! Cabe anotar que todas as
transcri¢des sdo tomadas a Baecque
e Parsi (1999), isto é, sdo palavras
do préprio Manoel de Oliveira em suas
entrevistas e, a partir de entdo, todas
as transcricdes aparecerao apenas
com as péginas do livro.

2 Até Francisca, todos os seus filmes
de ficcdo foram adaptados de
romances, de pegas de teatro e até
de uma apresentacdo popular (Acto
de primavera); a Unica excecao é o
curta-metragem A caca, 1963.

3 Nos tiltimos anos, foram realizados
dois filmes sem imagens: um de Derek
Jarman, com o dudio sobre tela azul
(a que ndo assistimos) , e o de Jodo
César Monteiro, Branca de Neve,
Portugal, 2001, com a leitura do texto
sobre tela negra, apenas com alguns
segundos de imagens do céu azul
com nuvens brancas.

* Manoel, referindo-se ao livro Vale
Abrado, de Agustina, do qual ele fez
a adaptagdo para o filme homénimo,
declara que “[...] a construcdo do
livro de Agustina Bessa-Luis, € muito
dificil, muito literaria. No romance ndo
hé didlogos ou quase nao ha"
(Baecque e Parsi, 1999, p. 90). Outra
dificuldade que Manoel encontra para
essa adaptacdo é que ela “da saltos
de trinta anos para a frente e para
trés” (Baecque e Parsi, 1999, p. 90),
o0 que, no roteiro e no filme, o forcaa
muitos flashbacks e flash forwards.
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Resumo

Neste artigo, pretendemos iniciar uma reflexdo sobre o filme Francisca,1981, e o processo de invengao
de Manoel de Oliveira, do roteiro ao filme. Este roteiro foi escrito a partir do romance Fanny Owen, de
Agustina Bessa-Luis em apenas um més. Cabe destacar, ainda, que a maioria dos filmes de Oliveira, até
entdo, sdo adaptagdes da literatura ou de pegas teatrais, o que faz de Oliveira um cineasta das palavras.
Palavras-chave: cinema, roteiro cinematografico, Manoel de Oliveira.

O roteiro de Francisca, 1981, de
Manoel de Oliveira, foi escrito a partir
do romance Fanny Owen, de Agustina
Bessa-Luis, mas antes nos cabe anotar que
esse livro lhe foi conduzido por meio de
uma solicitagio. Foi o caso de terem lhe
encomendado os didlogos, para um filme
cujo assunto seria Fanny Owen. Para
escrevé-los, teve que conhecer as
circunstincias que os inspirassem, € a
histéria que os comporta. Assim, nasceu
o livro. Manoel diz que em 1980, quando
se preparava para rodar O negro e o preto,
“[...] houve um desacordo, no dltimo
momento [...], e vi-me com uma equipe
jd contratada. Foi mais ou menos na
ocasido em que Agustina nos havia
enviado, 4 minha mulher e a mim, o livro
Fanny Owen que acabara de publicar.
Disse para comigo: ‘Bom, como conhego
bem a histéria e as personagens, posso
fazé-lo depressa’. Escrevi o guidao em um
més” (Baecque e Parsi' , 1999, p. 71). Essa
¢ a génese do filme.

Percebemos, ao longo de sua obra,
que Manoel tem preferéncia explicita por
adaptagdes’. Em Francisca, Manoel
aproveita quase todo o livro, as descrigoes
e os didlogos, quase que apenas
adaptando-o da forma romance, de
Agustina, para o formato de roteiro
cinematogréfico. Assim, estdo no roteiro
e no filme os principais elementos do
livro: os didlogos e gestos estdo no filme,
ainda que um pouco diferentes do roteiro
e, neste, um pouco diferentes do livro.
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Podemos, desde j4, apontar duas
caracteristicas no trabalho de Oliveira:
primeiro, ele usa os romances quase
como uma tltima versio do argumento
ou como uma versio bruta do primeiro
tratamento do roteiro e, segundo,
diferentemente do que se fez no inicio
da prédtica cinematogrifica, o teatro
filmado, podemos, assim, dizer que ele
faz o livro filmado. Dizemos isso,
levando em conta que

[...] ndo é possivel estabelecer uma
equivaléncia [do filme] com um texto
literdrio. Mas existe outra
possibilidade: tal como se pode filmar
uma paisagem, pode-se filmar um
texto. Filmé-lo ou filmar a voz que o
lé. Se mostro a pdgina do livro para
que o espectador a leia no ecrd, fago
cinema e se introduzo alguém que lé
o texto, fagco também cinema.
Finalmente, se fago ouvir a voz off
de alguém, estou sempre a fazer
cinema e ganho tempo (Baecque e
Parsi, 1999, p. 53)°.

