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Garantia de valores

A Revista Educagido e Tecnologia apresenta um novo niimero,
o décimo quinto.

Respeitando a sua periodicidade — semestral — nimero
ap6s numero tem vindo a cumprir os seus objectivos e a afirmar-se
no panorama das publica¢bes congéneres, sem recurso a qualquer
género de publicidade ou a técnicas de promogao; afirmagio que
resulta, afinal, do seu proprio valor, da expressio da
globalidade dos contributos colectivos e individuais que
garantem cada novo nimero.

Progressivamente, a nossa Revista tem sido melhorada e
enriquecida, ndo s6 em termos de conteido especifico — o0 que nos
apraz registar — mas também com a introducio de alteragdes do
ponto de vista grafico.

Com este niimero, a Revista Educagéo e Tecnologia entra num
novo ciclo da vida do Politécnico da Guarda, aberto com a
publicagdo dos Estatutos deste estabelecimento de ensino
superior.

Sem deixar de corresponder aos principios consagrados no seu
proprio estatuto editorial, esta Revista ndo olvidari, como até
aqui tem acontecido, as finalidades deste Instituto, de forma a,
como titulo consolidado, reflectir e divulgar as actividades de
pesquisa e divulgagio, o intercimbio cultural, cientifico e técnico
com institui¢des de ensino, nacionais ou estrangeiras.

Educagdo e Tecnologia nao deixard, igualmente, de respeitar
e garantir os valores de uma sociedade aberta, entre os quais,
como apontou K. Popper, estio a liberdade, a entreajuda e a
responsabilidade intelectual.

H. S.



PROCESSOS DE ADAPTACAO EM

BALADA DA PRAIA DOS CAES - o
romance de José Cardoso Pires e o filme de
José Fonseca e Costa

Ana Margarida Godinho Fonseca®

Introducao

A adaptacgdo €, actualmente, um fendémeno generalizado,
cujos contornos ¢ dificil definir, mas que a todas as artes interroga
¢ diz respeito. Em consequéncia, as questdes ligadas 4 adaptacgio
tém ocupado, desde ha algum tempo, a atencéo de investigadores
de varios dominios de saber, embora persista uma certa
indefini¢do quer no que diz respeito a terminologia, quer no que
se refere a metodologias especificas. Dentro do vasto campo
daquilo a que se pode chamar adaptagdo, um dos tipos mais
frequentes e acessiveis ao publico comum tem sido a adaptagio de
obras literdrias ao cinema - e € precisamente neste dominio que
nos colocamos, ao elaborar este trabalho. Mais especificamente,
interessa-nos problematizar os processos de adaptagido de um
determinado romance ao cinema, bem como reflectir sobre a
relagdo que entre ambas as obras se estabelece. Tomamos, para
tal, o filme de José Fonseca ¢ Costa Balada da Praia dos Caes,
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estreado em 1987, e que adapta 0 romance homénimo de José
Cardoso Pires, publicado em 1982,

A falta de preparacio no que diz respeito 4 analise do texto
filmico, bem como a escassez de appios bibliograficos sobre
questdes especificas relativas 4 adaptacdo cinematogriafica de
obras literdrias, limitou bastante o alcance de uma analise que
desejariamos mais rigorosa e objectiva. Contudo, o trabalho que
aqui apresentamos, mals do que apresentar conclusées que
saberiamos & partida precarias, procura sobretudo levantar
interrogagdes - as interrogacgdes que, concluido o trabalho de
investigacdo, permanecem para nos como um desafio ao melhor
entendimento de um fenémeno que nunca antes tinhamos tido
oportunidade de reflectir sistematicamente, apesar de tao
frequentemente confrontados com ele.

I - Literatura e Cinema. A adaptacido
cinematogréfica de obras literérias. ‘

A adaptag¢ao de obras literarias, especialmente romances, ao
cinema surgiu desde muito cedo na histéria da sétima arte, e tem
suscitado variadas discussdes ¢ estudos acerca de diferentes
aspectos envolvidos neste processo. Se, ao inicio, se chegou a por
em causa a legitimidade da filiacdo de filmes em obras literarias, a
pretexto de uma radical incomunicabilidade entre as duas formas
de expressiao ou, mais frequentemente, pela invocagao da
irredutibilidade do texto literario, tanto maior gquanto mais
elevada a sua qualidade, hoje Interessa sobretudo discutir as
potencialidades e os limites de processos desta natureza
efectivamente levados a cabo a cada momento por escritores,
realizadores, argumentistas, etc., em todo o mundo. A questio é
complexa, uma vez que val para além da constituigdo de uma
relagdo estritamente intertextual: a reescrita cinematogrifica
institul uma relagao de leitura do texto fonte, mas também se
propde destituir esse mesmo texto ao multiplica-lo. Estudar a
relacdo obra adaptada - obra resultado da adaptacao, ndo pode
conduzir, assim, ao apagamentc de um dos termos, nem ao
estabelecimento milimétrico de equivaléncias € oposicbes - 0 que
se pede &, antes, a capacidade de "projecter le film sur le texte, qu'il
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Processos de Adaptacdo em Balada da Praia dos Caies

lit en le récrivant, et de lire Uécriture du film dans la mémoire du texte
ot elle se réfléchit, mais pour s'en éloigner{l),

Um dos aspectos fundamentais que se torna necessario
considerar diz respeito a diferenca entre a semiética literaria e a
semidtica filmica. O cineasta trabalha com um material
heterogéneo, servindo-se de codigos muito diversos, inespecificos;
¢ a linguagem verbal, tnico material da literatura, é, no cinema,
apenas um dos meios a ser utilizado para a produgio de sentido.
Por outro lado, se € comum aos dois sistemas a linearidade
temporal no processo de recepgido, também & certo que, em cada
fotograma, varios sistemas de codificagdo se dio a ler
simultaneamente, coexistindo, assim, a simultaneidade e a
sucessividade. Adaptar uma obra literaria ao cinema implica, pois,
uma mudanca na substdncia de expressdo (dai a designacédo de
adaptagdo “"transsubstancial”, segundo a terminologia proposta
por Farcy); instaurando-se este processo como um modo de
traducdo intersemidtica, tal como a define Jakobson -
“Tinterprétation de signes linguistiques au moyen de signes non
linguistiques"®. No cinema, € invocada uma relagio mimética com
o mundo exterior, através da sua representagdo icénica. O
cineasta trabalha com objectos reais, mas a construgio do mundo
-.arrativo nao se reduz ao real registado - real que, interessa ter
presente, € {lusério; é. de qualquer modo, também ficcional, Na
verdade, a cAmara nao da a ver, mas sim a ler; mostra em vez de
demonstrar e, ao fuazé-lo, interpreta. O cinema trabalha com o
visivel, num continuo presente, mas para com isso, e tal como o
romance, explorar o invisivel em { .da a sua profundidade. Como
sublinha Marcel Martin, "L'image filmique nous donne donc une
reproduction dut réel dont le réalisme apparent est en fait dynamisé
par la vision artistique du réalisateur”- trata-se, afinal, de "une
réalité au second degré™. Assim, se na literatura apenas temos
acesso a imagem mental, o cinema diferencia-se nio por fornecer,
em oposigdao. a imagem visual, mas por nos apresentar a
representacio visual da imagem mental. Muitas vezes & aqul que
reside a dccepcao provocada pela recepgdo da adaptacaoc, no
espectador que conhece a obra [onte: no desencontro entre a
reconstrugéo visual da obra lida feita por si préprio e a proposta
de leftura efectivamente visualizada no filuse.

