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RESUMO

O texto que se segue constitui 0 guido do médulo de cinema literario pensado para
ser lecionado, na Universidade do Algarve (Faro, Portugal), ao Curso de Verao de
Portugués Lingua Estrangeira. Os filmes escolhidos sdo: um do final dos anos 40 do
século XX (momento de grande desenvolvimento da cinematografia portuguesa) e
dois dos inicios do século XXI (2004 e 2017), etapas temporalmente muito distantes
uma da outra, como se constata, e, como se vera para todos eles, com linguagens
cinematograficas muito distintas. Nos dois ultimos casos, aborda-se, primeiramente,
as obras literdrias nos seus contextos epocais e, em seguida, a respetiva
transposicao para o cinema.

Palavras-chave: literatura, cinema, adaptacao-recriacdo, Camdes, Peregrinacédo, A
Costa dos Murmaurios.

ABSTRACT

The following text is the outline for the literary cinema module designed to be taught
at the University of Algarve (Faro, Portugal), to the Portuguese Foreign Language
Summer Course. The films chosen are: one from the end of the 40s of the 20th
century (a moment of great development of Portuguese cinematography) and two
from the beginning of the 21st century (2004 and 2017), temporally very distant
stages from each other, as it turns out, and, as will be seen for all of them, with very
different cinematographic languages. In the last two cases, firstly, literary works in
their epochal contexts are addressed, and then their respective transposition to
cinema.

Keywords: literature, cinema, adaptation-recreation, Camdes, Peregrinacdo, A
Costa dos Murmurios.
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Integrado no Curso de Verdo de Portugués Lingua Estrangeira, oferecido

aos estudantes estrangeiros, o Mddulo de Cinema d& a conhecer trés filmes
portugueses baseados em figuras e obras literarias, através, antes de mais, dos
seus respetivos visionamentos e, posteriormente, através da abordagem de andlise
e reflexdo que acerca deles se fazem. O texto que se segue constitui o guido desse
moédulo de cinema literario, destinado a esse publico especifico. Os filmes
escolhidos sdo: um do final dos anos 40 do século XX (momento de grande
desenvolvimento da cinematografia portuguesa) e dois dos inicios do século XXI
(2004 e 2017), etapas temporalmente muito distantes uma da outra, como se
constata, e, como se vera para todos eles, com linguagens cinematogréaficas muito
distintas. Nos dois ultimos casos, aborda-se, primeiramente, as obras literarias nos

seus contextos epocais e, em seguida, a respetiva transposicéo para o cinema.

O FILME CAMOES

O primeiro € o filme intitulado Cam&es e com o subtitulo extraido do incipit
do célebre soneto do Poeta quinhentista, Erros meus, ma fortuna, amor ardente,
obra realizada, em 1946, por José Julio Marques Leitdo de Barros (1896-1967).
Leitdo de Barros é, de facto, um dos grandes nomes que se destacam num periodo
de forte dinamismo e expansédo do cinema portugués, apos o aparecimento do filme
Severa (1931) que introduz o filme sonoro na cinematografia portuguesa — referimo-
nos as décadas de trinta e quarenta, dominadas por um cinema que se pretende
veiculo de uma certa concecdo da cultura popular defendida pelos responsaveis
politicos de entdo, ou seja, um cinema feito para divertir e para instruir em termos
ideoldgico-politicos e histdrico-culturais, de acordo com os valores e a estética do

regime do Estado Novo.?2 Como refere Carla Patricia Silva Ribeiro®, tal dinamismo do

2 Carla Patricia Silva Ribeiro. O “heréico cinema portugués”: 1930-1950, Histéria. Revista da FLUP:
Porto, IV Série, vol. 1 - 2011, pp. 214.
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cinema deste periodo ndo impede a partir dos finais dos anos 30 o seu confinamento

em dois géneros cinematograficos predominantes — a comédia (ilustrada com o
exemplo de Aldeia da Roupa Branca de Chianca de Garcia de 1938), de pendor
revisteiro, e o histérico-literario, de pendor melodramatico, como é o caso de Bocage
(1936), Inés de Castro (1945) e Camdes (1946) de Leitdo de Barros e Amor de
Perdicao (1943) e Frei Luis de Sousa (1950) de Lopes Ribeiro.

Regressemos ao filme Camdes de Leitdo de Barros, cuja designacao original
era Camoes, o Trinca-Fortes, um projeto dedicado a memadria de Afonso Lopes
Vieira, que falecera no ano da estreia no S&o Luis, em Lisboa (23 de setembro de
1946), projeto esse que suscitou o vivo entusiasmo da critica da época, apesar da
dececdo da rentabilidade comercial. Foi considerado de interesse nacional por
Salazar, tendo sido premiado pelo SNI — Secretariado Nacional de Informacéo (que
também atribuiu prémios aos atores) e tendo sido ainda o primeiro filme portugués a
ser selecionado para o Festival de Cannes (ai exibido sem legendas e com a
presenca de um tradutor-apresentador).