Manoel filma a partir de
adapragoes, as vezes de romances muito
complexos® , e tenta minimizar as perdas
que inviabilizariam o filme esteticamente.
Quando o diretor opta por uma
adaptagio, ndo inventa a histéria, mas a
forma de contd-la em um outro veiculo,
outro suporte, outros sentidos. Na
verdade, Manoel de Oliveira chega
mesmo a evitar a alteragao das informagoes
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constantes, por exemplo, no livro Fanny
Owen’.

Certamente, quando se faz a
adaptagdo de um romance para o cinema,
muitas coisas sdo suprimidas, mas, sem
ddvida, outras sio acrescidas, para
aumentar o valor dramdtico a cada cena,
dar credibilidade, ficar mais claro, mais
ripido ou mais bonito, etc. Como
roteirista de cinema, Manoel busca a
solugio cinematogrifica, mas mesmo
assim, “hd pequenos pormenores [...] que
surgem no momento da rodagem. [Pois]
quando se escreve a planificagio, ndo se
disp6e da cAmara” (Baecque e Parsi, 1999,
p- 79). Mas se durante a redagao do
roteiro ¢ diffcil suprimir, também ¢
acrescentar elementos, imagens. Sobre o
primeiro caso, a supressio, Manoel
recorda,

[...] por exemplo, de José Régio que
tinha a mesma preocupagio. Escrevia,
depois riscava e eliminava. O que
ficava era um texto mais conciso. Mas
estava tudo l4. E perigoso, dizia-me
ele, porque eu sei tudo o que eliminei,
mas quem vai ler ndo sabe nada do
que eu suprimi. Numa determinada
palavra, vejo o que jd 14 ndo estd, mas
o leitor s6 1¢ as palavras que 14 estdo.
E, pois, preciso ver até onde é possivel
ir, sem perder, no entanto, o m{nimo
do que ¢ necessério dizer. E a
dificuldade e, a0 mesmo tempo, a
paixdo de encontrar a forma (Baecque

e Parsi, 1999, p. 78-79).

Verdade e ficcao

Um elemento importante para
Manoel é o préprio fato, ou seja, o
verfdico, ou, como ele quer, o histérico.
Dessa forma, “a realidade é a grande
inspiradora da ficgdo, que corresponde a
possibilidade do verdadeiro” (Baecque e
Parsi, 1999, p. 49). Chega mesmo a
afirmar que a maior parte dos escritores
tem a preocupagio de alcancar a verdade
apesar de ndo saber o que seja a verdade
(Baecque e Parsi, 1999, p. 74). A verdade
seja ela qual for, é para Manoel o solo
sobre o qual ele assenta a sua invengio.
Ele diz que o artista avanga no sentido da

verdade, mas relata a

ficgdo, isto é, o que

imagina. Como o

artista, “[...] quer

apresentar o que diz

como verdadeiro, recorre
a referéncias verdadeiras,
de modo a transmitir ao leitor
a convicgdo de que o que ele vai
ler ¢ verdade. O documento serve para
isso. Tem-se a ilusdo de que todo o resto
tem a mesma autenticidade que os
documentos” (Baecque e Parsi, 1999, p.
74-75), que sdo testemunhos,
“constituem provas’, causam a sensagio
de verdade. Mas na mesma entrevista
Manoel atenua o sentido histérico,
quando diz que toma “a palavra histérico
em relagdo ao livro [no caso, Amor de
perdigdo, de Camilo Castelo Branco]. O
livro é uma obra de ficgdo, mas cuja fonte
é real. Camilo parte de uma verdade, mas
faz ficgdo, que ¢ o espelho da verdade”
(Baecque e Parsi, 1999, p. 76).
Certamente, depois de transformado em
roteiro e j& durante as filmagens, ao tratar

d’O dia do desespero, Manoel diz que.

nio se pode introduzir num filme
qualquer coisa que ndo se conhega.
Entdo aproximamo-nos de Camilo
pelo que, nele, é histérico. Nio
fazemos mais do que aproximarmo-
nos, porque nio sabemos se ele fez tal
movimento com o brago para a direita
ou para a esquerda. Mas o que disse,
sabemo-lo. E um encaminhamento
para a verdade. Uma procura da
verdade. A verdade ¢ o faro, a casa, o
que Camilo deixou escrito (Baecque

e Parsi, 1999, p. 56).

Enfim, os documentos, as fontes®,
os locais e as construgbes. Manoel traca
duas linhas de invengdo, uma mais ligada
as possiveis verdades, e a outra, 2
imaginagdo, 2 fantasia. Na primeira,
alinham-se Lumiére e Camées, e na
segunda, Méliés e Ferndo Mendes Pinto’.
Manoel sente-se mais préximo de
Lumiére e, conseqiientemente, de
Camdes, e afirma que este “ficou na
tradicio literdria e Fernio Mendes Pinto
nio. A tradi¢io popular diz mesmo,
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5 Apesar das diferengas, ele
igualmente respeita as pecas de
teatro, mesmo as que ndo sao
baseadas em documentos (ver
Baecque e Parsi, 1999, p. 52).

