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RESUMO

O presente artigo tem como objetivo a analise do processo de adaptacdo de
obra literaria portuguesa Fanny Owen (1979), de Agustina Bessa-Luis, que resultou
na obra filmica Francisca (1981), sob a direcdo do cineasta portugués Manoel de Oli-
veira. Desta forma, ao analisar o processo de didlogo entre a linguagem escrita e a lin-
guagem imagética, devemos promover um olhar criterioso sobre a palavra, que transi-
ta entre o texto e o filme. Para refletir sobre o tema, inicialmente pretendemos discor-
rer sobre a relacdo entre a autora e o cineasta que, juntos, estabeleceram uma parce-
ria de sucesso que resultou em diversos trabalhos. E foi justamente com Fanny Owen
que esse relacionamento profissional altamente produtivo se iniciou. Nao podemos
deixar de considerar o processo de adaptacdo e suas peculiaridades e sua construcéo,
Jj& que uma recriagdo néo resulta necessariamente em uma cépia fiel da matriz, pois se
cria uma nova obra, nesse caso, cinematogréafica. Debrucando-nos sobre o filme Fran-
cisca, observamos que os recursos utilizados por Manoel de Oliveira ndo alteram a es-
séncia da obra; entretanto, imprimem-lhe uma nova roupagem, que passa a ter a
marca registrada do cineasta.

Palavras-chave: Fanny Owen. Francisca. Agustina Bessa-Luis. Manoel de Oliveira.

1. Introducdo

O romance de Agustina Bessa-Luis, Fanny Owen, publicado em
1979, nos remete, assim como toda a obra da autora, a uma reflexdo
acerca da condi¢do humana. Ela se apropriou de fatos reais para criar sua
narrativa ficcional, pois a trama central gira em torno de um suposto tri-
angulo amoroso protagonizado por personagens inspirados em pessoas
reais: Fanny Owen, José Augusto Pinto de Magalhdes e Camilo Castelo
Branco.

Considerando que a obra, conforme a prdpria autora atesta no pre-
facio, teve como fonte os diarios intimos de Fanny e José Augusto, e ain-
da, textos de Camilo, ndo podemos negar a dimensdo histérica do roman-
ce; e sua relagdo com a realidade e com a sociedade portuguesa em seu
tempo. A propria autora faz reflexdes sobre o carater documental, e, ao

% Trabalho apresentado no VII SINEFIL.

204 Cadernos do CNLF, Vol. XIX, N° 08 — Histéria da Literatura e Critica Literaria.


mailto:maricelderrico@gmail.com

X1X CONGRESSO NACIONAL DE LINGUISTICA E FILOLOGIA

mesmo tempo, evasivo do romance, conforme afirma Maria Theresa
Abelha Alves:

Explicitando no preféacio suas fontes, os textos de Camilo e os dos diarios
de Fanny e de José Augusto, em principio documentos criveis, a autora diz:
“talvez tudo possa parecer menos evasivo neste romance de evasdes” (p.8),
mas nada fica menos evasivo, e é dessa impossibilidade que se nutre o roman-
ce. Mesmo que as falas reproduzidas sejam auténticas, escritas por Camilo,
Fanny ou José Augusto, como foram as de que Agustina se apossou, o resulta-
do do romance ainda seré evasivo, porque o que a linguagem expds é, de um
lado, a absoluta negatividade, representada pela impossibilidade de se fazer a
biografia de Fanny Owen que o titulo do romance prometia, de outro, é a
constatacdo da impossibilidade de traduzir o indizivel que permanece como
resto nas falas que se reproduziram. (ALVES, 201, p. 139)

Assim, a autora admite a impossibilidade do carater biografico,
sendo o romance uma obra de ficcdo que retoma o modelo romantico,
embasado pela presenca de um Camilo Castelo Branco jovem, no inicio
da carreira de escritor, na pele “dele mesmo”. Entretanto, o indizivel é
representado pelo carater evasivo da historia, pois as questdes expostas
na trama ndo séo resolvidas.

Em consequéncia, temos um romance que tem como trama central
0 amor exacerbado, irrealizavel e seu final tragico, bem ao estilo Byroni-
ano. E Camilo desempenha um papel peculiar no romance, sendo figura
de destaque na construgdo da narrativa. Desta forma:

Camilo Castelo Branco, no romance de Agustina, adquire uma conotacdo
maltipla que contraditoriamente o singulariza: € o narrador da historia senti-
mental de Fanny Owen e de José Augusto em paginas proprias que servirdo de
base a narrativa de Agustina, tornando-se assim autor e personagem da histo-
ria, sendo apresentado como escritor e figura de romance; é também persona-
gem diretamente implicada nos acontecimentos que compdem a trama diegéti-
ca. Camilo é ainda quem empresta a Agustina Bessa-Luis elementos estilisti-
cos com que a autora vai compor a ambiéncia histérico-romantica que cir-
cunscreve a histéria passional que conta. (ALVES, 2012, p. 138)

Agustina constr6i sua narrativa a partir de elementos reais que
trazem para o discurso literario uma base estrutural, que suportam a tra-
ma, mas que ndo a restringem. Nesse contexto, o imaginario torna-se ins-
trumento que desempenha o papel de preencher possiveis lacunas e con-
duzir a estratégia narrativa.