Com um décors exuberante (cenarios, guarda-roupa) e um elenco numeroso
em gue se destacam atores apreciados pelo publico a desempenhar papéis de
relevo histérico e da acdo (Antonio Vilar — Luis de Camdes; José Amaro — D. Manuel
de Portugal; Igrejas Caeiro — André Falcao de Resende; Paiva Raposo — Pero de
Andrade Caminha; Leonor Maia — Leonor; Idalina Guimaraes — Inés; Vasco Santana
— Mal-Cozinhado; Eunice Muioz — Beatriz da Silva; Carmen Dolores — Catarina de
Ataide e Natércia; Joao Villaret — D. Joao lIll), estamos perante aquilo que se poderia
considerar uma obra hollywoodesca a maneira portuguesa. Nao se trata de uma
adaptacdo ao cinema de uma qualquer obra camoniana, mas antes uma leitura

cinematografica da vida e obra do Vate quinhentista feita a luz do aparelho

8 Idem. Ibidem. pp. 214-215.
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ideolégico do poder de entdo, ou seja, do regime do Estado Novo, que transpde para

a grande tela esse grande simbolo e mito das letras portuguesas que é Luis Vaz de
Camdes. Dessa mitomania fardo parte outras figuras da histéria nacional como é o
caso de Inés de Castro, Frei Luis de Sousa, Camilo, Bocage. De facto, € dessa
construcdo biografica que estamos a falar, comecando com 0s supostos tempos da
irreveréncia de estudante em Coimbra, passando pelos tempos dos amores
desafortunados, de guerreiro no norte de Africa ou dos tempos do Oriente, a gléria
da gesta cantada no Poema triunfalmente apresentado, em Sintra, ao rei D,
Sebastido, até, finalmente, aos tempos derradeiros e negros de miséria e declinio
pessoais a par dos tempos do fim de uma faustosa época renascentista e de toda
uma grandiosa época imperial portuguesa, bem como da iminente perda da
independéncia patria decorrente do desastre de Alcacer-Quibir. Todos estes quadros
da vida de Camdes vao sendo acompanhados por citacGes diretas da obra literaria
do poeta, nomeadamente trechos de textos da poesia lirica* (nunca publicada em
vida do autor, como é sabido), da epopeia Os Lusiadas (obra publicada em 1572)° e
por referéncias genéricas a obra dramatica®, conseguindo, como refere Maria do

Rosario Lupi Bello, “(...) manter um ritmo narrativo bem articulado e eficiente, do

4 A referéncia, no subtitulo do filme, ao incipit do soneto “Erros meus, ma fortuna, amor ardente/...”;
no filme, a referéncia as cantigas cujos motes sdo “Nado sei se me engana Helena,/ se Maria, se
Joana/nao sei qual delas me engana”, “Descalga vai para a fonte/Leanor pela verdura;/ vai fermosa e
nao segura”’, “Verdes sdo os campos/ de cdr do limao; assi sdo os olhos/do meu coragdo.”, “Perdigao
perdeu a pena,/nao ha mal que Ihe ndo venha”; aos sonetos “Esta o lascivo e doce passarinho/...”,
“Amor é fogo que arde sem se ver/...”, “Aquela triste e leda madrugada/...”; ao mote “A dor que a
minha alma sente/ ndo na sente toda a gente” das voltas “Que estranho caso de amor/...” (extra-
céanone), sob a forma de um fado.

5 Da epopeia Os Lusiadas ouvem-se as primeiras oitavas em voz off, quando a personagem Camdes
passa pela galeria das tapecarias que falam da histéria de Portugal, e ouvem-se ainda as palavras
dos versos quase finais poema — “No mais, Musa, no mais, que a Lira tenho/...” — quando a
personagem Camdes faz a suposta leitura d’'Os Lusiadas ao rei D. Sebastido, em Sintra.

6 Ao Auto dos Anfitrides e ao Auto de El-Rei Seleuco.
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ponto de vista dramaturgico.”” Ainda segundo esta mesma autora, “(...) o filme incide

sobretudo na glorificagdo patridtica do povo representado na epopeia de Os
Lusiadas e identificado com a grandeza do seu autor, dando assim voz a exaltacao

da Histéria de Portugal.”

PEREGRINACAO: DO LIVRO AO FILME

Na obra Peregrinacdo de Ferndo Mendes Pinto (1509/11?-1583), redigida
entre 1569/70 e 1578/80, na sua quinta do Pragal (Almada), recriam-se, em termos
pretensamente autobiograficos, as experiéncias e aventuras do narrador e
personagem Ferndo Mendes Pinto, decorridas entre 1537 (ou anteriormente, uma
vez que a narrativa comeca pelo periodo anterior & partida para a india) e 1558.