& Sobre as casas, Manoel declara
que “as velhas casas tém um
passado, uma psicologia. Sofreram
modificagdes, tém mais um andar
ou mais uma escada. Tudo isto
constitui uma histéria. Os moveis,
o vestuario revelam os estratos
sociais. Estabelece, digamos, a
identidade do filme. Nada se
conclui num edificio que.acaba de
ser construido. Falta-lhe um
passado, mas, por seu turno,
permanecera para fornecer no
futuro um testemunho da maneira
de viver na nossa época” (Baecque
e Parsi, 1999, p. 50).

7 Autor portugués de Peregri-
nagoes, ainda no séc.XVI.
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8 Sobre a proximidade da arte
com o real, que tendemos a ver
como a verdade, no caso da
literatura, por exemplo, “acredita-
se freqiientemente que a prosa
esta mais proxima da realidade
que a poesia”. Borges vai
demonstrar que isso é falso
(1980, p. 122 e sequintes) e
afirmara que “supde-se,
erroneamente, que a linguagem
corresponde a realidade, a essa
coisa tdo misteriosa que
chamamos realidade. Mas, na
verdade, a linguagem ¢é outra
coisa” (Borges, 1980, p. 120).
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jogando com o seu nome: Ferndo
mentes? Minto, o que corresponde
a dizer que o povo condena a
mentira. Camdes nio € a
verdade, mas a possibilidade
de verdade” (Baecque e
Parsi, 1999, p. 78).

Afinal, podemos

concluir com Manoel,
que “o espirito portugués
procura sempre um fundo de
verdade” (Baecque e Parsi, 1999, p. 75).

Conforme vimos, Manoel tem
uma grande preocupagio de alcancar
[alguma] verdade e sabe que, nesse
percurso, relata a fic¢do, isto ¢, o que
imagina. Na sua opinido, “como quer
apresentar o que diz como verdadeiro,
recorre a referéncias verdadeiras, de modo
a transmitir ao leitor [o publico] a
convicgio de que o que ele vai ler [ver] é
verdade. O documento [a carta] serve para
isso. Tem a ilusdo de que todo o resto tem
a mesma autenticidade que os
documentos” (Baecque e Parsi, 1999, p.
74-75). Conforme seu depoimento,
costuma-se apresentar Camilo Castelo
Branco como “um historiador falhado.
Ele introduzia dois, trés, quatro
documentos auténticos e depois deixava
a sua imaginagio al¢ar véo. Organizava a
sua ficgdo como se fosse a realidade”
(Baecque e Parsi, 1999, p. 75).

Manoel assinala que a novidade de
Camaes, em relagio a Homero e Dante,
é que ele nio se inspirou em lendas, “mas
numa realidade passada, a epopéia de
Vasco da Gama” (Baecque e Parsi, 1999,
p- 75), o que alids, na nossa opinido, nio
torna mais verdadeiro o seu poema, pois
estd muito distante da realidade®. Como
j4 vimos, também o préprio Manoel deixa
transparecer nas entrevistas algumas
contradigdes, 0 que o torna uma espécie
de personagem que faz filmes, que d4
entrevistas e que levanta questdes e, nelas,
potencialidades: o cinema e o teatro, a
literatura e, - por que nio -, a prépria
verdade. Ele sabe, no entanto, que faz
ficgdo e, assim como Camilo, que para
escrever Amor de perdigio baseou-se nas
cartas trocadas entre Simido e Tereza, nos
registros de entradas e saidas da prisdo e
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nas suas préprias recordagoes de infincia.
Manoel baseou-se na peca de Camilo e
declara que “no tltimo plano do filme, a
mao que segura o rolo ¢ minha. Sou eu
que conto a histéria do filme. Nio ¢
Camilo. Eu tomo, portanto, o seu lugar.
Digo, no fim, as palavras de Camilo:
‘desde a minha infincia, ouvia contar a
triste histéria...” Nao é Camilo que fala,
nio foi ele que fez o filme. A minha
posigao ¢ a de dizer: ‘eis o que Camilo
escreveu’ (Baecque e Parsi, 1999, p. 90).
E, nés o sabemos, quando Camilo conta
a histria, esta passa, entdo, a ser a histéria
de Simido e Tereza, acrescida das
singularidades (preferéncias estéticas e
histéricas) de Camilo, e depois, Manoel
conta 2 histéria de Simao, Tereza, mais
Camilo. A histéria é enriquecida 2 medida
que sdo ricos os seus novos contadores.
Mas aos que argumentam que ela perde
em verdade, respondemos que ganha em
possibilidades!

