Revista do SELL
V.5, no. 2
ISSN: 1983-3873

DIALOGO INTERARTES: O FILME O CONVENTO DE MANOEL DE
OLIVEIRA E O ROMANCE AS TERRAS DO RISCO DE AGUSTINA BESSA-
LUIS

INTERARTS DIALOGUE: THE FILM “O CONVENTO” BY MANOEL DE
OLIVEIRA AND THE NOVEL “AS TERRAS DO RISCO”BY AGUSTINA
BESSA-LUIS

Cristiane Costa Baiotto
Universidade Federal de Minas Gerais

RESUMO: O trabalho tem por objetivo estudar o didlogo que o cinema de Manoel de
Oliveira estabelece com a ficcdo da escritora portuguesa Agustina Bessa-Luis. A partir
do filme "O convento" que teve como argumento o romance "As terras do risco",
pretende-se discutir as possibilidades de transcriacdo de uma linguagem para outra.
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ABSTRACT: The work aims to study the dialogue that Manoel de Oliveira’s film sets
with the fiction of the Portuguese writer Agustina Bessa-Luis. From the film "O
convento”, which had as its argument the novel "As terras do risco" , it is intended to
discuss transcreational possibilities of a language to another.
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A filmografia de Manoel de Oliveira pode ser pensada a partir do diadlogo
interartes, estabelecido, principalmente, com a literatura. A préatica de se valer
do texto literario para criar seus filmes é bastante emblematica, por isso, da
grande parceria que O cineasta estabeleceu com a escritora portuguesa
Agustina Bessa-Luis, resultou a criacdo de sete filmes motivados por cinco
romances, um conto e um roteiro da autora. Sao eles: os romances Fanny
Owen (1979), Vale Abrado (1991), As terras do Risco (1994), Joia de familia
(2001), A alma dos ricos (2002), o conto A mae de um rio (1971) e o roteiro
Garden-Party dos Acores (1996). Os filmes de Manoel de Oliveira que tiveram
como argumento esses textos de Agustina sado, respectivamente, Francisca
(1981), Vale Abrado (1993), O convento (1995), O principio da incerteza
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(2002), Espelho magico (2005), Inquietude (1998), Party (1996) e Visita ou

Memodrias e Confissdes (1982)?.

A relacdo entre cinema e literatura suscita diversas discussfes acerca
da adaptacdo. Isso porque, ainda que o cinema tenha em comum com a
literatura a composicdo de uma narrativa, a passagem de um cédigo para outro
se processa de maneira multifacetada. A questdo da adaptacéo
cinematografica € bastante complexa, pois diferente da analise binaria sugerida
pelos critérios estabelecidos na nocao de “fidelidade”, a relagcédo interartes
desencadeia diversos questionamentos acerca das potencialidades contidas
em cada linguagem.

Segundo Robert Stam?, a forga que a busca pela “fidelidade” adquiriu
ao longo da histéria da adaptacao, a qual sempre foi entendida como traducdo
literal, pode ser justificada pelo viés que a critica utilizava para “validar’ o
trabalho do cineasta com a linguagem cinematografica, ou seja, o objetivo era
chegar, novamente, ao texto, por meio do filme. E isso, durante algum tempo,
colocou o cinema como uma arte dependente da literatura, pois sempre tomava
de empréstimo seu material.

No entanto, @ medida que o filme foi se desvencilhando, pela prépria
critica cinematografica, das algemas do texto, a adaptacdo passou a ser vista
como uma proposta de leitura pela linguagem que é propria do cinema. Afinal,

podemos questionar até mesmo se a fidelidade estrita é
possivel. Uma adaptacdo €é automaticamente diferente e

original devido & mudanca do meio de comunicacdo. A
passagem de um meio unicamente verbal como o romance
para um meio multifacetado como o filme, que pode jogar ndo
somente com palavras (escritas e faladas), mas ainda com
musica, efeitos sonoros e imagens fotograficas animadas,
explica a pouca probabilidade de uma fidelidade literal, que eu

sugeriria qualificar até mesmo como indesejavel.®

1 Esse filme é uma adaptacdo do texto A visita de Agustina Bessa-Luis. Essa fita
possui a seguinte chancela: “Por vontade expressa do realizador, este filme sé pode
ser publicamente exibido apdés a sua morte.” O negativo e a fita estdo em posse da
Cinemateca Portuguesa. MARGARIDO. Manoel de Oliveira, p. 209.