Como muitos outros portugueses da época, Ferndo Mendes Pinto partiu
para o Oriente em busca de uma vida melhor. Enquanto sujeito deambulante /
peregrino, vagueou pela geografia confusa dos confins da Asia e Extremo Oriente
(isto é, para além do indico, para além do controlo politico-administrativo, ideoldgico-
religioso e comercial portugués), durante 21 anos, numa vertiginosa aventura da
roda da fortuna em que desempenhara os papéis que o Destino |lhe reservou,
atirando-o sucessiva e interminavelmente da euforia para a disforia e de novo para a
euforia..., e pondo-o em contacto com diferentes povos, culturas, religibes e
geografias naturais, de cujos exotismos darad conta. Esta longa, conturbada e
marcante experiéncia de vida fa-lo-a relativizar verdades absolutas (por exemplo, em
termos ideologico-religiosos), fa-lo-a perceber as contradicdes entre as palavras e as
acOes, tornando-o cético quanto a natureza dos homens e de instituicbes, embora

nunca deixe de se sentir portugués e cristdo. Na verdade, ao contrario de alguns

7 Maria do Rosério Lupi Bello. Camdes e o Cinema. In: Aguiar e Silva, Vitor Manuel de (org.).
Dicionério de Luis de Cam@es. Lisboa: Editorial Caminho, 2011, p. 126.
8 Idem. Ibidem. p. 126.
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transfrontiermen portugueses que por la ficaram, cortando os lagcos com a sua

identidade original, Ferndo Mendes Pinto regressa a Portugal, onde se reintegrara
como bom cristdo-catdlico (irm&o da Misericérdia), onde casara, tera filhos e
escrevera a sua “‘rude e tosca escritura” que por herancga deixara a sua prole, mas
que também legara aos leitores, coevos e vindouros.

Terminada, pois, a aventura vivida, comegard a aventura da escrita e da
ventura do seu texto, publicado 31 anos ap6s a sua morte, isto €, em 1614, na
oficina de impressdo de Pedro Crasbeeck® (no filme de Botelho, representado pelo
ator Alexander David). Ainda manuscrito, o seu texto foi conhecido de um circulo
restrito proximo do autor e € provavel (mas ndo seguro) ter sido objeto de algumas
alteracdes antes de ser, finalmente, publicado. O titulo descritivo completo e a
organizacdo em capitulos, por exemplo, poderdo ter sido da responsabilidade de
Francisco de Andrade (tal como FMP, irmdo da Misericordia). Apés a sua
publicacdo, em 1614, a obra tornou-se aquilo que hoje designariamos como um
best-seller, enquanto incontornavel relato sobre o longinquo e exético Extremo
Oriente, conhecendo sucessivas traducdes para algumas das principais linguas
europeias, logo a partir do século XVII: Francisco de Herrera Maldonado, Historia
Oriental de las Peregrinaciones de Fernan Mendez Pinto, Madrid, 1620; Bernard
Figuier, Les Voyages Advantureux de Fernand Mendez Pinto, Paris, 1628; Jan
Hendrik Glazemaker, De Wonderlyke Reizen van Fernando Mendez Pinto,
Amesterddo, 1652; Henry Cogan, The Voyages and Adventures of Fernand Mendez
Pinto, Londres, 1653; An6nimo (ou Henrich Boom e Dietrich Boom?), Die
wunderliche Reisen Ferdinandi Mendez Pinto, Amesterdao, 1671.

Quanto a natureza da escrita / linguagem de Ferndo Mendes Pinto, importa

sublinhar que, nela(s), a regra aristotélica da distingado entre “histéria” (cronica) —

9 Cf. Peregrinacam de Fernam Mendez Pinto. Edigao fac-simile da edigdo de 1614. Castoliva Editora
Limitada: Maia, 1995.
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registo do que aconteceu — e “literatura” (poesia) — registo do que poderia ter