Assim como o romance, o filme Francisca também parte de fatos
reais para contar a histéria passional de Fanny e José Augusto, pois Oli-
veira também considera a importancia do fato histérico como elemento
basico da ficcéo.
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Portanto, é patente que a parceria entre Agustina e Manoel se dé
de forma tdo harmoniosa, partindo do principio de que ambos apresentam
caracteristicas semelhantes em suas criacbes e tém um olhar igualmente
investigador para traduzir o mundo que os cerca. Segundo Soares:

Néo é a toa, entdo, que entre tantas parcerias, ele préprio, Manoel, tenha-
se juntado um bom numero de vezes aquele outro que é Agustina, também ela
excelente jogadora quando se trata de investigar e inventar o mundo. Une-os a
mesma disposi¢do para assumir 0 mundo como enigma, que jamais se apre-
senta docil a quem o contemple levado pelo impulso de desvendamento. Tao
obscuro é ele que exige dos jogadores um acercar-se munidos de instrumentos
variados: a imagem é a arma do primeiro, a palavra a da segunda. (SOARES,
2010, p. 218)

Sob essa perspectiva, é evidente a presenca da imagem como ele-
mento propulsor de Oliveira, que declara que ela tudo impregna: “porque
tudo é reduzido a imagem. A palavra é imagem, o som é imagem, o tato
é imagem"; enquanto que para Agustina a palavra é a chave para a ex-
pressdo, podendo ser “uma fabrica de imagens” (SOARES, 2010, p. 222-
223) na mente do leitor.

A partir desse ponto, procuraremos tracar um paralelo entre as
obras de Agustina e Manoel, focando em suas caracteristicas individuais
e também em seus entrelagamentos, com o objetivo de examinar o dialo-
go entre as duas obras em questdo, e, ainda, garantir um mergulho nas es-
truturas das duas narrativas ficcionais.

2. Arelacdo Agustina & Oliveira

A relacdo de Agustina e Manoel de Oliveira é extremamente pro-
dutiva. O desenvolvimento desta parceria possibilitou que alguns roman-
ces de Agustina servissem de subsidio para o trabalho do cineasta. Fanny
Owen, romance de Agustina, foi adaptado para o cinema sob 0 nome de
Francisca e marca o inicio do sucesso dessa parceria, que desencadeou
uma relacdo de colabora¢do mutua entre os dois. Conforme a prépria au-
tora declara no prefécio do livro, a obra Ihe foi solicitada por encomenda:

Cada livro é uma peregrinagéo; ndo precisa de passaporte e aviso que 0
distinga e lhe assegure hospitalidade. Mas este tem umas contas a prestar,
porque exatamente é um romance conduzido até mim através duma ideia que
ndo me ocorreu a mim. Foi o caso de me terem pedido os dialogos para um
filme cujo assunto seria Fanny Owen. Para escrever os dialogos tive que co-
nhecer as circunstancias que 0s inspirassem’; e a historia que os comporta. As-
sim nasceu o livro e o escrevi. (BESSA-LUIS, 1979)
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Ainda em referéncia a construg¢do do romance, cabe ressaltar a uti-
lizacdo do escritor Camilo Castelo Branco como personagem, figura de
interesse de Agustina e de Manoel de Oliveira:

Pareceu-me necessario e (til trazer Camilo Castelo Branco & luz da nossa
experiéncia humana sem o traduzir na opinido de escritor que é a minha. Por
isso usei a colagem, e quase todas as suas falas sdo as auténticas, que ele es-
creveu, em novelas, nos dispersos e nas folhas em que anotava o0s seus pensa-
mentos. Também muitas palavras de Fanny e de José Augusto se podem en-
tender como ouvidas diretamente da boca dos préprios em suas vidas. Em par-
te, porque as deixaram assim escritas nos diarios intimos, e também porque
Camilo as fixou nos livros em que eles pousaram como personagens, ainda
carregados da memoria apaixonada que imortaliza tudo aquilo em que ela to-
ca. (BESSA-LUIS, 1979)

Com suas declarages no prefacio, Agustina revela o processo de
criacdo da obra, no qual a realidade transmuta-se no ficcional. Além de
se apropriar de fatos histéricos e de personagens reais, ela insere particu-
laridades sobre a sociedade portuguesa na época em que se desenrola a
trama. E 0 caso da citagdo da guerra entre miguelistas e liberais, a saga
de Macdonell e o batalhdo de Baido, e até mesmo uma referéncia a um
famoso ladréo da época, o Zé do Telhado, em uma passagem do livro que
fala do pavor que Camilo sentia ao suspeitar ouvir passos no forro da ca-
sa. Segundo Maria Theresa Abelha Alves:

Assim os fatos historicos e as reagdes a tais fatos que ajudaram a construir
a mentalidade da época sdo mediados por seus respectivos narradores que, ou
0s experimentaram e 0s interpretaram, Ou repassam o que sobre 0s aconteci-
mentos ouviram de outros, oferecendo as vezes versdes que contradizem, de

modo que se suspeite da ideia de historia como evento real. (ALVES, 2012, p.
141)