2 STAM. A literatura através do cinema, p. 20.

3 STAM. A literatura através do cinema, p. 20.
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A relagéo entre cinema e literatura, nesse sentido, passa a ser vista
como uma forma produtiva para ambas as artes, pois promove a recriacao do
texto por meio da técnica do cinema. Assim, o filme constitui outra experiéncia
com a linguagem que se difere daquela experimentada com a literatura. O que
esta proposto a nossa reflexdo é a relacédo entre as artes e seu dialogo. Essa
discusséo foi muito bem apresentada por Robert Stam, ao afirmar que “da
mesma forma que qualquer texto literario pode gerar uma infinidade de leituras,
assim também qualquer romance pode gerar uma série de adaptagbes.”* O
exercicio da adaptacao filmica, nesse sentido, se assemelha, alegoricamente,
ao trabalho de Pierre Menard ao “escrever” Quixote, pois ele

N&o queria compor outro Quixote — o que é facil — mas o
Quixote. Inutil acrescentar que nunca enfrentou uma
transcricdo mecanica do original; ndo se propunha copia-lo.
Sua admiravel ambicdo era produzir algumas paginas que

coincidissem — palavra por palavra e linha por linha — com as
de Miguel de Cervantes.®

O engenhoso projeto de Pierre Menard, embora interpretado
tradicionalmente como um trabalho de traducéo textual, propde duas tarefas
acerca das quais pretendemos discutir no oficio de recriacdo da obra literaria
para o cinema, quais sejam: a copia e a coincidéncia. Em seu projeto, Pierre
Menard ndo se propunha copiar Cervantes, mas produzir paginas coincidentes.

Como vimos, muitas vezes, dentro da linguagem tradicional da critica,
a adaptacdo de uma obra literaria para o cinema € analisada por meio da
“fidelidade” que o filme mantém com o romance. Seria, portanto, a “copia”, ou
seja, a mera reproducdo de uma narrativa. Essa maneira de pensar a
adaptacao filmica se da por diversos fatores, desde os mais pessoais que
envolvem o gosto do leitor por determinadas interpretagcdes do romance, que
serviu de argumento para o filme, até a forma de apresentacdo da progressao

da narrativa no cinema. No entanto, a “cépia” ou a analise da “fidelidade” entre

4 STAM. A literatura através do cinema, p. 21.
> BORGES. Edicién critica, p. 844. “ no queria componer otro Quijote — lo cual es facil
— sino el Quijote. Inutil agregar que no encaré nunca una transcripcion mecéanica del
original; no se proponia copiarlo. Su admirable ambicién era producir unas péaginas
que coincidieran — palabra por palabra y linea por linea — con las de Miguel de
Cervantes.”

3
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filme e texto ndo nos servem como principio metodolégico, ja que tratamos de
linguagens distintas e de contexto de produc¢éao diverso.

Assim, quando pensamos no trabalho de Pierre Menard, encontramos
em seu objetivo uma sutileza que determina a relacdo da literatura com o
cinema. Afinal, ele reconhecia que seu trabalho de aproximagéo com a obra de
Miguel de Cervantes ja pressupunha a diferenca. Sendo assim, o filme que se
originou de um romance nao o copia, mas coincide com ele, pois a coincidéncia
deixa aparecer alguma semelhanca, porém sem a pretensao de ser igual. Esse
exercicio seria, entdo, uma forma de transcriacao.

Essa abordagem da transcriacdo consiste no trabalho da traducéo
como criacdo, ou seja, 0 romance nao é, simplesmente, filmado, mas seu
enredo é trabalhado como possibilidade aberta a recriacdo. Ha, portanto, um
cuidado com a reconstituicdo da informacdo estética. Nesse contexto, a
traducdo opera de maneira distinta aquela que se apresentava como réplica
aproximativa e visava transpor o livro para o filme.

Aqui, tomamos por empréstimo o conceito de transcriacdo que Haroldo
de Campos® desenvolve na teoria da traducgdo literaria cujo principio é a
impossibilidade de uma traducdo sem que ocorra a recriagao do texto.