acontecido —, ou seja, da distingdo entre verdade factual e verosimilhanca, ndo se
pode aplicar, uma vez que na Peregrinacdo nem tudo € verdade, nem tudo é
“‘mentira”, mas tragar uma fronteira clara entre a verdade factual / acontecimental e a
construcdo da memdria ou mesmo a imaginacao criadora ndo se nos afigura uma
tarefa com inteiro sucesso. Hoje, ndo temos duvidas em identificar o texto de
Mendes Pinto como texto literario, mas esquecemos que o conceito de literatura ou
o de escritor sdo relativamente recentes, em termos historicos. No tempo em que foi
escrito ou em que foi publicado, ndo podemos dizer que tal texto se insira no nacleo
duro dos codigos estético-literarios (em que predominam as poéticas classicas);
situar-se-ia, quando muito, no limite das suas margens, a pender mais para o lado
do relato de viagem, isto &, para o lado do registo documental acerca das coisas do
Oriente. Contudo, a suspeicdo acerca da sua credibilidade (ou a suspenséo da
credulidade) instala-se muito cedo neste texto, que vivera, durante varios séculos,
esse paradoxo de ser interpretado como documento ao qual ndo se pode dar inteiro
crédito. Independentemente de esse seu lado aventureiro e de escrita construida (a
sua deficiéncia, para certo tipo de leitores) poderem ter contribuido, ao longo dos
tempos, para a formagédo de um gosto pela narrativa de entretenimento e de efeito
exa@tico, entre outro tipo de leitores, a verdade, € que sera, fundamentalmente, com o
século XX que a narrativa de Mendes Pinto sera definitivamente lida / interpretada
como obra literaria. Luciana Stegagno Picchiol® |é-a como antipoema, como
narrativa fantastica e picara, escrita na primeira pessoa do anti-herdi individuo. Ao
longo do século XX, o texto contara com diferentes e, por vezes, desencontradas e
incompativeis interpretacfes (ex.. Jaime Cortesdo; Eduardo Lourenco; Rebecca

Catz; Anibal Pinto de Castro; Aquilino Ribeiro; Anténio José Saraiva; etc.). A

10 Cf. L. S. Picchio. Editoriale. Quaderni Portoghesi, n°® 4, Pisa, 1978, pp. 9-14.
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complexidade do texto justifica tal disparidade hermenéutica; alguns desses pontos

de vista sdo incompativeis, outros, podem ser compatibilizados mediante certos
ajustamentos, tendo sempre em conta o necessario e desejavel equilibrio entre o
incontornavel presente do intérprete e o igualmente incontornavel contexto epocal da
obra. A complexidade desta obriga-nos a l|é-la com algum cuidado: embora a
vertente documental possa ser importante, isso ndo faz dela uma obra documental;
embora o0 elemento picaro possa estar presente, isso ndo faz dela uma obra picara;
embora o efeito de fantasia seja criado pelo trabalho sobre a linguagem (exotismo;
monstruoso), isso ndo faz dela uma obra “fantastica”; a critica aos desvarios do
império do Oriente ou aos reprovaveis desvios das boas praticas cristds ndo faz
desta narrativa uma condenacdo do império ou do cristianismo-catolicismo; um
afloramento, no texto, da questdo religiosa / espiritual ndo faz dele um texto de
natureza religiosa / espiritual.

Ha muito que se aguardava uma versao cinematografica da obra de Fernéo
Mendes Pinto que tivesse a assinatura de um realizador conceituado e que fosse
posta a circular nos circuitos nacionais da cinematografia comercial. Tal falta / falha
foi, finalmente, colmatada, a 1 de novembro de 2017, com a estreia nacional, nas
salas de cinema, da pelicula com o mesmo titulo do célebre livro de viagens de
Ferndo Mendes — Peregrinacdo — do realizador portugués Jodo Botelho, o qual — é
justo recordar-se — nos tem vindo a disponibilizar um ja diversificado conjunto de
adaptacdes ao grande ecrd de obras de autores do canone literario portugués
(Almeida Garrett'!; Eca de Queiroz'?; Fernando Pessoa / Mario de Sa-Carneiro's;
Bernardo Soares / Fernando Pessoa'#; Agustina Bessa-Luis'®). Produzido pela Ar de

11 Quem és tu? (2001) — adaptacédo de Frei Luis de Sousa de Almeida Garrett.

12 Os Maias (2015) — adaptacdo do romance homénimo de Eca de Queiroz.

13 Conversa Acabada (1981) — didlogo entre Pessoa e Sa-Carneiro

4 O Filme do Desassossego (2010) — adaptacdo do Livro do Desassossego de Bernardo
Soares/Fernando Pessoa.
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Filmes, por Alexandre Oliveira, o filme tem uma duragédo de 1 hora e 48 minutos e

surge classificado como género de aventura para um publico a partir dos 12 anos.
Conta com um variado elenco, de que se destacam os atores Claudio da Silva (no
duplo papel de Ferndo Mendes Pinto e de Antonio de Faria; Martim Barbeiro
representa FMP enquanto jovem), Cassiano Carneiro (como intérprete malaio),
Pedro Inés (como Cristovao Borralho), Jani Zhao (no papel da chinesa Meng),
Catarina Wallenstein (como D. Maria Correia de Brito), com a participacdo especial
de Rui Morisson e Luis Lima Barreto, com dois grupos corais que deram voz as
adaptacdes que Luis Braganca Gil e Daniel Bernardes fizeram de conhecidas pecas
musicais de Fausto, com um trabalho de fotografia de Luis Branquinho, e, de resto,
com uma numerosa equipa técnica.

