir da intensa emocionalidade com que foi
vivido pela personagem.

Assim, o uso da hipalage é uma estratégia do narrador para mostrar que, em certos
momentos, o desalento da personagem ¢ tdo intenso que acaba por se projectar nos objectos
("tamancos solitarios") ou nos espagos circundantes ("casas soturnas"), condicionando,
inclusive, a forma como o adolescente os percepciona.

A animizagio hiperbolica do espago da casa de D”. Estefania e do seminario tem por
objectivo sugerir a relagdo conflituosa do pequeno Ant6énio com esses espagos € tentar repor
a forma como eles eram encarados pelo "eu da acgdo", que pela sua tenra idade tinha ainda
necessidade de corporizar os seus medos em monstros terrificos. Todavia, por vezes, em
oposigdo a esta tendéncia dominante, a animizagdo do espago circundante aponta ndo para
uma relagdo de oposi¢do e de conflito entre este € a personagem, mas para uma relagdo
solidaria, parecendo & personagem que o elemento natural, como que por osmose, se satura
dos mesmos sentimentos dos humanos, conseguindo plasmar os seus estados de espirito®.

O recurso as figuras de retorica ja mencionadas e ainda a figuras como a sinestesia, a
epizeuxis, a diacope e a comparagdo complementa o recurso a uma outra figura que
incontestavelmente, como bem nota Rosa Maria Goulart, domina todo o romance, a
metafora. Com efeito, esta é a mais representativa € a que obtém, porventura, efeitos
expressivos de maior tonalidade emocional.

O narrador de Manhd submersa pretende mostrar o relacionamento problematico de
Anténio com o meio que o rodeia e a forma como este o hostiliza, e para isso procede a uma
habil manipulagio do discurso metaférico a fim de causar no leitor um maior impacto

emotivo. Este é instaurado ndo so pela natureza inesperada da metafora® ou da

8 Cf. p.32.

9 » (...)os olhares de todos constantemente me apedrejavam a cara (=) p-151
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comparagio!?, mas é também auxiliado por uma construgdo frasica em que o SN com valor
de sujeito (constituido ndo sé por um D e um N, mas também por um Mod complexo, que
contém um participio passado com valor adjectival, a preposigdo de e um nome) apresenta
muitas vezes as mais inesperadas combinagdes dos elementos que 0O constituem!!. Deste
modo, através da manipulagdo artistica do discurso, combinando a predicagdo inesperada do
sujeito, a personificagdo e a metafora, o narrador consegue saturar o texto de sentidos
implicitos e ultrapassar as expectativas do leitor, obrigando-o a desempenhar um papel
activo na desconstrugdo desse sentido.

Rosa Maria Goulart destaca em Manhd submersa a metafora da submersdo da
personagem pelo espago, porém neste romance ndo podemos deixar de ser sensiveis a uma
outra metafora igualmente importante, a do desenraizamento da personagem, porque
perpassa todo o texto, porque complementa a anterior e porque explica em parte a atitude
final.

Como vimos quando nos debrugdmos sobre as personagens e sobre 0 espago
psicolégico, Anténio vive num ambiente de hostilidade, de auténtica rejeigdo quer familiar
quer social. A hostilidade e a rejeigdo do meio em relagio a personagem é discursivizada no
romance preferencialmente através do tratamento figurado do olhar e da gargalhada, que

humilham e ferem a sua sensibilidade e também o seu corpo fisico!2. Estes processos

10 *Olhei entdo D. Estefdnia, que, hirta de surpresa, nem respirava. Muda, ossificada, furava-me de lado a
lado com dois olhos ferocissimos. Tinha a boca selada, as narinas sdfregas, uma ira raiada pelas arestas da
face como roda de navalhas." p.94.

11 por exemplo, " (...) 0 comboio (...) alucinado de ferros e fumarada (...)" p.13.

12 Anténio sente necessidade dos seus ¢ visita a sua familia, mas é acolhido com frieza e ressentimento: "Os
olhares de todos ladravam-me em baixo, ao fundo do meu trono, onde eu os via activissimos, sangrando de
uma vinganga inesperada." p.81. A primeira vez que janta na sala com a familia adoptiva, sente que: "(...) 0s
olhares de todos constantemente me apedrejavam a cara (...)." p.151. Cada vez que precisa de viajar de

comboio tem que suportar a hostilidade da populagdo em geral: "Mas quanto me custava suportar o olhar
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instauram no texto a comparagdo metaforica da situagdo de Antonio com a de um animal
escorragado, rejeitado, que ndo tem lugar em sitio algum. E em consequéncia da rejeigdo que
nasce o desenraizamento de Anténio (que a personagem ndo admite, iludindo-se com a
nostalgia da aldeia quando dela esta afastado, mas esta revela-se-lhe também hostil quando
compara a realidade com a imagem efabulada que dela fazia no seminario!3) e ¢ também
desta rejeigdo que nascem as forgas para uma atitude, como a da auto-mutilagdo, que corte
radicalmente com o seu desiino e que centre, por uma vez, todas as atengdes sobre si
proprio.

Em conclusdo, a forma de apresentagdo narrativa por um narrador dissonante resulta
obviamente de opgdes efectuadas pela instdncia narradora, com vista a produgdo de certos
sentidos. Assim, esta estratégia narrativa, por um lado, serve de suporte a necessidade que o
narrador sente, vinte anos depois dos acontecimentos narrados, em dar conta da
singularidade das suas vivéncias passadas, em esferas sociais e familiares que lhe foram
completamente hostis, em dar a conhecer a natureza excepcional do seu percurso existencial,
marcado pelo sofrimento, pela dor e pelas necessidades econdmicas que o obrigaram a uma
obediéncia e resignagdo insuportaveis, e em justificar o acto de auto-mutilagdo, que a
situaqio-limite de ruptura psiquica e emocional o obrigou a cometer, para através dele poder

finalmente alterar o rumo do seu malfadado destino. Por outro lado, este modo de

filado, os sorrisos malignos da matula da terceira, que se me cravavam nos flancos como dentes carniceiros."
p.14. Chpegado ao seminario, o pequeno sente logo a hostilidade dos padres: "Mudos e quedos, ao pé dos
muros, apareceram-me ainda, ao longo do corredor, vérios padres de sentinela. E na pura ameaca do seu
olhar de sombra eu sentia, mais escura, a grandeza ilimitada de um pavor abstracto." p.21. Quando Anténio
se descuida na capela e o corpo o atraigoa, todos os colegas trogam dele cruelmente: "Imediatamente uma
quadrilha de risos esguichados atacou-me pelas costas, pelos flancos. E num dpice, todo o corpo me ficou
cravado de facadas." p.171.

13 Veja-se a decepgdo da personagem quando chega a aldeia a passar as primeiras férias. (cf. p.71).

134



apresentagdo narrativa por um narrador dissonante deixa entrever também todo um processo
continuo de analise e reflexdo sobre o passado que demonstra o distanciamento que a
instdncia narradora consegue estabelecer, no momento da escrita do texto, entre as duas
etapas da sua vida, a passada e a presente. Todavia, apesar desse distanciamento ja
conseguido, 0 passado parece continuar a marcar o narrador, como um estigma impossivel
de apagar, dai que nalguns raros momentos narrativos de maior tonalidade emotiva 0 "eu
narrador" ndo consiga resistir a uma atitude de consondncia com a personagem, atitude essa
que denota,” precisamente, que esses momentos de violenta tensdo ainda ndo foram
ultrapassados no presente da narragdo'4, como, alids, o proprio narrador claramente
reconhece: "Desisto definitivamente de me iludir com a minha forga de adulto sobre o peso
de uma amargura infantil. Exactamente porque toda a vida que tive sempre se me representa
investida da importincia que em cada momento teve. Como se eu jamais tivesse
envelhecido." (p.55).

Procederemos em seguida a andlise do processo de enunciagdo!’, do processo
narrativo, em Manhd submersa filme. Em termos cinematograficos, estudar o processo
narrativo de um filme &, em parte, estudar o paradigma das grandes unidades, o
encadeamento sintagmatico do objecto textual em questdo, ¢é tentar dar conta da construgdo

sintactica que presidiu a elaboragdo do objecto filmico, € averiguar sobre o tipo de

14 Confronte-se, a titulo exemplificativo, a narragdo do momento em que Anténio fica sozinho na sala, desde
a saida de D. Estefdnia até ao seu regresso, no episodio da vocagdo, p.95-96, em que o narrador recusa a
atitude omnisciente ¢ opta por narrativizar o préprio mondlogo do miido para, desse modo, mais se
aproximar da forma de pensar da personagem. Confrontem-se também todas as auto-citagdes (pp.46-47, 146,
151, 152, 176, 183, 184, 186, 198, 199, 201, 205 e 211), bem visiveis no corpo do romance porque
enquadradas por aspas, que nos momentos de tensdo brutal privilegiam a voz da personagem em detrimento
da voz do narrador.

15 » (_..) I'énonciation est le fait d'user des possibilités expressives offertes par le cinéma pour donner corps et

consistance a un film." (Francesco Casetti, 1983: p.80).
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agenciamento entre os varios segmentos auténomos que compdem o todo. Partindo da
grande sintagmdtica da banda-imagem proposta por Metz!6, vamos tentar reconstituir a
estrutura narrativa de Manhd submersa, a fim de isolarmos o modo narrativo deste texto
filmico e de analisarmos o processo da construgdo de sentidos.

O encadeamento sintagmatico do filme de que nos ocupamos ¢ feito, globalmente,
através de uma montagem de tipo objectivo, usando como técnica preferencial de
agenciamento o raccord cut de segmentos auténomos que, na sua maior parte, sdo do tipo:
sintagmas (por oposi¢do ao plano autéonomo, O sintagma é constituido por sequéncias de
planos) cronolégicos (porque respeitam a sucessao cronologica dos factos apresentados)
narrativos (porque privilegiam a acgdo, ao contrario dos descritivos), ndo alternantes ou
lineares (modo de representagdo institucional ou MRI, na terminologia de Noel Burch, cf.
1983: p.34), por sequéncias ordindrias (em oposigdo s sequéncias por episodios).

Este tipo de encadeamento sintagmatico linear de Manhd submersa aponta para um
processo narrativo de tipo objectivo e transparente, em que a historia parece contar-se a si
propria, e para um tipo de meganarrador mais preocupado com a representagdo mimética
dos acontecimentos do que com a manifestagdo da sua subjectividade; no entanto, apesar de
a montagem ser preferencialmente de tipo objectivo, de o raccord cut ser o mais utilizado e
de a maioria dos segmentos autonomos serem do tipo atras mencionado (sintagmas
cronolégicos narrativos lineares por sequéncias ordinarias, ou SCNLPSO), isto ndo significa
que n3o possamos encontrar pontualmente outro tipo de montagem, de raccords e de
diferentes tipos de segmentos autdnomos que contrariem a relativa uniformidade do modo
narrativo objectivo deste filme, que denunciem a intrusio de uma instdncia narrativa e,

consequentemente, também a presenga de um discurso subjectivo.

16 1983: pp.121-146; cf também Michel Cegarra, 1979: pp.65-165.
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Efectivamente, se até a 26* sequéncia mal damos pela presenga de uma instancia
responsavel pela enunciagdo, sendo o encadeamento sintagmatico feito atraves de uma
montagem de tipo objectivo, servida preferencialmente pelo raccord cut, e os segmentos
autonomos do tipo SCNLPSO, a meio desta sequéncia surge claramente a presenga explicita
do meganarrador que se manifesta pelo recurso a uma montagem € a um discurso de tipo
subjectivo. Este discurso é conseguido através da inser¢do de um plano autéonomo, mais
especificamente um insert subjectivo'’, que tem como fungdo mostrar ao espectador em que
é que a personagem principal esta a pensar quando dirige o seu olhar para cima, para la dos
muros do seminario, plano este que denuncia a presenga de alguém que acha pertinente
fornecer explicagdes suplementares ao espectador. O agenciamento desta sequéncia com a
seguinte, a 27°, ¢ feito através de um fondu encadeado pela voz de Pe. Alves, que 1€ o
regulamento interno e as recomendagdes para férias. Este tipo de agenciamento articula
tematicamente as duas sequéncias e permite que o espectador compreenda que Antonio
recorda tdo fortemente a terra natal devido a proximidade das férias. Nesta ultima sequéncia
assistimos ainda a uma montagem que apresenta alternadamente SCNLPSO e um sintagma
a-cronologico em «accolade»'® bastante longo, constituido por sete planos, que tem como
finalidade continuar a mostrar o espago fisico e social que a mente de Antonio evoca durante
a leitura de Pe. Alves.

A 28° sequéncia é constituida por dois blocos tematicos, um a representagdo teatral
dos mitdos, o outro a leitura de Pe. Martins dos conselhos para férias. Neste segundo bloco,

encontramos o mesmo tipo de montagem da sequéncia anterior, SCNLPSO alternado com

17 “Imagem que ndo ¢ visada-como-presente, mas visada-como-ausente pelo herdi da acgdo. Ex.:
recordagdes, sonhos (...)." (Michel Cegarra, 1979: p.156).

18 "Sycessdo de breves evocagdes ndo situadas temporalmente (umas relativamente as outras) mas que
relevam de uma mesma ordem de realidade (sistema de alusdes). E o conjunto que constitui um segmento

autonomo." (idem, ibidem).
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»

um sintagma a-cronolégico em «accolade», que continua a ter como objectivo mostrar as
repetidas evocagdes de Antonio.

Estamos, pois, perante trés sequéncias e trés momentos diegéticos diferentes, no
entanto, eles relacionam-se entre si no plano do contedo, pela presenca em todos eles da
tematica da recordagdo da aldeia natal, e no plano discursivo, pela manifestagdo da presenga
de um meganarrador activo que utiliza as varias potencialidades do paradigma das grandes
unidades para veicular um sentido. Esse sentido aponta inequivocamente para as profundas
saudades (penso que o facto de este sentimento surgir em trés sequéncias seguidas autoriza
ilagdes quanto a intensidade do sentimento) que o miudo tem de casa e da aldeia, o que € ja
um sintoma, ou um indicio, do desagrado que vagamente lhe provoca o seminario e aponta
para um ambiente psicoldgico, que comeca ja a delinear-se, de desassossego interior da
personagem.

Apos esta primeira série de trés sequéncias em que € sensivel a presenga do
meganarrador, o filme retoma o encadeamento sintagmatico linear inicial e a montagem de
tipo objectivo até a 36" sequéncia. Esta mostra D*. Estefania e Anténio que se dirigem a
igreja para assistirem a missa matinal. A 37* ndo apresenta continuidade temporal em relagdo
A anterior, mas simultaneidade, é constituida por um sintagma narrativo alternado!®, em
relagdo a0 SCNLPSO anterior, e tem como objectivo mostrar a actuagdo do Sr. Capitdo que
entretanto acorda. A informacdo fornecida ao espectador por esta sequéncia €, como ja
vimos, preciosa para o apuramento das relagdes entre o casal e para a instauragdo da critica

social a actuagdo do patrdo para com a criada.

19 "A montagem apresenta por alternincia duas ou mais séries de acontecimentos de maneira que:
- no interior de cada série as relagdes temporais sejam de consecucdo,
- mas que entre as séries tomadas em bloco a relagdo temporal seja de simultaneidade (...)." (idem,

ibidem: p.158).
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Até ao final do filme estas serdo as duas Unicas situagdes em que o meganarrador
recorrera a utilizagdo de sintagmas diferentes do SCNLPSO, contudo, a montagem assumira
ainda, aqui e além, um caracter subjectivo, pela introdug@o pontual de planos auténomos do
tipo insert explicativo e subjectivo. E o caso da 59* sequéncia onde surge um insert
explicativo, com o objectivo de mostrar ao espectador, em efeito de lupa, o conteado do
papel que circula entre os miidos na aula. Os inserts. subjectivos surgem nas sequéncias
n°67, 101 e 103.

Na 67*sequéncia, deparamos com trés inserts subjectivos, um com a imagem da mée
do protagonista, e os outros dois com a imagem de uma jovem da aldeia. Se relacionarmos
esta sequéncia com a anterior, em que o Gama € violentamente interrogado por Pe. Tomas,
apds o que serd expulso, € com as seguintes, que mostram dois padres a questionarem O
protagonista sobre o porqué da sua tristeza, compreendemos que a mensagem que O
meganarrador pretende fazer passar é que Antonio, sem a forga que lhe transmitia o amigo,
cada vez mais se sente sozinho (a soliddo surje plasmada nas saudades da mae) e cada vez
mais sente o seu corpo desperto para o sexo oposto (dai a dupla evocagdo da rapariga da
aldeia).

Os inserts subjectivos das sequéncias 101 e 103 tém em comum o facto de ndo serem
de ordem visual mas auditiva; trata-se da introdugdo de uma frase em voz off em cada uma
das sequéncias ("Néo digas nada a ninguém, mas daqui a um ano saio contigo." e "Os padres
ndo podem ser aleijados, ¢ do regulamento.", respectivamente). No primeiro caso € 6bvio
que o objectivo é mostrar que Antonio tem consciéncia da total falta de vocagdo do seu
malogrado amigo, mas o objectivo parece ser também o de mostrar ndo s6 o contraste entre
a finalidade da homenagem postuma a Gaudéncio (reconhecimento publico da exemplaridade
do seu comportamento) e os verdadeiros propdsitos do miudo em relagdo a vida sacerdotal,

mas também, de certa forma, mostrar a hipocrisia do reitor, que decerto tera sabido por
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Pe. Alves da inadaptagdo de Gaudéncio. No segundo caso, o insert da frase do criado do
seminario resulta claramente da intengdo do meganarrador de estabelecer intencionalidade
(recordemos que no romance o proprio narrador deixa em aberto se a auto-mutilagdo foi
conscientemente intencional - c¢f. p.110) no acto de auto-mutilagio de Antonio, pois a
determinagdo que surge no rosto do protagonista, depois de recordar a frase, aponta para
uma tomada de decis3o consciente e inalteravel.