Afinal, a “informacdo estética”’, como define Haroldo de Campos, é a
organizacao dos signos para a construcao de um contetdo semantico. Dessa
maneira, uma mesma informacéo pode ser transmitida por meio de diferentes
estruturas de signos. Assim, o trabalho do tradutor é entender a esséncia
significativa do texto e ser capaz de (re)imaginar sua informacao estética para
criar o texto dentro do novo idioma.

Tais consideracdes estdo presentes no artigo A tarefa do tradutor, de
Walter Benjamin,® no qual o autor assemelha o trabalho do tradutor com o
cuidadoso exercicio de juntar os cacos de um vaso quebrado, que para

se poderem reajustar, tém de encaixar uns nos outros nos mais

pequenos pormenores, embora ndo precisem de ser iguais,
assim também a traducdo, em vez de querer assemelhar-se ao

6 CAMPOS. Metalinguagem e outras metas.

" CAMPOS. Metalinguagem e outras metas, p. 34.
8 BENJAMIN. A tarefa do tradutor.
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sentido do original, deve antes configurar-se, num ato de amor
e em todos os pormenores, de acordo com o modo de querer
dizer desse original, na lingua da traducdo, para assim tornar
ambos, original e traducéo, reconheciveis como fragmentos de
uma lingua maior, tal como os cacos sdo os fragmentos do
vaso inteiro.®

Essa tarefa do tradutor de lidar com os pormenores, visando o
potencial de recriar sobre a obra, € o eixo central do procedimento transcriador
gue aumenta e reconfigura os recursos de expressao em uma rede intertextual.
A transcriacdo consiste, portanto, na traducdo como criagdo, ou seja, nao se
filma o romance, mas se trabalha sua histéria como possibilidade aberta a
invencao.

Nesse contexto, um dado importante sobre o filme O convento, de
Manoel de Oliveira, e o romance As terras do risco, de Agustina Bessa-Luis, é

a forma como se processou essa transcriacao. Certa vez,

Oliveira [pediu] a Agustina uma “histéria” para um filme ou um
‘romance” para um filme. Agustina comegou a escrever Pedra de
toque, situado no Convento da Arrabida, ao sul de Lisboa, uma
das paisagens mais misteriosas e magicas de Portugal. Sabendo
gue Oliveira pensava em Catherine Deneuve e Gérard Depardieu
para 0s papéis principais, guiou-se pelas imagens deles para os
protagonistas. Mas o livio demorou e Oliveira queria comecgar a
filmar. Pediu, pois, a Agustina que lhe resumisse a “historia” [...] e,
com base no resumo que a escritora lhe fez [...] elaborou, ele
préprio, o roteiro. [...] 1°

O romance foi resumido para ser transcriado para o filme, e, foi escrito e
elaborado em torno dos dois personagens principais, concebidos a partir das
caracteristicas dos atores selecionados pelo cineasta. Esse processo criativo
ocorreu em paralelo, originando um procedimento inusitado de transcriacao,
pois essa composicdo simultanea, diferente das demais, ultrapassa as
fronteiras convencionais da adaptacado filmica e exprime outra légica para o

processo criativo.

® BENJAMIN. A tarefa do tradutor, p. 93.
10 COSTA, Jodo Bénard. Pedra de toque o dito “eterno feminino” na obra de Manoel

de Oliveira, p. 144.
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Por meio da potencialidade criativa contida nesse processo, podemos
refletir acerca do didlogo interartes. A interagdo do cinema com a literatura
recria esse espaco dialégico e produtivo do projeto transcriador, pois o filme
nao segue um roteiro ou orientacdo contida no texto, mas dialoga com ele.
Quando o cineasta se vale do romance, ele o faz para recria-lo sob sua prépria
otica. Portanto, “o livro e o filme nele baseado sdo vistos como dois extremos
de um processo que comporta alteragdes de sentido [...]"1

Oliveira filmou aquilo que memorizou do resumo que Ihe foi dado. Assim,
0 que nos parece mais interessante para o dialogo entre as artes, além dessa
“fantastica histdria,”'? é justamente a lacuna presente nesse processo criativo:

um filme adaptado de um resumo do romance.