Antes de mais, convém relembrar que toda a adaptacao implica uma leitura /
interpretacdo do texto de partida, neste caso da narrativa de F. Mendes Pinto
entendida como sistema semidtico de segundo grau, que condicionard a significacdo
do texto de chegada, neste caso a obra cinematografica e filmica do realizador
portugués, entendida como um outro sistema semidtico caracterizado por um
diferente conjunto de regras codificadoras. E sabido haver entre Literatura e Cinema
uma O6bvia relacdo de proximidade: ambas sdo artes temporais, ambas contam
historias (embora saibamos bem que nem toda a literatura e nem todo o cinema
assim se caracterizem).

Esta passagem da obra narrativo-literaria para a obra cinematografica /
filmica, que se designa por transcodificacéo intersemioética, implica, neste caso, um
problema acrescido: o salto temporal — dos finais do periodo aureo dos
Descobrimentos portugueses para a Contemporaneidade. Contudo, Botelho ndo nos

apresenta, neste seu ultimo trabalho, um filme de época (ndo o saberia fazer —

15 A Corte do Norte (2008) — adaptacdo do romance homénimo de Agustina Bessa-Luis.
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afirma-o ele)!®. O seu ponto de partida é o seu / nosso tempo — 0 contemporaneo —,

lugar a partir do qual interroga a nossa Historia, simultaneamente individual e
coletiva. Nao € tanto a histéria contada por F. Mendes Pinto — embora também o
seja — que |he interessa reproduzir no seu filme (reproducdo impossivel, no limite),
mas antes os modos possiveis de contar / filmar uma histéria da Historia. E fa-lo,
certamente a partir da sua prépria experiéncia de leitura do texto setecentista que —
como confessa — lhe fornece todo um programa filmico (deleitar a partir da novidade
/| variedade), selecionando, com o olhar de cineasta, oS momentos narrativos que
mais o atrairam / seduziram (distribuidos por trés nucleos: o “eu” pobre de mim —
FMP; o “ele”, Anténio de Faria, corsario / vildo; o “n6s” — os portugueses da
propagacdo da fé e do império). Pena € que alguns outros momentos estejam
ausentes: teria sido interessante ver como Botelho trabalharia a questdo da
representacdo exotica / monstruosa do célebre caquesseitdo ou a questdo da
ordenacéo falhada do protagonista na Companhia de Jesus.

Certamente também para esses modos possiveis de contar / filmar terdo
contribuido interpretacbes de outros autores que assimilou na sua propria
interpretacdo: o caso de Anténio de Faria como alter ego em negativo de Mendes
Pinto — tese de Aquilino Ribeiro — é exemplo disso (€, alids, o préprio cineasta quem
afirma que tal tese resulta cinematograficamente muito bem)’. O piscar de olho ao
cinema de aventura (como o da série Piratas das Caraibas), para jovens
espetadores entusiasmados com Johnny Deep / Capitdo Jack Sparrow, parece

poder inferir-se.

16 Cf. Entrevista a Jodo Botelho, publicada por Manuel Halpern. Um heroi portugués. In: Jornal de
Letras, Ano XXXVII, n®1228, 25 out.-07 nov., 2017, p. 9.

17 Cf. Botelho, Jodo. Peregrinacdo. Nota do realizador. In: Folha de sala, TNSJ. Disponivel em
http://www.tnsj.pt/home/media/pdf/Folha%20de%20sala%20Peregrina%C3%A7%C3%A30%20final.p
df (consultado em 26 de janeiro de 2021).
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Entre esses modos possiveis de contar / filmar, conta-se ainda o bem

conseguido expediente econdmico (em termos narrativos e orgamentais) do arqui-
intérprete (representado por Cassiano Carneiro) de todas as linguas orientais, que
faz dupla com F. Mendes Pinto (sera tal dupla um outro piscar de olho a célebre
dupla de Cervantes?8).