Os meios de que dispdem literatura e cinema sdo, pois,
dilerenciados. Cont 'do, repetimo-lo, em ambos se constitui uma

(1) Ropars, 1940:170
(2} Jakobson 1963:79.
[3) Martin. 1968:21-26
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relacao mediatizada com o real e se constréi um mundo narrativo
ficcional - e, se isto é comummente aceite no que diz respeito ao

texto literario, o que acima desenvolvemos procurou rebater o
entendimento ingénuo da obra filmica como simples reprodugio
do real exterlor. Ha equivaléncias que se podem estabelecer entre
processos narratolégicos proprios da literatura e recursos
utilizados pelo cinema: por exemplo, a analepse ¢ o flashback, ou
a focalizacdo interna e a camara subjectiva; mas ja, por exemplo,
aspectos como a voz do narrador ou a transmissdo do iterativo
(geralmente pelo uso do imperfeito do indicativo) levantam
dificuldades que nac tém solugdo imediata. O préprio recurso a
linguagem verbal, quer através dos dialogos, quer através do
eventual recurso a voz off ou a mengdes escritas no écran pode ser
um meio, mais ou menos bem sucedido, de preservar a identidade
estilistica da obra original. A partida, o que a obra literaria diz, o
cinema deveria mostrar - nias sera sempre possivel ou desejavel
faze-lo? George Bluestone relere que o que ha de peculiarmerite

filmico e peculiarmente romanesco nao pode ser convertido sem
destruir uma parte integr' e cada'®, enquanto que Farcy
considera que "L'esthétique ('origine est préservable {..) quels que
soient la sémiologie qui ! acct il et les moyens utilisés” 5!, Estas
posicoes ndo sao incon iiivews pols, se € certo que a adaptagdo
cinematografica de um renance tem necessariamente de

encontrar a sua "escrita" p.opria, ndo subserviente ao estilo do
autor da obra original, ha particularidades estéticas que, se tal for
desejado, € possivel conservar na adaptacéo. K impossivel
dissolver o0 no central da histéria da obra adaptada - nesse caso, a
relacdo extinguir-se-ia; mas também relativamncente a expressio o
adaptador tem algumas responsabilidarles. Os tragos
fundamentais do discurso da obra fonte uao podem ser
simplesmente ignorados, uma vez que também w: hd, chamemos-
lhe assim, um "no central”. A questio pde-se na consideragao dos
meios de que o cineast. dispde para levar a cabo a opg¢do por um
malor ou menor respeito por este aspecto: em alguns casos, dos
quais demos exemplos simples, equivaléncias serdo facilment
encontradas; cm outros (asos. sO a sensibilidade e a inteligénci.
poderdo encontrar vias satis! itorias. De qualquer modo, nauv é
uma avaliagdo em termos de lidelidade/trai¢do o que se procura:
nio ha uma "esséncia", estilistica ou ética, a ser preservada a todo
o custo pela adaptagd, mas uma relacdo que se pretende
dinamica e criativa, e que conduza a constituigdo de uma obra de
arte com valor aulonomo.

i) Bluestone, 1961.
{5) Farcy, 1993:405.
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Para além da mudanca de sistema semiotico, ja abordada,
podemos dizer que a exigéncia mais 6bvia na adaptacio de um
romance ao cinema tem a ver com a extensso do filme. A durag:a‘lo
média de um filme & de noventa minutos, ¢ que impde g
necessidade de efectuar supressoes e condensagdes relativamente
ao material diegético fornecido pelo romance. A escolha do que vai
ser omitido €, evidentemente, livre, mas a necessidade de tal acto
apresenta-se, salvo raras excepcgdes, inevitavel, Por outro lado, o
nivel médio da audiéncia prevista determina também muitas das
escolhas feitas pelo adaptador. Com efeito, geralmente pressupde-
se que a capacidade de compreenséo e interpretacgio do espectador
do filme é mais baixa do que a do leitor da obra literaria,
procurando-se assim uma maior explicitacio e, em principio, uma
certa simplificacio tanto do enredo como da caracterizacdo das
personagens. Para além disso, o facto de um filme ser visto
(falamos de cinema projectado) sem interrupcdes e sem a
possibilidade de voltar atras, parar para reflectir, comparar
sequéncias, etc. - atitudes que o ritmo da leitura individual
permite - condiciona a capacidade perceptiva de qualquer
espectador. Esta simplificacio ndo é uma imposicdao, e ha
realizadores que nao a desejam, mas um cinema que se destine a
uma distribuicdo para massas, e nao para elites, tera sempre de
ter em atenc¢do estas condicionantes. Como é 6bvio, estasg
consideragdes ja nada tém que ver com limitagées ou contigéncias
dos meios utilizados quer pelo cinema quer pela literatura - aqui,
sdo sobretudo as necessidades de uma induastria cinematografica
que estdo em jogo. A. Bazin, alids, chama a atencdo para a
relevincia destas questbes, ao apontar que os verdadeiros
obstaculos a ultrapassar na adaptacdo de grandes obras primas
da literatura “ne sont pas d'ordre esthétique; ils ne relévent pas du
cinéma comune art, mais comme fait sociologique et comme
industrie"®); e no mesmo sentido lemos em Asheim que "The
simplification imposed upon the adaptations, for example, is clearly a
result of assumed audience intelligence more than it is of the needs of
the medium” 7).

Os problemas levantados pela adapta¢io sdao, como
pudemos observar, multiplos e complexos, € o que aqui deixamos
escrito procurou apenas registar a rellexao possivel acerca de
algumas questdes que incvitavelmente se pdoem ao estudar,
concretamente, a relacdo entre uma obra filmica e a obra literiria
objecto de adaptagao. Em vez de procurar uma contabilidade de
"perdas” e "ganhos”, o que importa é entender a riqueza desta

(6) Bazin, 1958:199.
(7) Ashelm, 1952:272.
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relagdo que o adaptador intencionalmente propde entre duas
obras de arte, autosuficientes e de valor independente, nio
perdendo de vista que "Tadaptation se définit par sa relation avec ce
qurelle adapte; autrement dit, elle est tout sauf la dissolution de

ladaptée"®. Aqueles que participam no processo de adaptagio &
dado a escolher enfre modelos de originalidade, que
superlativizam a autonomia da obra segunda, e modelos de
manutengdo, que procuram preservar o espirito da obra original -
passando, naturalmente, pela combinagao varlavel das duas
atitudes criativas. Em qualquer caso, nido € de repetigdo que se
trata, nemn de copia ou traicio: "la duplication mise en jeu dans une
réécriture filmique ne double le livre qu'en le dépliant ou le froissant;
et loin de lancer l'veuvre dans un circuit fermé d'images finalernent
immobiles, lintervention du cinéma, parce qu'elle est a la fois
mimétique et métaphorique, contrainte et hasardeuse, coniribue a
rendre douteux l'éclatement de l'esthétique - dont pourtant elle
témoigne” 9.

II - Balada da praia dos cdes - O romance € o
filme.

1. A especificidade da obra literaria.

Interessa-nos, neste momento, reflectir de modo particular
sobre alguns aspectos globais que especificam o romance de José
Cardoso Pires e que, por serem estruturais, terdo condicionado o
trabalho de adaptacao. Aparentemente, Balada da Praia dos Caes
é o relato de uma investigacao policial. A historia & localizada com
precisio no espago e no tempo e reporta-se a um caso
efectivamente ocorrido em 1960: ¢ assassinio de um militar fugido
do Forte de Elvas, onde estava preso por uma abortada tentativa
de golpe militar contra o regime salazarista. Ha, na obra, um
investigador, Elias Santana, a quem € incumbida a decifragdo
deste crime, e que leva o leltor consige através dos variados
procedimentos policiais que conduzirdo, por fim, ao
esclarecimento do caso e ao encerramento da investigagdo. Porém,
devemos desde ja pér em causa uma leitura que conforme a obra

(8) Farcy,1993:388.
(9) Ropars, 1290:219.
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ao modelo do romance policial. O préprio subtitulo do romance,
Dissertac@o sobre um crime, pbe-nos de sobreaviso - dissertacde e
nao descrigdo, ou relato, ou narragdo. Na verdade, a trama policial
¢ aqui o suporte diegético necessario de onde emerge g
importancia da construgao da escrita, o qu:e faz com que o leitor
ndo possa desligar a histérta que é contada, ou reconstruida - e
que ¢ bastante simples na sua estrutira - da constitui¢io de um
discurso que a cada passo contraria a linearidade aparente dos
acontecimentos. Ou scja, se somos culocados, desde o inicio,
perante um investigador 4 procura de facros, desde o inicio somos
lambém confrontados com a desconcertante cumulagio de
dnvidas e indecisdes a respeito desses factos. Alias, exactamente
puique & Elias Santana que nos da a conhecer os aconiecimentos
- ¢ lii-lo seleccionando. corrigindo, acrescentar:lo. imaginando - &
que o leitor € sempre confrontado com uma parcializagio da
historia. e isto num duplo sentido: sdo parcelas da histéria que
vao sendo reveladas; ¢ um observador parcial quen: nos faculta os
lacto . A conscirncia <e que nés, enquanto leitc s, apenas temos
aresso A informacgdo liltrada pelos critérios do unico que estd na
posse de todos os clementos descobertos € despertada de uma
forni muito curic sa pelo préprio narrador heterodiegético,
colac.indo-se no presente da enuncingio: “Hoje, 1982, venos
clarame:nte Elias Santana como o inv. 'stigador que, ume vez senhor
de toda a verdade, se cntretem a deambular pelas margens @
procu: « de outras luzes ¢ de outras verberagées. Procura o qué’ |(...)
O inspector Otero diz: Nunca conhecercmos o material que Elias
Santana tinha em seu poder{l0), 5