Dessa maneira, 0 eixo essencial para pensar a adaptacao filmica é esse
espaco engendrado pela “nova” linguagem, que absorve o texto €, a0 mesmo
tempo, o prolonga, é a prépria imagem palimpséstica. Os pergaminhos,
reaproveitados para novas escrituras, ensejam bem mais que a técnica de
reutilizar um material, pois possibilitam pensar essa relacdo por meio da

interacéo e do dialogo.

Nos palimpsestos as palavras estavam a sombra de outras e, quanto
mais escrita, mais sombras. Dessa maneira, podemos fazer uma analogia ao
processo de transcriacdo do texto para o filme. A linguagem do cinema é
composta por uma “gramatica” propria, pois exige uma técnica, ou uma ciéncia
do “como fazer’. A técnica atrelada ao estilo do seu produtor é arte, é
expressdo. E se o cinema e o livro possuem “diferencas abismais” também
possuem semelhancas, as quais residem na expressividade do ato criativo

engendrado na composi¢ao palimpsestica. Afinal, “0 pensamento, através da

11 XAVIER. Do texto ao filme: a trama, a cena e a construcdo do olhar no cinema, p.
61.

12 COSTA, Jodo Bénard. Pedra de toque o dito “eterno feminino” na obra de Manoel de
Oliveira, p. 144.
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palavra, é também imagem. Pois ndo resulta da palavra uma imagem das

coisas?"13

Dessa maneira, no romance As terras do risco, de Agustina Bessa-Luis,
e no filme O convento, de Manoel de Oliveira, o insondavel e o compreensivel;
o abismal e o conhecivel;, o bem e o mal se apresentam como forcas
misteriosas que estabelecem tensdes entre o sujeito e o0 mundo exterior. Essas
forcas antitéticas se infiltram na rotina do convento e se manifestam em
diversos momentos, de diferentes formas, em um jogo espelhado entre as

personagens femininas.

O eixo central de ambas as histérias é o fato de um professor francés,
acompanhado por sua esposa, ir a Serra da Arrabida, em Portugal, com o
objetivo de pesquisar a origem de Shakespeare, que segundo ele, ndo seria
um inglés, mas um judeu espanhol. Tal suspeita foi levantada a partir da leitura
do documento de casamento de lIsabel de Lancaster com o Duque de
Borgonha, no qual havia a assinatura de uma das testemunhas cujo nome era
Heitor Sequespee. Desde entdo, o professor se empenhou em “eliminar

Shakespeare do nimero de génios ingleses.”4

O fato que levou o professor ao convento foi 0 desejo de desvendar a
verdadeira origem de Shakespeare. E essa € uma imagem fundamental para
pensarmos processo transcriativo. Afinal, qual é a origem do filme? O romance
ou o resumo? E o que dizer do romance que teve como base as personagens
escolhidas para o filme? Em meio a esse processo dialogico a origem se perde.

Nesse sentido, o recurso essencial no cinema de Oliveira ndo esta na
palavra transformada em imagem, mas no jogo que se € possivel estabelecer,
justamente, pela existéncia de uma lacuna nessa traducdo, que corresponde
ao processo criativo. Nesse espaco lacunar esta a possibilidade de
transcriagdo interpretativa do romance que, para ser recriado no filme,
desencadeia uma série de relacdes que se implicam mutuamente na interagdo

literaria e filmica.

* OLIVEIRA, Um concerto em tom de conversa. 2007, p. 28.
14 BESSA-LUIS. As terras do risco, p. 13.
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Nesse sentido, a transcriacdo do romance para o filme nao significa

uma ruptura com o texto que serve de argumento, mas um processo (ou a

relacdo hipertextual, a partir da qual, de um hipotexto, emerge um hipertexto e,

assim, a composicdo de uma rede dialégica, segundo Genette!®) que promove

a fusdo ou a (inter)relacdo de superficies significativas, dentro do qual surge
uma nova harmonia que

permite verificar como a questdo da “fidelidade” ndo pode ser

reduzida a pobreza de um conceito de transposicao “literal”,

mas deve antes ser considerada como a fecunda e inovadora

(re)criacdo interpretativa de quem se identificou previamente
com a obra literaria.*®

A (re)criacao interpretativa da obra literaria € uma das formas pela qual
podemos compreender a maneira que Manoel de Oliveira dialoga com os
romances de Agustina Bessa-Luis. De modo geral, os romances da escritora
apresentam uma articulagcdo personagem/espaco/enredo bastante complexa.
“[...] a construcdo do livro de Agustina Bessa-Luis, € muito dificil, muito
literaria.” 1’ Nesse sentido, a relacdo interartes desencadeia um processo,
continuo, de interpretacdo criativa que desmonta e renova as estruturas
signicas.