Enfim, da analise da sintaxe narrativa do filme, isto é, do encadeamento sintagmatico e
do tipo de montagem, concluimos que o meganarrador de Manhd submersa privilegia o
discurso de tipo objectivo e linear e a representagdio mimética dos acontecimentos, nao
deixando de recorrer, porém, moderadamente, ao tipo de montagem subjectiva para mostrar,
nos momentos de maior tonalidade emotiva, a intensa vida interior da personagem principal.
Além dos sentidos que o meganarrador pode veicular através do tipo de encadeamento
sintagmatico do filme (que constitui o paradigma das grandes unidades, um paradigma de
sintagmas), resultante de uma escolha pessoal perante um vasto leque de opgdes, a instancia
enunciadora pode ainda socorrer-se de outros paradigmas cinematograficos, veiculadores,
também eles, de varios sentidos possiveis. O aproveitamento das potencialidades que estes
paradigmas oferecem permite ao meganarrador reforgar, redobrar, duplicar o efeito
narrativo. '

Michel Cegarra?®, retomando e reformulando Metz, distingue cinco tipos de
paradigmas cinematogréficos. O primeiro é o paradigma das grandes unidades do filme, o
paradigma do encadeamento sintagmatico, cujo funcionamento em Manhd submersa ja
analisimos. O segundo é o paradigma dos «processos», que engloba processos filmicos

técnicos, tais como movimentos de aparelho, a estrutura interna do plano e os processos

20 (1979: pp.128-134).
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opticos. O terceiro é o paradigma da fala; nele se equacionam as relagSes fala/imagem,
fala/banda sonora e imagem/banda sonora. O quarto é o paradigma diferencial, que levanta
questdes relacionadas com, por exemplo, o género e o estilo do objecto filmico, nas
multiplas relagdes de distanciamento/aproximagdo que este pode estabelecer com outros
objectos filmicos. Em quinto lugar aparecem os paradigmas culturais, expressos atraves,
entre outros, da linguagem corporal e/ou gestual, da linguagem dos objectos, do significado
que as cores podem assumir e através do tipo de vestuario que as personagens usam.
Evidentemente que as potencialidades destes paradigmas podem ser sub-aproveitadas
ou maximizadas, isto ¢, aproveitadas exaustivamente (constituindo estes dois polos situagdes
extremas, podendo surgir entre eles formas que gradativamente se aproximam de um lado ou
de outro) consoante a personalidade artistica do realizador e consoante o tipo de filme em
questdo, resultando da opgao por um dos polos uma filmagem de caracter mais mimético ou,
pelo contrario, uma filmagem constantemente filtrada pela presenga do meganarrador. No
primeiro caso, parece que a histria se conta a si mesma, o meganarrador, cuja preocupagio
fundamental é a representagdo, usa processos filmicos que se querem imperceptiveis aos
olhos do espectador. No segundo caso, a presenga do meganarrador € mais sensivel, a sua
intervengdo na realidade filmada é visivel ao espectador através dos processos filmicos
accionados, qualquer movimento perceptivel da cAmara apontara para a sua presenga?!.
Como ja vimos, no plano do paradigma das grandes unidades Manhd submersa
apresenta alguns indicios da presenga activa de um meganarrador, sobretudo nos momentos
de maior intensidade emocional. Complementarmente tentaremos também dar conta da forga
expressiva de alguns processos técnicos filmicos usados no filme de Lauro Anténio, porque
o uso das potencialidades deste paradigma auxilia o processo narrativo e porque nos permite

despistar a presenga de uma entidade enunciadora responsavel pela sua discursivizagdo. No

21 Cf. Frangois Jost, 1983: pp.192-209.
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filme de que nos ocupamos, os indicios da presen¢a de um meganarrador activo ao nivel da
sintaxe sdo complementados pelo recurso a processos filmicos técnicos variados, tais como
plongées, contre-plongées, travellings em varias direcgdes, panoramicas, séries de
campo/contracampo, zooms ¢ diversos tipos de planos, que, postos ao servigo da expressao,
sublinham ou criam significados.

Varias vezes o meganarrador recorre & utilizagdo de plongées (processo técnico que
consiste em colocar a cimara num plano mais alto que aquilo que se pretende filmar), sendo
particularmente significativas a da 1* e a da 10* sequéncias. A primeira sequéncia apresenta
uma grande profundidade de campo, com o carro de bois, de reduzidas dimensdes, no centro
da imagem, ao fundo, e a cdmara encontra-se numa elevagdo, como que a observar o carro a
afastar-se. Esta posi¢do da cimara ¢ particularmente significativa, pois que, configurando as
personagens em silhuetas minisculas, integra-as no mundo que as circunda, mas reveste-as
de uma fragilidade angustiante. A mesma posi¢do da cidmara na décima sequéncia auxilia
também o processo narrativo, pois que, colocada no patamar superior ao lance de escadas
que as criangas estdo a subir, capta uma imagem de cima para baixo das cabegas inclinadas
dos mitdos, o que acentua ainda mais o ar subserviente e tristonho dos pequenos
seminaristas.

O processo técnico oposto a este, a contre-plongée (processo que consiste em colocar
a cdmara num plano mais baixo que aquilo que se pretende filmar), ¢ também usado no filme
e a partir dele o meganarrador obtém efeitos discursivos interessantes. Particularmente
significativas sdo as contre-plongées das sequéncias n°4 e 5. A primeira sublinha de forma
surpreendente, porque cria um efeito Optico aumentativo, a enormidade do edificio do
seminario que Antonio vé pela primeira vez. A segunda, captando os miidos de costas a
subir as escadarias do edificio, parece acentuar a dificuldade da empresa e sobretudo o

desinimo e o desalento que marca os seminaristas no inicio do ano lectivo.
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Na sequéncia seguinte, a n°6, surgem os miudos a entrar na camarata colectiva. Para
enfatizar o tamanho descomunal do dormitério, e consequentemente a sua descaracterizagdo
e a sua despersonalizagio, o meganarrador utiliza a técnica do travelling (deslocagdo da
camara em varias direcgdes) atras, que permite mostrar uma grande profundidade de campo
e sublinhar o enorme comprimento da camarata, bem como a relativa pequenez dos
seminaristas em semelhante vastidao.

A par destes processos surge também um outro, a panordmica (movimento de rotagdo
da cimara sobre o seu proprio eixo), que na sequéncia n°22 consegue um efeito expressivo
particularmente eficaz. Nesta sequéncia Pe. Lino, em plano aproximado de tronco, explica
aos miudos os objectivos dos exércitos ou partidos e o modo de funcionamento dos desafios
e, no final, pergunta-lhes se compreenderam. Entdo, o meganarrador efectua uma
panordmica da turma, mostrando os rostos atonitos dos alunos para significar que, na
realidade, eles ndo tinham compreendido absolutamente nada.

O recurso a séries de campo e contracampo ¢ bastante frequente em Manhd submersa.
A titulo de exemplo, podemos referir a sequéncia n°13, na qual este processo técnico tem um
efeito expressivo evidente. Nesta sequéncia vemos Pe. Tomas, o qual vigia o dormitorio até
os mitdos adormecerem para depois se deitar também. Pouco antes de se retirar, o
meganarrador mostra-o em campo e, em contracampo, mostra o rosto inquisidor de Antonio,
que ainda est acordado. Fica claro que o seminarista esta a espreita, observando o padre, e
a espera que este se deite para fazer algo que ndo quer que este veja.

A utilizagio do zoom (aproximagio ou afastamento da imagem sem deslocagdo da
cdmara) no filme em analise, por exemplo nas sequéncias n°14, 44 e 55, tem como objectivo
conduzir o olhar do espectador e foca-lo num determinado ponto do écran.

Ao longo de Manhd submersa, tal como em qualquer filme, varios sdo os tipos de

planos utilizados. No entanto, por vezes, da combinagdo de vérios tipos nasce um efeito
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expressivo particularmente bem conseguido, como acontece na sequéncia n°17, que mostra a
primeira prelecgdo do reitor na capela. O meganarrador comega por apresentar, num plano
geral ou de conjunto, o reitor centrado na imagem. Depois mostra-o em plano de pé e, em
seguida, em plano aproximado de peito. Todos os seminaristas que 0 ouvem se encontram,
ao longo de quase toda a sequéncia, fora de campo. A opgdo por esta combinagdo de
processos ndo pode ser completamente desmotivada, parece-nos antes resultar da
necessidade de expressar a importincia deste homem na instituigdo que dirige e o modo
como a sua presenca ofusca todas as outras.

Para terminar a analise do processo narrativo do filme de que nos ocupamos faremos
ainda uma breve referéncia a importancia que o paradigma da fala assume quer no acto de
produgio de sentidos quer como testemunho da presenca de uma instdncia enunciadora,
interessando-nos em especial pelas relagdes que o meganarrador estabelece entre a fala e a
imagem e entre estas e a banda sonora.

As sequéncias n°12 e 27 articulam de modo bastante peculiar a fala e a imagem. Na
primeira, Pe. Fialho 16 um texto biblico no refeitorio enquanto os seminaristas comem,
pratica esta certamente habitual durante as refei¢des. No entanto, no final da sequéncia, o
padre surge em plano aproximado de tronco a pronunciar lenta e enfaticamente uma frase
enigmatica ("Tudo isto caira sobre esta geragdo!"), a0 mesmo tempo que olha em redor. O
tom de voz do padre e a forma estranha como olha os rapazes quase transformam a frase
numa espécie de nefasta profecia, o que podera induzir o espectador a interpreta-la como um
indicio de futuros acontecimentos tragicos. Na sequéncia n°27, Pe. Alves 1¢ alguns artigos do
regulamento interno. Quando 1& um dos dltimos ("Nao se deixem prender de amizades
particulares, sio-lhes proibidas tais amizades (...)"), a cdmara opera um movimento de
rotagdo significativo para captar Gaudéncio em plano aproximado de tronco, continua a

rodar, capta agora Antonio e, através de uma acentuada profundidade de campo, ao fundo o
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Gama. Trata-se nitidamente de uma intervengdo do meganarrador para relacionar o conteido
do artigo com a situagdo dos trés amigos que, apesar da proibigdo, estdo ligados entre si por
uma forte amizade.

As opgdes em relagdo a banda sonora do filme (La forza del destino, Requiem e
Quattro pezzi sacri, de Giuseppe Verdi, cantos gregorianos e o tema Marco do correio)
revelam-se, também elas, significativas do ponto de vista da produgdo de sentido. O tema La
forza del destino (o proprio titulo poderia aparecer em epigrafe no filme) surge ao longo de
todo o texto;, assumindo multiplas fungdes: ora significa que Anténio se recorda da sua
aldeia natal e dela sente saudades ora sublinha a perturbagdo do miudo, dividido entre a
necessaria castidade exigida pela sua condigdo de seminarista e o despertar difuso da sua
sensualidade de adolescente (cf. sequéncias n® 46, 47, 67 e 85-87) ora traduz a revolta do
protagonista contra um destino que lhe é imposto do exterior (alids, j& o olhar avido do
protagonista a observar os cartazes de cinema, colocados lado a lado e publicitando filmes
tio dissemelhantes e até tematicamente antagonicos como O sinal da cruz e A dama das
camélias, aponta também para este ultimo sentido). Por sua vez, o Requiem, missa de
defuntos, revela-se uma opg¢do musical que por si s6 traduz o drama de uma perda,
acentuando o sofrimento de Antonio durante o funeral de Gaudéncio. Na tltima sequéncia e
no genérico final, o excerto das Quattro pezzi sacri sublinha a tragicidade da auto-mutilagao.
Também o espago do seminario ou a natureza espiritual das conversas sdo introduzidos por
temas musicais litirgicos, mais especificamente por cantos gregorianos. Por fim, quanto a
cang¢do Marco do correio, ja vimos que tem por fungdo situar a diegese num tempo anterior
ao da realizagdo.

A utilizagdo da voz off surge em fungdo de varios objectivos: dar a conhecer ao
espectador o contetido das cartas que Antonio escreve (cf. sequéncias n°18, 21, 45 e 64);

estabelecer relagdes de causalidade entre duas sequéncias, cujo agenciamento € feito através
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do fondu encadeado da voz, e, simultaneamente, significar que o espago onde o protagonista
se encontra é o do seminario, apesar de as imagens serem do espago da aldeia (cf. sequéncias
n°26 e 27); e ainda expressar a interioridade, os pensamentos secretos da personagem (cf.
sequéncias n°101 e 103). O espectador ndo teria acesso a estas informagGes caso O
meganarrador ndo tivesse optado por este processo técnico.

Apbs a andlise do processo narrativo no filme, vemos que Lauro Anténio oscila
claramente entre a sua resolu¢do em obedecer as convengdes da representagdo realista € a
sua nitida tendéncia para a valorizagdo de cenas subjectivas que induzem o leitor a procurar
um sujeito enunciativo por elas responsavel. Assim, torna-se licito concluir que, ao contrario
do romance, que privilegia 0 modo de apresentagdo narrativa, objectivada nas constantes
intromissdes do narrador dissonante, apenas cedendo muito esporadicamente a tentagdo do
modo de apresentagio sob a forma de mono6logo, como acontece nos raros momentos de
narrativizagio do monoélogo da personagem e de auto-citagio (cf. nota n°14), o filme
privilegia uma representagdo que se quer preponderantemente mimética, ndo conseguindo,
porém, escapar ocasionalmente a tentagdo de um discurso subjectivo, que manifeste a

presenga mais ou menos explicita da instancia enunciadora por ele responsavel.

5.2. Focalizacdo e ponto de vista no romance e no filme.
No romance, Antonio, sendo um narrador autodiegético, congrega a sua volta trés

fungdes, a de acgdo na intriga, a de expressdo e a de interpretagdo do mundo narrado: como

personagem principal da historia age, participa na acgdo e € na sua oOrbita que todos os
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episodios gravitam e como narrador autodiegético desempenha a fungdo de expressao?? e de
interpretagio. Uma vez que Antonio acumula as fungdes de autor textual, narrador e
personagem principal possui toda a legitimidade para narrar as acgdes que protagoniza e para
as interpretar. Falando de si proprio, opta por nos dar acesso a sua maneira de pensar, a
forma como encara os factos e aos sentimentos que lhe vdo na alma e, para que isto seja
possivel, recorre a varias estratégias narrativas.

A opgdo pelo modo de apresentagdo narrativa e por um narrador preponderantemente
dissonante da personagem legitima o quadro focal mais frequentemente adoptado,
constituido por focalizagdo autodiegética, interna, omnisciente e interventiva?3, e sublinha a
distancia temporal, por sua vez determinante da distancia ideologica, entre o "eu narrador” e
o "eu da ac¢do". Assim, a instauragdo da analepse como base de todo o romance (de forma
implicita, no titulo da obra e, de forma explicita, no prefacio e em variadissimos passos do
texto) permite criar um "eu narrador’, diferente do "eu narrado" em virtude do
amadurecimento que o fluir temporal lhe proporcionou, que da a conhecer e que comenta a
interioridade da personagem nuclear da historia. Num romance como Manhd submersa, em
que se pretende demonstrar a natureza excepcional de um percurso existencial, o recurso aos
tipos de focalizagdo autodiegética, interna e omnisciente mais ndo € que uma mera estratégia
narrativa do narrador para poder dar a conhecer ao leitor todos os sentimentos secretos,

emogdes e pensamentos do protagonista, isto ¢, a evolugdo da vida interior da personagem

22 Na introdugdo 4 obra Andlise semiolégica do texto filmico, Maria Alzira Seixo, retomando de Jean
Ricardou os conceitos de representagdo e de expressdo, explica em nota de rodapé que o acto de escrever
mais ndo é que a manifestagdo de um sentido instituido e recorda que: "se o sentido instituido concerne
aspectos do Eu, a manifestagdo ¢ habitualmente denominada expressdo; se o sentido instituido concerne

aspectos do Mundo, a manifestagdo ¢ comummente denominada representagdo." (1979: pp.10-11).

23 Aguiar e Silva, 1982: pp.733-754.
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que determina todo o seu comportamento € que, no final, numa situagdo limite de desespero
e de angustia, 0 conduz ao acto extremo de auto-mutilagdo.

A fungdo de interpretagio que o narrador autodiegético também desempenha ¢
auxiliada pela adopgio da focalizagio interventiva, que institui uma relagdo de
distanciamento do narrador em relagio ao universo diegético narrado e que permite ao
primeiro tecer todo um conjunto de comentarios e de apreciagdes sobre os acontecimentos
ou sobre as personagens. Este tipo de focalizagdo efectuada pelo narrador emerge
particularmerite nos momentos discursivos de carcter explicativo (cf. nota n°7) e de caracter
figurado. E a partir do teor das explicagdes fornecidas e a partir das imagens conseguidas
através da utilizagdo do discurso figurado que o narrador estabelece a sua discordancia ou a
sua adesdo em relagdo aos eventos narrados.