‘Y romance apresenta wna grande diversidacd: de
testeiuunhos e de vozes; de registos escritos e orais: de
docuinentos e aponiamentos. Com efeito, sdo reproduzidos ao
longo da obra depoimentos de pessoas ‘le diferentes condicdes
culturais e sociais, preservando-se de imodo exemplar a lingnagem
utilizada por cada um dos estratos, a1 como nos préprios dialosos
cnire os agentes ou no inlerrogatdrio de Mena. Por outre lado, ~io
muito [requentes as interpolacoes de documentos, alguns deles
veridicos, de algum modo relaciona 'os com o processo: antos
policiais, depoimentos, artigos jornalistic os, cartas, alé mesino
uma pagina de uma re 'sta pornogrifica gue feria sido encontri-la
cm casa de Filowsena e que passa a con tituir também uma prova.
Origina-se, assim. um interessante contraste entre diferentes tipos
de discurso, que vai desde o celan a rocar o indecente ou o
obsceno até ao mais estrito respeito por uma linguagem legal e
olicial, numa policromia que 6 em parte é juslificada pela

[1C) Pies, 19H2:96.
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intengdo de realismo sociologico. Alids, convém lembrar o
hibridismo linguistico de varios fragmentos, onde se parodia o
discurso oficial ao imitar os seus esteredtipos, alterando o que 3
primeira vista parece um discurso conforme as regras da
objectividade legal. A importdncia desta pluralidade de vozes no
romance de Cardoso Pires & justamente sublinhada por Oscar

Lopes: "Balada is much richer in its vocal polyphony. especially
when we consider the chorus of voices whose intonational phrases
and alterative narrative perceptions superimpose themselves on our
reading of the narrative”'!. As diferentes percepg¢des narrativas
formam, pois, varias versdes da histéria, uma vez que a
diversidade de perspectivas inviabiliza a instauracdo de um
sentido tinico, a decifracdo da "verdade" dos factos. Q narrador
apresenta, da a escolher, mostra - demonstrar nio é uma fungio
que aqui seja pretendida pelo acto de narrar. Poder-se-ia
argumentar que, afinal, € a versao de Elias que nos é mostrada, ja
que ¢ ele o compilador do material recolhido e preenche muitos
dos espacos de ignordncia com a sua prépria reconstituicido
imaginaria dos acontecimentos. Efectivamente, até certo ponto é
assim; mas € importante nao esquecer que Elias nao se institui
nunca como narrador homodiegético do romance, havendo, em
todo o caso, uma entidade externa a histéria - um narrador
heterodiegético - que, por varias vezes, concentra a atencdo do
leitor no préprio Elias Santana, fazendo deste um outro "enigma"
a explorar.

Dissemos ji que o crime sobre o qual assenta o enredo de
Balada da Praia dos Caes teve uma existéncia historica e, na
vercdade, ha numerosas marcas ao longo do texto que reenviam o
leitor aos factos efectivamente ocorridos no mundo extraficcional.
Tanto na "nota final" como em diversas notas de rodapé
espalhadas pelo corpo do livro ou reunidas em apéndice, 0 autor
cwclarece pormenores histéricos, da informacées complementares
ou informa acerca das fontes (testemunhos orais e escritos) de que
se ~orviu na escrita do romance. Porém, estas remissoes a Historia
nio devem originar o equivoco de procurar na obra um rigor
histérico, uma fidelidade aos evenios extraficcionais, ocorridos
vinte ¢ (rés anos antes - se ha, por parte do autor, um propésito
de [undamentagdo numa realidade histérica e social determinada
que ndao deve ser ignorada, a ficcionalizagao de personagens e
acontecimentos.é¢ assumida sem ambiguidades na nota final.
Assinl 0 romance joga com 0s proprios conceitos de ficcionalidade
¢ lactvalidade histérica, desorientando uma leitura que se

[L1] Logw =, T9986:10 ¢
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tentasse prender a um ou outro pédlo, obrigando o leitor g
repensar, ainda e sempre, 0sS conceitgs de verdade, de
objectividade, de realidade. Entre estéria e Histria as fronteiras
ndo sdo nitidas, e texto deseja-se a meio caminho entre o que € e
0 qué se supde ser ou se imaginou que fosse. Cardoso Pires
exprime-o de forma notavel, no fim da obra: “De modo que entre o
Jacto e a ficcgao ha distanciamentos e aproxirmagbes a cada passo, e
tudo se pretende num paralelismo auténomo e numa confluéncia
conflituosa, numa verdade e numa diwida que ndo sé@o pura
coincidéncia!2,

Resta-nos reflectir um pouco sobre a significagio global de
Balada da Praia dos Cdes. Se nos ativermos ao plano da histéria e
ao que nele & mais evidente - o crime investigado - poderemos ver
nesta obra a dentincia do regime salazarista, através da
apresentacdo dos esquemas de repressio policial e da constituicao
de um quadro social ende a ignordncia e o medo predominam.
Serd, certamente, também isto que se pretende, mas pensamos ser
| ossivel ir um pouco mais além e procurar um sentido que remete
para a condigdo humana em geral e, portanto, para uma
significagdo universal. Na verdade, temas como a morte, a
liberdade, a auto-determinagio sdo enquadrados no romance a
varlos niveis - no plano do grupo que o Major Dantas, Filomena,
Barroca e Fontenova constituem; no plano do pais e da sua
condigdo politica e social; num plano universal. No Pequeno
grupo da Casa da Vereda reproduzem-se, afinal, as situagdes de
tirania, medo e opressao fisica e psicologica préprias do pais sob a
ditadura - ou, ainda, comuns a todo um espaco de luto que nio
conhece fronteiras: "the predatory world we all live in"13, A
concentracdo de uma andlise no plano estritamente factual,
histérico, ¢, alias, contrariada pelas proprias palavras do autor:
"Em certas vidas (eu acrescentaria, em todas) ha circunstancias que
projectam o individuo para significacées do dominio geral. Um acaso
pode transforma-lo em matéria universal (...).Interrogamo-la, essa
matéria, porque ela nos interroga no fundo de cada um de nés - _fol
assim que pensei este livro, wn romance'', A obra encerra com um
passeio nocturno de Elias Santana pelas ruas de Lisboa, durante
0 qual este vé passar trés jaulas rolantes com os tratadores
viajando dentro, caras entre as grades, parecendo vaguear sem
destino - parece-nos ser esta a metifora conclusiva para um
enigma maior, que em todo o romance vai sendo sugerido de
diferentes modos - o mistério da liberdade humana, do destino
individual, do sentido da Histéria.

(12) Pires, 19682:256.
(13) Fokkema, 1992:64.
(14) Pires, 1962:256.
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1.I. Considera¢gdes sobre a adaptacéo
cinematografica.

Em 1986, concluia José Fonseca e Costa o filme Balada da
Praia dos Caes, uma adaptacdo do romance homénimo de José
Cardoso Pires. Interessa-nos, para a apreciagdo deste trabalho,
proceder a uma andlise comparativa de uma sequéncia do filme e
do livro; porém, antes disso, julgamos importante proceder ao
levantamento de questdes que a relacdo obra literaria/filime desde
ja susclta. Por outras palavras, trata-se, ainda de uma forma
pouco sistematica, de problematizar este trabalho de adaptacao,
pela consideragdo do modo como o filme abordou caracteristicas
especificas do romance aqui considerado. Distinguiremos, assim,
quatro grandes questoes.