O cineasta afirma que “o filme n&o é o livro”,'8 mas é preciso encontrar
a forma do texto no roteiro, “ver até onde é possivel ir, sem perder, no entanto,
o minimo do que é necessario dizer.”® Esse trabalho com o texto literario é a
qualidade interpretativa que viabiliza o didlogo, pois “quando o diretor opta por
uma adaptagdo, ndo inventa a histéria, mas a forma de conta-la em um outro
veiculo, outro suporte, outros sentidos.”?°

E interessante observar, aqui, que o sentido dessa relacdo ndo esta
preso em apenas um ponto fixo, literario ou cinematografico, mas no trabalho
interpretativo e na possibilidade de traduzir criativamente, de aproximar

estruturas distintas e, por meio delas, criar uma rede, um palimpsesto.

15 GENETTE. Palimpsestes la littérature au second degré. 1982.

16 LUPI BELO. Mrs. Dalloway: da narrativa literaria a narrativa filmica, p. 6.

17 BAECQUE; PARSI. Conversas com Manoel de Oliveira, p. 90.

18 OLIVEIRA, Manoel. Os artificios da memodria. In: Manoel de Oliveira, 2005, p.65.
19 BAECQUE; PARSI. Conversas com Manoel de Oliveira, p. 78-79.

20 CRUZ. Manoel de Oliveira: literatura e cinema, p. 188.
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Nessa rede, imagem e palavra séo perpassadas por diversas
inscrigdes, e isso ndo implica dizer de equivaléncias, mas de apropriagdo de
sentido. Ou seja, ocorre uma transcriacdo das formas, um jogo entre o0s
elementos conceituais e perceptivos.

Para Oliveira, esses elementos compdem um esquema figurativo da
sua atual

visdo desse monumento, que é o cinema, o qual representaria
por quatro colunas suportando um pértico, a maneira de um
templo grego. A primeira coluna seria a da imagem, a segunda,
a da palavra, a terceira, a do som, e a quarta, a da musica; o

portico frontal que sustentam representaria a ideia geradora
gue lhes da sentido e unidade.?*

Nesse engenhoso jogo semidtico, que Oliveira propde para pensarmos
o cinema, esta o cruzamento das “matrizes da linguagem”?? proposto por Lucia
Santaella.?® Segundo a autora, todas as linguagens, bem como 0s meios e
canais pelos quais elas veiculam, estdo alicercadas em trés matrizes, as quais
seriam: o verbal, o visual e o sonoro e “toda a variedade de processos signicos

que eles geram”™4,

A linguagem visual diz respeito as “formas visuais estruturadas como
linguagem,”®® e nesse sentido, vale ressaltar a hipétese de que a realizacédo da
visualidade estd na forma. A matriz visual corresponde, portanto, a
representacdo do mundo visivel por meio de formas inteligiveis, ou seja, pela
apresentacdo ou representacdo de imagens perceptivas, portanto imagens

fixas, “ndo-temporalizadas”.

21 OLIVEIRA. Esta minha paixéo, p. 172.
22 A autora apresenta a elaboracdo de um sistema no qual os conceitos peircianos sdo

tomados como base para uma categorizacdo do modo pelo qual o verbal, o visual e o
sonoro se manifestam. Nesse sentido, é interessante abordarmos essa concepcao das
linguagens hibridas, pois o sistema descrito por Santaella trata dos processos
concretos de revelagcédo dessas linguagens e suas misturas.

2 SANTAELLA, Lucia. Matrizes da linguagem e do pensamento.

24 SANTAELLA, Lucia. Matrizes da linguagem e do pensamento, p. 29.

2 SANTAELLA, Lucia. Matrizes da linguagem e do pensamento, p. 186.
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O cinema, no entanto, seria uma linguagem hibrida, pois sua realiza¢do
pressupde o visual, o sonoro e o verbal.