Sendo assim, o romance parte de personagens e situagdes reais pa-
ra dar lugar a narrativa ficcional. Nesta concepgdo, “os fatos reais ndo
servem apenas como tecido sobre o qual bordar a trama dos eventos,
mas, sobretudo, como ponto de partida para uma reflexdo acerca do pro-
cesso historico enquanto memoria (individual e coletiva)” (BELLO,
2002, p. 269). Mesmo com a utilizacdo desses recursos histéricos, a his-
toria ndo deixa de ser uma ficcdo. E necessario compreender a diferenca
entre verdade “real” e verdade “ficcional”. Fica clara a inten¢do de Agus-
tina em usufruir da investigacao histérica como inspiracédo para a confec-
¢do da trama ficcional, aproximando-a da verdade, mas ndo representan-
do a verdade “real”. Sob esse aspecto, as atitudes de Agustina e Oliveira
convergem, pois ambos se apropriam dos fatos reais com total desemba-
raco, o que torna suas obras auténticas, embora caminhem juntas. A ver-
dade é que, conforme Bello,
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Agustina Bessa-Luis revela idéntico fascinio pelo histérico enquanto fon-
te permanente e dinamica de vida, de experiéncia, sentimento, paixdo, dor e
desejo, elementos constituintes daquilo a que se convencionou chamar aconte-
cimentos e, portanto, mais determinantes para a escrita da ficcdo narrativa do
que a imaginagdo pura ou a elucubragdo mental ou especulativa. (BELLO,
2002, p. 273)

Por sua vez, Manoel de Oliveira considera o préprio fato histérico
um elemento importante. Para ele, “a realidade ¢ a grande inspiradora da
ficcdo, que corresponde a possibilidade do verdadeiro” (BAECQUE &
PARSI, 1999, p. 49). Manoel procura delinear o roteiro permeando duas
linhas distintas que se complementam: as possiveis verdades e a imagi-
nacgéo.

Cabe salientar que tanto em Fanny Owen como em Francisca, 0s
autores constroem sua cria¢do ficcional a partir da realidade, sem negar a
relacdo da obra resultante com o aspecto historiogréafico, que, conforme
Bello, “se mantém dindmica e atuante no processo de leitura constituido
pela sua posterior recepcdo por parte do publico (leitor ou espectador)”.
(BELLO, 2002, p. 274)

Portanto, assim como Agustina se apropriou de documentos veri-
dicos e falas auténticas para compor seu romance, para Oliveira o contex-
to histérico é que documenta a trajetéria de cada personagem, pois a his-
toria do pais cruza com as histdrias individuais. Vemos que no filme ele
utiliza legendas como recurso visual, ndo sé colocando o espectador a par
da cena que vird a seguir, como também explicitando 0 momento histéri-
co que se apresenta. Como exemplo, podemos citar algumas dessas le-
gendas que sdo introduzidas por Oliveira logo no inicio do filme:

Com a independéncia do Brasil, gerou-se em Portugal um clima de insta-
bilidade e desespero.

A morte de D. Jodo VI deixou o reino dividido entre os partidarios de
seus filhos, D. Pedro e D. Miguel, que encabegcavam 0s movimentos antagoni-
cos do liberalismo e do absolutismo.

Uma fraccdo da juventude, que na guerra civil viu derrotados, em 1847,
0s seus ideais tradicionalistas, acaba por encarnar um tipo céptico, inclinado
as paixdes funestas.

Esta é a historia veridica da paixdo funesta de José Augusto e Fanny
(Francisca).

Observamos a clara intengdo do cineasta em entremear os fatos
historicos com as histérias dos personagens. Sobre a relacdo desses dois
autores, ndo podemos deixar de tocar na importancia da palavra como
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instrumento argumentativo. Para Agustina, a palavra serve, em seu mais
puro objetivo, como uma fabrica de imagens, “mas precisa de um leitor
que as crie e manipule em sua mente”. (SOARES, 2010, p. 223)

Em contrapartida, a palavra explorada por Oliveira se apresenta
como imagem ao espectador, através da utilizagdo da legenda como re-
curso. Ambos procuram a utilizagdo da palavra como ferramenta, porém
ndo intencionam facilitar a leitura, mas torna-la participativa. Conforme
Renata Jungueira Soares:

Grande parte do trabalho de Manoel de Oliveira baseia-se em tensionar a
relacdo entre palavra e imagem, e mesmo entre as muitas imagens que com-
pdem um filme, de maneira a tirar o espectador da confortavel posicéo de re-
ceptor de imagens, exigindo dele uma participacdo ativa na atribuicdo de um
sentido para o que se apresenta. Nessa opcéo do realizador pode-se ver outro
ponto de ligagdo com a escrita de Agustina, que igualmente se recusa a facili-
tar a experiéncia de seu leitor, [...]. (SOARES, 2010, p. 223)

A palavra também adquire relevancia através das cartas, que na
trama oliveiriana representam o carater documental do texto. O filme ja
comeca com a leitura de uma carta de pésames, e tem essa cena repetida.
Como afirma Cruz: “as cartas, por um lado, sdo os documentos, por ou-
tro, principalmente em Manoel de Oliveira, sdo também a palavra filma-
da, ainda que, [...] lidas por uma personagem”. (CRUZ, 2004, p. 190)

Portanto, Manoel da uma grande importancia a palavra, tendo um
papel de destaque, quando ela é transcrita na tela como um integrante
palpavel do enredo. Desta forma, ele se apropria do mecanismo argumen-
tativo do cinema mudo pré-griffithiano, utilizando também a técnica da
camera fixa, que imprime em seus filmes uma estética peculiar, que pri-
vilegia a tensdo psicoldgica, em detrimento do movimento.