A primeira questédo tem a ver com a oscilagdo que se verifica
na obra literaria entre ficcdo e realidade. Como acima dissemos, o
romance funda-se sobre factos veridicos e o reenvio do leitor a
Historia ¢ uma constante, através de notas e comentarios do
autor; porém, a ficcionalizagdo de factos e personagens quebra
qualquer tentativa de leitura do texto em termos de fidelidade a
uma realidade histérica extraficcional. Ora, no filme, nada ha que
informe o espectador de que aquela é uma historia baseada em
factos verdadeiros; em contrapartida, logo apos o genérico, uma
legenda situa o receptor no tempo € no espaco, ¢ da indica¢des
sumaérias a respeito do contexto politico e social da época. Ao
longo do filme, os aderecos, guarda-roupa, musica tocada na
radlo, etc., respeitam, tanto quanto nos é possivel perceber, o
momento histérico retratado. Quanto a fidelidade aos factos
historicos ocorridos, esta ndo € procurada, uma vez que o guido
segue de perto, embora com as condensac¢des e transformagdes
evidentes, a histéria apresentada no romance. Podemos, pois,
dizer que a ambiguidade que o romance provoca entre estoria e
Histéria, real e flegdo, € elidida no filme: a contextualizagaoe da
historia encontra-se presente, mas nenhuma duavida se pretende
levantar quanto ao caracter ficcional da historia.

Em segundo lugar, podemos pér o problema de saber como o
{ilme encara a personagem Elias Santana, na sua relecdo ccm a
apresentacdo do material investigado. A parcializa¢ao da histéria
a que atras nos referiamos ¢ preservada no {llme? E ainda Elias
quem da a conhecer. tanto pela facultacio dos factos
investigados, como pela recriacdo imagindria que ele proprio faz
deles? Estas questdes nao podem ser satisfatoriamente
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respondidas neste momento, mas julgamos ser possivel avancar
que Elias continua a ser, no filme, um "filtro" pelo qual o
espectador tern de passar no acesso aos factes. Naturalmente, hg
momentos em que esta dependéncia é mais nitida, e momentos em
gue aquela se parece dissolver, para vermos directamente as
personagens ¢m acc¢do. Tal como no rornance, o "ver com” e 0 "ver
sobre" conjugam-se, procurando-s: para Elias uma caracterizacio
que dé a esta personagem uma certa espessura. No entarto, ¢
importante chamar a atengdo para o facto de que quase todos os
Sflashbacks do filme - tinica visualiza¢do que o espectador tem dos
acontecimentos da Casa da Vereda - parecem depender mais do
rclato imediato e dramatizado de Filomena, do que de uma
reconstrugio imaginaria de Elias a partir dos fragmentos dos
interrogatérios e de outras fontes, como € frequente no romance.
Em seguida, consideremos o que &, sem davida, um dos
maijores desafios postos na adaptacdo da obra de Cardoso Pires: a
"polifonia vocal”, a pluralidade de Jiscursos, de vozes, de registos.
Dadas as caracteristicas da semiolugia filmica, poderiamos desde
logo prever a dificuldade de preservar uma semelhante diversidade,
uma vez que esta assenta, em grande parte, no jogo com as
representagdes escritas dessas mesmas linguagens., A
Iragmentacao e a descontinuidade que o discurso escrito permitem
sdo dificeis de preservar no registo cinematografico, nio tanto
pelas limitagées dos mejos, como pelas contingéncias e percepcéo
a ¢ue o filme esta sujeito e pela necessidade de facilitar o acesso
an conteado da obra pelo espectador comum, eventualmente
impreparado. Neste filme, acabamos por constatar uma forte
reducdo das vozes em confronto, ndao sé em lermos de
personagens, ¢omo mesmn em termos de fontes .nformalivas de
outro géneruv. O grande relevo dado aos inlcrrogaldrins de
Filomena, que constituem, como ha pouco dissemos, a razao
imediata do surgimento dos flashbacks, reduz a possibilidade de
outros testemunhns emergirem e, com cleito, apenas a vinva do
Major, ao vizinho da Casa da Vereda e, jA nmum oulre plano, a
Barrocas e Fonicnova ¢ facultada a apresentacio de nma voz-
outra. O filme ganha, pois, cin unidade nas, ao mesmo lempo,

deixa por explorar as polencialidarles - win cventual
estilhucamento da lincaridade narrativa.e da multiplicacao das
fontes enunciativas. Assim scndo, havera ainda Ingar para
lalarmos em versdes i historia? ]

Por [im, desejariamos relomar a possibilidad: de inina leitura

el obra lileraria em termos de um sentido universal, existencial,
transcendendo aquelas circunstancias coneretas e aquele caso
particular gue deram forma a historia. Fundameniamos anles a
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pertinéncia de uma leitura deste género numa construgao textual
que explicitamente convoea a ultrapassagem do contigente; trata-
se agora de saber se, na recriagdo filmica, uma solicitagao
semelhante pode ser encontrada. A nossa resposta provisoria, &
negativa, no que diz respeito aos sentidos anteriormente
enunciados - a liberdade, a morte, o destino, a aufo-
determinagéo: mas aceitamos uma universalizagdo de um outro
sentido, bem diferente: o desejo. Com efeito, Filomena é, no filme,
colocada no centro das atengdes e das vontades, suscitando
movimentos de atracgdo erdtica que afectam tanto os tras
foragidos da Casa da Vereda, como o priprio Elias Santana. Tal
erotiza¢do era ja invocada no romance, mas Cardoso Pires ndo faz
de Mena o enigma central da obra, enquanto que no filme, uma
tal leitura é fortemente justificada. O fim das duas obras &
significativo. a este respeito: se 0 romance termina com Elias que
olhia homens encerrados em jaulas rolantes, o filme conclui com o
prolongamento do olhar de Mena, no carro que a afasta
definitivamente de Elias Santana. Misterioso e perturbador, este
olhar ¢ uma metonimia do seu descjo por revelar - de todo o desejo
sem convencgdes nem limites?

IIT - "A Reconstituigdo" - Analise comparativa de
uma sequéncia do romance e do filme.

E-colliemos para ~sta analise a sequéncia a que poderemos
chamar "a reconstilui¢an”, ¢ que ocupa a parte final tanto do
lilme como da obra hiterdria No romance, alias, ha uma divisao
leita prlo autor jnie se intitula precisamente "A reconstituicéo. 8 de
Agosto de 19601 Nos paragrafos iniclais, somos inlormados de
cue Illias, apos muna breve sessdo com Fontenova e Barroca, os
devolve a Pic -, para s6 os revncontrar no dia em que vai ser feita a
reconstituic .o do crime, procedimento que ocupa a partir dai toda
essa parte do romance. No lilme, a reconstituigao é precedida
também de ccras onde vemos Ellas que observa os presos,
conversa com Olero sobre cles e pede para os chamarem, apés o
(ue passamos imediatarente 4 Casa da Vereda. Ha, pois, um

enquadramenio narrativo paralelo na transicdo para a
115} Excluimos di e avis o a i gao do passelo noclumo de Ellas, que ocupa as alitmas
| wiinas da obra, pooazoes de cooaen fa de contetdo e lambém porque hi uma separacio
erallc goe parcee postli ar esta o hasao.

66



Processos de Adaptagdo em Balada da Prala dos C3es

reconstituicao do crime; porém, deixaremos de lado esta
"introducao” para concentrarmos a nossa atenc¢io no que diz
especificamente respeito acs acontecimentos da Casa da Vereda e
também, no caso do filme, aos didlogos na casa da Condessa.

Comecaremos pela consideracdo dos aspectos que tém que
ver com a forma do conteiido: histéria e personagens. No que diz
respeito 4 historia, entendida como “ensemble autorégulé et chrone-
logique d'événements"18), o trabalho de adaptagao aproveitou os
acontecimentos centrais do romance, fazendo, contudo, varias
modificagdes, algumas decorrentes de escolhas ja anterformente
efectuadas, outras resultado de opcdes especificas. Quando
procuramos perceber os processos de adaptacio de Balada da
Praia dos Cdes, ao nivel da histéria narrada, tal tarefa encontra
desde logo dificuldades que radicam na peculiar construgio
narrativa da obra de Cardoso Pires. Com efeito, refeimo-nos ja por
varias vezes ao facto de que ha no romance uma intencio
deliberada de constituir, ndo um relato linear e fidedigno dos
acontecimentos, mas a progressiva acumulagao de informacoes,
testemunhos e reconstnigdes, levando o leitor a cada momento
hesitar a respeito da fiabilidade do que lhe & contado. O filme,
porém, embora conserve a ideia de que muito do que vemos
depende das reconstrucgdes imaginarias de Elias ou do
testemunho subjectivo de Filomena, nao pode deixar de
reconstituir visualmente, sem ambiguidades, as acgoes e as
palavras das personagens fragmentariamente expostas no
romance. Assim, nio sera conveniente procurar estabelecer
correspondéncias passo a passo entre o tratamento da historia no
filme e no romance, o que suporia o negligenciamento da
especificidade da obra de Cardoso Pires, mas antes interessar-nos-
a compreender o modo como o trabalho de adaptacéao lidou com
essa mesma especificidade e contormou os problemas dai
decorrentes.