Para concluir diremos, pois, que em Manhd submersa encontramos uma
polimodalidade focal, constituida por um conjunto de modalidades de focalizagdo (como ja
vimos, essas modalidades sdo a autodiegética, a interna, a omnisciente € a interventiva)
perfeitamente adequadas ao género, romance autobiografico, da obra em questdo. No
entanto, a uniformidade desta polimodalidade focal ndo é constante ao longo de todo o
romance, surgindo no texto, episodicamente, outros tipos de focalizagdo em dissonancia com
o quadro focal até agora delineado. Assim, ao contrario do que acontece em grande parte do
romance que privilegia a focalizagdo interna e a interventiva, € possivel isolarmos momentos
narrativos em que o tipo de focalizagdo prevalecente € a externa com cambiantes de neutral,
como ¢ o caso, por exemplo, da p.53 (em que este tipo de focalizagdo esta ao servigo do
suspense em relagdo a identidade do desafiado) e como € o caso das vezes em que o
narrador opta por abandonar a forma de apresentagdo narrativa para se aproximar do modo
de apresentagio em forma de monologo, nomeadamente através da narrativizagdo do

discurso interior da personagem e através do processo de auto-citagdo (cf. nota n°14).
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Todavia, o recurso a este tipo de focalizagdo ndo € regra, mas excepgao, ocorrendo no
romance apenas episodicamente, nos momentos de maior tonalidade emocional, sendo os
tipos de focalizagdo interna e interventiva os privilegiados pelo narrador autodiegético de
Manhd submersa.

O quadro focal predominante no romance legitima o facto de o ponto de vista
adoptado ser preferencialmente o do "eu narrador"; os acontecimentos s30 quase sempre
vistos através dos seus olhos, isto ¢, recordados pela sua memoria e analisados sob a sua
perspectiva socio-ideoldgica, contemporanea da enunciagdo. Esta opgdo ¢ conotativamente
significativa porque, tendo ocorrido um lapso de tempo alargado entre a acgdo e a
enunciacdo dos factos, a posigdo actual do "eu narrador" ¢ muito mais legitima do que a
do"eu narrado”, pois que o primeiro pdde ja ter vivido o tempo suficiente para
conceptualizar, amadurecer e pensar sobre o seu posicionamento face aos acontecimentos
passados e os juizos que sobre eles agora emitir serdo muito mais crediveis aos olhos do
leitor porque foram reflectidos e ponderados.

Apesar de prevalecer o ponto de vista do "eu narrador”, ele ndo € exclusivo ao longo
do romance. Por vezes, precisamente quando o tipo de focalizagdo ¢ a externa, o narrador
perspectiva os acontecimentos a partir do ponto de vista do miado (por exemplo no episddio
da pancadaria de Pe. Tomas a Valério). Esta ultima opgdo ¢ também ela conotativamente
significativa, uma vez que o discurso assume um poder sugestivo extraordinariamente
grande, porque reforgado pela ingenuidade e pela boa-fé da personagem que perspectiva e
porque sublinha a violéncia de que se revestem os acontecimentos para a crianga sob a optica
da qual eles sdo vividos.

Além destas possibilidades, podemos ainda encontrar em Manhd submersa um terceiro
tipo de perspectivagdo dos acontecimentos, que resulta do cruzamento de varias formas de

encarar os factos, e que podemos designar por ponto de vista misto. Esta situagdo ocorre,
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por exemplo, nas paginas iniciais do capitulo XI, que narra os primeiros dias no seminario,
apds o regresso das férias de Natal, e o alvorogo dos seminaristas quando estes se apercebem
que dois companheiros seus desistiram. Consequéncia imediata: a desisténcia dos colegas
inflama os espiritos e gera perturbagdo no grupo. Para narrar este facto, o narrador comega
por privilegiar o ponto de vista dos rapazes, que encaram 0S colegas desistentes como dois
auténticos her6is?4, optando, em seguida, por contrapor a esta visdo dos factos a perspectiva
dos padres, que encaram os desistentes como dois reles desertores?s. Para terminar este
excerto, o narrador conclui com uma observagio da sua propria responsabilidade?®,
regressando, assim, novamente ao seu proprio ponto de vista. Contudo, momentos
narrativos em que o ponto de vista seja misto, ou ainda da responsabilidade do "eu da
ac¢do", sdo relativamente raros em Manhd submersa, prevalecendo ao longo do romance o
ponto de vista do narrador, pois que, tratando-se de um romance de aprendizagem, esta
entidade é a que possui mais legitimidade para analisar situagdes e acontecimentos.

Vamos em seguida debrugar-nos sobre o filme e analisar comparativamente as opgdes
quanto ao tipo de focalizagdo e quanto ao ponto de vista, e os efeitos expressivos dai

resultantes. J4 vimos que apesar de o tipo de representagdo mais ocorrente no filme ser de

24 » () a nossa voz prisioneira cantou a gléria desses dois seminaristas que ndo tinham regressado de
férias." (p.105).

" (...) sentiamo-nos esses herdis que deixavam o Semindrio." (p. 106).

" (...) dois triunfadores." (p.106).

" Ndo me lembrava da face desses herdis (...)." (p.106).

" (...) exemplo terrivel de coragem." (p.106).

25 » (...) carteiras malditas (...)".

" (...) por grades ao precipicio, para evitar novos suicidios."

"Quando regressamos ao estudo, ja o sangue dos suicidas tinha sido lavado."
Todas as citagdes desta nota sdo da pagina 107.

26 Veja-se o peniiltimo pardgrafo da pagina 107.
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cardcter mimético, a presenga de uma instincia responsavel pela enunciagdo (0
meganarrador) se manifesta através do tipo de montagem escolhido, das variadas técnicas de
raccord e dos multiplos processos Opticos usados. Observemos agora 0 tipo de relagdes que
esta entidade estabelece entre o nimero de informagdes que possui € as que transmite ao
espectador.

Ao contrario do que acontece no romance, em Manhd submersa filme o quadro focal
preponderante é constituido por uma focalizag:éo heterodiegética (porque a instdncia
narrativa nio’participa, como agente, da diegese, uma vez que 0 seu €spago de manobra € o
hors cadre), externa, restritiva e neutral. Estamos, portanto, perante um enunciado de
carécter objectivo, que se caracteriza maioritariamente por um tipo de enunciagdo que
Francesco Casetti designa por énonciation «fuyante», por um tratamento discursivo do tipo
historico»??, como, alids, j4 vimos que em grande parte a sintaxe narrativa deste texto
confirma. Todavia, e agora a semelhanga do que acontece no romance, este quadro focal ndo
é uniforme nem continuo até ao final do filme. Assim, a personagem principal, apresentada
em focalizagio externa na grande maioria das sequéncias, € pontualmente apresentada em
focalizagdo interna. Esta situagdo ocorre quando se torna particularmente importante que 0
espectador conhega os pensamentos intimos do protagonista. Para conseguir este ltimo tipo
de focalizagdo, aliada a focalizagdo interventiva, o meganarrador recorre a alteragdes na
sintaxe narrativa, abandonando momentaneamente o tipo de sintagmas cronologicos
narrativos por sequéncias ordinarias e passando a fazer uso de inserts subjectivos e
explicativos e sintagmas a-cronologicos em «accoladey», bem como de processos Opticos

menos imperceptiveis, como j4 tivemos oportunidade de referir atras.

27 Casetti opde énoncé énoncif a énonciation «fuyante» ¢ traitement discursif a traitement historique (1983:

pp.83-84).
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Concluimos entio que, exactamente ao contrario do que acontece no romance, no
filme os tipos de focalizagdo preponderantes s3o a externa € a neutral, e, em casos pontuais,
a interna e a interventiva. A opgdo por este quadro focal resulta, cremos, da necessidade de
apagar as reflexdes intimistas do narrador adulto que perpassam ao longo de todo o
romance, em virtude da omissdo deste no filme, e o efeito obtido é o de uma narrativa
dindmica e com um ritmo bastante desenvolto.

Quanto ao ponto de vista, no filme ele é maioritariamente variavel, atribuivel as varias
personagens da diegese, ou entdo neutral, nos momentos em que as imagens parecem surgir
pelos seus proprios meios, ndo podendo neste ultimo caso ser imputéaveis ao ponto de vista
de nenhuma personagem em particular. No entanto, nalguns momentos narrativos peculiares,
o ponto de vista deixa de ser o da personagem, ou deixa de ser neutro, para parecer estar
ancorado no olhar da propria instdncia enunciadora, do meganarrador. Exemplificativa do
que acabamos de dizer é a primeira sequéncia, constituida por trés planos, ela abre com uma
grande profundidade de campo, com o carro de bois, de reduzidas dimensdes, no centro da
imagem, ao fundo, e a cdmara encontra-se colocada numa elevagdo, como que a observar o
carro a afastar-se. Esta posigdo da cimara ¢ particularmente significativa, pois que, como ja
dissemos, mostrando em baixo as personagens minusculas, reveste-as de uma grande
fragilidade. Neste plano, o ponto de vista, no sentido de quem percepciona, € nitidamente o
do meganarrador.

Também a 4* sequéncia ¢ comprovativa da localizagdo do ponto de vista do lado da
enunciagio. Nesta sequéncia assistimos ao momento em que O protagonista chega ao
seminario pela primeira vez. A cimara esta fixa, captando o caminho e parte do edificio e,
em som off, ouvem-se os passos de Antonio. Este aparece por momentos, de costas, a
caminhar, no canto inferior esquerdo da imagem, perfeitamente desenquadrado; em grande

plano vemos uma barreira de terra, que ladeia o caminho, e, em cima, & direita, o seminario.
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Anténio caminha para o lado esquerdo e desaparece do campo de visdo da camara, que inicia
um movimento de contre-plongée para mostrar o edificio. Neste plano trés elementos nos
parecem importantes: o facto de o espago ser mostrado mesmo antes de a personagem
surgir; o facto de a personagem sair de campo; ¢ o facto de a cdmara ndo efectuar nenhum
movimento de deslocagdo antes de iniciar a contre-plongée. Uma vez que a cimara esta fixa,
o Angulo sob o qual capta o casardo, 0 mesmo a partir do qual captou o mitido, ndo pode ser
o angulo de visio do protagonista, ndo estamos pois a ver com ele, nem através dos seus
olhos; surge-nos na imagem o edificio, cada vez maior, e alguém no-lo esta a mostrar,
obviamente o meganarrador. O efeito de contre-plongée ¢, como ja vimos, significativo,
porque ao filmar, efectuando o movimento de baixo para cima, a cdmara restitui uma
imagem aumentada nas suas propor¢des e sublinha o tamanho descomunal, a frieza, a
desumanizagdo, habitualmente associados as grandes instituigdes.

Do mesmo modo, todas as sequéncias que mostram os seminaristas a atravessar os
claustros interiores do edificio do seminario (n°15, 26, 68 e 72) se ancoram no ponto de vista
da instancia enunciadora, cuja presenga se revela quer pelo recurso a um processo Optico
quer pela deslocagdo que a cdmara tem que efectuar para captar os miudos através das
multiplas e grossas colunas de pedra.

Por fim, podemos ainda isolar uma ultima sequéncia em que o ponto de vista continua
a ser claramente o do meganarrador, a n°55. Apos a prelecgdo do reitor na capela sobre a
ignominia da expulsio, surge no écran uma imagem de um recanto, nas traseiras do
seminario. A cdmara esta colocada num dos telhados do edificio e capta em plongée a
imagem de duas personagens quase invisiveis. O espectador s6 reconhece as ditas
personagens depois de ouvir as suas vozes e de, gradualmente, através do zoom, a camara as
aproximar. Ndo ha margem para duvidas, nesta sequéncia o ponto de vista € o do sujeito da

enunciagao.
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Verificamos assim que Manhd submersa filme, de uma forma diametralmente oposta a
que prevalece no romance, opta por um ponto de vista atribuivel as personagens da diegese,
ou ainda por um ponto de vista ndo referenciavel numa personagem em particular, e s6 em
relativamente raras excepgdes opta por ancorar o ponto de vista na instdncia narradora, a
qual, novamente ao contrario do que acontece no romance, ndo se encontra ligada ao
protagonista por nenhuma espécie de relagdo, pois ontologicamente estas duas instancias
possuem estatutos diferenciados, uma vez que a segunda faz parte da diegese ao passo que a
primeira ndo; visto que o seu espago de manobra € precisamente o hors cadre. E €, em parte,
devido a esta nio coincidéncia entre o sujeito da enunciagio e o protagonista que
encontramos um quadro focal, bem como resolugdes quanto ao ponto de vista, diferentes no
romance e no filme; ¢, ainda, também devido a esta disjungdo de papeis que vamos encontrar
em cada um dos veiculos narrativos uma forma diferente de tratamento do tempo, assumindo

este fungdes diversas no texto do romance e no texto filmico.

5.3. Papel e fungdes do tempo em ambas as narrativas.

O romance de que nos ocupamos, em parte em virtude dos condicionalismos
resultantes da sua filiagio genérica, constréi-se sobre uma temporalidade complexa e nao-
-linear. Efectivamente, no género narrativo autobiografico o fluir temporal costuma
desempenhar uma fungdo muito importante, porque condigio do processo evolutivo da
pefsonagem e porque a passagem inexoravel do tempo, com todas as alteragdes de
perspectiva que a idade vai trazendo, vai permitir o gradual distanciamento do narrador

autodiegético em relagdo ao passado. E também proprio deste género privilegiar a
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subjectividade do narrador, a representagdo subjectiva dos eventos, e colocar a tonica na
pessoa que narra.

Manhé submersa, sendo um romance de pendor autobiografico, ndo rompe com as
caracteristicas fundamentais do género e confere uma particular importéncia precisamente ao
tratamento do tempo, categoria esta ja evidenciada no proprio titulo do romance. Nele
distinguimos trés planos temporais diferenciados: o tempo da vivéncia de uma personagem
de determinada fase da sua vida, que abrange a infincia e parte da adolescéncia (tempo de
um passado longinquo); o tempo do amadurecimento da personagem e da reflexdo sobre o
passado, ap6s o acontecimento fatidico da auto-mutilagdo até cerca de vinte anos depois
(tempo de um passado proximo); e o tempo da escrita (tempo presente), da narragdo da
vivéncia pessoal e tnica de Antonio pelo proprio, uma vez que a sua histéria, como nos €
dito no prefacio, ja foi contada num outro romance. O segundo plano temporal € quase
omitido em Manhd submersa e dele muito pouco ou quase nada fica o leitor a saber. Dos
dois restantes, o narrador autodiegético privilegia o da vivéncia, instaurado no romance
através da analepse, nio olvidando, contudo, o da escrita, cujas referéncias explicitas
episddicas vdo pontuando a construgio do discurso.

A opgdo por uma narrativa de tipo retrospectivo, instaurada pela analepse, permite ao
narrador uma grande liberdade de movimentos na linha do tempo da historia, ora recorrendo
a narragdo dos factos pela ordem cronolégica em que aconteceram (até ao capitulo V
inclusive) ora privilegiando a associagdo livre dos acontecimentos que lhe acodem ao espirito
(como acontece no resto do romance). Esta opgdo sanciona-lhe ainda outras estratégias
narrativas, como a focalizagdo autodiegética, interna, omnisciente e interventiva, que adopta
para se descrever enquanto personagem, bem como o privilégio concedido ao ponto de vista

do sujeito da enunciagdo.
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O tipo de narrativa escolhido justifica-lhe ainda um tratamento discursivo do tempo
que passa pelo recurso a elipses, que lhe permitem omitir factos irrelevantes e dar maior
énfase a outros que considera mais importantes?; pelo uso de sumarios, que resumem
rapidamente os factos e contextualizam?®; pela utilizagdo da prolepse, com uma fungdo
dupla, aludir a eventos ou personagens s6 mais tarde referidos, criando assim no leitor a
curiosidade e a expectativa, e testemunhar o desfasamento temporal entre narrador e
personagem; e, por fim, por opgdes pontuais pelo discurso iterativo, que permite equilibar a
economia narrativa’.

No romance em analise assistimos, portanto, a uma narragdo retrospectiva e bastante
ulterior dos factos, mas é precisamente na amplitude desse intervalo de tempo, que separa a
vivéncia da narragdo, bem como na especificidade do seu ponto de vista de narrador
autodiegético, que o autor textual fundamenta a legitimagdo da sua narrativa. O facto de
narrar um passado tdo distante permite-lhe capitalizar garantias de idoneidade psiquica e
moral para o fazer, despido dos preconceitos, da leviandade e do despeito da juventude, pois
no romance, o desfasamento temporal entre o "eu narrador" e o "eu narrado" permite a0
primeiro distanciar-se dos factos que o segundo vivencia e conceptualiza-los a luz dos seus
conhecimentos e sensibilidade actuais. Permite-lhe também ter agora uma clarividéncia e uma

isencdo na observagio dos acontecimentos que na altura em que os viveu ndo poderia ter,

28 "Impossivel seguir, na minha narrativa, uma cronologia continua. (...). Irei, pois, saltando pelo tempo"
(p.123).

29 "De um a um, os dias das férias foram passando. Veio a noite de Natal, geométrica e limpida, como um
grande cristal negro. Veio o dia de Janeiro, fresco, original, vieram os Reis Magos ¢ a magia dos seus
cantos." (p.84).

30 Confronte-se, a titulo de exemplo, o capitulo VI, em que o narrador narra uma vez 0s sentimentos que 0

assaltavam habitualmente ao entardecer, durante o ultimo estudo.
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dada a sua tenra idade e dada a sua situag@o de vitima perante um destino que lhe é imposto
e contra o qual, durante muito tempo, ndo tem forgas suficientes para lutar.