Isso se explica porque colocar as imagens em movimento
significa impregna-las de tempo, cuja ordem de
inteligibilidade se encontra no principio de sequéncia que
aparece tanto na musica quanto no verbal.?®

As matrizes sonora e verbal se aproximam, justamente, pelo “conjunto
de regras que permitem o funcionamento dos sistemas musicais quanto pela
natureza temporal do desenvolvimento dos sons na musica e na fala.”?” Assim,
a gramatica da lingua e a estrutura dos sons, na musica, possuem uma relacdo
de composicdo de sentido, examinaveis em cada forma de experiéncia, de
expressao.

Aqui, € importante ressaltar uma distin¢éo, feita por Lucia Santaella,
em relagcdo a linguagem verbal presente no cinema: o nivel verbal dos didlogos
e o nivel verbal do roteiro. Os didlogos sdo compostos pela linguagem verbal
oral, por isso se distinguem da forma, também verbal, porém, escrita do roteiro.
Ambos séo variacdes de discursividade da Matriz Verbal. Essa diferenciagdo é
importante porque, “se for narrativo, 0 que, na imensa maioria das vezes, ele €,
mesmo quando mudo, o cinema ja traz também implicitas as caracteristicas do
verbal. Por isso mesmo, cinema pressupde roteiro.”28

Outra divisao importante, que Manoel de Oliveira estabelece dentro de
seu sistema de producéo filmica, é entre a muisica e o som?°, ou seja, ha um
universo de sons possiveis na linguagem cinematogréafica, dentre os quais a
musica € apenas um. O cineasta, dessa maneira, apresenta uma sutileza no
trato dos materiais sonoros.

No que diz respeito ao som, na concepgao oliveiriana, apresenta, em
sentido mais amplo, um universo de sonoridade natural, tais como: o vento, a

agua correndo nos rios, as arvores tocadas pelo vento, as ondas do mar, os

26 SANTAELLA, Lucia. Matrizes da linguagem e do pensamento, p. 206.

2T SANTAELLA, Lucia. Matrizes da linguagem e do pensamento, p. 98.
8 SANTAELLA, Lucia. Matrizes da linguagem e do pensamento, p. 386.
29 Manoel de Oliveira, em diversos momentos, usa o termo som, como um divisor entre o cinema mudo e
0 cinema sonoro. Nesse caso, 0 som abrange todas as possibilidades que o advento dessa tecnologia
proporcionou ao cinema.

10
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passos das pessoas dentro de determinado lugar, enfim, todos os sons que
decorrem de um movimento, de uma agdo. Ja a musica € um “tecer sonoro”3°
que emerge de convencdes. A musica €é composta por elementos
combinatorios, arranjados com certa finalidade. No cinema, ela é uma
linguagem hibrida da logica visual, pois compde sentido com a cena, e verbal
pela relacdo significativa estabelecida entre os didlogos.

Essa variedade de processos signicos configura o hibridismo contido
na linguagem cinematografica, ou seja, 0 cinema € composto por esse
cruzamento de linguagens, pois mistura as matrizes, verbal-visual-sonora, de
maneira propria. A légica semioética esta presente no cinema,

por se tratar de imagens em movimento, mesmo quando nao
acompanhado de trilha sonora ou de qualquer tipo de som, o
cinema ja traz a légica da sonoridade dentro de si, na
sintaxe das duragfes de planos, nos seus cortes, nos ritmos
gue impde as sequéncias.3!

Oliveira lanca méao dessa estrutura semiotica perceptual no cinema
para se desdobrar em uma experiéncia que eleva e problematiza essa
estrutura. O modo pelo qual o cineasta portugués concebe a imagem
cinematografica rompe com a representacao indireta do tempo através do
movimento. Os planos fixos, caracteristicos de sua filmografia, correspondem
ao privilégio que o cineasta atribui ao pensamento e a constru¢cao da cena com
base na forca significativa do dialogo. O diretor associa 0 movimento a uma
manobra para distrair o publico, e em uma cena, composta por um dialogo
‘rico”, ndo ha espaco para dispersar a atencdo. Afinal, “dar forma ao
pensamento é a expressdo mais elevada do cinema”3?