No romance, nao ha propriamente analepses, uma vez que
os acontecimentos da Casa da Vereda néo sao narrados por um
narrador heterodiegético e omnisciente, mas antes dependem do
discurso, muitas vezes sob a forma de discurso indirecto livre, das
proprias personagens, especialmente Elias, Filomena e, na parte
final, Fontenova. Por seu turno, no filme, os acontecimentos da
Casa da Vereda sdo mostrados em flashback, estabelecendo-se,
assim, dois planos temporais: o presente da enunciacio e um
passado que poderemos considerar subjectivo, uma vez que deriva
da recordag¢do das personagens envolvidas. Ora, a op¢do por esta
articulacdo temporal condiciona toda a adaptacgio de Balada da

{16) Farey,1993:398,
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Praia dos Caes. Vejamos como tal se verifica na sequéncia que
pretendemos analisar. Elias conversa sucessivamente ‘com
Fontenova e Barroca no exterior da casa - isto € comum ao filme e
ao livro. Em seguida, enquanto que no romance o investigador
passa pelo terreiro, entra na garagem e finalmente se senta na
sala, ocupado com a leitura do dossier, no filme, no fim do didlogo
com o cabo, Elias fixa a casa e sucede-se um flashback. Repare-se
no paralelismo das duas construcdes: Ellas 1& os depoimentos do
cabo e de Fontenova sobre a discussdo com o Major na noite do
crime, e nés lemos com ele uma versdo do acontecido; Elias, ao
olhar para casa reconstitui mentalmente (0 modo de insercdo do
flashback sugere-o} esses momentos anteriores ao assassinio, e
nos vemos com ele, ou através dele, o que pode ter acontecido. Em
seguida, no romance, da-se inicio 4 reconstituicio do crime
propriamente dita; no filme, regressados ao presente, o mesmo
acontece. Novo flashback acontece no filme imediatamente antes
da entrada de Mena na cena, prolongando-se este recuo temporal
até ao embrulhar do corpo e de este ser arrastado para fora de
casa; no romance, prossegue-se a reconstituicio e os detidos sao
depois levados para o quarto no andar superior, onde relatam a
Elias o que se seguiu ao assassinio. Por fim, um maior
afastamento do fllme em relagdo ao romance da-se pela
introducao de duas cenas passadas na casa da Condessa, mae de
Mena. Importa referir que a Condessa é uma personagem que nao
existe na obra literaria, e que no filme se substitui 4 mie do
arquitecto. Nestas cenas, mantém-se algumas das ideias que
tinham sido levantadas no dialogo final na Casa da Vereda (a
coabitacdo de Mena com o arquitecto, a ajuda da mae para o
transporte do corpo); outras, como a confissao que Barroca faz da
atracgdo por Mena, sdo acrescentadas. De qualquer modo, a
ultima frase que Ellas diz a Filomena (a acusacéo de ter sido ela a
sublinhar o livro do cabo), mantém-se. As saidas das duas casas
sdo representadas em ambas as obras, com a diferenc¢a de que o
filme encerra com o olhar de Mena no carro que se afasta,
enquante que o romance acrescentara ainda o passeio nocturno
de Elias. Em conclusido, podemos dizer que a dupla articulacgio
temporal verificada no filme, embora & primeira vista possa parecer
- e corre o risco de o ser, para o espectador comum - o meio
encontrado para exibir uma realidade passada em toda a sua
objectividade, pretende antes conservar (ou recriar) a ligagio que
existe entre os factos e a(s) consciéncia(s) que os conta{m).
Podemos duvidar, por vezes, da eficacia de um tal mecanismo;
porém, parece-nos nitida a procura desse efeito. Assim, muitas das
alteragdes verificadas no filme ndo decorrem necessariamente de
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uma deliberada intengéo de "afastamento" da obra adaptada, mas
antes resultam da inevitavel procura de alternativas na
constituigdo da narratividade filmica. Apontaremos, em seguida,
algumas dessas alteragdes, procurando perceber, sempre que
possivel, a produtividade no seu recurso.

Como acontece em qualquer processo de adaptacao
cinematogiafica, dadas a limitagdes impostas a extensio do filme,
ha varias supressdes ou anulacbes nesta sequéncia. As mais
significativas dizem respeito a varios tOpicos nas conversas de
Elias com Fontenova e Barroca, pormenores sobre o procedimento
em relacdo ao cadaver do Major Dantas e a descrigao do percurso
de Filomena apés abandonar a Casa da Vereda. Estas supressoes
nao atingem os acontecimentos centrais da histéria, decorrendo
sobretudo da necessidade de brevidade e de evitar quebras no
ritmo narrativo. Em relagio as alteragbes da histdria, quer por
desvios ou moedificagbes, quer por interpolagées ou adjungoes,
algumas hd que merecern um pouco mais de atengdo . Um dos
desvios mails relevantes term a ver com a propria autoria do
assassinio. Se, no romance, segundo a reconstituigdo feita pelos
incriminados, & Barroca quem da o primeiro tiro, mas também
Fontenova e Filomena disparam, para que todos sejam
comprometidos, no filme apenas Barroca dispara. cabendo a
Fontenova unicamente a agressao com a tenaz. Procurou-se, pois,
na adaptacgao, retirar a Mena a autoria rnaterial do assassinio, e
ha, pelo menos, '1ma razao para tal opcéo: a contengéo procurada
pelo cineasta no que diz respeito aos pormenores do assassinato.
A descricdo do cadaver, um tanto violenta, que ¢ dada no
romance, ndo passa para o filme, poupando-se o espectador a
uma visualizacdo gq:.1e poderia tornar-sc chocante e aproximar
essas cenas de uma nada meritoria corrente de filme policial. Aqui,
supressoes € desvios tornam a reconstituigdo do crime breve e
muito concisa nos gestos e nos dialogos. ainda que mantendo as
coordenadas sugeridas pelo romance, i’or outro lado. julgamos
relevante a adjun¢dao que é feita antes da decisan de matar o
Major. A conversa quc 0s trés cumplives terdo tido a proposito da
necessidade de lugir a tirania do Major enconira se jad
representada na leitura que Elias [az dos testemunhos dos presos,
mas ai nio é referido um tacto que se torma importante no filme:
enquanto conversam sobre a possibilidade e fugiren' da casa, ¢
Major Dantas surpreende-os e leva Mena para o quarto,
agredindo-a ai brutalmente: ¢ entao que o arguitecto parecc
concluir pela urgéncia em maitar o Major. lesie modo. a decisio
final do assassinio fica sobretudo dependente da brotalidade
exercida sobre a mulher por quem o arquitecio esla apai<onaddo
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(cenas anteriores ja nos tinham dado essa informacéo), o que est3
de acordo com a centralidade que é conferida no filme a ests
personagem, que comanda os comportamentos individuais pela
provocagdo do desejo da posse e pela posse do desejo. -
Outros desvios e adjuncgdes tinham ja tido lugar nos
didlogos que Elias mantém, no inicio desta sequéncia, com

Fontenova e Barroca. No que diz respeito a Fontenova, um desvio
evidente tem a ver com a mudang¢a no modo como ¢ Major teria
ameacado acabar com Filomena: enterrada num sllvado, no
romance; afogada num tanque, no filme. Quanto ao dialogo
propriamente dito, no filme omitem-se as referéncias ao pai e ao
avd que Fontenova teria feito e acrescenta-se a sugestio, loga
desmentida, de que o Major fosse um traidor. De referir tamhém
que apenas uma frase pronunciada por Elias neste momento
{("Nao ha ninguém mais desesperado que um impotente") informa
o espectador da impoténcia do Major, téopico muitas vezes
abordado no romance como sendo uma das principais causas do
estado de desespero de Luis Dantas. Quanto a Barroea, o didlogo
em ambas as obras destina-se a identificagdo do local onde o
Major se escondia durante os passelos solitarios, mas o filme
acrescenta ao discurso do cabo a ideia, depoils retomada, de que
ele apenas queria ir para a Franga, ndo lhe interessando a
politica. Na verdade, na reunido final em casa da condessa, o cabo
toma a palavra ¢ diz algo que estd totalmente ausente no
romance: também ele desejava Filomena, e queria fugir nio sé da
recordag¢ao do assassinato do soldado na fuga do Forte de Elvas
(pormenor igualmente acrescentado em relacio ao romance), nio
86 da memoria do Major, mas também da presenca de Mena e do
arquitecto, seu novo amante. A adjung¢ao das duas cenas na casa
da condessa constituem, ja o dissemos, uma das alteragdes mais
visiveis ao nivel da histéria, mas tal nac nos deve fazer esquecer
que, propriameate em termos de acontecimentos, pouco é
modificade, ja que alguns dos topicos ai abordados transitam da
conversa entre os trés acusados e Elias no quarto da Casa da
Vereda, sendo a tinica alteracéio notavel a intervengao (e Barroca,
a que ja nos refer nios. .