No que diz respeito ao filme, uma vez que a sua filiagdo genérica ¢ diferente da do
romance (recordamos que no capitulo 3 os classificamos respectivamente como filme
biogrdfico - proposta nossa - € romance autobiogrdfico - seguindo e adoptando a
classificagdo de Philippe Lejeune), é provavel que apresente um tratamento diferente desta
categoria da narrativa e que, porventura, lhe ndo conceda a mesma importancia que a que lhe
confere o texto narrativo literario; a sua natureza genérica, pois, e a dissemelhanga entre a
instincia narradora e o protagonista, ou a ndo coincidéncia entre meganarrador e
personagem, obriga-lo-do a recriar o tratamento discursivo do tempo de uma forma diferente
da que encontramos no texto de Vergilio Ferreira.

Em Manhéd submersa filme, tal como no romance, também assistimos a uma narragao
ulterior dos factos - logicamente caracteristica do género do filme e visivel, como ja vimos,
na preocupagio de Lauro Antonio em situar o tempo da acgdo numa época anterior ao
tempo da narragdo -, mas, paira no ar uma certa incerteza quanto a duragdo do periodo
temporal correspondente ao desfasamento entre a historia e a sua narragdo, ao contrario do
que acontece no romance, em que o leitor € informado de que essa duragdo é exactamente de
duas décadas. Quanto aos trés planos temporais existentes no texto a adaptar, o filme apenas
se centrara num deles, o da vivéncia, omitindo o do passado proximo e o do presente da
narragdo. Esta opgdo traz consequéncias imediatas no plano narrativo € no plano da
produgio de sentidos. A narragdo em primeira pessoa de uma vivéncia passada, singular e
pessoal, que podemos considerar como modo narrativo € como tematica do romance em
analise, ao ser adaptada pelo filme transforma-se numa narragdo em terceira pessoa de uma
vivéncia passada singular, mas que pode ser encarada como representativa e paradigmatica

das vivéncias tipicas de toda uma classe social. No entanto, antes de desenvolvermos este
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aspecto, que gostariamos de reservar para o Gltimo ponto, parece-nos pertinente analisar a
organizagio temporal da narrativa filmica, a fim de definirmos outras diferengas,
eventualmente semelhangas, entre o texto do romance e o texto do filme.

Qual &, pois, o fio temporal condutor da narrativa filmica em questdo? No filme, toda a
histéria se apresenta ao espectador num continuum temporal, respeitando a linearidade
cronologica (com excep¢do da sequéncia n°37) dos multiplos eventos que constituem a
diegese. No entanto, a amplitude do tempo diegético € diferente nos dois veiculos narrativos.
Como é relativamente comum nas adaptagdes cinematograficas de romances, o tempo da
historia do filme ¢ mais curto do que no texto que lhe da origem: o tempo diegético do filme
corresponde a dois anos lectivos, o do romance a quatro. Esta condensagdo temporal €, em
parte, devida a redugdo, operada pelo adaptador, do numero de eventos a narrar e do
nimero de personagens da diegese. Uma outra razdo justificativa desta condensagio
temporal podera ter sido a de evitar a contratagdo de um segundo actor que desempenhasse
o papel da personagem mais crescida, uma vez que, a manterem-s¢ 0$ quatro anos, esse
relativamente longo periodo de tempo acarretaria também alterag3es fisicas consideraveis
para a personagem, visto ela se encontrar num periodo de crescimento evidente. Para
ultrapassar estes obstaculos, o adaptador optou pela solugdo mais facil e mais econdmica,
condensar o tempo da histéria, de modo a ndo serem necessarias alteragdes na caracterizag@o
das personagens.

Apesar de prevalecentemente encontrarmos uma relagdo de sucessividade cronologica
entre as sequéncias que compdem o texto filmico, & semelhanga do que observamos no
romance, o filme também procede a um tratamento discursivo do tempo, introduzindo aq'ixi é
além uma velocidade ou uma frequéncia narrativas diferentes das que prevalecem ao longo
do texto. Ainda que o signo temporal mais recorrente no filme seja a cena, em que o tempo

da acgdo coincide com o do discurso, no texto de Lauro Anténio, a semelhanga do que
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podemos observar no romance, encontramos outros signos temporais, nomeadamente a
elipse, sobretudo de momentos considerados pelo meganarrador como menos relevantes. Em
relagdo a frequéncia narrativa, ¢ indubitavel que o tipo de discurso mais recorrente )
singulativo, todavia, qualquer espectador atento podera ser sensivel a economia narrativa
conseguida através do discurso iterativo (cf. as refeicdes, os recreios, os passeios no exterior
e as aulas de Geografia e de Portugués), que reforga o caracter frequentativo e rotineiro de
certas acgoes.

Em suma, ambos os textos, o narrativo literario e o narrativo filmico, se véem
constrangidos a efectuar opgdes em relagio ao tempo da diegese, logicamente mais
condensado no filme (uma vez que este também reduziu o numero de acontecimentos e de
personagens), € ao tempo do discurso, muito diferenciado nos dois veiculos. O romance
privilegia uma estruturagdo temporal circular: o narrador parte do tempo presente da
narragio para o tempo passado da vivéncia e, esporadicamente, retorna ao tempo da
enunciagdo. O filme privilegia uma estruturagdo temporal linear, diacronica e cronoldgica:
apresenta, pela ordem em que supostamente aconteceram, O inicio, 0 desenrolar e a
conclusdo da histéria da personagem. Obviamente, cada uma destas estruturagdes temporais,
a circular e a linear, se articulam com a filiagdo genética de cada um dos textos em questdo.
O romance, pertencente ao género romance autobiogrdfico, privilegia uma representagio
subjectiva dos acontecimentos e coloca a ténica na pessoa do narrador autodiegético,
podendo este livre e legitimamente manipular o eixo temporal em fungdo dos eventos a
narrar. O filme, pertencente ao género filme biogrdfico, privilegia uma representacdo
objectiva de pendor realista e coloca a tonica na personagem que actua, respeitando a
cronologia dos acontecimentos para que o espectador possa facilmente estabelecer relagbes

de casualidade entre eles.
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6. Contributos para uma reflexdo sobre o estatuto da adaptag¢io
cinematografica em relagio ao original. Relagdes

intertextuais (autonomia do objecto-filme?).

Manhéd submersa filme assume-se explicitamente como adaptagdo do romance
homénimo de Vergilio Ferreira, ostentando no genérico de abertura, em caracteres bem
visiveis, esta classificagdo formal. Estamos, portanto, face a uma transposigdo intersemidtica,
ja que se trafa de uma transposigdo de um sistema de signos para outro, no nosso caso da
literatura para o cinema. Estamos também perante uma modalidade especiﬁéa a que Yannick
Mouren (1993) da o nome de adaptagdo (para a distinguir da contaminagdo - aquela teve
como ponto de partida varios romances ou novelas - e da narrativizagdo - que parte de um
ou varios textos ndo narrativos), porque o cineasta parte de um unico romance, 0 hipotexto
escrito, e faz um filme de ficg3o, obtendo assim o hipertexto filmico.

Parece-nos que toda a adaptagdo, usamos aqui esta designagdo com o sentido
especifico que lhe confere Mouren, acarreta sempre, por variadissimas raz0es, uma
alteridade, minima que seja, do objecto textual segundo em relagdo ao objecto textual de
partida: em primeiro lugar, porque, ao efectuar a transposigdo, o individuo que por ela se
responsabiliza tem que equacionar dois instrumentos discursivos diferentes - o literario € o
cinematografico -, que ndo possuem por vezes correspondéncias rigorosas entre si, 0 que
obriga ao recurso a estratégias opcionais de omissdo/introdugio/alteragdo dos elementos
compositivos disponiveis; em segundo lugar, porque toda a transposi¢do se constroi sobre o
acto de re-fazer, logo toda a transposigdo implica a necessaria analise prévia, um re-
equacionamento dos sentidos expressos e uma provavel re-ordenagdo dos elementos
estruturantes do texto original; em terceiro lugar, porque frequentemente a identidade do

autor do texto de chegada ndo coincide com a do autor do texto original, como ¢ quase



sempre o caso da adaptagdo, o que acrescidamente complexifica o processo, pois pressupde
sempre uma leitura, uma analise, uma interpretagdo e uma avaliagdo, obviamente subjectivas
e pessoais, do texto original e a consequente re-construgdo dos elementos seleccionados.
Todavia, mesmo que a identidade do autor da adaptagdo coincidisse com a identidade do
autor do texto adaptado, encontrariamos sempre alteragdes quer em virtude das diferengas
dos proprios sistemas semidticos quer porque o proprio "eu" estd sujeito a uma imanente
alteridade, uma vez que, independentemente de outros factores, ele € ininterruptamente
submetido ao fluir temporal que lhe acarreta transformagdes e o transforma a ele também
num individuo outro. Resta ainda acrescentar que, na maior parte das vezes, as adaptagdes
sdo feitas numa época posterior 2 da produgdo do texto original, tendo-se alterado,
entretanto, o contexto social, cultural, eventualmente politico e econémico das condigdes de
produgio do texto de chegada, o que acarreta alteragdes ideoldgicas significativas, levando
o autor da adaptagdo a transmutar determinados sentidos do texto original. Em suma, uma
adaptagio nunca é uma copia fiel do texto original, mas sim o resultado de uma construgdo
pessoal do adaptador, como refere Michael Klein: "A film of a novel, far from being a
mechanical copy of the source, is a transposition or translation from one set of conventions
for representing the world to another." (1981: p.3).

Também no nosso caso, Manhd submersa romance ¢ diferente de Manhd submersa
filme, como tentamos demonstrar ao longo de todo este trabalho. Apesar de ambos
possuirem muitos aspectos comuns, o filme gera uma outra historia, apesar de Lauro
Antonio se solidarizar com o texto do romance, o texto de chegada é um texto outro. O
realizador fez uma leitura obviamente subjectiva do romance e, por isso, reconstruiu a intriga
apagando determinadas acgdes que considerou menos pertinentes, introduzindo outras

inexistentes no texto de origem e alterando algumas das seleccionadas.
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Lauro Antonio omitiu todos 0s momentos narrativos que, no romance, ddo conta da
hostilidade da populagdo em geral em relagdo aos seminaristas e que proporcionam ao
narrador autodiegético a oportunidade de descrever com minucia o espago psicologico do
protagonista. Esta estratégia revela ndo s6 a dificuldade do veiculo filmico em recriar este
espago, mas também a preocupagdo do realizador em ndo colocar os membros de uma
mesma classe social numa relagio de conflito. Sera esta preocupagdo que ditard também as
alteragdes introduzidas no relacionamento de Antonio com a sua familia, que no romance
sio de incompatibilidade, se ndo mesmo de hostilidade, ¢ no filme de uma solidaria
afabilidade. Estas alteragdes introduzidas na adaptagdo permitem apagar o conflito dos
seminaristas com a populago leiga, atenuar o conflito familiar de Anténio e sobrevalorizar a
problematica do relacionamento do protagonista com classes sociais que se julgam
superiores 4 da dita personagem, isto €, o filme opera uma transmutagdo de valores,
sobrevalorizando o espago social em detrimento do psicologico, prevalecente no romance.

Além do apagamento de algumas acgdes, o realizador procedeu ainda a insergdo de
outras que assumem fungdes varias: desde conferir um certo pendor biografizante ao filme,
sublinhar a exploragdo fisica e sexual de um tipo social - a criada -, retratar criticamente a
educacgdo escolar da época e estabelecer a premeditagio do acto de auto-mutilagdo da
personagem. A preocupagdo em conferir um certo pendor biografizante a Manhd submersa'
estd provavelmente relacionada, entre outras possiveis motivagdes, com expectativas do
realizador em relagdo a recepgio do filme. Como sabemos, Vergilio Ferreira ¢ um escritor

consagrado e um filme sobre o escritor poderia criar certas expectativas no seu potencial

1 Tendéncia biografizante esta que Mario Jorge Torres também reconhece no filme e que explicitamente
declara: "E da compreensdo desta tentagdo da imagem, mais do que de uma adaptagdo pura e simples, que
parte a segunda ficgdo cinematografica sobre Vergilio Ferreira, Manhi Submersa, de Lauro Anténio, de
1980." (1993: p.10). O itélico é da responsabilidade do referido autor.
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publico receptor,' dai as opgdes do realizador em relagdo a propria filiagdo genérica do seu
texto cinematografico, que tentamos relacionar com um tipo a que demos a designagdo de
filme biogrdfico, porque Lauro Antonio permite que se instaurem, de forma muito subtil,
relagdes ambiguas entre o percurso biografico da personagem € o do proprio escritor,
sancionando ao espectador a ilusio de assistir 4 representagdo filmica da vida da pessoa
empirica que é Vergilio Ferreira.

A sobrevaloriza¢do das relagdes de exploragdo e de desigualdade social, bem como o
retrato critico da educagdo escolar e religiosa prendem-se com a preocupagdo de ilustrar
uma certa época historica. Como sabemos, o filme foi realizado durante os anos 78/79 e
estreado em 1980, ou seja escassos anos apds a Revolugdo de Abril, que marca o fim de um
regime totalitirio e o inicio de um regime politico democratico. Nesta época pos-
revolucionaria é provavel que o realizador tenha entendido que seria mais que nunca
pertinente lembrar as flagrantes desigualdades sociais entre as classes dominantes e as
dominadas durante a vigéncia do regime totalitario. Daqui até a enfatizagdo dos aspectos do
romance mais marcadamente neo-realistas e a dissimulagdo dos aspectos mais marcadamente
existenciais vai apenas um passo. Deste modo, aquilo que no romance € sobretudo a
narragio de um percurso existencial peculiar e unico, transforma-se, no filme, num exemplo
paradigmatico das relagdes de um individuo (Ant6nio) com uma classe social (média
burguesia) e com uma institui¢io (o seminario). As relagdes de antagonismo da personagem
com a dita classe social ressurgem nas suas relagdes com a instituigdo, paradigma de toda

uma sociedade repressiva e prepotente?. Assim, enquanto que no romance prevalecem as

2 Eduardo Prado Coelho entende que: "O semindrio funciona (...) como metdfora de um mecanismo
totalitdrio - e, nesse aspecto, o filme ao contar a historia de um destino exemplar de um jovem do meio rural,
da-nos nesse exemplo a figura do proprio destino portugués no confronto com as malhas da dominacdo

autoritaria do salazarismo." (1983: p.113).
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metaforas da submersdo e do desenraizamento, no filme, a figura predominante é a da
sinédoque: Anténio é um exemplo paradigmatico da sua classe, um exemplo entre tantos
outros possiveis, € o seminario &, também ele, o paradigma de uma sociedade totalitaria, em
suma, um exemplo de uma institui¢do tipica do regime.

No filme, a instaurago da premeditagdo do acto de auto-mutilagdo que o her6i leva a
cabo parece-me ser uma decisdo do realizador motivada estética e ideologicamente. E bem
conhecida a atitude de condenagdo da Igreja Catolica face ao suicidio e face ao acto de
mutilagio voluntaria de um dos membros do cdrpo humano com fungdo propria. O acto de
mutilagio voluntaria e, com mais propriedade ainda, a auto-mutilagdo* sdo considerados pela
Igreja como actos imorais, por atentarem contra a propria pessoa humana, e ilicitos, uma vez
que o homem ndo tem direito total e absoluto sobre si mesmo, cabendo esse poder
unicamente a Deus. Deste modo, podemos dizer que a instauragdo no filme da premeditagdo
(ndo existente explicitamente no romance) do acto de auto-mutilagéo cria novos sentidos.
Obviamente, no filme, tal como no romance, a auto-mutilagdo continua a ser a solu¢do mais
cruel que a personagem encontra para se opdr ao seu proprio destino, cruel para si proprio,
claro, mas também, e sobretudo, para a sua familia adoptiva. Mas, no filme, a auto-mutilagdo
premeditada pode assumir um outro significado. Este acto, porque considerado imoral e
ilicito, parece querer representar uma atitude de rebeldia da personagem ndo s6 em relagéo a
D®. Estefinia, mas também em relagdo & propria Igreja, parece querer simbolizar uma atitude
de desafio do protagonista em relagdo ao poder instituido que ambas representam:
desafiando as leis terrenas e as divinas, Antonio conquista o estatuto de herdi. No entanto,

se aceitarmos que a intriga de um filme, no seu interior, pode desenvolver ideologias

3 Cf na Enciclopédia Luso-Brasileira de Cultura, da editorial Verbo,a entrada Mutilagdo.

4 Alias, as auto-mutilagdes sdo consideradas pelo foro psiquiatrico como actos para-suicidarios.
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diferentes das veiculadas pelo proprio filme, poderemos, eventualmente, encarar de forma
diversa a premeditagdo do acto de auto-mutilagdo que encontramos no texto filmico de
Lauro Anténio. De facto, este acto também pode ser interpretado como uma espécie de
simbolo da pseudo-castragdo que o meio totalitario opera no protagonista em consequéncia
da sua rebeldia. Esse meio repressivo tolera-lhe alteragdes no percurso existencial que lhe
tragou, mas o herdi ndo sai delas nem impune nem incolume.

As alteragdes introduzidas nos episodios adaptados resultam quase sempre da
necessidade de sublinhar desigualdades sociais, reforgando assim a tendéncia do filme para
sobrevalorizar este espago em detrimento do psicolégico, como acontece no romance.