As cartas, por um lado, sdo os
documentos, por outro, principalmente
em Manoel de Oliveira, sio também a
palavra filmada, ainda que, conforme
vimos anteriormente, lidas por uma
personagem. E o caso mais elementar do
discurso indireto livre, no qual um 1é o
discurso do outro, o que de fato foi escrito
por Maria Rita, mie de Fanny, por José
Augusto e por Camilo. Podemos, sem
duvida, ler a seqiiéncia exata das palavras,
ainda que a entonagdo, a expressio, o
autor da carta ndo tenha como
determinar, até porque o leitor tanto pode
ser o destinatdrio, o seu rival, quanto um
curioso qualquer, que teriam, certamente,
expressoes diferentes da leitura da mesma
carta.

Nesse cinema, que ¢ francamente
inspirado na literatura nos seus principais
autores: José Régio, Camilo Castelo
Branco, Dostoievsky e Agustina Bessa-
Luis (Baecque e Parsi, 1999, p. 69), a
palavra tem uma outra dimensio, é
destacada por meio das cartas, das
legendas e, também, da atuaggo do elenco.

Ocorrem em Francisca duas
leituras de cartas e duas de bilhetes. A
primeira carta € lida na abertura, e nio
estava prevista no roteiro; na segunda, de
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José Augusto 2 Josefa, é inserido
posteriormente um pardgrafo, que nio
estava no roteiro original. Entre os
bilhetes, o primeiro ¢ brevissimo, de José
Augusto 2 Fanny, informando-a que ird
a0 Porto; e o segundo é um cartio de
Camilo a José Augusto, que é lido a risca,
e que acompanha uma série de cartas, que
nio sio lidas, de Fanny a um destinatdrio
que nunca € revelado (seqiiéncia 69).

A construgdo da significado

Apés as cartas e bilhetes lidos,
resta-nos comentar os intertitulos, o texto
escrito, aqueles que lemos durante a
projecio, no meio do filme, pois em
Francisca, “os momentos do filme sio
agbes muito curtas, tomadas entre as
legendas” (Baecque e Parsi, 1999, p. 91)
e s3o vinte e nove. Manoel ndo optou pela
voz off; como ¢é mais usual no cinema
contemporineo, mas serviu-se das “[...]
legendas para avangar no tempo”
(Baecque e Parsi, 1999, p. 91)°.

E claro que Manoel nio pretende
roubar tempo da vida de ninguém, nem
desperdigd-lo, mas inserir a duragio
como elemento dramitico. Assim,
algumas passagens sdo construfdas com
imagens, outras com imagens e sons'”,
com som off (em diversos dos seus filmes,
como Amor de perdigio e o préprio Vale
Abrado) ou, como Francisca, com
legendas; todas, sem divida, solugdes
cinematogrdficas. Manoel j4 nio ¢ dos
defensores da imagem pura e “[...] da
especificidade cinematogréfica como
herdeira, digamos, do cinema mudo”
(Baecque e Parsi, 1999, p. 69), posigio
que adotou nos anos 1930. Ele hoje
defende a tese de que no cinema “hd trés
corpos que se sobrepdem: muisica, palavra
e imagem. So autbnomas e, a0 mesmo,
tempo, o conjunto completa a idéia”
(Baecque e Parsi, 1999, p. 91). No
cinema, desde o advento do som, reina a
palavra falada diretamente da boca dos
atores ou em off. A palavra escrita é
abandonada quase totalmente. Em
Francisca, seja para avangar no tempo ou
ndo, ela é, sem divida, um recurso que

interfere nos aspectos narrativos e, devo
dizer, dramdticos do filme. Manoel sabe
disso e alerta que “a legenda corta 0 som
e a imagem como um ponto negro”
(Baecque e Parsi, 1999, p. 91); ¢, enfim,
um elemento esclarecedor, mas que corta,
que afasta o publico.

Cada palavra do roteiro, cada
sentenga, cada subentendido, seja
descrigio ou didlogo, dé-nos uma
indicagdo de imagem que, é claro, pode
ser realizada de muitas formas diferentes
— pontos de vista, duragdo, iluminacio,
etc. —, pode ser modificada nas filmagens
ou nem ser realizada. Pode, ainda, na
montagem, ser incluida conforme o
roteiro, pode nio ser utilizada ou ser
substituida por algo que nio estava
previsto, ou, ainda, ser alterada por um
som, uma musica, um rufdo, uma fala
qualquer, ou por um efeito de laboratério
ou informidtico. Enfim, tudo pode
acontecer quando as filmagens sio
iniciadas, mas ndo podemos esquecer que
aquilo — sejal4 o que for, de alguma forma
— est4 14, no roteiro. E se 14 estd, é uma
imagem possivel!