Ao nivel das personagens, apenas t1ina analise baseada na
globalidnde do cromance e do filme {cria pertinéncia, e tal
ultrapas-a os ob‘ ctivas deste ponto do esiudo. Abdicamos, puis,
para ja, de descnvo'ver uma considerac 1o do trabalho de
adaptacdo exer::do sobre as personagens. embora o quc ja
dissemos sobre a centralidade de Filumena, o malor relevo de
Barroca e a adjungdo da figura da Condess=a, possa servir como
ponto de partida para uma ana'ise a e (s v mais adiante.
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Se ja a descrigio dos processos de adaptagido ao nivel da
forma do conteudo levantava dificuldades que nao estamos certos
ter ultrapassado, as transformacées efectuadas ao nivel da forma
de expressdo provocam ainda uma maior complexidade na sua
apreciacdo. Como explica Farcy, "Le programme de Vanalyse devrait
donc porter sur ces structures qui modalisent histoire et personnages
et qui sont pourtant menacées par le changement générique ou
sémiologique: narration et focalisation, diégésis et mimésis, langage
et dialogue, ternps et espace, découpage et dynamique; sans oublier
lesthétique!”). Uma tal andlise implica um aprofundamento que,
tendo em conta os limites deste estudo, nio nos sentimos
preparados para levar a cabo; contudo, incidiremos a nossa
atencdo sobre alguns aspectos da estruturas de expressaoc que
nos parecem significativos. .

A primeira questido que nos ocupa diz respeito & focalizacio.
No romance em geral, e na sequéncia que estamos a analisar o
mesmo se verifica, hd uma oscilacdo entre a focalizacio
omnisciente do narrador heterodiegético e a focalizacio interna da
personagem Elias Santana. Com efeito, se € através de Elias que
as informacgdes a respeito do crime nos vio sendo facultadas
(mesmo a maioria das "transcrigdes” dos documentos do processo
sdo incluidas pela intromissao destas na leitura € na memdéria da
personagem),- € natural que uma grande parte do romance
dependa de uma focalizacio Interna; o que nio anula um ponto
de vista exterior, nem sempre omnisciente!1®), Dissemos antes que
o filme, pelo menos em parte, parece preservar a representacao
diegética através do campo de consciéncia de Elias e, de facto, é
precisamente na sequéncia que agora analisamos que tal atitude
s¢ manifesta com mais nitidez, concretamente no primeiro
flashback apresentado. Relembremos: depois dp didlogo com
Barroca, ha um grande plano do rosto de Elias e, imediatamente a
seguir, vemos, de acordo com a perspectiva desta personagem, a
Casa da Vereda, no alto. A passagem progressiva da luz do dia
para a escuriddo indica a mudanc¢a de plano temporal; logo
depois, vemos Filomena que 1&, na cama, € ouvimos 0s sons de
uma tempestade no exterior. Um movimento de cdmara rapido
mostra a parede escurecida do quarto, depois a janela onde,
reflectido no vidro, estid o rosto de Elias Santana. Filomena
levanta-se, fecha a janela e as portadas, € a cdmara efectua um
travelling, percorrendo o espaco entre o quarto e a porta da sala.

{17) Farcy, 1993:402.

{18) Podemos retomar, a este praposlio, o exemplo da p.96: o narrador heterodiegético, que se
caloca no presente da enunclagao ("Hoje, 1982%), partilha a divida que se coloca a Otero: "0
Covas lerla em casa um outro processo de Mena que guardava para ele? (Pires, 1992:96).
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Ao fundo, vemos Fontenova e Barroca, que discutem. Um novoe
plano permite-nos ver Elias, que se aproxima da porta (onde antes
a camara se tinha detido) e para a olhar. A partir dai, espreitamos,
ja de perto, a discussio dos dois fugitivos. Esta descrigdo, um
tanto longa, permite-nos verificar como houve a intencgdo explicita
de mostrar os acontecimentos debaixo do ponto de vista de Elias,
pela intromissdo deste num tempo e num espago a que,
realisticamente, nao pertence. Contudo, este processo, que
surpreende o espectador, € iinico em todo o filme(l?), e os outros
flashbacks dependem, sobretudo, do relato de Filomena, nio
sendo Imediatamente perceptivel uma possivel subordinacdo a
consciéncia de Elias Santana. De resto, ao longo de todo o filme,
por varias vezes a camara se identifica com o olhar do
investigador, tanto pelo recurso & cidmara subjectiva, como por
efeitos de montagem. O que poderernos, entio, dizer é que, dentro
desta sequéncia, em determinadas situagdes o olhar de Elias &
explicitamente convocado, mas em muitas outras vezes a cimara
opta por dar a ver, sem qualquer privilégio focalizador - & 0 que
acontece nas cenas passadas na casa da Condessa.

Em relagdo ao tratamento do tempo, tivemos ja ocasiiao de
nos referirmos ao desenvolvimento, no filme, de dois planos
temporais diferenciados; um referente ao presente da investigacao,
o segundo referente aos acontecimentos da Casa da Vereda, que
nos sio mostrados em flashback. Desnecessario se torna,
portanto, reafirmarmos a funcionalidade deste processo narrativo,
na sua articulacdo com a obra literiaria, onde encontramos um
plano temporal unico para a histéria, sendo feitas as
reconstituigoes dos factos ocorridos meses antes ou pelo relato
dos intervenientes, ou pela reconstrugio imaginaria de Elias.
Acrescentemos apenas uma observacio relativa as cenas finais
acrescentadas no filme. Na verdade, em termos de duracao, o filme
alonga o que no romance se passa apenas em algumas horas, pela
incluséo das cenas na casa da méae de Filomena. Se, em termos de
funcionalidade narrativa, essas cenas sdo paralelas a conversa
tida noquarto superior da Casa da Vereda entre os trés detidos e
Elias, no que diz respeito ao tempo da histéria hia uma expansao
que ndo podemos avallar com precisdo, uma vez que nio sabemos
o intervalo que mediou ent: v a reconstituicido do crime, a visita de