Chegamos posteriormente a conclusio de que o romance privilegia o modo de
apresentagdo narrativa por um narrador dissonante, ao passo que o filme opta por uma
representagio que se quer preponderantemente mimética. Observamos também que, em
consonincia com estas opgdes, 0 romance privilegia uma focalizagdo interna e interventiva,
enquanto que no filme o privilégio vai para a externa e neutral; e no que diz respeito ao
ponto de vista, vimos que no romance prevalece o do sujeito da enunciagdo, no filme o
variavel. Por fim, concluimos que o romance se constroi sobre uma estruturagdo temporal
circular, ao passo que o filme opta por uma estruturagdo temporal linear. Das opgGes
levadas a cabo pelo realizador resulta um tipo de narragdo no filme diferenciado do do
romance. Tal como o realizador de Cerromaior (Luis Filipe Rocha), Lauro Ant6nio também
recusa "o suporte de um protagonista desfiando a narrativa da sua tomada de consciéncia"
(Eduardo Prado Coelho, 1983: p.104), em primeiro lugar, para poder demonstrar mais
claramente que Antonio é apenas "uma pega de uma engrenagem que lhe pré-existe" (idem.”

p.103) e que, so contrariando brutalmente o destino, ele podera aspirar a sair dessa

5 Cf. Christian Metz, 1979: p.171.
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engrenagem, e, em segundo lugar, como ja tivemos oportunidade de o dizer, para poder
simbolizar em Anténio o percurso existencial idéntico de muitos outros Antonios.

Portanto, por um lado, Manhd submersa filme mantém-se relativamente fiel a Manha
submersa romance, como o comprovam a semelhanga dos didlogos e da linha mestra da
intriga, mantendo relagdes intertextuais com o texto original; por outro lado, dele se afasta
substancialmente, como o atestam a transmutagdo do género, as alteragdes introduzidas na
accdo, nas personagens e no espago, as diferengas da estrutura narrativa e temporal e a
renovagdo do texto primeiro através dos novos valores veiculados pelo filme, instituindo-se
este ultimo como um texto auténomo em relagio ao romance a adaptar. Poderemos, neste
caso, fazer nossas as palavras de Dominique Chateau, o qual, invocando a adaptagdo de
Renoir de Une partie de campagne, de Guy de Maupassant, conclui que: "(...) c'est une
transmutation des valeurs que le message lui-méme subit, 4 telle enseigne que ce n'est plus
vraiment le méme message que le film véhicule." (1983: p.147). Poderiamos dizer
exactamente o mesmo da adaptagio de que nos temos vindo a ocupar.

Finalmente, e para concluir, resta-nos tdo so acrescentar que ndo equacionamos a
independéncia e a autonomia do filme em relagdo ao romance em termos de infidelidade do
realizador em relagdo ao texto a adaptar, pois que, como refere Jean Domarchi, o realizador
"(..) sera d'autant plus fidéle  linspiration originaire de l'oeuvre qu'il aura réussi a substituer
ses propres figures de réthorique, ses propres métaphores, disons son propre systéme
d'équivalences aux figures de réthorique et aux métaphores de l'auteur initial." (1952: p.18).
Parece-nos, pois, preferivel equacionarmos a questio da autonomia da adaptagdo
cinematografica em termos de liberdade criativa do adaptador e dos condicionalismos
impostos por este sistema semidtico.

Terminamos, ent3o, convocando para este espago final as palavras de um autor que

sintetiza, como melhor ndo nos seria possivel, a esséncia de Manhd submersa: "A estratégia

166



do filme ¢, portanto, a de contar por imagens (mesmo quando filma a palavra) com uma

independéncia em relagdo ao texto, que é a melhor maneira de lhe ser fiel."S.

6 Mario Jorge Torres, 1993: p.11.
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ANEXO 1
ALGUNS TERMOS TECNICOS; TECNICAS DE RACCORD

cut ou corte directo; passagem a seco de uma sequéncia para outra. Marca um hiato temporal
muito breve entre duas sequéncias ou uma mudanga de espago.

fondu a negro, fade out ou escurecimento, fusdo de fecho ou de abertura, técnica que mostra
ao espectador o écran todo negro entre duas sequéncias, para significar que decorreu
uma parcela de tempo cronoldgico consideravel entre ambas; que o espago das duas ¢
diferente; ou para significar que ndo existe continuidade entre elas. A imagem anterior
vai-se obscurecendo progressivamente até o écran se tornar negro e surge depois a

imagem seguinte.

fondu encadeado; esta técnica consiste em ligar duas sequéncias através de um processo que
estabelece entre elas relagdes de continuidade, sequenciagdo, contiguidade,
consequéncia, causa/efeito, ou outras, por exemplo, uma sequéncia apresenta uma
personagem que faz em casa os Ultimos preparativos para efectuar uma viagem de
avido; vémo-la a sair de casa com a bagagem e apanhar um taxi; o ultimo plano desta
sequéncia mostra por tras o carro a arrancar; o primeiro plano da sequéncia seguinte
mostra o mesmo veiculo de frente a parar junto ao aeroporto. A passagem de um plano
para o outro efectua-se sobrepondo as imagens, de modo a que a ultima se sobreponha
progressivamente a anterior ¢ va surgindo cada vez mais nitida. O fondu encadeado,
entre o carro a arrancar visto de tras e o mesmo carro a chegar visto de frente,
introduziu uma elipse temporal entre o momento da partida e o momento da chegada,
elipse esta facilmente 'preenchivel' pelo espectador. Muitas vezes este tipo de fondu
marca hiatos temporais de amplitude média.

iris; técnica sobretudo usada no cinema mudo, consiste em fazer surgir a imagem sob a forma
de uma abertura circular do diafragma que aumenta ou diminui. (Martin, 1968). Esta
técnica era muito usada no cinema mudo quando as sequéncias ndo apresentavam
relagdes de continuidade entre si.

volet; Francis Vanoye define esta técnica da seguinte forma: "Effet de balayage ou de
«rideau» d'un plan par le suivant, généralement de gauche a droite." (Vanoye,
1989:217). Esta técnica é muito usada em filmes constituidos por skefches comicos sem

articulagdo directa entre si.



ANEXO II

ACONTECIMENTOS NARRADOS NO ROMANCE

No primeiro bloco narrativo (capitulos I a XI inclusive), os cinco capitulos iniciais
narram minuciosamente a partida da aldeia natal, a viagem e as acgdes ocorridas nos trés
primeiros dias de permanéncia no seminario, conferindo particular importancia ao espago
fisico e psicolégico que rodeia Antonio.

O capitulo VI coloca em paralelo o discurso iterativo, para narrar o entardecer de "um
dia igual aos outros" (p.45), e o discurso singulativo, para evocar um "Certo dia" (p.46) em
que ocorreu uma cena de pancadaria de Pe. Tomés a Valério, por este estar distraido na sala
de estudo.

O capitulo VII centra-se em acontecimentos relacionados com as aulas de Latim, cujo
professor é Pe. Lino, a formagdo dos partidos e a ascensio e queda vertiginosa do Palmeiro.

Os capitulosVIII, IX e X ocupam-se do periodo de férias de Natal. O primeiro narra a
aproximagdo e os preparativos das férias, conferindo especial relevo ao tempo psicologico
vivido pelo protagonista enquanto espera o dia da saida, e a viagem de ida para a aldeia.

O segundo capitulo da conta do ambiente vivido por Anténio na aldeia. Na casa da sua
protectora é rodeado de um ambiente de frieza, acometido de terrores nocturnos e
submetido a um intenso e rigorosissimo programa de devogao e de actos religiosos; na casa
da mie ¢ afastado pelo ddio, pelo desprezo e pelo riso escarninho que provoca na sua
propria familia; na rua é martirizado pela troga cruel de Mariazinha, filha de D*. Estefénia, e
de dois antigos colegas de escola, o Pereira e o Carapinha. Todo o meio que conhece e em
que sempre viveu o repudia e o afasta. Quando, instado pela senhora, confessa a medo ndo
ter vocagdo para o sacerdocio desencadeia nela uma reacg3o tdo violenta que a leva a ela a
insulta-lo e a expulsa-lo de casa e, a ele, a contradizer-se e a negar o que antes afirmara.

O terceiro narra a viagem de regresso ao seminario.

O capitulo XI abrange os dois restantes periodos escolares do 1° ano. Neste periodo
de tempo, nunca deixando de dar notagdes temporais cronologicas precisas, o narrador
destaca trés acontecimentos: a desisténcia de dois alunos, cujos lugares vazios atraem
irresistivelmente o olhar avido de libertagio dos miidos; a tentativa gorada de fuga de dois
seminaristas, que faz abater sobre eles a furia de Pe. Tomas, do reitor e da familia, e que
culmina na expulsio (este acontecimento veio, simultaneamente, assustar e empolgar
Anténio: "(...) um vento de medo e entusiasmo enrolava-se-me ao corpo como se fosse



minha a aventura." (pp.111-112)); e, por fim, as tentativas incendiarias do Gama (a coberto
da figura lendaria do Mo Negra, reputado bandido da Beira) que provocam um auténtico
rebulico no seminario e, depois de descoberto, a sua expulsdo da instituicdo. As ameagas
escritas e as tentativas de incéndio inflamam a esperanca de libertagdo dos miudos e, muito
particularmente, a de Antonio, mas a expulsio do Gama vem deixar um enorme vazio na sua
existéncia monotona e triste, vem aumentar a sua soliddo, personificada de forma
fantasmagorica no final do capitulo, e faz com que o miido se comece a virar para si proprio
e a descobrir 0 corpo.

No segundo bloco narrativo (capitulos XII a XVI inclusive), sdo narrados
acontecimentos relativos ao 2° ano lectivo, como o proprio narrador esclarece. Mas, apesar
do grande espaco temporal que entretanto decorreu, os problemas de Antonio continuam a
ser os mesmos, pois o capitulo XII amplia os dois Gltimos temas aflorados no capitulo
anterior: o assédio do mitdo pelo "deménio solitario”, o que o levard aos quartos de Pe.
Alves e do seu Director Espiritual, e pelo "deménio da carne", o que motivara confidéncias
alarmadas a Gaudéncio. Alids estes temas vdo permanecer em substrato ao longo dos
restantes capitulos dedicados a este ano lectivo.

No capitulo XIII ¢ ainda sobre o tema da sexualidade reprimida e o sentimento de
culpa e de pecado que a ela andava sempre associado que 0 narrador vai reflectir e é sobre
este pano de fundo que se vai recortar todo o episodio com o Peres. Pertencendo ambos a
charanga do seminario, o Peres comega a familiarizar-se com Anténio e, rapidamente, da sua
imaginagdo fértil e inflamada comegam a surgir confidéncias intimas, culminando todo este
processo na mostra de uma revista com mulheres seminuas. Antes da revista ter sido passada
a Anténio é interceptada por Pe. Martins; consequentemente o Peres ¢ expulso ¢ a Antonio,
como castigo, ¢é-lhe arrancada em publico a sua fita verde, simbolo de bom comportamento.

O capitulo XIV abre com o ressentimento de Anténio pelo castigo injusto e pela
reiteragdo da sua vontade de sair do seminario. Surge agora a evocagdo das férias de Pascoa
e, com a nova ida a aldeia, Antonio apercebe-se e toma consciéncia da indiferenga que os
outros sentem pela sua pessoa. Nestas mesmas férias ocorrem justamente dois episodios que
confirmam a sua intuigdo: o jantar & mesa com a familia de D*. Estefania e o encontro
amoroso clandestino entre Carolina e o Dr. Alberto que Anténio surpreende. Da primeira
experiéncia sai duplamente humilhado, no plano do comportamento social e no plano da
inteligéncia; da segunda sai perturbadissimo pela repulsa fisica, e simultaneamente pela
irresistivel atracgdo, pelo acto sexual e pela indiferenga do casal perante a sua perturbagao.



No capitulo XV o narrador evoca o 3° periodo lectivo e nele os episédios do Tavares
e do Taborda, estando os dois interligados. O saldo final de ambos os episodios redunda,
mais uma vez, em humilhag3io, em hostilidade e troga por parte dos colegas, em agressao
fisica a Antonio. Das ultimas referéncias ao 2° ano no seminario, facultadas no capitulo
seguinte, sobressai o clima de profundo desalento em que se encontra o protagonista, em
face da certeza adquirida da sua falta de vocagdo e da irremediavel necessidade de vir a ser
padre para assegurar um futuro econémico estavel ao seu nucleo familiar.

No capitulo XVII assistimos a maxima condensagdo do tempo cronoldgico em todo o
romance através do resumo em meia duzia de paginas de todo um ano. Neste o narrador
respiga pequenos pormenores anddinos que vai dando a conhecer ao leitor a medida que eles
Ihe ocorrem. Na monotonia e no marasmo diarios um facto se destaca pelas repercussdes
emocionais que vai ter na mente de Antdnio: Gaudéncio arrisca uma divida sobre a
existéncia de Deus. Antonio tem uma reacgdo violenta que ele proprio ndo sabe explicar e
que conceptualiza em termos de medo: "Mas eu tinha medo ou o que fosse parecido. E tive-
o ainda no outro dia e no outro e no outro." (p.193).

O terceiro bloco (capitulos XVIII a XX inclusive) resume os acontecimentos
ocorridos durante o 4° ano até as férias da Pascoa. O capitulo XVIII narra a epidemia de
gripes no seminério durante o més de Fevereiro. Gaudéncio adoece. O seu estado de saude
agrava-se. Gaudéncio morre. O capitulo seguinte é dedicado a narragdo do funeral de
Gaudéncio, durante o qual o protagonista vive dos momentos mais angustiantes da sua vida.
Aquilo que sobretudo o impressiona sdo os cerimoniais religiosos, os Oficios, dentro da
igreja, particularmente os cénticos finebres que criam um ambiente opressivo que
caracteriza da seguinte forma: "Atras de mim, como um arrastar de correntes, 0 canto
pesado ndo cessava. (...) Por cima, na radiagdo fixa do céu, petrificava-se a face de todos os
terrores da minha infancia." (p.203). Perante o desaparecimento tdo tragicamente inesperado
do seu maior amigo, Antonio, perplexo e aturdido de dor, fica ainda mais solitario e
desamparado. Porém é na ocasido do funeral que Anténio tem oportunidade de ficar a
conhecer a irm3 de Gaudéncio de que ele lhe falara.

No capitulo XX, o narrador evoca a hipocrisia da homenagem péstuma a vocagdo, a fé
e ao fervor religioso de Gaudéncio, e dois episédios fulcrais: a conversa com a mae, que
desperta em Antonio uma vontade inflexivel de lutar contra a fora do seu destino ("«Hei-de
fugir, hei-de vencer. Que ninguém tenha pena de mim. Hei-de rebentar com tudo. Destruido
de peste. De oprobrio. De trampa. Mas hei-de vencer.»" (pp.211-212)) e o langamento das



bombas e dos foguetes na festa de aniversario do Dr. Alberto, no qual perde dois dedos,
ficando mutilado para sempre e podendo por este motivo sair do seminario.

Por fim, no tltimo capitulo, como ja dissemos, da conta da sua saida da institui¢do
religiosa, resume sucintamente os Gltimos anos até ao presente da narragdo e termina com
uma possibilidade de restabelecimento da harmonia perdida que o reencontro com a irma do
Gaudéncio lhe podera eventualmente proporcionar: "N&o sei o que sera a nossa vida amanha
(...) Mas reconhego, no meu sangue em alvorogo, que um sinal de triunfo vem avangando
com ela para mim (..)" (p.217). Este ultimo acontecimento instaura a abertura da
composigdo narrativa e deixa em aberto a historia do narrador adulto.



ANEXO III
MANHA SUBMERSA - Segmentagio.
Nota prévia:

Antes do trabalho de segmentagio do filme em estudo, gostariamos de esclarecer
alguns aspectos relacionados com os critérios utilizados no processo da analise filmica que
levamos a cabo (usamos aqui a palavra anélise no sentido de decomposigdo de um todo nas
suas partes componentes). Em primeiro lugar devemos dizer que, ao iniciar o estudo
comparativo ‘do romance e do filme, nomeadamente no que diz respeito & macro-estrutura
narrativa dos dois textos, sentimos a necessidade, em relagdo ao filme, de possuir um
instrumento de trabalho escrito, uma vez que o simples visionamento se revelava insuficiente
por ndo conseguirmos reter toda a informagdo de memoria, que nos permitisse observar,
com O tempo necessario, exactamente como € que este texto filmico tinha operado o
processo de adaptagdo de episodios e cenas do romance (quais os seleccionados, quais 0s
rejeitados e quais as alteragdes introduzidas). Posteriormente, quando necessitamos de
estudar o processo da narragdo filmica, a questdo da montagem e 0s tipos de raccord usados
na sucessio ou encadeamento das vérias sequéncias, este instrumento revelou-se também
necessario. Assim, duplamente motivados, partimos para uma tentativa de analise descritiva
do filme.