3. Fanny Owen — a obra literaria

Fanny Owen ¢é a historia de um amor proibido entre José Augusto
Pinto de Magalhé&es, jovem rico, proprietario da Quinta do Loureiro, her-
deiro de vinhas do Douro e Fanny — Francisca Owen Pinto de Magalhaes,
filha do General Owen, um dos conselheiros de D. Pedro, e da brasileira
D. Maria Rita. José Augusto é amigo de Camilo Castelo Branco, que no
romance aparece jovem, antes de se tornar um escritor de renome. José
Augusto conhece as irmas Owen em um baile de mascaras e fica impres-
sionado. Comeca a trocar cartas com Maria e passa a frequentar a casa
dos Owen, junto com Camilo, em Vilar do Paraiso. Entretanto, acaba se
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apaixonando por Fanny e decide rapta-la. Fanny havia escrito cartas in-
terceptadas por Camilo, que mais tarde contribuirdo para a deterioracéo
da relacdo de Fanny e José Augusto. Ao descobrir sobre as cartas, passa a
desconfiar do amor de Fanny, que nessa altura vive com ele em sua casa
do Lodeiro. Casa-se com ela para cumprir sua palavra, mas tem relacdo
conturbada com a esposa, negando-lhe seu perddo e amor. Fanny adoece
e definha a olhos vistos, enquanto José Augusto se martiriza. Estes mor-
rerdo de “amor” e toda a trama gira em torno da suposta traicdo de
Fanny, do comportamento de José Augusto que passa a martiriza-la e, no
final, da suspeita sobre a virgindade de Fanny.

No final do romance, Agustina apresenta ao leitor novos mistérios
a serem pensados: Fanny teria tido um amor anterior a José Augusto?
Fanny seria uma vitima na mao de José Augusto ou este estaria com ra-
z80? O que Fanny tentou esconder ao arrancar algumas paginas de seu
diario intimo? Tais mistérios nos remetem a qualificacdo ja citada, de que
Fanny Owen é o romance das evasivas. O aspecto simbélico crucial resi-
de no fato de José Augusto ter guardado o coragdo de Fanny.

A acdo é dividida em trés partes:

1. Os Morgados: conta a vinda do jovem José Augusto ao Porto e
0 seu relacionamento com a elite cultural da época, o inicio de
sua amizade com Camilo e a sua introducdo na burguesia portu-
ense;

2. O Paraiso: relata o inicio da relacdo de José Augusto e Camilo
com as irmds Owen, Maria e Fanny, a paixdo de José Augusto
por Fanny e a relacdo dela com este e Camilo. Os dois amigos
viagjavam constantemente ao Minho para visitarem a familia
Owen e Fanny acaba por apaixonar-se por José Augusto, fugin-
do com ele para o Lodeiro;

3. O Lodeiro: retrata o inicio da vida de Fanny na casa do Lodeiro
e a relacdo dos dois.

Em Fanny Owen temos uma histéria com narrador onisciente,
num processo sequencialmente organizado a partir de uma matriz ficcio-
nal definida, com a personagem Fanny no centro da narracdo. Conforme
Maria Alzira Seixo:

A personagem Fanny, varias vezes manifestada como simbolo, e de onde
irradiam as figuras maiores, e efetivamente existentes, da ficcdo — a irmd Ma-

ria, José Augusto, Camilo Castelo Branco, D. Rita — e epocalmente orientada
segundo um modo romantico em que a autora se revela muito habil (do ponto
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de vista literario — o romance de personagem; do ponto de vista estilistico —
motivos e temas: a carta, 0 sentimento, a confidéncia, os binémios amor/mor-
te, rosa/lodo etc.), encontram o seu simbolo final no coracdo materializado de
Fanny, cuidadosamente conservado por José Augusto depois de sua morte, e
por ele também, entre a vida e a morte . [...] (SEIXO; 1981, p. 69)

O processo criativo de Agustina € marcado pela historicidade
mesclando fatos reais e ficcionais, pelas peculiaridades discursivas e pela
énfase nos planos psicoldgicos, delineados pelo trago romantico que cria
impactante subjetividade. O mundo onirico das personagens e seus dis-
cursos sdo ponteados pelo encadeamento narrativo que garante a fluidez
da histéria. A personagem se revela e o narrador corta a sequéncia para
desconstruir a matriz, reconstruir e estabelecer contato com o leitor.
Agustina inicialmente cria a problematica do triangulo — e porque néo di-
zer quarteto, ja que temos Camilo, José Augusto, Fanny e Maria — para
desencadear a histéria através de marcadores simboélicos do discurso
amoroso: mascaras, cavalos, cravos amarelos, borboletas brancas, borbo-
letas negras. Ao abordar o bindmio amor/morte, tema essencialmente
romantico, procura instituir o sentido da existéncia humana. Conforme
Seixo:

mas 0 amor acaba na morte, ou porque tal é o cumprimento da existéncia, ou
porque a realizagéo (a satisfagdo) esgota as palavras (o0 sentido) e o livro aca-

ba; sempre h4, entretanto, um vazio (branco pleno do inefavel) que as palavras
nédo podem preencher. (SEIXO, 1981, p. 70)

A autora faz muitas referéncias literarias, porém encontramos du-
as delas com maior frequéncia: Lorde Byron e Holderlin. Assim, segun-
do Maria Theresa Abelha Alves,

de um lado Lorde Byron, o poeta da dor, da desgraca,[...] e de outro, Holder-
lin, o poeta do sonho, do mistério e do ideal. Mediante tais alusdes, considera-
se a geracdo romantica do Porto na interseccdo do romantismo inglés e do
alemdo, entre a desgraga e a quimera. (ALVES, 2012, p. 144)