Em Francisca, Manoel também
acompanha o roteiro e, como qualquer
outro diretor, também surpreende com
alteragBes, parece-nos, tanto nas filmagens
quanto na montagem. Assim, as legendas
ou intertftulos (cartdes e sobre-impressdes
As imagens) sofreram pequenas alteragoes;
alguns dilogos, ou trechos, aparecem
repetidos; a seqiiéncia 118 (cf. anotagdo
da montadora do filme, Monique Rutler,
na cépia do roteiro que dispomos) foi
inserida na abertura do filme. Os dilogos
que ouvimos no filme s3o quase sempre
os mesmos que foram escritos, salvo em
alguns poucos momentos, algumas
pequenas alteragdes nas falas.
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? Esse avancar ndo tem o mesmo
sentido que em Field, por exemplo,
sequndo depoimento de Callie
Khouri, sobre o seu roteiro para
Thelma e Louise. “comecei a ver
que a idéia de ter algo na tela que
ndo seja necessario para
movimentar a historia para a
frente é uma tortura absoluta para
a platéia. Saber que vocé tem que
colocar esta e aquela outra
imagem no filme é essencial, se
vocé quiser que o publico saiba o
que esta acontecendo. E se vocé
quiser conferir isso, basta assistir
a alguns filmes que ndo sejam
assim e ver como sao pesados. Se
a informagdo na tela ndo move a
histéria para a frente, vocé esta
roubando tempo de vida das
pessoas” Field, 1997, p. 64.

10 £ o caso narrado por Oliveira:
“Falei-lhes do momento em que o
delator conta o que Simdo faz,
enquanto se assiste a preparagao
do baile, que é muito diferente da
colocagdo de um subtitulo ou de
cortar aimagem, No Vale Abrado,
o proposito é sempre ilustrado
pelaimagem e acompanhado pela
misica” (Baecque e Parsi,

1999, p. 91).
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" Cabe destacar aqui que Oliveira
reproduziu exatamente a descricdo
de Agustina Bessa-Luis.
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A grande maioria dos gestos
indicados no roteiro sio quase sempre
seguidos & risca por todo elenco
secunddrio. A maioria das alteragbes,
grandes ou pequenas, s3o protagonizadas
pelas trés personagens principais, que, é
claro, ficam maior tempo em projegio.
Os seus gestos, no entanto, sio mantidos
ou substitufdos por similares. Devemos
entender, pela descri¢do do original de
Agustina, transcrita pelo roteirista
Manoel, a riqueza de detalhes de
imaginagio ao elaborar o quadro com
Fanny atenta a ouvir Camilo em um
discurso surdo para nés, o publico, uma
vez que o autor nio escreveu didlogo
algum." Estio, de fato, no filme, todos
os elementos do roteiro, mas nio com o
destaque que poderfamos prever na leitura
do romance.

Cinema e teatro

As relagbes entre cinema e teatro e
entre cinema e literatura sdo
particularmente ricas em Manoel, que
num dado momento declara que “o
cinema ndo existe, que o que existe é o
teatro e que o cinema é um processo de
fixagdo audiovisual do teatro” (Baecque e
Parsi, 1999, p. 99-100), portanto, que o
teatro é efémero.

Em Francisca, vale acrescentar, as
palavras mais se destacam pela atuagdo
distanciada do elenco, cenirios de estidio
e posicionamentos rituais. Com esses
elementos, parece-nos, Manoel resgata o
teatro, a sua forma de ver e entender o
teatro. N4o como aquilo que lhe faz
medo, o “palco de cena imenso, com um
enquadramento dnico, [que] deixa o
encenador completamente a descoberto
[...]” (Baecque e Parsi, 1999, p. 80), mas
como o que se opde 2 vida, aqui entendida
como a experiéncia cotidiana, do dia-a-
dia, o que comporta o imprevisfvel. Nas
suas palavras: “quando falo de teatro, é
no sentido da representagio da cena. Tudo
0 que ndo ¢ a vida ¢ teatro, mesmo um
quadro. O teatro ¢ a sintese de todas as
artes. O cinema recebeu esta heranga e,
pelas suas possibilidades, enriqueceu-a. O
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sentido que dou ao eatro no cinema é o
de representagdo da vida. Gragas ao
cinema, tudo pode ser representado”
(Baecque e Parsi, 1999, p. 70).