Finalmente, como exemplo dessa diversidade de modos de olhar / contar /
filmar esta toda a concecéo de Botelho acerca do cinema como lugar de encontro /
confluéncia entre as diferentes artes (ou mesmo de todas as artes) — neste caso, a
literatura, a fotografia / pintura (0 escuro de Rembrandt e ndo o chiaroscuro de
Caravaggio na fotografia de Luis Branquinho), o teatro (em certos momentos do
filme, precisamente quando o discurso mais se cola ao texto do autor quinhentista, o
cinema de Botelho parece citar Manoel de Oliveira) e, muito especialmente, a
musica. De facto, a vertente mais surpreendente do filme de Jodo Botelho tem a ver
com esta presenca do género de filme musical, ndo ao estilo norte-americano,
hollywoodesco, mas como ingrediente compositivo e estilistico essencial em que o
contar se torna cantar (as venturas e as desventuras), fazendo progredir a narrativa
filmica. Sao utilizados dois coros de sete elementos cada (cantores / atores) que
reinterpretam sete musicas do album discografico em vinil Por Este Rio Acima
(1982) do cantor / compositor Fausto, um nome incontornavel da masica portuguesa
contemporanea e, simultaneamente, um outro trabalho interpretativo sui generis em
torno da obra quinhentista: “Por este rio acima”; “O barco vai de saida”; “A guerra é a
guerra”; “Ailha”; “O cortejo dos penitentes”; “Olha o fado” e “Navegar, navegar”. Sao
coros nao instrumentais, de canto a capela, que irrompem na diegese e imobilizam a
acao em curso, causando surpresa e estranhamento no espetador desprevenido.

Tais coros ndo tém nada de coro grego, antes remetem para o género operatico, de

18 Cf. Guilherme d’Oliveira Martins. Diaspora lusitana. In: Jornal de Letras, Ano XXXVII, n°1228, 25
out.-07 nov., 2017, p.11.
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que o realizador é confesso apreciador. Sdo vérias as legitimas liberdades criativas

(formais e de contetido) de Botelho neste filme, mas esta é seguramente aquela que
mais contribui para a ideia de cinema como construcdo, experimentacao, artefacto,
desnaturalizando a linguagem / o discurso da pretensa verosimilhanca da mimese,
expondo-se assim a imensa distancia que nos separa da obra e do tempo de F.
Mendes Pinto.

Em suma: simultaneamente préximo do texto de partida (ha letra e no
espirito) — materialidade do discurso; montagens estilisticas; caracter simbdlico,
metonimico e imagético-descritivo — e dele distante pela reorientacdo / reinvencao
de alguns dos seus mecanismos funcionais e também pelas compreensiveis e
legitimas traicdes criativas cometidas (ex: as paixdes orientais do protagonista e as
incongruentes imagens de localizacdes geograficas), o filme de Jodo Botelho presta
um notavel servico a cultura e literatura portuguesas e um merecido tributo ao texto
desse deambulante aventureiro portugués de Quinhentos que se fez
omnipresentemente global na geografia asiatica, que p6s diante dos olhos do leitor
europeu a imensa diversidade humana, religiosa e natural do mundo oriental da

época e que exp0bs criticamente as contradi¢cdes da dilatacdo da fé e do império.

A COSTA DOS MURMURIOS: DO LIVRO AO FILME

No romance A Costa dos Murmurios (1988) de Lidia Jorge, a acdo passa-se
nos finais dos anos 60 e principios dos 70, durante a guerra colonial portuguesa,
mais concretamente em Africa — Mocambique (cidade da Beira, provincia de Sofala),
revelando a lenta e silenciosa agonia do império colonial portugués através de uma
perspetiva narrativa daplice. De facto, a histéria é primeiramente perspetivada pela
narracdo heterodiegética que relata, de forma pretensamente objetiva e exterior, a
boda de casamento entre Evita (a jovem mulher que foi para Africa precisamente

para se casar), e 0 jovem alferes Luis Alex, dando a conhecer ao Leitor as
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perspetivas dos convidados militares sobre a guerra e 0s acontecimentos marcantes

das duas noites passadas no Hotel Stella Maris (interior: quartos / varanda / terraco;
ou exterior: arredores): o aparecimento de inUmeros corpos de negros envenenados
pelo alcool metilico que surgiu misteriosamente em biddes e em garrafas; a
misteriosa praga esverdeada de gafanhotos prenunciada pelo major de dentes
amarelos e a morte tragica do noivo (suicidio), a época alferes mas anteriormente
estudante de matematica, de seu nome completo Luis Ferreira Alexandre e de
pseudénimo Evaristo Gallois. Justaposta a esta primeira narrativa dos
acontecimentos, intitulada Os Gafanhotos, e com uma curta duragdo temporal de
dois dias (pp. 9-39), surge, logo de seguida, uma segunda narrativa, perspetivada
autodiegeticamente agora por Eva Lopo que, vinte anos depois, retoma e reformula
aguele seu passado africano / mogambicano, desconstruindo o relato inicialmente
apresentado no inicio do livro, tdo cheio de certezas, de coeréncia e verdade /
verosimilhanga (“nada do que se ouve é verdadeiro e nada do que se vé é
transparente.”, p.159). Essa segunda narrativa — a de Eva Lopo — assume um tom
irbnico relativamente a primeira — aquela sua atracdo pela harmonia, aquela
pretensao histérica e memorialistica — preferindo o puro gozo de contar uma histéria,
mesmo que aparentemente incoerente e resistente a simplicidade e harmonia das
coisas. Nesta segunda narrativa, mais longa (da p. 40 até ao fim), mais densa e
complexa, vemos evoluir uma supostamente fragil, ingénua e submissa Evita para
uma Evita cinica e, depois, para uma Eva Lopo distanciadamente ironica. Assiste-se
a uma evolucéo interior de Evita de acordo com 0 seu evoluir no espaco da cidade
da Beira: ao contrario das outras mulheres que surgem na narrativa, Evita desloca-
se para fora do espacgo fechado do Hotel Stella Maris, microcosmo das mulheres e
filhos dos oficiais em servico no Ultramar, penetrando em espacos masculinos e
interditos (como o Hinterland; o Moulin Rouge), passando de noiva submissa a