Nesse cenario tragico, temos o desenrolar da retdrica romantica,
onde o sofrimento tem como ponto crucial a retirada do coragdo de
Fanny para ser guardado na capela da Quinta do Lodeiro. Agustina reto-
ma diversos recursos do romantismo, porém os impregna de um discurso
irbnico. Para finalizar, a insignia dada ao amor é transferida para um
simbolismo mais significativo: a partir do final tragico do romance de
Fanny e José Augusto, é sugerida a efetivacdo da fertilidade criativa de
Camilo Castelo Branco, pois “depois da morte de Fanny e José Augusto,
comegou o tempo mais fecundo do escritor (Camilo)” (BESSA-LUIS,
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1979, p. 226). A literatura aqui se firma como o fendmeno que realmente
interessa, numa posicao de supremacia sob qualquer outro aspecto.

4. A adaptacéo

Quando falamos em adaptacdo, devemos considerar que uma re-
criagdo ndo implica necessariamente na fiel representacdo de todas as
formas e significados da obra literaria, conduzindo a uma nova roupagem
interpretativa que tem suas proprias caracteristicas e nuancas. Ao analisar
0 processo de dialogo entre a linguagem escrita e a linguagem imagética,
devemos imprimir um olhar criterioso sobre o argumento, que transita
entre o texto e o filme.

Considerando que qualquer processo de traducdo que utiliza uma
nova linguagem resulta em um texto completamente independente do
primeiro, é inevitavel que nessa tradugdo a obra sofra supressdes e acrés-
cimos, gerando um novo objeto. Na transposi¢do de um texto verbal para
um texto imagético, o autor reconhece a impossibilidade de uma tradugéo
fiel e se utiliza de uma estratégia propria para conduzir a adaptacdo, de
forma a atingir seus objetivos para com sua obra e para com seu publico
espectador. Essa nova obra que surge ndo necessariamente perde em qua-
lidade para sua antecessora, apenas adquire uma nova identidade que
passa a lhe conferir autonomia junto ao publico.

A utilizacdo de obras literarias como inspiracdo para a criacdo de
obras filmicas se tornou, através da historia do cinema, uma pratica usu-
al, pois a literatura ¢ uma fonte rica e fértil de possibilidades de criagéo.
Diversos fatores obrigam o cineasta a uma sele¢do de elementos que se-
rdo privilegiados em sua obra. Questdes como: custos financeiros, condi-
¢des de trabalho, objetivo da obra e publico-alvo, determinam as escolhas
do realizador na execucdo do seu trabalho.

Manoel de Oliveira é um cineasta que possui uma forte tendéncia
em realizar adaptaces, tendo trabalhado com diversas obras de Agustina
Bessa-Luis. Sua obra Francisca é uma adaptacdo que mantém as caracte-
risticas principais do romance, cujos recursos utilizados visam a conser-
vacgdo, no texto cinematografico, da riqueza literaria da obra geradora.
Ele se apropria do livro Fanny Owen quase na integra, reproduzindo seus
didlogos, suas descricdes e paisagens, transformando a linguagem do ro-
mance em linguagem cinematografica. Neste sentido, o romance quase
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ndo perde sua histdria, apenas adquire, com a adaptagdo, uma nova esté-
tica condizente com o suporte filmico.

5. Francisca — a obra cinematografica

Em Francisca ndo temos a utilizac8o da voz-off do narrador, pois
Oliveira se vale das legendas como recurso de narracdo, tornando-a ima-
gética. O filme apresenta-se como um romance-imagem. Oliveira utiliza
as legendas como recurso conector das sequéncias, privilegiando o que
no6s poderiamos intitular de “a imagem da palavra” como elemento im-
portante dentro do proéprio filme. Articulando com outros elementos sim-
bolicos, como cor, jogo, movimento, musicalidade e teatralidade, ele cria
um painel de nicleos autbnomos que formam a narrativa. Segundo Cruz,
podemos apontar duas caracteristicas importantes em Oliveira:

Primeiro, ele usa os romances quase como uma Ultima versdo do argu-
mento ou como uma versdo bruta do primeiro tratamento do roteiro e, segun-
do, diferentemente do que se fez no inicio da pratica cinematogréfica, o teatro

filmado, podemos, assim, dizer que ele faz o livro filmado. (CRUZ, 2004, p.
188)

Sendo assim, a maioria das cenas sdo representacdes estruturadas
a partir dos dialogos do romance de Agustina, que sdo apresentados qua-
se na sua totalidade, tomando uma forma teatral, onde os atores perma-
necem voltados para a caAmera.