Nesse percurso, Manoel “[...]
desejava sublinhar o poder que uma arte
tem sobre outra, e fixar um registro
impossfvel no teatro e que constitui a forga
especifica do cinema. Recriar uma arte viva
e material, como € o teatro, noutra, que é
a dltima das artes, imaterial e
fantasmagérica; sugere a aparéncia do real,
no registo onirico, é o ponto de
concretizagio de todas as artes” (Baecque
e Parsi, 1999, p. 81), e isso é estabelecer
uma luta, um duelo de forgas, de
concepgdes e de atuagdes. Teatro e cinema,
assim, se opdem e se completam, pois

o teatro é matéria viva; ¢ fisico, estd
presente. O cinema é o fantasma desta
matéria, da realidade fisica, mais real,
contudo, que a realidade em si mesma,
na medida em que esta, uma vez que
é efémera, nos escapa a cada instante,
enquanto que o cinema, se bem que
impalpével e imaterial, aprisiona por
um certo tempo, a falta de para
sempre. De facto, o cinema chegou
depois de todas as outras artes e fixa-
as no imponderivel. E a sua preciosa
riqueza contida na sua prépria forma
de abstrair a realidade (Baecque e
Parsi, 1999, p. 81).

Francisca é, assim, o meio desse
processo, dessa busca que se inicia com
Amor de perdi¢io e vai “[...] até chegar
aquele ‘excesso’ que é Le soulier de satin.
Este filme € a concretizagdo légica de um
momento, por outro lado conflituoso, do
meu trabalho, entre o que se supde ser o
teatro, ou a literatura e o que se supde ser
a vida real. Entre o que se supde que
devem ser as diferentes maneiras de
representar, entre a utilizagdo o mais
artificial ou o mais natural dos cendrios
[...]” (Baecque e Parsi, 1999, p. 81).

De qualquer forma, nesse sentido,
a perspectiva de Manoel ¢ a da palavra,
porque cinema e teatro sdo espetéculos, o
teatro é a representagio da vida e “o
espetdculo passa pela palavra porque € a
vida” (Baecque e Parsi, 1999, p. 73). A
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palavra aqui tem o estatuto da verdade,
do histérico, porquanto, por um lado, é
remetida aos fatos, aos documentos, as
cartas, e, por outro, 4 intengdo de um
(bom) autor, no romance, na pega, em
um texto ficcional, pois Manoel mais do
que se apdia, ele “filma o que estd no
texto” (Baecque e Parsi, 1999, p. 76). Em
Francisca, filme com poucas vozes off;
Manoel destaca a palavra pela forga das
atuagdes, como esculpe com as palavras
valorizando-as com repetigdes e outros
elementos cénicos. A sua opgdo ¢é criar
um profundo distanciamento entre as
personagens e o publico, no mesmo
sentido daquele proposto por Brecht
para o teatro épico, mas agora no cinema,
com outros elementos, com outros
recursos. Se olhar para a cAmera, como
em Acto de primavera, pode criar a
sensacio de distanciamento (recurso alids
j4 utilizado por diversos cineastas), pois
o ator fala diretamente ao espectador,
para cada espectador. Em Francisca, os
atores atuam para a cimera, como se ela
fosse um espectador de teatro que se
deslocasse pelos diversos cendrios, € isso
forca-nos, certamente, a repensar as
relagdes entre o cinema e o teatro, entre
a representagio e a vida, pois aqui fala-
se sempre a todos os espectadores, nio
h4 mais o espectador isolado. Ele ndo estd
mais protegido na sala escura, o
espectador estd dentro. O efeito
procurado é, assim, o mesmo de Brecht,
que “o espectador passe de uma atitude
passiva e manipulada para uma atitude
activa em que ele préprio deve tirar as
suas conclusdes e fazer a critica do que
vé” (Baecque e Parsi, 1999, p. 127). E,
enfim, a construgio de um cinema nio
conformista (Baccque e Parsi, 1999, p.
138).

Se, por um lado, Manoel parece
facilitar as coisas para o seu publico,
transformando o legivel no visivel, por
outro, parece-nos querer dotar o
espectador de cinema com a capacidade
critica do leitor, por exemplo, de um
romance. Na sua opinido,

hd uma tendéncia no cinema que
consiste em atrair a simpatia do

espectador para o lado da policia ou
do criminoso, este é o bom, aquele ¢
o mau. Pelo contrdrio. O espectador
deve ser activo e fazer o seu préprio
julgamento. Nio deve ser amorfo.
Parte-se do principio de que o puiblico
¢ esttipido, bloqueando-lhe as suas
qualidades de andlise e de inteligéncia.
Se é amorfo, perde toda a iniciativa

(Baecque e Parsi, 1999, p. 87).

Propde, assim, abandonar o
maniqueismo infantil que é imposto e é
aceito pelo puiblico em geral e, também,
a opinido simples, mascarada entre os
diversos elementos possiveis da imagem.