Varios problemas se levantaram no inicio, sendo o primeiro relacionado com a
escolha da unidade minima a ter em conta na analise. Entre a découpage em planos
(entendemos que o plano equivale a porgdo de filme entre duas colagens de pelicula) e a
segmentagio em sequéncias, acabamos por optar pela ultima porque menos exaustivamente
descritiva que a primeira e passivel de responder positivamente as necessidades de analise
em causa.Todavia, era necessario a partida definir se optariamos por uma macro-
segmentagio, isto é, uma segmentagdo por episodios ou grandes blocos narrativos, ou por
uma micro-segmentagdo, ou seja, por uma analise sequéncia a sequéncia. Optamos pela
micro-segmentagdo, porque é mais pormenorizada. Por fim, necessitivamos ainda definir as
fronteiras delimitativas da sequéncia. Esta unidade de analise levanta problemas a varios
niveis; o primeiro relaciona-se precisamente com a sua delimitagdo, o segundo tem que ver
com a sua estrutura interna e os diversos tipos de sequéncias, sistematizados por Metz, e o
terceiro diz respeito ao tipo de articulagdo ou encadeamento das sequéncias, que pode ser de



caracter temporal ou de tipo causal. Deixando os dois ultimos aspectos para mais tarde,
optamos por considerar como sequéncia todo a combinagdo de planos, ou todo o plano,
porque algumas sequéncias sdo constituidas por um plano Unico, que se organize em
unidades narrativas espacio-temporais, considerando uma nova sequéncia sempre que O
tempo e o espago se alterem, ou sempre que num continuum temporal e/ou espacial surjam
novas acgoes.

Falta ainda acrescentar que ndo incluimos na segmentagdo os dialogos, porque,
tendo facil acesso ao filme, este elemento ndo pareceu fundamental por agora.

SEGMENTACAO

Dedicatoria.

1* sequéncia (3 planos)

« Pela luminosidade parece ser o principio da manhd, vé-se uma vertente de uma
montanha, a cimara esta colocada no topo desta, ao fundo, a esquerda, avista-se um
caminho no qual segue um carro de bois.

« A pé segue um homem de idade que conduz os animais. Sentado no veiculo estd um
rapazinho (apenas na 11* sequéncia saberemos que 0 seu nome ¢ Anténio) que parece ir
viajar, uma vez que se faz acompanhar de uma mala. Conversam entre si.

« Um pouco mais adiante no caminho vémo-los de novo, agora uma mulher de idade, que
parece ndo ter nada a ver com eles ¢ como que indo ali ocasionalmente, segue a frente
com um alguidar debaixo do brago.

2* sequéncia (2 planos)

« Antonio, agora sozinho, muito quieto, esta ji no apeadeiro em pé a espera. Ndo se vé
mais ninguém.

« Aproxima-se um comboio e,quando este se encontra sensivelmente a meio do écran,
para a imagem. Surge 0 genérico.

« Ainda com a imagem parada, vemos agora o rapazinho ja a janela do comboio enquanto
o genérico acaba de passar. (Fondu encadeado para a sequéncia seguinte que retoma a

mesma imagem,mas em movimento.)



3* sequéncia (3 planos)

Partida do comboio.
Antonio inicia a viagem 4 janela. Panoramica do vale. O tempo discursivo da viagem ¢
breve. O comboio segue viagem.

4* sequéncia (1 plano)

Esta bastante escuro, parece ja ser o final da tarde, o tempo diegético da viagem foi
portanto mais longo que o tempo do discurso. Antoénio parece chegar sozinho as
imediagdes do seminario. Este, ocupando a quase totalidade do écran, parece de um
tamanho descomunal.

5* sequéncia (4 planos)

Entrada de Anténio e de outros seminaristas no edificio, mas agora em grupo e guiados
por um padre.
Subida de varios patamares de escadas e de andares.

6" sequéncia (2 planos)

Entrada das criangas na camarata.
Ocupagdo das camas.
Arrumagdo das roupas e pertences de cada um.

7* sequéncia (1 plano)

Os rapazes despem-se para se deitarem, sob a vigildncia dos padres. Até ao momento
tudo foi feito em siléncio e sem que alguém tivesse pronunciado uma palavra. Todavia,
no momento em que se mete na cama, Antoénio deixa momentaneamente uma perna de
fora e o padre que os vigiava admoesta-o recomendando-lhe decéncia.

(Fondu a negro)

8" sequéncia (4 planos)

O padre vigilante levanta-se, dirige-se a camarata, olha em redor, acende a luz e com
batimento de palmas acorda os miudos.



« Estes acordam ensonados, enfiam as calgas dentro da cama , levantam-se e, descalgos,
dirigem-se aos lavatérios. Depois de lavarem a cara voltam de novo aos seus lugares
para acabarem de se vestir.

9* sequéncia (2 planos)

e Todos os miudos continuam em siléncio e em bicha recebem, um a um, a bata
regulamentar.

e Anténio recebe também a sua.

10* sequéncia (1 plano)
« J4 com a bata vestida, dois a dois, os seminaristas sobem uma escadaria seguidos de um
padre.

11* sequéncia (1 plano)

o Entram numa sala de aula. Um padre faz a chamada e distribui os lugares. E nesta
sequéncia que ficamos a saber os nomes de algumas criangas, nomeadamente o do
protagonista, Antonio dos Santos Lopes.

12* sequéncia (3 planos)

o 1° refei¢do no refeitério do seminario, os criados trazem as terrinas da sopa. Todas as
criangas guardam siléncio.

o Leitura biblica antes da refeigdo (o conteido da leitura aponta para a ameaga e para a
repressdo).

13* sequéncia (6 planos)

« E ja noite, as criangas estdo deitadas, sob a vigildncia de um padre que caminha pelo
dormitério; sdo horas de dormir. Todos estdo calmos e silenciosos.

« Anténio levanta a cabega e vé o padre a dar uma ultima vista de olhos e a entrar nos seus
aposentos; pela sombra projectada na parede, percebe-se que se esta a despir.

o Anténio espreita de novo e vé que o padre, de luz apagada e ja deitado, se prepara para
dormir, entdo tira uma saquinha debaixo da cama e come deliciado figos secos.



14* sequéncia (3 planos)

« 1° recreio no exterior sob o olhar vigilante de um padre.

« Conversa entre trés rapazinhos que se apresentam: um deles, um pouco mais velho,
questiona os outros dois (Antonio e Gaudéncio) sobre as suas identidades e profissdes
dos pais. Saberemos um pouco depois que o mais velho se chama Gama.

Gaudéncio, tristissimo, confidencia que se quer ir embora e Antonio tenta reconforta-lo.

O padre ouve e pede a Gaudéncio que va ao seu quarto.

15* sequéncia (1 plano)
 Apos o recreio, as criangas regressam ao interior do edificio, passando, silenciosamente,
por um claustro interior. A cimara encontra-se no piso superior.

16* sequéncia (6 planos)

» Plano aproximado de peito de um padre que, sentado & secretaria, 1€ o breviario. Breves
momentos depois, levanta a cabega e, batendo com o lapis na mesa, manda calar os
miudos, que, alids, ndo estavam a fazer barulho algum e se encontram completamente
fora-de-campo; percebemos que se trata de um estudo vigiado.

Anténio vira-se para Gaudéncio e pergunta-lhe o que é que Pe. Alves (¢ a primeira vez

que ouvimos o seu nome) lhe disse. Gaudéncio encolhe os ombros e diz que nada.
Antdnio volta a perguntar e obtém a mesma resposta.
O padre vigilante volta a bater com o lapis na secretaria e volta a pedir siléncio.

Entra um outro padre, com barba, os seminaristas levantam-se, o primeiro autoriza que
se sentem e pede as criangas que vao buscar todos os viveres que possuem.
Os miudos estdio hesitantes mas levantam-se e comegam a obedecer.

Antonio vira-se para o Gama que lhe faz com a cabega um sinal negativo, olha agora

para Gaudéncio e , a meia voz, diz-lhe que ndo da os seus figos.

dois criados entram com dois cestos e os rapazes depositam la o que trouxeram.

Anténio repete convictamente que ndo da os seus figos.



17* sequéncia (3 planos)

1® prelecgdo do reitor na Igreja. Plano geral da capela, com o reitor junto ao altar. Plano
de pé do reitor, de seguida plano aproximado de peito. A prelecgdo € sobre as virtudes
que os seminaristas devem ter e sobre a gloria de terem sido os escolhidos.

18" sequéncia (5 planos)

Estudo? Aula? O padre vigilante (o padre com barba da sequéncia n°16) diz aos
seminaristas que podem escrever para casa.

Antonio comega a escrever €, em voz off, ouvimo-lo a pronunciar as palavras que
escreve. Mostra-se desgostoso por estar ali e confessa 2 mie ter muitas saudades de
todos e da terra. Diz explicitamente que se quer ir embora.

Depois de ter acabado, fecha bem o sobrescrito, cola os selos e entrega ao Padre. Este
adverte-o que toda a correspondéncia é entregue aberta, segundo o regulamento.
Antonio recebe a carta em siléncio, mas visivelmente surpreendido, e regressa ao seu
lugar.

O miudo ndo sabe que fazer; o padre, rispido, pede-lhe a carta, rasga o envelope €

Antonio vai-se sentar.

19* sequéncia (1 plano)

Passagem de dois seminaristas por um corredor, onde se encontra precisamente 0
padre mais amistoso, Pe. Alves; ao passarem por ele, este afaga-lhes a cabega.

Depois dos outros middos sairem, chama por Antonio dos Santos Lopes. Este surge
imediatamente e o padre, depois de se certificar de que ¢ ele, informa-o que tem que ir
ao quarto do senhor reitor. Pergunta-lhe o que ¢ que fez e Anténio ndo responde;
pergunta-lhe novamente e o miido diz que escreveu uma carta a dizer que queria ir
embora. O padre comenta que isso ndo passa de uma criancice.

Chega um outro mitido que fala com Pe. Alves e este manda Antonio ao reitor, sossega-
-0, dizendo-lhe que ndo tenha medo, que ndo € nada de grave.

Antonio segue e os outros dois vdo na direcgdo oposta.



20* sequéncia (2 planos)

Ida de Anténio ao reitor. Este encontra-se no seu gabinete, sentado a secretaria a ler um
livro.

Ouve-se alguém bater a porta e o reitor diz para entrar, mas sempre sem interromper a
leitura.

Anténio entra e é convidado a sentar-se. Obedece. Entdo o reitor pousa o livro e pde os
6culos. Pergunta-lhe se sabe por que foi ali. Anténio responde afirmativamente, mas
hesita.

O reitor pergunta-lhe se gosta de estar ali e se o tém tratado bem.

A tudo o mitdo responde que sim, mas acrescenta que tem saudades de casa.

O reitor encontra-se sempre em primeiro plano e admoesta-o por querer desperdigar
uma tal oportunidade. Humilha-o, dizendo-lhe que se abandonar o seminario o que pode
espera-lo é uma vida de miséria. Antonio encontra-se quase permanentemente em fora
de campo, mas ouvimos a sua voz que vai respondendo.

O reitor pergunta-lhe, por fim, se acha que ainda quer ir para casa. Antoénio responde
que ndo e o reitor manda-0 em paz e exorta-o a rezar.

Antdnio agradece e sai.

A caAmara volta a focar o reitor que retoma calmamente a leitura.

21* sequéncia (1 plano)

Estudo? Aula? Antonio escreve 4 mde uma carta onde diz exactamente o contrario do
que dizia na primeira.

22* sequéncia (5 planos)

Aula de Latim. Formagdo dos exércitos ou partidos.

Depois da escolha feita, os mitidos vdo sentar-se.

Padre Lino, em plano aproximado de tronco, explica o objectivo e o modo de
funcionamento destes exércitos. ’

Os alunos ndo compreendem a primeira explicagdo.

Padre Lino explica outra vez e exemplifica.

Escolha do santo patrono de cada um dos exércitos (O Amilcar escolhe Sto. Anténio e o

Adolfo escolhe S. Luis).



23* sequéncia (5 planos)

 Plano aproximado de peito de Antonio que olha numa direcgdo determinada e, em
segundo plano, um aluno 1€ um jornal.

+ Grande plano de um padre que espreita pela porta. Entra rapidamente e dirige-se ao
fundo da sala. Fica fora de campo. Reaparece trazendo pela gola um aluno. Pde-o de
castigo, de joelhos no chdo. Vira-se para os outros, manda-os estudar com modos

bruscos e sai da sala.

24* sequéncia (3 planos)

o Os mitdos encontram-se novamente na aula de Latim.

« Padre Lino desenrola na secretaria os papelinhos dos desafios; Carlos Pereira desafia
Florentino; como juiz € nomeado o Tavares.

o Os trés sio chamados ao quadro. Sessdo de perguntas e respostas. Ganha Carlos Pereira
e o Florentino confessa-se incapaz de tirar a desforra.

25" sequéncia (2 planos)

o Anténio passeia, ladeando uma das paredes exteriores do seminario.

« Encontra o Gama, sentam-se e conversam. O rapaz pergunta a Antonio se este gosta de
andar no semindrio e Anténio diz que n3o. Gama declara também ndo gostar do
seminario, manifesta vontade de sair, diz ja ter falado nisto a mde, recusando-se esta a
encarar a sua vontade de desistir, e deixa uma ameaga suspensa no ar.

26" sequéncia (2 planos)

« 2° passagem dos seminaristas pelo claustro interior, mas agora na direc¢@o inversa da 1*
(da direita para a esquerda) .

o Param por ordem do padre que os guiava.

« Antonio dirige os olhos para o espago aberto do centro que deixa ver o céu azul.
Panoramica da serra, zoom, aproximagdo do castelo. Em voz off, ouve-se Pe. Alves a
fazer recomendagdes para as férias.

(Raccord com a sequéncia seguinte através de um fondu encadeado pela voz.)



27* sequéncia (11 planos)

o Dentro da sala de aulas, Pe. Alves continua a ler o regulamento interno e as
recomendagdes para férias e os mitdos escutam atentamente.

o Recomendagdes em voz in, e, alternadamente, em voz off acompanhada de imagens da
serra e da aldeia. Dos onze planos que compdem esta sequéncia, apenas quatro sdo da

sala de aula.

28 sequéncia (17 planos)

o Ainda no seminario, representagdo de um pega de teatro.

o Anténio desempenha um papel na pega e a personagem que representa é castigada no
caldeirdo do Inferno devido aos prazeres que gozou na terra.

No final da representagdo os actores agradecem e todos os seminaristas aplaudem.

Um padre, o de barba, sobe ao palco e 1é os ultimos conselhos para férias:

alternadamente voz in, € voz off quando as imagens s3o da aldeia e da serra.

29* sequéncia (2 planos)

e Chegada de um autocarro a aldeia.

e Voz off de Gaudéncio que se despede do Gama e de Antdnio, e que pede a este ultimo
que escreva, ainda dentro do autocarro; o espectador apenas vé a parte de tras do
veiculo.

o Sai Gaudéncio e partida do autocarro. O miido da um passo e desaparece do écran para
fora de campo. Desaparecimento do autocarro numa curva da estrada.

30" sequéncia (1 plano)

o Antonio chega com D*. Estefania a sala, onde se encontra o marido desta e o filho mais
velho; logo atrds seguem as criadas da casa, Joana, a mais velha, e Carolina, a mais nova.

e O marido de D* Estefania, o senhor Capitdo, organiza a sua colecgdo de selos e
cumprimenta-o sem se levantar.

e Da janela, de tras do cortinado, surge Mariazinha, a filha dos senhores, que pergunta a
Anténio, pela primeira vez, quando € que ele canta missa.

o O filho vardo, o doutor, mantém-se alheio a ler e s6 dirige a palavra a Antonio depois
deste o ter cumprimentado.



« D* Estefinia faz algumas recomendagdes, manda-o subir para desfazer a mala e informa-
o que este ano ainda comera na cozinha.
« Antonio abandona a sala seguido das criadas e os senhores da casa permanecem

silenciosos nos seus lugares.

31°* sequéncia (1 plano)
o Anténio desfaz cuidadosamente a mala no quarto.

32* sequéncia (3 planos)

+ Ant6nio janta na cozinha (vé-se através da janela que esta escuro la fora).

o As criadas estdo ocupadas com as lides domésticas. Joana senta-se a mesa, corta
castanhas e mete conversa com Antonio, tratando-o de forma amistosa; Carolina ocupa-
se com as panelas no fogdo e troga do futuro padre.

(Fondu a negro.)

33" sequéncia (1 plano)

« Manha seguinte: D*. Estefania arranja-se cuidadosa e lentamente frente ao espelho,
acabando de se vestir.

« Depois de estar pronta, olha demoradamente, sem se conseguir perceber 0s sentimentos
que lhe vdo na alma, o marido adormecido numa cama do quarto conjugal, cama cujo
tamanho parece o de uma cama individual. Por fim sai do quarto e fecha a porta. O
marido continua na cama a dormir.

(Fondu encadeado.)

34* sequéncia ( 3 planos)

o Vé-se alguém, que em seguida se percebe ser Antonio, deitado a dormir na cama do seu
quarto.

o D? Estefania bate a porta vigorosamente.

« Anténio salta de imediato da cama, abre as portas interiores da janela e comega a vestir-
-se.

o D* Estefania abre a porta e chama Antonio, dizendo-lhe que sdo horas de se levantar

para irem 4 missa e que O espera no atrio.



« Antonio faz um sinal de assentimento com a cabega.

35" sequéncia (1 plano)

o D® Estefdnia, em pé, filmada do topo da escadaria, aguarda impaciente no atrio do rés-
do-chdo.

o Surge Antonio que desce a escadaria para se juntar a ela.

o Saem ambos de casa.

36" sequéncia (1 plano)
o Caminham de costas para a camara, silenciosos, por uma ruela deserta da aldeia em
direcgdo a Igreja.