5.1. Literatura x teatro x cinema

Quando pensamos em arte, verificamos a existéncia de diversos
tipos de linguagem e de obras artisticas de caracteristicas distintas, ge-
rando uma gama de possibilidades que resultam em trabalhos que tém
como objetivo principal agradar ao publico. Além da literatura, Manoel
de Oliveira também se vale do teatro, presenga forte em suas produgoes,
como fonte de inspiragdo. Ele acredita que “o cinema ndo existe, que o
que existe é o teatro e que o cinema é um processo de fixacao audiovisual
do teatro”. (BAECQUE & PARSI, 1999, p. 100)

Observamos que a atuagdo teatral em Francisca se da como forma
de estabelecer mais forca a palavra e mais destaque ao dramatico, com a
utilizacdo de recursos provenientes da atuacdo teatral. O distanciamento
do elenco, os cenarios, os posicionamentos em cena e a entonagdo das
vozes dos atores sdo elementos de construgfes cénicas delineados por
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Oliveira. Em suas palavras, “O teatro € a sintese de todas as artes. O ci-
nema recebeu esta heranca e, pelas suas possibilidades, enriqueceu-a. O
sentido que dou ao teatro no cinema é o de representacdo da vida. Gragas
ao cinema, tudo pode ser representado” (BAECQUE & PARSI, 1999, p.
70). Sendo assim, o cineasta procura imprimir personalidade aos seus
trabalhos, com o desejo de, conforme Baecque & Parsi,

sublinhar o poder que uma arte tem sobre outra, e fixar um registro impossivel
no teatro e que constitui a forca especifica do cinema. Recriar uma arte viva e
material, como € o teatro, noutra, que e a Ultima das artes, imaterial e fantas-
magdrica; sugere a aparéncia do real, no registro onirico, é o ponto de concre-
tizacéo de todas as artes. (BAECQUE & PARSI, 1999, p. 81)

O filme apresenta os espacos cénicos do romance, que servem
como cenario para a apresentacdo da personagem principal, Fanny, que,
muitas vezes, representa para o publico como se estivesse no teatro. “A
personagem que da nome ao romance é enquadrada em cenas verdadei-
ramente cinematograficas, nesses espagos”. (ALVES, 2012, p. 147)

Em Francisca temos poucas vozes off, outra forma de focar na pa-
lavra como elemento de destaque através da forca das atuagdes. Os ele-
mentos cénicos criam um distanciamento entre as personagens e o publi-
co, pois o ator fala diretamente para o espectador. No filme eles atuam
para a cAmera, muitas vezes imoveis e algumas vezes congelando no
término das falas, convidando o espectador a “entrar” na cena. Conforme
Cruz:

Ha alguns elementos que aproximam o cinema de Oliveira do teatro: os
planos longos, a postura dos atores e a sua posi¢do sempre de frente para a
camera — eles estdo sempre a interpretar para ela, para nés; e, por fim, o des-
prezo pelos detalhes, pelo plano préximo, pelo close-up. (CRUZ, 2004, p.
194)

O roteiro apresenta 0 mesmo didlogo elaborado de Agustina, as-
sociado a rigorosa énfase dos gestos dos atores, a auséncia de closes,
planos longos com a cdmera parada e outros elementos que possibilitam
a traducgdo do texto em imagens e sons que impressionem o espectador.
Maria Theresa Abelha Alves confirma a proximidade do filme com o tea-
tro:

E, portanto, com essa ideia de teatro que s&o compostas e se veem as ce-
nas que constituem o filme, sempre em planos longos, sem os movimentos de
camara e sem os recursos de montagem, criando-se assim verdadeiros quadros
para o dialogo das personagens. Manoel de Oliveira assume categoricamente a
teatralidade que tdo bem sabe instrumentalizar. Os quadros que se formam séo
como os cendrios de um espetaculo teatral, onde os atores declamam as falas
que séo do romance de Agustina Bessa-Luis. A teatralizacdo das cenas e a es-
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tética do quadro, inerentes uma a outra, sd0 sempre intencionais, objetivando
ratificar a artificialidade de toda arte, mesmo quando o assunto de que nutre é
uma histéria veridica, como o é a histéria de Francisca. (ALVES, 2012, p.
199)

Na fala de Maria Theresa, confirmamos que ndo s o teatro serve
de recurso para Oliveira, mas também uma outra forma de arte: a pintura.
Temos a ideia de que, ao enquadrar a cena, devido ao seu carater estatico,
estamos diante de uma pintura. Também temos a mesma impressdo
quando estamos diante de cenas vistas através de janelas, onde o cineasta
se vale do jogo entre o claro e o escuro para colocar a paisagem na janela
como um quadro vivo. E o proprio Oliveira declara essa intencao: “Eu ti-
nha querido fazer quadros vivos, sem movimentar, com o barulho dos
passaros no jardim e os passos de alguém que anda, € tudo. Esta referén-
cia a pintura é um procedimento frutifero”. (ALVES, 2012, p. 197)

Assim, a estética oliveiriana coloca em segundo plano a riqueza
de detalhes do romance de Agustina com uma desvalorizagdo dos ni-
cleos isolados, para privilegiar os planos longos e de conjunto, sem quase
nenhum movimento da camera, com a presenca de cenarios e paisagens
estaticas. Segundo Deleuze, numa condi¢do em que “a situagdo Otica ou a
descrigdo visual substituem a a¢do motora”. (DELEUZE, 1990, p. 16)

5.2. Repeticdes

Logo no inicio do filme, temos a cena de Josefa, cunhada de
Fanny Owen, lendo a carta de pésames de D. Maria Rita Owen, mée de
Fanny, prenunciando o carater tragico da obra. Nesta cena observamos
um recurso interessante de Oliveira, que sera utilizado em outras passa-
gens do filme: a repeticdo. A carta é lida duas vezes em off, por duas vo-
zes distintas, a primeira de quem a escreveu, e a segunda de quem a rece-
beu.