Desde o inicio do filme, com Josefa
lendo a carta de Rita Owen, temos a
sensagdo de que vamos assistir, e este é
exatamente O termo, a uma aventura
roméntica com trigico desfecho. Ainda que
isso seja verdade, no entanto, a forma
como nos é contada a histéria surpreende-
nos j4, logo depois dos créditos iniciais,
no baile de miscaras, com os mascarados
brincando com a cimera, com o publico,
conosco! J4 ai, incomoda-nos a
representacio teatral do elenco até a
formagdo do quadro no quarto de
Camilo, no Porto, no qual ele e seus
amigos estdo sentados 4 cama, enquanto
José Augusto sai da janela. Todos ficam
praticamente iméveis, de frente para a
cAmera, dizem as suas falas e, ao fim da
seqiiéncia, todos congelam olhando para
a cAmera. Incomoda-nos sobremaneira a
primeira participagio de Fanny (Tereza
Meneses), distante, com as falas como que
decoradas, numa interpretagio “sempre
triste e sonolenta” (roteiro, p. 47),
conforme as palavras de Camilo a José
Augusto sobre ela, mas sobretudo
distante. Manoel ndo nos deixa envolver
no drama, for¢a-nos a uma reflexdo sobre
mais um amor frustrado, enfim, sobre a
moral que nos corrompe a alma e termina
por impedir tantos encontros.

Cineasta das palavras
H4 alguns elementos que

aproximam o cinema de Oliveira do
teatro: os planos longos, a postura dos

Jorge Luiz Cruz. Monoel de Oliveira, literatura e cinema
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"2 Principalmente no teatro que,
para serem vistos a distancia, 0s
gestos devem ser ampliados.
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atores e a sua posigio sempre de frente
para a cimera - eles estdo sempre a
interpretar para ela, para nés; e, por fim,
o desprezo pelos detallzhes, pelo plano
préximo, pelo close-up.

Manoel parece desprezar a riqueza
de detalhes prevista no romance e no
roteiro, em fungio dos planos longos e
de conjunto, que nio valorizam o
elemento isolado, isto &, as imagens que
tendem 2 rarefagdo. Esses planos, sem
quase nenhum movimento de cimera,
com repetigdes e em interiores de estidio
- as paisagens pintadas vistas através das
portas abertas e dos vidros das janelas -
impedem a tendéncia i saturagio e
imprimem 2 imagem uma descrigio no
sentido anotado por Deleuze ao tratar do
neo-realismo, em que “a situagdo 6tica ou
a descrig¢do visual substituem a agdo
motora” (1990, p. 16), atenuando a
distingdo entre o subjetivo e o objetivo.
Assim, Manoel concebe a descrigio e a
narraggo. A sua descrigao ndo se opde, mas
também ndo ilustra a narrativa.

Como todas as formas de arte,
também no cinema questionou-se, e
muito, o que seria ou nio o
especificamente cinematogréfico. Ness
sentido, Manoel,que j4 fora defensor da
especificidade cinematogrdfica (Baecque e
Parsi, 1999, p. 69), portanto, da
supremacia da imagem, declara sobre o
nimero de planos:

um dia, vi um filme de Fassbinder,
com muitos planos. Era uma
reposi¢io do cinema dos anos
vinte, um cinema um pouco
expressionista. Alguém disse no
fim da projegio: isto é cinema. Mas
uma frase como esta apenas se
refere ao lado técnico. O cinema
nio ¢ uma técnica da cAmara, mas
o que se pde diante dela [...] O
rigor ndo significa mais ou menos
planos, mas nem mais, nem menos
do que o necessério (Baecque e
Parsi, 1999, p. 160).

e afirma ainda que

libertei-me do preconceito da idéia
de cinematogréfico: fazer um

Jorge Luiz Cruz. Monoel de Oliveira, literatura e cinema

grande travelling, sem outra
intengao que nio seja a de fazer um
travelling por fazer, para ‘fazer
cinema'... Agora, filmo em planos
fixos, pela mesma razio que fiz
travellings permanentes em O
passado e o presente [...] Ora,
mesmo a focagem da imagem ¢é
fixa, agora, no meu cinema. Euma
tomada de posi¢iao que acho
interessante (Baecque e Parsi,
1999, p. 179-180).

De fato, Manoel ndo gosta do que
chama “[...] circo no cinema, isto &, os
efeitos pelos efeitos, para surpreender [...]
Este aspecto do cinema, bastante
misterioso e fabuloso, é interessante, mas
engana. E dificil estabelecer a fronteira,
saber onde uma deve comegar, onde a
outra deve terminar” (Baecque e Parsi,
1999, p. 88). Assim como afirma Deleuze,
ao tratar do experimentalismo dos
pioneiros do cinema (nomeados Vertov,
Eisenstein, Gance, Elie Faure, dentre
outros) e do fato de que eles acreditavam
na sua capacidade de impor um choque
(ou vibragdo) que despertasse as massas,
que esses pioneiros “pressentiam que o
cinema encontraria [...] todas as
ambigiiidades das outras artes, [que] iria
revestir-se de abstraces experimentais,
‘palhagadas formalistas’, e figuragoes
comerciais, sexo ou sangue” (Deleuze,
1990, p. 190).