37" sequéncia (1 plano)

o Entretanto em casa, o senhor Capitdo acorda, senta-se na cama, puxa um livro da
mesinha de cabeceira e 1€ sonolento; ouve alguém que faz barulho no exterior do quarto
e chama por Carolina.

o Carolina abre a porta e o senhor pede-lhe o pequeno almogo.

e A criada traz-lho de imediato e ele acaricia-lhe maldosamente uma coxa quando ela se
aproxima do leito para lhe dar o tabuleiro. Carolina repele-o com um repreensivo
"senhor Capitdo!" e sai do quarto.

o O senhor fica no quarto de novo sozinho.

38 sequéncia (1 plano)

o D? Estefania e o paroco da aldeia saem da Igreja, logo seguidos a curta distancia por
Antoénio, que ouve toda a conversa dos outros dois sobre si préprio, mas sem
autorizagdo para participar nela. A conversa € sobre as obrigagdes do seminarista em
férias e sobre a repulsa que a senhora tem em deixar Anténio aproximar-se da sua
propria mie e da familia.

o Separam-se, o padre sobe a escadaria da igreja e D*. Estefania e o mitdo afastam-se
para o lado direito, ficando todos fora de campo.



39* sequéncia (2 planos)

o Tendo-se separado do paroco, a senhora ¢ o miudo estdo ja a chegar a casa desta
ultima, nas imediagGes da qual os aguardava a méde de Antonio.

o O rapazinho ao ver a mée, corre a abraga-la.

o D? Estefania corta friamente com as manifestagdes de carinho e manda-os entrar para a
cozinha.

o A mde de Anténio recusa e diz que se retirard de imediato.

» Anténio promete ir vé-la mais tarde, afasta-se a correr para fora de campo.

40" sequéncia (1 plano)

o No quarto dos senhores, o senhor Capitdo veste a casaca da farda militar e revé-se ao
espelho.

o Nesse preciso momento entra D?. Estefania, para, olha-o friamente, ndo fala, mas ele
imediatamente comega a despir-se com ar embaragado e gestos bruscos. D*. Estefania
afasta-se para fora de campo, no entanto, continuamos a ver a sua silhueta reflectida no
espelho. |

» O marido veste o casaco de malha e sai do quarto e, através do espelho, vemos, de
costas, a senhora que retira os agasalhos frente a um outro espelho.

(Fondu a negro.)

41* sequéncia (1 plano)

o Antbénio desce rapidamente uma ruela em direccdo a casa da mde, encontra alguns
mitdos que se metem com ele, perguntando-lhe se ji é padre e convidando-o a
acompanha-los ao mato. Antonio, sem parar, diz que ainda falta muito tempo e recusa,
acrescentando que anda a passear. Um dos mitdos refere que ele ja nio quer mais
misturas e todos comegam a correr atras de Antonio.

42* sequéncia (1 plano)
e AntoOnio chega a casa materna no momento em que a familia faz uma refei¢io. A mde,
solicita, visivelmente pouco a vontade, oferece-lhe uma parte da parca refeigdo, uma

tigela de sopa e uma fatia de pio.



L]

Enquanto o filho come, a mde atarefa-se a recomendar normas de comportamento aos
restantes membros da familia (um tio e mais trés rapazes).

Antdnio arruma a loiga que usou e distribui rebugados aos pequenos que os dividem
buligosamente entre si.

O tio interroga-o sobre o facto de a missa ser em latim, sobre as condigdes econdmicas
de um padre e lamenta que o sobrinho ndo possa vir a ter mulher.

A made azeda-se e tenta sossega-lo.

Ant6nio despede-se e sai.

43" sequéncia (1 plano)

44

E ja quase noite, Antonio segue em direcgdo a casa dos seus protectores, subindo agora
a ruela que descera na sequéncia n°41.

* sequéncia (1 plano)

Chega ao jardim que rodeia a casa. Mariazinha sai-lhe ao caminho e, na penumbra,
pergunta-lhe, pela segunda vez quando € que canta missa.

Antonio estaca interdito, Mariazinha, fora de campo, fustiga-o novamente com a
exclamagdo "Ndo me digas que ainda ndo sabes cantar missa!" ; Anténio, quase invisivel
pela falta de iluminagéo, foge e entra em casa a correr, fechando a porta com convicgéo.

45" sequéncia (1 plano)

Ja quase no final das férias, no seu quarto, Antonio escreve a Gaudéncio. O espectador
fica a saber o conteido da carta porque, em voz off, o miido vai dizendo as palavras

que escreve.

46" sequéncia (3 planos)

Antonio, sentado a mesa da 6ozinha, espera pela refeigdo e observa Carolina que, de
costas para ele, lhe serve um prato de sopa de uma das panelas do fogdo.

Tendo terminado a sua tarefa, Carolina senta-se frente a Antonio e observa-o
ostensivamente.

Antonio olha-a perturbadissimo, tentando desviar o olhar da blusa entreaberta que deixa
adivinhar o peito da rapariga.



o Carolina percebe, aperta a blusa e troga maliciosamente da perturbagdo do miudo.

47° sequéncia (5 planos)

o Antonio, tristonho, isola-se no jardim da casa a ler.

» Nio longe dali, Carolina colhe despreocupadamente laranjas e € avistada pelo miudo.

o Antonio observa-a avidamente e perturba-se de novo quando a rapariga se baixa para
apanhar laranjas e a saia lhe sobe acima do joelho.

48" sequéncia (1 plano)

» Anto6nio passeia vagarosamente no corredor do andar superior e encontra Mariazinha a
saltar a corda.

« Esta, maliciosamente, pergunta-lhe de novo, pela terceira vez, quando ¢ que canta missa.

e Anténio ndo responde e prepara-se para seguir, mas D® Estefania corta-lhe o passo e
chama-o para uma conversa na sala.

» O rapazinho encaminha-se para o local indicado, saindo de campo, e a senhora fica a vé-
-lo afastar-se.

49" sequéncia (5 planos)

» Anténio espera pela madrinha sentado num canapé. Ao ouvir a bengala desta e a porta,
que se fecha, levanta-se respeitosamente.

o D® Estefania passa pela sua frente sem o olhar, para junto a uma mesinha redonda,
permanece de pé e manda-o sentar-se ao seu lado.

e Anténio esta sentado muito direito numa cadeira, visivelmente constrangido, e D
Estefania, ainda de pé, virada para a janela, interroga-o sobre os motivos da tristeza que
patenteia. Pouco depois, ja sentada, pergunta-lhe abertamente se acha que tem vocagdo
sacerdotal.

Antonio parece estar ansioso por responder, mas a senhora trava-lhe a resposta com
medo que ele se precipite.

Anténio responde convictamente que ndo tem vocagao.
D*. Estefania enfurece-se, insulta-o, humilha-o, expulsa-o de casa e sai da sala furibunda.

Pela 1* vez faz referéncia a alcunha da familia de Anténio, os "Borralhos".
(Fondu a negro: supomos que o mitdo ficou a reflectir durante muito tempo.)



50* sequéncia (1 plano)

S1

52

Anténio, atormentado e atonito, aguarda na sala sem saber que fazer; ouve D*. Estefania
que se aproxima e levanta-se cabisbaixo.

A senhora, fora de campo, pergunta-lhe novamente se tem vocagao.

Anténio, vacilante e visivelmente abatido, responde agora afirmativamente.

D*. Estefania reaparece em campo, olha-o de frente e insiste uma vez mais na pergunta.
O rapazinho confirma e recebe licenga para se retirar.

D? Estefania permanece sentada, ainda abalada, talvez pouco crédula na convicgdo das
palavras do miudo, como que a querer convencer-se de que tudo ndo passou de um
sobressalto. Chama novamente Anténio e manda-o avisar as criadas de que tem
autorizagdo para passar a comer na sala junto com os senhores da casa.

Zoom do rosto e busto da senhora que, para aliviar a tensdo, respira fundo.

* sequéncia (3 planos)

Grande plano de uma rua da aldeia na qual aponta o autocarro ja nosso conhecido, este
vai-se aproximando do centro do écran e do espectador até desaparecer do lado
esquerdo da tela. A direcgdo em que vem o autocarro é oposta a da sequéncia n°29.
Aparece novamente, visto de traseira, agora a subir uma estradinha ingreme; um
seminarista, que parece ser 0 Gama, pois em virtude de estar num plano afastado ndo se
consegue reconhecer distintamente, faz paragem e o autocarro para para o recolher.
Numa curva ja nossa conhecida, pois foi neste mesmo local que desceu Gaudéncio
quando os seminaristas vieram a férias, espera , sentado num marco da estrada, o grande
amigo de Antonio. Assim que sente o ruido do motor, levanta-se e faz sinal de paragem.
O autocarro imobiliza-se e vemos que Gaudéncio sobe; afinal sempre volta para o
seminario.

O veiculo continua viagem e parece vir esbarrar na camara que o filma de frente, buzina
e corta para a esquerda do écran.

* sequéncia (3 planos)

Os rapazes encontram-se de novo no refeitério do seminario, guardando o mais absoluto
siléncio, apesar de ser a hora da refeigdo, e sob a vigilancia dos padres. Parece tratar-se
do pequeno almogo, o que aponta para o inicio das actividades lectivas.



o A cimara aproxima-se de uma mesa, nela vemos Gaudéncio extremamente abatido e
Antdnio com ar triste também, mas resignado.
(Fondu encadeado, através da voz do professor de Portugués, com a sequéncia
seguinte.)

53* sequéncia (4 planos)
o Aula de Portugués. Os alunos terminam uma redacgdo cujo titulo ¢ "Uma manhd de

Primavera".

O padre responsével ordena-lhes que parem de escrever ¢ pede a Antonio que leia a sua
composigio.
Anténio levanta-se e timidamente comega a ler, mas o padre interrompe-o de imediato,

ap6s a leitura da primeira frase, e critica a vulgaridade e a aridez da sua linguagem e
forma de expressdo; pede entdo a Amilcar que leia o seu texto.

Amilcar 1& desenvoltamente o texto que produziu; trata-se de uma redacgdo
estereotipada, pejada de metaforas sacramentais e de termos eruditos.
« O padre interrompe-0 e pergunta aos alunos se perceberam o que ele pretendia. De
imediato um miudo se levanta e lhe pergunta o significado da palavra "pixide". Ea
primeira vez que o espectador ouve o nome deste padre, Pe. Tomas.

54" sequéncia (6 planos)

e Reunido de alunos na Igreja.

« Anténio questiona Gaudéncio sobre o motivo da reunido, mas este também ignora as
razdes da convocatoria.

o O reitor dirige-se aos seminaristas, falando sobre a humilhagdo de nio ser um escolhido
de Deus e a ignominia que recai sobre os expulsos do seminario.

55" sequéncia (1 plano)

e Nas traseiras do seminario, num recanto escondido, Antonio questiona o Gama sobre o
motivo da reunido anterior.

o Gama esclarece a perplexidade do miudo, explicando-lhe que se trata de uma fuga
gorada de dois seminaristas mais velhos, que, depois de descobertos na estagdo de
caminho de ferro, foram novamente trazidos para a institui¢do, por Pe. Tomas, cobertos



de vergonha e de oprébio. Gama prevé que os dois transgressores sejam expulsos e
informa que os dois fugitivos tém estado a ser interrogados, durante toda a manhd, por
Pe. Tomas.

56" sequéncia (2 planos)

o Antdnio desce sorrateiramente dois lances de escada e escuta com o ouvido colado a
uma porta.

« La dentro, vemos Pe. Tomés a interrogar os dois desertores sobre a fuga, pretendendo
saber quem foram os cimplices; os dois seminaristas afirmam ter feito tudo sozinhos e o
padre, desesperado, da uma bofetada num deles.

57* sequéncia (1 plano)

e Dois casais, os pais dos rapazes que intentaram a fuga, estdo com o reitor, no gabinete
deste ultimo; suplicam perddo e misericordia. Todavia, o reitor mantém-se solido e
inabalavel na sua decisdo de os expulsar, para servirem de exemplo.

« Entretanto, trazidos por um padre, os dois seninaristas em causa entram cabisbaixos; ao
vé-los, o pai de um deles exalta-se e agride fisicamente o filho, com um soco na cabega,
e a mie ordena-lhe que pega perddo. Empertigado e autoritario, o reitor repde a ordem,
enquanto um dos rapazes se ajoelha aos seus pés e lhe suplica perddo. Peremptorio, a
figura méaxima do seminario ndo aceita desculpas.

58 sequéncia (1 plano)

o Anténio e Gaudéncio estdo num corredor do edificio e o primeiro 1€ em voz alta um
trecho biblico.

o Subitamente, aproxima-se um padre a correr, apressado e nervoso, com um papel na
mio, entrando numa porta a direita.

« Perplexos, os miudos interrogam-se sobre o que terd sucedido, vaticinando que ndo tera
sido coisa boa.

59" sequéncia (3 planos)
o Sala de aula. O padre responsavel escreve no quadro, de costas para os miudos.
Subrepticiamente, circula, de mdo em mio, um papel que contém a explicagdo do



nervosismo do padre da sequéncia anterior: o papel diz que o "Mao Negra", conhecido
bandido da regido, ameagou por fogo no seminario.
« Este papel chega também as maos de Antonio que 1€, surpreendido, o seu contetdo.

60" sequéncia (5 planos)

» Noite cerrada. Incéndio nas imediagdes do seminario.

o Sob as ordens histéricas de Pe. Tomas, as criangas acarretam baldes de dgua na tentativa
de dominarem o incéndio; uma delas ainda questiona sobre a seguranga do seminario,
mas Pe. Tomas diz que o vento leva o fogo serra acima.

61" sequéncia (3 planos)

o Num canto da camarata, junto a uma janela que deixa perceber, pela intensidade da luz,
que ja esta a anoitecer, Antonio e uma outra crianga, dentro das camas, despem-se e
preparam-se para dormir; € portanto noite.

o Momentos depois, em som off, ouve-se no dormitorio o barulho das ferraduras de um
cavalo a baterem a calgada. Supde-se que seja alguém em fuga, pois o causador do
barulho esta fora de campo.

« Logo em seguida, vemos passar, nas ruelas que ladeiam o semindrio, um cavaleiro 4gil e

veloz.

62* sequéncia (2 planos)

o Na obscuridade de um recanto do edificio, vemos um miudo, que depois percebemos ser
Antdnio, debrugado a tragar qualquer jogo no chdo de lajes.

e Chega um outro mitdo que da a informagdo da prisio do "Mio Negra" e que conta
pormenores do assalto policial ao esconderijo do bandido, numa mina da serra.

63" sequéncia (2 planos)

» Grande plano de um papel escrito afixado numa parede.

o Virios seminaristas especados observam e l1éem, um deles em voz alta, a ameaga afixada
na parede, assinada pelo "Mao Negra".

o Surge de rompdo um padre que os expulsa dali e os manda para a sala, arrancando
bruscamente o papel da parede.



64" sequéncia (1 plano)
o Estudo vigiado. Antonio escreve a familia e, em voz off, ouvimo-lo a pronunciar as
palavras que escreve. Pelo conteiido da carta percebemos que ja estd no 2° ano e que se

aproximam novas férias.

65" sequéncia (2 planos)

o Alguns miudos, de pé, léem informalmente no corredor. A grandes passadas aproxima-se
um padre, Pe. Tomas, que segura energicamente o Gama por um brago.

» Depois destes passarem, um miudo informa que foi 0 Gama e que ja o apanharam.

« Surprendido, Anténio pede explicagdes e o companheiro esclarece que era o Gama o
autor dos bilhetes do "Mao Negra" e que o Pe. Tomas o apanhou em flagrante a por
outro bilhete na parede.

66" sequéncia (1 plano)

o Num quarto, Pe. Tomas interroga, impaciente e com firia, o Gama, ameagando-o de
expulsdo.

+ Gama, convicto e determinado, ndo profere palavra.

o Sem conseguir arrancar uma palavra ao rapaz, o padre chama Pe. Pita e pede-lhe que va
buscar todos os alunos com mas notas em comportamento e todos os amigos do Gama.

o Este, ndo querendo comprometer ninguém, confessa altivamente que fez tudo sozinho.

67" sequéncia (7 planos)

e Anténio encontra-se no dormitério, despe-se, e ao olhar a janela, que deixa entrar uma
réstia de luz, recorda-se da mée, cuja imagem passa a ocupar todo o écran. J4 na cama,
retira as calgas, e surgem outras imagens evocativas da sua aldeia natal e de uma

rapariga la da terra.

68 sequéncia (1 plano)
» As criangas passam em fila no 1° andar do claustro interior.



69" sequéncia (1 plano)

o Pe. Alves esta, em pé, numa sala de aula, a ler frente a janela.

» Antonio, fora de campo, bate a porta e pede licenga para entrar.

» O padre conversa com o miudo sobre a tristeza que parece estar a abater-se sobre ele e
adverte-o do perigo das solicitagdes do mundo exterior. Aconselha Anténio a falar com
o seu director espiritual, Pe. Fialho. O miudo retira-se e o padre fica, sentado na
secretaria, a observa-lo afastar-se.

(Fondu a negro.)

70" sequéncia (3 planos)

» Este ultimo recebe Antonio no seu quarto e tenta, por subterfgios e meias palavras,
saber se o rapaz tem sentido a tentagdo da carne.

e Anténio, ingénuo, ndo percebe o que Pe. Fialho lhe pergunta e explica a sua tristeza
dizendo que sente a falta do seu amigo Gama.

e Maldoso, o padre incita-o a combater a amizade e as saudades do amigo e tenta saber se
a relag@o entre os dois rapazes ndo tera sido de homossexualidade.