Ao longo do filme, esse recurso é utilizado, pois Oliveira usa a
repeticdo com o objetivo de dar énfase ao que considera importante. A
sequéncia do baile de mascaras apresenta peculiaridades que saltam aos
olhos do publico. Num poderoso jogo de cAmera, o cineasta se comunica
com o espectador numa representacdo teatral, estabelecendo as relagdes
dos protagonistas. Os personagens estdo posicionados da seguinte forma:

Primeiro plano: Camilo e Fanny — conversam sobre José Augusto.

Segundo plano: José Augusto e Maria
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E na sequéncia, o dialogo se desenrola:

Camilo tenta advertir Fanny sobre José Augusto declarando-o
“um homem sem alma”.

Fanny: “A alma ndo ¢ uma cadeira que se oferece a uma visita. A
alma é...”

Camilo: “Ehm?”
Fanny: “A alma é um vicio".
Camilo: “Um vicio?”

Fanny: “N&o me tratais como uma ignorante. Pode-se ser inocente
sem ser ignorante".

H& um deslocamento da cadmera para a direita, mostrando os con-
vidados dangando; em off continua a conversa entre Camilo e Fanny.

Camilo: “Meu Deus! Posso ler no seu rosto curiosidade, compai-
x&do, amor proprio ofendido, tudo o que resulta dum amor funesto”.

Fanny: “Funesto?”

Neste momento a misica cessa, todos param de dancar e a camera
em travellings volta a mostrar Camilo e Fanny, e entdo se da a repeticdo
do didlogo.

Esta cena emblematica dd margem a uma polémica que sugere o
enigma da alma, com a afirmag¢do de Fanny de que a alma ¢ um vicio. “O
filme vai radicalizar esse vicio, vicio do amor que vai destruindo a alma
até o nada”. (ALVES, 2012, p. 201)

O critico Eduardo Prado Coelho, sobre o tema, “observa que a
protagonista, tanto no romance, como no filme, € [...] primeiro, desalma-
da pela futilidade e insignificancia da sua presenga. E, depois, desalmada,
pela sublime exaltagdo com que o desejo nela se diz para além do confor-
to precario dos prazeres” (ALVES, 2012, p. 201). Ja outro critico, Bé-
nard da Costa, acredita que esse vicio ¢ similar ao do cinema. “A alma ¢é
0 cinema, 0 que ndo existe. O vicio”. (ALVES, 2012, p. 202)

Percebemos aqui que a intencdo de Manoel de Oliveira em dar én-
fase as cenas, criando as repeti¢Bes é alcancada, pois elas ddo lugar a di-
versas indagagdes quanto a importancia da cena, ao conteido do dialogo
e a suas possiveis interpretagdes. Outras cenas nas quais acontecem as
repeticdes: na primeira, Fanny recita um poema em inglés diante de José
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Augusto, Camilo e Maria, em sua casa; em outra, José Augusto entra,
montado no cavalo, na casa de Camilo.

5.3. Acréscimos e supressoes

Vimos anteriormente que a adaptacdo implica diretamente no
acréscimo e na supressdo de elementos que dardo corpo ao novo produto,
neste caso, o filme. Apesar de Oliveira manter quase na integra as cenas
criadas por Agustina, ele executa algumas supressdes. Estas tém como
objetivo concentrar a diegese através de uma condensacdo de eventos que
o0 realizador ndo considera relevante. Alguns personagens que Agustina
dedica um espaco sdo ignorados por Manuel, ou sofrem reducéo signifi-
cativa: o coronel Owen, a freira Isabel e Ana Placido simplesmente nao
existem no filme. Maria aparece apenas no inicio, ao contrario do roman-
ce, onde tem uma presenca mais marcante. Ha alguns eventos omitidos
por Oliveira, como: a vida do feitor e sua esposa Judite, o filho do feitor
Vicente; a criada Luisa; o interesse de Camilo pela freira Isabel e a exis-
téncia de sua filha. No romance Agustina procura contextualizar melhor
a atitude dos protagonistas, dando maiores esclarecimentos ao leitor, en-
quanto Oliveira prefere deixar alguns aspectos em suspense para que 0
espectador tire suas préprias conclusdes.

Certamente, ao fazer uma adaptacdo de um romance para o cine-
ma, € normal que esses ajustes acontecam. Da mesma forma que é uma
tarefa ardua escolher os episodios que serdo suprimidos, é complicado
estabelecer os acréscimos, que tém como objetivo principal aumentar o
valor dramatico das cenas, dar mais credibilidade e beleza ao filme. Con-
forme o proprio Manoel de Oliveira, “ha pequenos pormenores [...] que
surgem no momento da rodagem. [Pois] quando se escreve a planifica-
¢do, ndo se dispde da cdmara” (BAECQUE & PARSI, 1999, p. 79). To-
memos como exemplo o episddio do espancamento da mulher do feitor,
Judite, contado pela autora sob a perspectiva de Camilo, dando ao leitor a
concepcdo que Camilo tem de José Augusto e formando, também para o
leitor, a personalidade de José Augusto:

Mas uma tarde Camilo foi surpreendido por uns brados angustiosos, e Vi-
cente entrou-lhe no quarto, palido a tremer. — Acuda a minha méae que ele que-
re-a matar — disse. E quis arrasta-lo para fora da porta. Camilo resistiu, depois
seguiu 0 mogo, que se langara numa corrida sem insistir a demové-lo. No pa-
tio deparou com uma cena estranha. O feitor espancava Judite; ela tinha um

grande lanho no sobrolho e jorrava sangue. Tentava compor as saias que esta-
vam levantadas até os joelhos, e esse pudor frio dava-lhe uma expresséo
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amarga donde a dor se excluia. Nitidamente tinha um braco ferido; o Marques
descarregava nele uma pancada seca com um banco de cozinha, Camilo viu
José Augusto, que estava bem no centro da porta da capela e que parecia pron-
to a intervir. Mas néo fez nada. Ficou ali uns instantes, como se presenciasse
uma simples bulha de cées, e depois desceu dois degraus de pedra e dirigiu-se
para as traseiras da casa, onde se encontrava o cavalo ja arredo e pronto para
ele montar. Vicente foi atrds dele; corria de maneira quase rasteira, como um
animal que alcanca uma presa, e pegou-lhe na mao com forga. José Augusto
voltou-se, e os olhos dele ndo denunciaram qualquer inspiracdo para socorrer
ou punir. De repente o rapaz deu-lhe uma dentada, e fugiu. (BESSA-LUIS,
1979, p. 33)

No filme, a cena do espancamento é introduzida pela legenda: “O
caseiro teve uma alteracdo com a mulher” e entdo se desenrola a cena: o
caseiro bate na mulher, um rapazinho pede socorro a Camilo, que sai da
casa seguido de José Augusto. Os trés assistem o espancamento e néo in-
terferem. O rapaz morde a mdo de José Augusto e sai correndo. Desta
forma, observamos que Oliveira também pretende enfatizar as caracteris-
ticas psicoldgicas e comportamentais, assim como Agustina Bessa-Luis,
através da construcdo dos conflitos e da interacdo dos personagens. Con-
tudo, apesar de muitas omissdes, 0s nlcleos relevantes do romance estdo
devidamente apresentados, mesmo que apenas sugeridos, na diegese do
filme. Na transposicdo, Oliveira desenvolveu uma selecdo criteriosa dos
enunciados de Fanny Owen, porém manteve-se fiel aos trechos escolhi-
dos.

Utilizando de mecanismos como teatralidade, lentiddo da agdo,
estaticidade da cAmera e extensdo da pelicula (266 mm), procurou con-
densar da maneira mais objetiva e clara possivel, as peculiaridades do
texto de Agustina. Além de destacar o texto literario como “livro-
imagem”, Oliveira procura explorar o efeito sonoro do cinema, através de
didlogos apresentados com entonacdo neutra, estabelecendo uma énfase
na linguagem verbal. Na sequéncia em que Camilo e Marcelino de Matos
estdo na plateia do concerto, filmados em primeiro plano, falam de José
Augusto em voz alta, enquanto a orquestra ensaia. Os aplausos coinci-
dem com a conclusdo da fala de Camilo. A orquestra inicia o concerto,
mas a camera permanece fixa em Camilo e Marcelino em primeiro plano.
Manoel de Oliveira desenvolve a cena de forma sincronizada, coorde-
nando as palavras, a musica e 0s outros sons, formando um contexto sig-
nificativo do conjunto na exploracédo perfeita da sequéncia.
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6. Consideracdes finais

O romance Fanny Owen alcanca seu objetivo de, através da abor-
dagem romantica do amor tragico, retratar uma época onde os fatos histé-
ricos e os costumes da sociedade do Porto sdo fios condutores das maze-
las individuais de cada personagem. O filme Francisca ndo tem conota-
¢ao diferente. Ambos se apropriam de fatos histéricos para desenvolver o
mesmo tema, porém nao devemos deixar de apontar que se tratam de
obras distintas. Mantendo a autonomia, cada obra apresenta peculiarida-
des inerentes aos seus realizadores, que tiveram a liberdade de executar
seu trabalho como Ihes conviesse. Talvez esse seja 0 segredo da parceria
de Agustina e Oliveira. Ao afirmar a sua identificagdo com o texto agus-
tiniano, € o proprio cineasta que esclarece: “Do que gosto no meu traba-
lho com ela é que é absolutamente livre. Ela escreve com plena liberdade
um livro, mesmo que seja a partir de uma sugestdo minha, e eu faco o
filme com inteira liberdade”. (BELLO, 2002, p. 275)

As duas obras conservam seu carater documental, e, a0 mesmo
tempo, seu carater evasivo, pois as mesmas questdes apresentadas por
Agustina persistem no filme. Mas essa é uma marca agustiniana: ndo ha
respostas prontas, nem conclusdes fechadas em seus romances. Seguindo
a mesma linha, Manoel manteve o ar de mistério que leva o espectador a
indagar sobre 0s enigmas da existéncia humana.

O cineasta desenvolveu o roteiro em apenas um més, apesar da
complexidade atribuida as obras de Agustina, 0 que revela a intimidade
que ele tem com tais obras, além de evidenciar sua competéncia como ro-
teirista e o espirito de colaboracdo que existe entre ambos.

Sendo um fervoroso adepto de adaptacOes da literatura e de pecas
teatrais, podemos aponta-lo como “um cineasta das palavras” (CRUZ,
2004, p. 188). Cruz completa: “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 diélogos teatrais, tor-
nam-se cinematograficas”. (CRUZ, 2004, p. 195)

Portanto, a relacdo de Agustina Bessa-Luis e Manoel de Oliveira
resulta em uma parceria perfeita, pois o clima de colaboracdo e respeito
pela liberdade criativa ndo s6 torna possivel criacGes auténticas, como
também possibilita a harmoniosa coexisténcia de tais obras.
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