(19) Ha um outro jlvaiha k. eiado da primelra visita de Elas a Casa da Vereda, que se
assemelha a este: Elias olhu 1. "1 Janela, para as drvores que se agitam na mata em frente; a
camara toma, entdo, a perspectiva de Eltas e através de um fondu- enchainé Introduz-se o
primelro recuo no tempo do filme. As Imagens, esbatldas, mostram Filomena e o Major
[azendo amor. Trata-se de uma cena bastante curlosa mas que se pode tornar de dificil
compreensao para o espectador, que tem de ser capaz de compreender a nascente obsessado
de Elias pela relagdo erctica entre Mena e o Major - allds, pouco desenvolvida no flime,
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Ellas 4 casa da condessa e o didiogo final na mesma casa.
Relativamente ao espago, o trabalho de adaptacdo mantém
o que de essencial & descrito no romance sobre a Casa da Vereda,
mas introduz também um novo espago, que nesta sequéncia se
torna importante - a casa da mae ‘de Filomena. Com efeito, no
romarnce, toda a parte designada por "A Reconstituicao” se passa
na Casa da Vereda e nos terrenos anexos. Ai, ha um movimento
de deslocagéo do exterior para o interior da Casa, que corresponde
ao percurso de Elias desde o diilogo com os detidos até ao
momento em que tudo se prepara para a reconstitui¢cfio do crime.
Ja dentro da casa, dois espagos sdo representados: a sala, onde o
assassinio se deu, e o quarto no andar superior, para onde Elias
leva Filomena, Fontenova e Barroca logo a seguir. Os varios
espacos tornam-se, assim, pertinentes pela deslocacio de Elias e
vdo sendo revelados pelo seu olhar seleccionador, de uma forma
concisa e objectiva; alids, quase cinematografica. A descrigdo da
reconstituigcdo do crime é acompanhada de rigorosas notagées de
espago, o que permite ao leltor visualizar perfeitamente as
posi¢coes e movimentos das personazens envolvidas. Alias,
Cardoso Pires usa um recurso muito intei :ssante que mostra a
intencao deliberada de expor plasticamente os factos: "paralisa” as
posi¢oes dos intervenientes no crime através du descrigdo de seis
"Flashes", na historia efectivamente disparados pclo fotéprafo da
policia, reconstituindo assim, sequencialmente, 0 modo como o
assassinio foi levado a cabo. O fiime, naturalmente, procede a
substituicédo da imagem mental formada no acio de recepgan, agui
explicitamente solicitada, pela propria imagem visual. Nio se
encontra, porém, uma subordinacio total s Indica¢des "cénicas”
facultadas pela obra literaria - «esde a substituicio do silvado
pelo tanque, até 4 mudanca de localizagdes no acto de assassinio,
sdo varias as opg¢des tomadas pels realizador, numa atitude
simultaneamente de respeito pelas prircipais coordenad:s
espaciais da obra adaptada e de liberdade quanto ao ajustamento
do espago a especificidade da construgio filmica. O malor desvio
do filme consiste, entdo, na inclusio das cenas passadas na casa
da Condessa. Estc novo espaco, que ja tinha surgide duas vezes
aquando de interrogatdrios de Elias a Otilia de Ataide, qucbra a
unidade presente no romance, tanto em termos de cspuco como
em termps de tempo; embora, como ja dissemos. se recriperem
nestas cenas topicos que, no romance, sio iniroduzidos pela
conversa no quarto do andar supcrior da Casa da Vereda. Nio
cabendo aqui discutir a fun¢do da adjuncio deste espago, uma
vez que tal esta estritamente dependente da propria criagio da
personagem quc o habita, referiremos apenas que o facto Jde se
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tratar de wm: casa com tragado senhorial, com interiores de um
certo luxo, ajuda a caracterizar a familia de Filomena, dotando
esta personagem de uma ascendéncia aristocratica que, no
romance, nido possui.

No que diz respeito 4 linguagem e didlogos, o filme nao
poderia manter, como & obvio, a riqueza de registos que o romance
apresenta, sobretudo quando procura reproduzir, parodicamente
ou nao, a linguagem formal de autos e outros documentos
oficiais. Em contrapartida, a adaptagdo dos didlogos aprovelta a

vivacidade e coloquialidade ja presente na obra original,
conseguindo um ajustamento do nivel de linguagem ao estatuto
socio-cultural de cada personagem. Alias, o filme conserva, sem
grandes alteracées, fragmentos de discurso que, no romance, sao
essenciais para a significacdo da obra; inserindo-se estes
perfeitamente mesmo em dialogos que apresentam grandes
alteracoes e acrescentos. Refira-se ainda a rejeicdo do recurso 4
voz off para reproducace do mondlogo interior, solucdo que se
poderia apresentar licil quando se tratava de representar o
discurso interior de VFlias, ma: que é substituida por processos
mais elaborados, ja analisados, sobretudo no que diz respeito ao
primeiro flashback desta sequéncia.

Concluimos a andlise dest. sequéncia com algumas
considerades sobre o ritmo. No romarnce, os varios didlogos e a
pormencrizacio do processo de reconstituicao do crime
contribuem para pro ncar uma impressao de continuidade no
ritino narrativo, sem longas pausas ou aceleragdes bruscas. Ja o
filme, pela alternancia dos dois planos temporais e pela
ronden..acao de aconteci.nentos ¢ falas, cria nm ritino mais
rapido. Assim, a montager. € a sucessao dos planos ¢€ feita de tal
modo que o espectador sente a necessidade de concentrar toda a
sua atencdo no écran, mesmo pela importancia para a historia
daquilo que esta a ser mostrado. Comparativamente, as cenas
passadas na casa da Condessa sdo muito mais lentas, nao tanto
pela sua duracdo objectiva, mas sobretudo porgrie nelas nao
acontere qualquer movimentacgdo das per-onagens - apenas ha
lugar para o dialogos, primeiro entre Elias e a Condessa, depois
entre todos os intervenientes no processo. Na segunda cena, alias,
a5 hesitacoes das personagens Barroca e Filomena alongam ainda
mais o didlogo, criando um certo efeito de "suspense” em relagao
.1s revelagdes, um tanto inesperacdas para o espectador, da paixao
de Barroca por Filomena e da umuao desta uiltima com Fontenova
na Casa da Vercda. Porém, o maior alongamiento diz respeito as
cenas finais do lilme, quando todos saem da casa. Na verdade, o
que no romance ¢ narrado nuto sinteticamente (a saida da Casa
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da Vereda ocupa apenas onze linhas de texto), o filme prolonga
notavelmente, tanto na lentidao com que Filomena abandona g
casa, debaixo do olhar intenso de Elias, como através dos
momentos que encerram o filme - o rosto de Filomena, no vidrg
traseiro do carro, voltado num sorriso perturbador.

IV - A relacdo obra literaria/filme.

José Fonseca e Costa, ao adaptar o romance de Cardoso
Pires, deparou com problemas e desafios a que foi dando resposta,
num trabalho de criacdo e reescrita que, apesar de tedas as
limitacdes, procuramos ir analisando e compreendendo. Nao é
nosso proposito, chegados a parte final do estudo que nos
propusemos levar a cabo, fazer uma apreciacdo em termos
qualitativos do resultado da adaptacdo, mas antes deixar mais
algurnas interrogagoes e observagbes relativamente a um trabalho
em que, relembremo-lo, "néo se trata de traduzir uma obra literéria
termo a termo, mas a de a tomar como matéria a trabathar de modo
a reintroduzir nela o sentido e a forma que cada transposicéo tem o
dever de produzirt®®,

Uma das questées essenciais que desejariamos retomar, pela
sua importancia na modelizacdo diegética, diz respeilc a
colocagdo da personagem Ellas Santana relativamente a historia
contada. Através da andlise da sequéncia que seleccionamos,
pensamos ter podido mostrar como houve a intencao de preservar
uma coordenada essencial do romance - a adopcdo do ponto de
vista perceptivo de Elias, Esta adopgao, contudo, levanta duvidas
quanto a sua sistematicidade - nos flashbacks, o espectador
conpreende que se trata de uma reconstituiciao a partir da
confissdo de Filomena ao investigador, mas nao havera aqui
também uma mediagdo de Elias através de um processo de
recep¢ac que conduz, inevitavelmente, a recriag¢do imaginaria? Ou
seja, trata-se de questionar se, de facto, o filme se apoia
fundamentalmente numa objectividade visual (a camara nio se
identificando com nenhuma das personagens) ou se, pelo
contrdrio, esta sempre implicito o olhar de Elias, que vé, que
interpreta, que propde a "re-apreseniacao da visibilidade das
coisas'®!). Sabemos que o romance intencionalmente provoca uma

{20) Coxelhio, 1987,
(21) Pita, 19K7.
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acumulagio de interrogagdes sobre a fidedignidade da histéria que
vai sendo reconstruida pelo processo de investigagio, viabilizando
assim a constitui¢do de diversas versdes da historia. O problema
que se coloca €, entdo, o de saber se o filme, pela reducdo das
vozes implicadas e pela dilui¢ao da focalizacdo interna, apaga esta
desconfianga do receptor que o romance procura. Pensamos, a
este respeito, que é fundamentalmente pela ambiguidade do
estatuto de Elias que o filme, uma vez mais, recusa a simplificagao
e mantém o espectador atento perante factos cuja "veracidade" &
licito questionar. Podemos sempre discutir se os acontecimentos
do passado, mostrados em flashback, dependem da perspectiva de
Elias, Filomena ou outra qualquer instincia; seja como for,
julgamos que estes factos - o0 que se passou na Casa da Vereda -
sdo sempre factos supostos, dependentes de um "eu" que os
conta, ou os imagina, ou, simplesmente, os propde ao espectador.
Alias, recorde-se que o assassinio do Major Dantas nio é
apresentado em flashback, mas sim reconstituido pelos detidos
perante a policia. avolumando-se, neste caso, ainda mais as
duavidas sobre uma questdao que, afinal, é o centro da historia:
quem matou € como fol morto, efectivamente, 0 Major Dantas.
Deste modo, julgamos possivel concluir que o trabalho de
adaptacdo, essenclalmente pela oscilagio de pontos de vista,
procura conservar a indeterminaciao presente no romance
relativamente aos factos da Casa da Vereda, apresentando, assim,
ao espectador, uma versdo da histéria cuja "verdade" é posta em
questio no proprio acto de visualizagdo. Aqui, ver néo é crer, e a
imagem contorna o seu obvio estatuto de realidade para sugerir,
pelo menos ao receptor avisado, o cepticismo que é facil a palavra
provocar.