» Antonio, perplexo, ndo entende o sentido demasiado sensual das perguntas do seu
confessor e de toda esta sequéncia ressalta a simplicidade do mitdo e o completo
desconhecimento da sexualidade.

(Fondu a negro, encadeado com o primeiro plano da sequéncia seguinte, que
apresenta em grande plano a batina negra do padre, professor de geografia.)

71* sequéncia (2 planos)
» Aula de geografia. O padre responsével coloca uma pergunta ao Tavares.
» Este levanta-se e debita, a custo, toda a matéria que tinha memorizado.

72" sequéncia (1 plano)
» Passagem dos miudos, guiados por Pe. Fialho, pelo claustro em direcgdo & sala de

musica.

73" sequéncia (2 planos)
e Aula de musica.



O professor, saudosista, recorda os tempos aureos do passado e o brilho e o esmero da

banda do seminario.

74" sequéncia (1 plano)

75

76

Um criado coxo arruma lenha nas traseiras do edificio.

Antoénio dirige-se a ele amigavelmente.

O criado lembra-lhe a proibigdo dos seminaristas dirigirem a palavra aos empregados e
pede-lhe para ndo lhe arranjar complicagdes. Vendo que Anténio ndo desiste, puxa da
garrafa, escondida entre os paus no carro-de-méo, e comega a falar com ele, diz-lhe que
ja foi também seminarista, mas tendo ficado invalido por acidente numa mina, durante as
férias, foi obrigado a desistir, pois o seminario ndo aceita aleijjados. Mostra-se muito
grato ao reitor por lhe ter arranjado um lugar para trabalhar no seminario.

Antonio despede-se e vai-se embora.

* sequéncia (1 plano)

Passeio - meditagdo dos seminaristas no exterior.

* sequéncia (2 planos)

No exterior do edificio, num recanto isolado, durante o recreio, Anténio conversa com
outro seminarista, o Peres. Este fala-lhe das belezas e do encanto de Dulce, a sua ex-
-catequista, e dos enlevos amorosos e sensuais que sentia por ela.

Antonio, pouco entusiasmado, ouve distraidamente.

Entdo, o Peres, para o impressionar, quer mostrar-lhe uma revista "indecente" que diz
fazer-lhe companhia todas as noites. Anténio ndo quer ver e desvia o olhar; o Peres,
exacerbado, confessa ja ter dormido com uma das mulheres da revista e insiste em lha
mostrar.

Antonio reage atirando a revista para o chdo e chamando-lhe mentiroso e figurdo.

Nesse momento surge o padre, professor de geografia, que os apanha em flagrante e

guarda a revista.



77* sequéncia (4 planos)
» Reunido dos seminaristas frente ao edificio, vigiados por Pe. Fialho; dois outros padres
se juntam a eles, vindos do lado esquerdo do écran.

Um padre, o professor de Geografia, pede a Antonio que avance um passo € pergunta-
lhe se tem com ele a sua fita.

+ Antonio responde afirmativamente e mostra-a.

O padre pergunta-lhe agora se sabe porque a ganhou.

O miudo responde que a fita verde indica uma nota superior a treze valores em

comportamento, durante o primeiro ano.

E-lhe pedido que a coloque ao pescogo.
Depois de colocada, o padre afasta-se e d4 a Pe. Tomas autorizagdo para avangar; este

arranca violentamente a fita a Antonio.
O primeiro padre a dirigir-se a Antonio manda-lhe dar dois passos a retaguarda e diz

para Pe. Fialho que podem agora ir para as suas aulas.

78" sequéncia (3 planos)

« Antonio, inocente, vexado e doido, queixa-se, do castigo recebido, a Pe. Alves durante o
recreio.

» Este tenta animar o rapaz e incita-o a esquecer o episodio. Percebemos pela conversa
que o Peres foi expulso.

o Também Gaudéncio tenta reconfortar o amigo, mas Anténio esta demasiado magoado,
confessa o esforgo que esta a fazer para se manter naquele local, para o qual entrou ha
quase dois anos, e reitera a vontade de sair do seminario.

o Gaudéncio pede-lhe que espere, que protele, e promete-lhe que dai a um ano sairdo os
dois.

79" sequéncia (2 planos)

o Pe. Tomas chama Anténio durante o estudo, pergunta-lhe se sabe que vai ser castigado e
pede-lhe que explique a todos porqué.

o Antoénio, hesitante, responde que € por ter batido no Taborda, pois este chamou-lhe
“artilheiro".

o Pe. Tomas chama também o Taborda; este defende-se, lamuriando que ndo lhe fez nada.

» Antonio € obrigado a pedir perddo de joelhos e apanha duas réguadas.



80" sequéncia (12 planos, 11 dos quais sdo flashes de cartazes publicitarios)
o Ja de férias, ao dirigir-se a estagdo, enquanto espera pelo comboio que o levara em
direcgdo 4 aldeia, Antonio observa demoradamente os cartazes publicitarios de filmes,

afixados numa parede.

81 sequéncia (1 plano)
 Surge ao longe um comboio que se aproxima do centro da tela e do espectador. O
comboio indica a viagem de Antonio em direcgdo a casa.

82" sequéncia (4 planos)

« Antonio chega sozinho  aldeia. A meio de uma ruela esta o tio a sua espera, acolhe-0
efusivamente, transporta-lhe a mala e pergunta-lhe pelas novidades.

o Anténio esta feliz e sorri.

o De repente estacam, D*. Estefania e Carolina esperam hirtas a sua chegada. A Madrinha

diz-lhe apenas "Menino, vamos!".

Carolina avanga, pega na mala, d4 meia volta e comega a caminhar.

Anténio segue calado, lentamente, até a4 Madrinha, que nem sequer o cumprimenta, € 0s

dois caminham lado a lado.

83" sequéncia (1 plano)
e Anténio descansa, estendido na sua cama.
« D* Estefania, fora de campo, bate a porta e lembra-lhe que sdo horas de ir para a mesa.

84" sequéncia (4 planos)

o Carolina e Ti Joana pdem a mesa na sala.

o Antdnio entra, observa silencioso e espera em pé.

» As criadas saem da sala depois de terem terminado.

D*. Estefania entra acompanhada de Mariazinha e sentam-se em siléncio; logo a seguir

entra o senhor Capitdo, distraidamente a ler algo num jornal, nem repara em Anténio e
ndo profere uma Unica palavra, senta-se € retoma a leitura.
Mariazinha, a meia voz, pela 4* vez, volta a perguntar a Anténio quando € que canta

missa.



D? Estefinia d4 finalmente permissdo a Antonio para se sentar e pergunta se o Dr.
Alberto, seu filho, ainda n3o veio.

Anténio responde que ainda ndo o viu.

O Dr. Alberto aparece, por fim, a acabar de vestir o casaco, senta-se e pede desculpa
pelo atraso.

Carolina serve a sopa a este ultimo e todos aguardam em recolhimento que D*. Estefania
reze.

Iniciam a refei¢do e o doutor estd em primeiro plano, € a volta dele que praticamente
toda a refei¢do se desenrola: pergunta a Antonio pelas notas mas ndo lhe concede tempo
para responder e distrai-se rejeitando a sopa, desfazendo do vinho e reclamando da
corrente de ar que entra pela porta aberta da sala. D*. Estefinia vai pacientemente
atendendo as reclamagdes do filho.

Por fim, Antbnio la vai respondendo, mas as suas respostas sdo entrecortadas pelas
interrupgdes impertinentes do filho da senhora.

Entretanto, o senhor Capitdo, até ai mantido fora de campo, sem ainda ter dado sinal da
sua presenga na mesa, aparece pela primeira vez mas sem proferir palavra.

Antonio debate-se agora com a dificuldade em manipular os talheres e cai-lhe uma perna
de frango para a toalha.

D? Estefénia critica asperamente o facto de no seminario ndo prepararem os miudos para
lidarem com todas as classes sociais, pois Antonio nem parece saber comer a mesa.

Logo imediatamente a seguir, o doutor coloca uma pergunta de Latim a Antonio e este,
embaragado, confessa ndo saber a resposta. O doutor conclui que ele ndo sabe nada e

Mariazinha troga de forma escarninha.

85" sequéncia (1 plano)

Antoénio vem dos lados da Igreja e desce a correr as ruas da aldeia em direc¢do a casa
dos seus protectores.

86" sequéncia (1 plano)

Na casa dos senhores, por uma porta entreaberta de um quarto, o espectador vé Carolina
e o doutor trocando arrebatadamente caricias amorosas. Entretanto chega o seminarista
que vé, para petrificado e observa os enleios sexuais do casal. Alguém fecha a porta e
Anténio foge para fora de casa exaltadissimo.



87 * sequéncia (5 planos)

« Anténio vem do interior da casa a correr e desce rapidamente a escadaria em direcgdo ao
jardim contiguo, num banco do qual se senta.

o Momentos depois, um a seguir ao outro, espreitam para o exterior o Dr. Alberto e
Carolina, o patrdo de uma janela do primeiro andar, a criada a uma porta do rés-do-
chdo. Ambos acabam de se vestir.

88" sequéncia (2 planos)

e No alpendre da miseravel casa materna, Anténio conversa com a mde enquanto esta
descasca batatas. O rapazinho diz que ndo quer voltar para o seminario, que ndo quer ser
padre, que ndo tem vocagdo e que quer ser homem, para poder ter uma mulher. A mae
exaspera-se com o rumo da conversa e ndo esconde que punha grandes expectativas
economicas e sociais no futuro sacerdécio do filho. Deixa também subentender que la
por ser padre ndo deixa de poder ter mulher, € tudo questdo de a arranjar.

89" sequéncia (4 planos)

o Numa zona degradada do seminario, agora local de arrumos, outrora provavelmente
capela, Anténio conversa com Gaudéncio, que tristemente constata ndo ter ainda
conseguido abandonar a instituigdo e que confidencia que quando for mais crescido
fugira para ir viver com um tio em Lisboa.

o No calor da conversa e no arrebatamento provocado pela certeza da fuga, Gaudéncio
ousa expressar em voz alta as dividas que por vezes o assaltam sobre a existéncia de
Deus.

o Antonio, a medo, confessa ja lhe ter ocorrido essa duvida.

90* sequéncia (1 plano)

» Nas traseiras do velho edificio do seminario, o criado coxo, com quem Anténio ja tinha
conversado uma vez, jaz caido no chdo, provavelmente gelado, uma vez que o chdo esta
coberto de neve, e com a garrafa caida ao seu lado. Chega um rafeiro que o fareja e lhe
passa por cima, sem cerimonias, como se de um trapo se tratasse.



91" sequéncia (2 planos)

o Aula de Pe. Tomas. A sala tem muitas carteiras vazias.

O padre pergunta quantos faltam; dez, € a resposta; constata que a gripe tem atacado em
for¢a. Um dos miados presentes diz ter frio e é mandado para a enfermaria.

Pe. Tomas pde a palma da méo na testa de Gaudéncio e manda-o ir também.

Anténio diz que ndo se sente bem, que tem frio e sente arrepios, obtendo assim também

permissdo para ir com os outros dois.

92* sequéncia (1 plano)

o Gaudéncio caminha no corredor em direc¢do a enfermaria.

e Anténio corre para o apanhar. Diz a0 amigo que estd muito satisfeito por ndo ter que
cumprir, por uns dias, com as tarefas escolares e religiosas e confessa que ndo esta
doente, so quer ir para a enfermaria para lhe fazer companhia.

93" sequéncia (1 plano)

o Ao chegarem, Antonio, Gaudéncio e mais dois colegas, ao local que Pe. Tomaés tinha
indicado, Pe. Alves informa-os que ja ndo ha ali lugar para eles e pede-lhes que vdo até a
camarata e se deitem, que alguém 14 ira ver o que tém.

94" sequéncia (1 plano)

o Na camarata ha ja algumas camas ocupadas por criangas doentes; padres e empregados
atarefam-se a volta delas.

o Chegam mais seminaristas que se deitam.

95* sequéncia (1 plano)

¢ O rapazinho da cama ao lado da de Antonio faz a sua mala e este pergunta-lhe o que se
passa. O colega explica que uma vez que ha uma epidemia de gripe no seminario, todos
os que estdo bons foram mandados para as respectivas casas, até¢ as aulas poderem
recomegar. Os doentes terdo que ficar até se recomporem.



96" sequéncia (1 plano)

o Camarata. Ha ainda algumas criangas doentes a serem assistidas por padres e criados.

« Anténio anda por ali desocupado e ja vestido, visita Gaudéncio, que estd com péssimo
aspecto, com uma febre altissima e muito doente, aconchega-lhe a roupa e pergunta-lhe

pelas melhoras.

97* sequéncia (3 planos)

o Grande plano do rosto palido e imovel de Gaudéncio. Amanhece, a luz aumenta
gradualmente.

Pe. Tomés entra na camarata e comega a ver as temperaturas. Verifica que Antonio tem

uma temperatura normal e, impaciente, manda-o levantar da cama.
Dirige-se em seguida a cama de Gaudéncio, toca-lhe no pescogo e assustado sai a correr

em busca de ajuda.

Vém mais padres ¢ empregados e levam o mido envolto em lengdis.

Antonio levanta-se de rompdo e corre atras do amigo, mas ¢ impedido de continuar por
Pe. Fialho que o agarra vigorosamente e o obriga a parar. :

98" sequéncia (5 planos)

« Antonio levanta-se a meio da noite (parece ser uma atitude premeditada, pois encontra-
se vestido e disfar¢a a sua auséncia na cama introduzindo no seu lugar uma almofada) e
silenciosamente, pé-ante-pé, sai da camarata, percorrendo corredores e espreitando pelas
portas, provavelmente para saber noticias de Gaudéncio.

« Esta frente a porta da enfermaria, espreita 1a para dentro, surge Pe. Alves e Antonio
questiona-o sobre Gaudéncio.

o O padre confirma-lhe que o amigo morreu.

» Anténio recua, encosta-se a parede boquiaberto e deixa as lagrimas correrem livremente
pela face; sem forgas deixa-se escorregar e quase cai no chdo, prostrado junta as maos

como que para orar.

99" sequéncia (1 plano)
o Funeral de Gaudéncio. Um cortejo pouco numeroso e lugubre acompanha o féretro em
direcgdo ao cemitério.



100* sequéncia (1 plano)

Chegada do cortejo funebre ao cemitério.
Em voz off ouve-se um discurso proferido pelo reitor.
(Fondu encadeado com a sequéncia seguinte, através da voz do reitor.)

101* sequéncia (4 planos)

Continuagdo do discurso do reitor, mas agora em voz in; por tras dos padres vemos uma
fotografia de Gaudéncio na parede. O discurso do reitor enfatiza as qualidades do
falecido, cujo comportamento modelar e fervor religioso deveriam servir de modelo a
todos os seminaristas.

Antdnio, tristissimo, ouve o discurso, e as palavras do amigo ecoam aos seus ouvidos:

"Nzo digas nada a ninguém, mas daqui a um ano saio contigo."

102* sequéncia (5 planos)

Num regato junto ao castelo, a mde de Antonio lava roupa na agua corrente e 0 miido
esta por ali a fazer-lhe companhia.

A mie, vendo o filho tdo calado e ausente, pergunta-lhe o motivo da sua tristeza e o
rapazinho tenta sossega-la. A mie lamenta a sua situagdo de pobre e relaciona a falta de
meios com o sofrimento.

Anténio despede-se e, perante o ar reticente da mde, que ainda ndo estd convencida de
que realmente ndo se passa nada, explica que tem que ir mais cedo por causa da festa de
anos do Dr. Alberto e afasta-se.

A mae fica a vé-lo ir.

103* sequéncia (4 planos)

No jardim da casa dos senhores reune-se informalmente a familia, o aniversariante senta-
-se a uma mesa com o pai mas sem conversarem, D*. Estefania, na companhia de uma
amiga, senta-se numa mesa ali ao lado e vigia Mariazinha que observa Antonio a
incendiar bichas de rabear.

O doutor levanta-se e vai ver os miudos.



« D* Estefinia, vendo Mariazinha a querer experimentar 0 que Antdnio esta a fazer,
preocupa-se, redobra a vigildncia e proibe a filha de brincar com o fogo, Antonio que
deite os foguetes.

« Este ouve tudo o que a Madrinha diz, para para pensar, pede a beata do cigarro ao Dr.
Alberto e lanca o primeiro foguete. Quando se prepara para langar o segundo, recorda as
palavras do criado coxo do seminario, que o espectador ouve em voz off, € 0 seu rosto
adquire um ar decidido. Agarra firmemente com a méao esquerda a parte explosiva do
foguete e deixa-o rebentar sem o langar.

« D*Estefania grita o nome do afilhado assustada.

104* sequéncia (1 plano)
« O jardim, onde se sente um clima de desolagdo, esta agora deserto.

105* sequéncia (1 plano)

o Antdnio, na cama do quarto, com a mdo esquerda toda envolta em ligaduras, com ar de
quem esta a sofrer mas com uma expressdo de alivio no rosto, confidencia a mae que
agora, sem uma méo, ndo poderd voltar para o seminario, pois os padres ndo podem ser
alejados.

« Entre solugos, a mde admoesta-o brandamente, dizendo-lhe que ndo precisava de ter
chegado a tanto, isto é ndo precisava de se auto-mutilar.

« A cimara foca a janela e o exterior e surge no écran o genérico final.
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