mulher transgressora e critica da situagdo vivida, ousando pensar / refletir e agir
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sobre os tabus, os interditos e 0s supostos destinos inevitaveis. O seu envolvimento

(sexual e emocional) com outros homens (com o jornalista gordo do cabaré; com
Alvaro Sabino, o jornalista da cifrada Coluna Involuntaria do Hinterland) mostra esse
seu carater rebelde e ousado que acompanha a sua incessante busca pela verdade
das coisas (quer seja acerca da misteriosa e suspeita morte dos negros pela
ingestdo do alcool metilico, quer seja acerca da guerra injusta e barbara movida
contra as populacbes autétones e seus movimentos de libertacdo, quer seja,
finalmente, acerca da relacdo de Portugal e dos portugueses com Mocambique e
com Africa). O noivo (irremediavelmente colado a figura do seu capitdo Jaime Forza
Leal) tornara-se um estranho, um béarbaro que degola e espeta cabecas de negros
em paus, com o qual deixou de ter qualquer proximidade. A sua relacédo duplice (de
proximidade e distanciamento) com a mulher de Jaime Forza Leal — a bela Helena
de Tréia, vitima de violéncia doméstica — tem a ver precisamente com essa sua luta
interior de libertacdo e luta exterior contra o status quo do mundo exterior. As
desilusdes com o noivo, com o papel da mulher na sociedade, com a opresséo dos
povos submetidos constituem, na verdade, processos de catarse e de
consciencializacdo do estado agénico de um tempo, de um regime, de um impeério
(tal como o Hotel Stella Maris, outrora resplandecente de orgulho imperial, se vai
transformando, pouco a pouco, em ruinas).

Uma das questdes mais interessantes deste romance de Lidia Jorge é a
colocacdo em causa da linearidade temporal. O tempo é, na verdade, algo complexo
como constata Eva Lopo recordando a sua aula parda de Histéria Contemporanea
do professor Milreu, na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa.?® E
justamente destes tempos complexos — quer o tempo artistico quer o tempo relativo

— que se tece a teia da narrativa de A Costa dos Murmdarios. A logica das coisas €,

19 Jorge, Lidia. A Costa dos Murmurios, pp. 194-196.
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para Eva Lopo, ndo tanto a da verdade ou mesmo da verosimilhanga, mas mais a da

l6gica da correspondéncia.?°

A transposicdo do romance para o cinema acontece em 2004, com o filme
homonimo de 120 minutos realizado por Margarida Cardoso, em que figuram Beatriz
Batarda (no papel principal de Evita), Filipe Duarte (no papel do alferes Luis Alex),
Ménica Calle (no papel de Helena), Adriano Luz (no papel do capitdo Jaime Forza
Leal) e Luis Sarmento (no papel do jornalista Alvaro Sabino). A fotografia é de Lisa
Hagstrand e a musica original € de Bernardo Sassetti.

O filme respeita o enredo do romance, mas também reinterpreta a narrativa
atribuindo-lhe certas nuances de sentido ou mesmo preenchendo-lhe certos vazios.
E preciso comecar por dizer que se por detras do romance de Lidia Jorge esta a sua
propria vivéncia e memoria de Africa e de Mocambique (e, mais concretamente, da
Beira), também por detras do filme de Margarida Cardoso esta a sua infancia vivida
no mesmo continente, na mesma coldnia e na mesma cidade da Beira (onde fora
vizinha da escritora algarvia). Filha de um militar da Forca Aérea colocado em
Mocambique, Margarida Cardoso viveu a segunda metade dos anos sessenta e
principios dos setenta de uma forma necessariamente diferente da escritora (entéo
professora), embora o contexto de guerra, de violéncia e da situacado da mulher seja
0 mesmo. Esta leitura contextualizada pelo olhar de uma mulher de uma geracgao
mais jovem do que a da escritora e que se propde objetualizar (exorcizar?), sob a
forma cinematografica, uma memoria de violéncia e guerra experienciadas de forma
diferida / recuada / intimista / domeéstica, traduz-se na recuperacdo de um certo
passado coletivo e pessoal (o do livro de Lidia Jorge, o da guerra colonial, o da sua
infancia), dando-lhe uma racionalidade, uma emocionalidade, uma esteticidade