Nesse percurso, Manoel sabe que
“cada gesto é uma aventura. Precisamente,
convém eliminar o mais possivel a fim de
atingir o que faz a especificidade abstrata
do cinema” (Baecque e Parsi, 1999, p. 182).
Como j4 foi dito, atingir a alma do seu
publico. Para tanto, se a cAmara comega
fixa “cria uma estabilidade, uma forga, uma
coeréncia muito grandes” (Baecque e Parsi,
1999, p. 180), e € acentuado quando se
descobre “que o plano ganha outro sentido
com a sua duragio” (Baecque e Parsi, 1999,
p. 141). Ele, aqui, deixa transparecer a sua
intengio, 0 jogo do seu cinema de esttidio,
dos seus fundos pintados, da sua encenagio
distante, porque nesses planos longos
movimentos €

“véem-se outros

pormenores. Dispde-se de tempo. Vé-se a
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luz, 0 enquadramento e o efeito emocional
evolui” (Baecque e Parsi, 1999, p. 141).
De fato, quando o que deve ser visto ndo é
denunciado por um plano detalhe (ou close
up), mas por um plano médio projetado
longamente, é o piblico que faz as
descobertas, os seus olhos buscam e o efeito
dos encontros ¢ de outra natureza, ele dura,
e no que é o mesmo, ¢ diferente, “ndo se
passa nada, mas passa-se alguma coisa”
(Baecque e Parsi, 1999, p. 141).

O roteiro de Francisca, entdo, com
seus didlogos elaborados e rigoroso
detalhamento dos gestos dos atores,
conforme comentado anteriormente, é
acrescido de outros tantos elementos que
ddo carga afetiva ao filme. Em Francisca
ndo vemos closes, mas a construgao de seus
quadros com longos planos médios
realizados como primeiros planos, com a
cdmera parada e os gestos minimos dos
atores, que forgam as imagens na diregio
da afecgio. Destacamos, assim, as duas
conversas entre José Augusto e Camilo: a
primeira delas, com a presenga do cavalo
no sobrado, na sala da casa de Camilo,
quando o primeiro anuncia que nada quer
com Maria (seqiiéncia 41); e a segunda
quando, apés a reprovagio da senhoria
pela presenca do cavalo, José Augusto
anuncia o seu amor por Fanny (seqiiéncias
43 e 44).

Para Manoel, a palavra escrita, a
literatura, ¢ uma fonte inesgotével de
inspiragdo, estd sempre no seu cinema.
Poderfamos arriscar dizer que é um
cineasta da literatura, pois, segundo ele,
“quando se lé, é necessdrio fazer um
grande esforgo de criagdo, fazer como
num filme, realizar o que est4 escrito. No
teatro, no cinema, tudo j4 estd feito. S6
hd esfor¢o para compreender em
profundidade” (Baecque e Parsi, 1999, p.
67). Nesse sentido, Manoel atualiza o
texto em imagens e sons desde o roteiro,
que, como vimos, é a nova forma que os
romances assumem com ele. A literatura
sempre comparece aos seus filmes, pois,
neles, “tudo o que nio ¢ filmdvel, mas
literalmente rico, é dito” (Baecque e Parsi,
1999, p. 87), desde as leituras das cartas
e dos bilhetes (mesmo os mais simples),
até as legendas, que podem ter o mesmo

estatuto das cartas, 2
reflexdo em voz off, que “conta
“0 que o romancista contou”
(Baecque e Parsi, 1999, p. 87),
porque assim pode-se filmar o ¢
pensamento, até Deus fala
(Baécque e Parsi, 1999, p. 74)
e também o autor (Baecque
e Parsi, 1999, p. 90). Em
outros filmes seus, a voz off
serd mais explorada e atingird
outras dimensdes, como em
Amor de perdicio e Vale Abrado
(Baecque e Parsi, 1999, p.
87). K
. E nesse sentido,
em suma, que Manoel §
de Oliveira é um
cineasta das palavras, que
as tem como seu suporte
para o cinema e que, escritas, em
legendas, lidas ou em didlogos
teatrais, tornam-se cinematogréficas.

Abstract

We intend to think about
Francisca, 1981, and the creative process
from Manoel de Oliveira, script and film.
This script was an adaptation from
Agustina Bessa-Luis’s Fanny Owen, and
was written in only one month. It’s
important to say that a lot of his films
are adapted from literature and plays,
what shows Oliveira as a literature director
Key words: film, scriptwrintting, Manoel
de Oliveira.
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