Importa agora determo-nos sobre as consequéncias da
op¢ao de Fonseca e Costa pela valorizacdo da personagem
Filomena. Na verdade, concordamos com Eduardo Prado Coelho
quando este assinala que "O ponto forte da versdo filmica da
Balada da Praia dos Caes vem de Fonseca e Costa ter desenvolvido
sugestoes no sentido de fazer incidir sobre Mena a carga mais forte
do enigma'?2. No romance, a importdncia da atrac¢ao sexual que
Filomena exerce sobre 0s homens encerrados na Casa da Vereda e
em Elias Santana € jJa grande, mas o pano de fundo do qual os
acontecimentos emergem e sdo comentados acrescenta ao
passional o politico, numa complexidade em que o privilégio de
um ou de outro nunca ¢ duravel. Ji no filme o passional é
claramente privilegiado: o desejo de e por Filomena é encenado em

(22} Coclho, INRT.
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frente aos nossos olhos, da-se a ver, enquanto que o politico tem
tendéncia a ficar implicito, sugerido apenas. Varias modificacoes,
supressdes ou acrescentos, justificam-se precisamente devido a
esta constela¢do de sentidos a volta da figura de Mena. Recorde-se
que no filme a decisdo de matar 0 Major & motivada, em termos
imediatos, por mais uma agressao a Filomena, e o receio de que
aquele acabasse por a matar. Por outro lado, a centralidade de
Mena implica uma certa redefinicdo do estatuto das outras
personagens. E assim que a figura da Condessa nio substitui
simplesmente a mde do arquitecto, mas acrescenta a histéria uma
maior definicdo da origem social e cultural de Filomena,
permitindo também a constituicao de um €spago em que as
confidéncias entre mée e filha deixam perceber uma intimidade de
outro modo oculta. De igual modo, o cabo Barroca, continuando
a ser bastante fiel & personagem literdaria na humildade e na
ignorancia cansada, ganha um vigor inesperado pelo assumir de
um desejo por Filomena que o romance nio previa. A musica
escolhida para "acompanhar” Mena®3 &, a este respeito bastante
significativa: tanto a melodia, ligeira e insinuante, como a letra,
que fala de um amor escondido, intensificam a sua sensualidade
inacessivel , o que se torna particularmente importante nos
momentos finais do filme. A opcgao de Fonseca e Costa por
concluir o filme com o rosto de Mena iluminado por um sorriso
equivoco, enquanto se afasta o carro que a leva, € com o
acompanhamento da musica referida, esta de acordo com a
valorizagao do sentido do desejo pretendido em todo o filme. Com
efeito, no romance o enigma fundamental parece girar 4 volta das
questdes da liberdade e da morte: a Casa da Vereda era um lugar
de aprisionamento e repressdo, como o era o Portugal salazarista,
como ¢ &, em certa medida e até certo ponto, o mundo dos
homens, construido 4 imagem de faulas onde us supostos
carcereiros sdo afinal os encarceridos. A adaptacido filmica
procurou pdr em confronto uma situacio de grupo onde a prisdan
do desejo e o desejo de liberdade levaram a consequéncias
terriveis, mortais. Coerentemente, deixa-nos com o cnigma cas
vontades - o que move os homens em torno de Mena, o que
procura Mena na distancia da sua sexudlidade.

Aproximagdes, distancias, valoriz i¢des, despromocoes - a
analise dos processos de adaptacao em HBalada de Praia dos Craes
inevitavelmente nos i levando a este tipo de¢ constlatacoes, numa
perspectiva comparatista em que a distincao nio se faz entre um
"original” e a sua "copia”, mas antes poe frenle a {rente dias obras

(2.3) Trata-se do tema " fyinzis o Oswaldo | orre, dnterpretado por Yy o M dare.zo,
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de arte numa relacdo dinamica. Entre a obra fonte € a obra que
resulta da adaptacdo podem-se estabelecer, naturalmente,
relagdes muito diversas, que vao desde o reconhecimento, isto &, a
preservagio das caracteristicas da forma de contendo e/ou
expressdo da obra fonte, até 4 quase total independéncia dessa,
mesma obra primeira. Farcy coloca a questdo em termos de
“adaptation minimale” e "adaptation maximale™ se, na primeira, a
adaptacédo se limita a intervir em aspectos menores da expressio
ou do contendo, ja a segunda "opére sur tous les niveaux et elle y
fait tabula rasa™?4. No caso da Balada da Praia dos Ches,
pensamos ser possivel concluir que ha, por parte do adaptador,
uma intenc¢do de conservar muitas das directivas do romance,
tanto ao nivel da histéria e personagens, como ao nivel de
determinadas particularidades estilisticas. A analise que fizemos
até aqui, quer mais detalhadamente na sequéncia seleccionnda,

quer em termos da globalidade da obra, tera proporcicnado a
verificacdo desta proximidade. que nunca é subserviente.
Curiocsamente, o proprio realizador comenta o seu trabalho de
adaptacao deste modo: “Segui 0 meu caminho e ndo o do romance,
porque me parece que & isso que hoje pode prender o espectador: um
filme tem um tipo de consumo diferente daquele que é reservado a
um livro"?%), Este comentario chama-nos a atencéo para o facto de
haver determinadas opg¢des que se tornam necessarias pela
especificidade cinematogrifica, e relembramos aqui o que
inicialmente dissemos sobre as condi¢des de recepgio do filme, o
nivel suposto da audiéncia, a restricio a uma extensio e
noventa minutos. Contudo, mais do que determo-nos sobre os
pressupostos pragmaticos que condicionaram este trabalho de
adaptacdo, importa-nos observar que houve, por parte de Fonseca
e Costa, um trabalho de reescrita que, repetimo-lo, mantém uma
relacdo de reconhecimento com a obra fonte. Mas o desvio
tainhém estd presente - Fonseca ¢ Costa, afinal, pela valorizacao e
concentragdo de sentidos em torno de Filomena, afastou-se do
romance € recriou sentidos com a liberdade que qualquer
adapta¢do reclama. Assim, nao temos mnesta versio
vinematografica a "adaptation maximale” de que fala Farcy, mas a
criaciio de uma obra de arte onde o proposito de manutencio ndio
cuibin o desejo de transformagao.

José Cardoso Pires, pouco depois da estreia de Balada da
Praia dos Cdes, afirmou: "Um filme é uma leitura e scmpre fui
parndario de que ela tem de ser livre. (...) Tenho a ideia de que uma

(21 ey, 1993:408.
1m0 Avillez, 1987.
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obra de arte s6 tem realidade se provocar sobreposigdes sucessivas
na sua leitura. E essa sedimentacdo, esse desgaste da matriz, essaq
corrupgde sucessiva, que vai dando garantia ao que se faz em
literatura. Ou em arte!26), Trata-se, no fundo, de encarar a obra de
arte como um palimpsesto, onde as sucessivas reescritas,
sobrepondo-se, ndo destroem a obra primeira, mas antes anulam
a cventualidade da sua morte - pelo esquecimento, pela
mumificacdo - e a projectamn num futuro gue sd a recepcio
criativa assegura. Foi nesta perspectiva, sintetizada nas palavras
de Cardoso Pires, que nos procurimos colocar ao longo deste
estudo, construindo uma leitura da obra literiria e da obra
cinematografica em que uma e outra se reconstroem
continuamente, pelo entrecruzar de sentidos, por uma identidade
da arte que se ergue sobre o seu proprio estilhagamento.
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