No filme O convento, Uma cena de destaque é a que mostra o
percurso do professor até a biblioteca. Baltar, o guardido, encarrega-se de
mostra-lo onde ficam os livros que lhe ajudardo em sua pesquisa. Os dois
andam por algumas partes do convento, entram em uma sala, em cuja parede

frontal ha uma estatua de um monge crucificado, que retém, por certo tempo, a

30 SANTAELLA, Lucia. Matrizes da linguagem e do pensamento, p. 397.
31 SANTAELLA, Lucia. Matrizes da linguagem e do pensamento, p. 386.
32 OLIVEIRA. Esta minha paixéo, p. 172.
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atencdo do professor. Em sequéncia, ha o close no rosto do professor que
contempla diversas caveiras, dependuradas na parede, no interior da sala. E a
camera mostra em planos sequenciais o rosto do professor, as caveiras e

Baltar. Logo, os dois saem por um corredor externo que da acesso a biblioteca.

Figura 1- O professor e Baltar a caminho da biblioteca. A cdmera fixa captura a passagem dos dois.
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Figura 2- O convento (1995) - Os dois chegam & biblioteca. A saida da sala na qual o professor
contempla as caveiras ndo é mostrada ao espectador. Em um corte, ambos aparecem diante da
camera fixa e adentram a biblioteca.

A composicdo da cena néo é feita pela 6tica da personagem, na qual
0s espectadores veem o0 que ele enxerga. No filme, a camera fixa, com planos
longos, estd posicionada em determinadas partes do convento e 0s
personagens passam por ela, como se o lugar imprimisse sua Otica. Nesse
sentido, o potencial criativo da imagem estd em sua fixidez que dialoga com
algo que esta além daquilo que é mostrado.

A céamera, em um ponto fixo, permite ver, mas também cria
impossibilidades, buracos, falhas, e com isso, constréi-se uma imagem que néo
para de crescer em dimensfes significativas, pois, aqui, a camera ndo se
contenta em seguir o movimento das personagens.

E evidente que o posicionamento da caAmera, a duracéo dos planos e
0s cortes ndo sdo aleatorios, mas norteados pela escolha do diretor para
compor a narrativa. No entanto, o que queremos ressaltar sdo as relacoes
internas de uma imagem que ndo se fecha em si, mas se deseja sempre
alargada, deslocada e produz diversas camadas de sentido em que, por vezes,

a superficie € mais densa que a profundidade. Assim,
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os elementos da imagem [...] entram em relacdes internas
que fazem com que a imagem inteira deva ser “lida”, ndo
menos que vista, legivel tanto quanto visivel. Para o olho
do vidente, como do adivinho, € a “literalidade” do mundo
sensivel que o constitui como livro.3

A reversdo da “imagem-movimento” para a “imagem-tempo”, segundo
Deleuze, acontece, justamente, nessa nova concepcdo da imagem que
subordina os objetos, as personagens, o espacgo, as “fungdes do pensamento”.
E, por isso, apresenta “uma nova concepcdo do quadro e dos
reenquadramentos”.34

O trabalho de Manoel de Oliveira com a imagem filmica se processa,
exatamente, nessa poténcia criadora que emerge dessa reversdo, a qual
possibilita uma ampliacdo, um alargamento do “composto imagem-tempo”, em
que 0 mais importante € a imagem como expressao, e expressdo da alma.

Dessa maneira, Oliveira revela que, no plano fixo, tempo e movimento
se equivalem, pois a forca expressiva da imagem, por vezes, advém de sua
fixidez. “E assim,/ a expressao vital -substancia de toda arte- / se transforma a
cada instante/ em substrato artistico/ no intimo de cada ser./ E ali fica
potencialmente conservado/ esse instante fugaz.”3®

Essa é a articulacéo, talvez a mais expressiva, que Manoel de Oliveira
estabelece com os romances de Agustina Bessa-Luis. Esse modo poético, de
operar o universo literario no cinema, em que o cineasta “pinta com palavras,
sublinhadas nos sons e nos siléncios. O cinema se realiza de forma genial, re-
inventando com autenticidade e originalidade.”® E possibilita uma significativa
afinidade e um rico didlogo na maneira pela qual se configuram as relacdes

entre cinema e literatura e entre escritora e cineasta.

33 DELEUZE. A imagem — tempo, p. 34.
34 DELEUZE. A imagem — tempo, p. 34
35 OLIVEIRA. Poema Cinematografico, p. 190.

3 CASIMIRO. Manoel de Oliveira. Nao vou por ai, p. 110.
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