muito pessoais e distintivas. Comecar o filme pelo lado documentarista®® é

20 Jorge, Lidia. A Costa dos Murmurios, p. 42.
2! Imagens de arquivo de Mogambique dos anos 60.
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compreensivel, porque convoca a memoria historica: veem-se imagens de época e

imagens trabalhadas, tais como a costa do Mocambique, a chegada do avido e
saida dos passageiros (militares, marinheiros, civis, varias mulheres e criancas),
ouve-se a cang¢ao “Sol de Inverno” de Simone de Oliveira (com uma funcéo
premonitéria em relagdo ao casamento desfeito da histdria), veem-se banhistas
brancas e negras nas praias, o bulicio das ruas, a personagem principal num
autocarro em movimento pela cidade, o pér do sol da Africa indica...

No romance, temos, como vimos, duas sequéncias narrativas no interior da
narrativa geral — o breve “conto” inicial intitulado Os gafanhotos (sinestesia que tanto
impacto teve em Lidia Jorge), que apresenta uma versdo condensada, coerente,
neutra, oficial, dos factos ocorridos durante o curto periodo de dois dias passados no
Hotel Stella Maris, e a longa narrativa fragmentéaria e parcial de rememoracédo dos
tempos de uma jovem mulher (Evita) que tendo chegado a Mogambique (Beira) para
se casar com o homem da sua vida (Luis Alex) que ai se encontrava a prestar
servico militar, logo comecara a sofrer um brutal / repentino processo de
transformacdo e consciencializacdo interiores relativamente as realidades
circundantes (guerra; violéncia; hipocrisia; soliddo; condicdo da mulher). No filme,
contudo, se é verdade que a primeira narrativa ndo deixa de estar fugazmente
presente, é sobretudo a segunda narrativa (a de Eva Lopo) que ocupa o
fundamental da narrativa cinematografica: a recriagdo do passado acontecido /
vivenciado numa encruzilhada de interpretacdes possiveis, ndo temendo o
fragmentario e o incoerente, justamente por se ter consciéncia de que ndao ha uma
verdade mas antes verdades multiplas e de que o tempo nédo € algo de linear mas
antes complexo. E esta segunda narrativa comecga com a voz que diz “Nesse tempo,
Evita era eu” (no livro e no filme). “Evita”, nome biblico aqui na sua forma diminutiva
apresenta-nos uma jovem ingénua, insignificante, despolitizada, resignada ao seu

papel marginal/izado de mulher num mundo de machos bélicos e sanguinolentos
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dos finais dos anos sessenta e na Africa dos tempos coloniais. Todavia, damo-nos

rapidamente conta de que essa Evita se comeca a transformar no preciso momento
em que “abriu os olhos”, metafora visual que designa o processo de inicio da
elaboracdo do conhecimento, isto €, de consciencializacdo da realidade e de
passagem de um estado passivo (objeto) a um estado ativo (sujeito). Isto tem
consequéncias ndo s6 no plano da realidade social e politica como também no plano
da realidade da condicdo da mulher na sociedade patriarcal, machista, racista e
colonial de entdo. N&o sera por acaso que Evita (cada vez mais Eva) assume um
estatuto de testemunha do visivel e do invisivel tornando-se uma descodificadora de
ndo-ditos, de realidades mais ou menos ocultas, de mistérios ou enigmas. Ver e
processar o0 visto, eis 0 modo de maturacao intelectual permanentemente posto em
acgao. “Nao olhes tanto” diz-lhe Luis, incomodado com a atitude ativa / perscrutadora
da sua mulher que, ao contrario de todos os outros, ndo usa Oculos escuros e diz
inconvenientemente o que pensa. E essa atitude ativa, de passagem de mulher
objeto a mulher sujeito que leva Evita a desejar viver (no filme ouve-se a cancao “La
nuit n’en finit plus” de Petula Clark) e a desafiar os homens (desde logo, o capitdo
Forza Leal e o seu marido, Luis), recusando 0s sucessivos papéis submissos que
lhe vao sendo impostos, e a sentir repulsa e atracdo pela outra grande figura
feminina da narrativa que é Helena (mulher do capitdo), conhecida, pela sua
disputada beleza, como Helena de Trbia. Surgindo, aparentemente, como o
contrario de uma Evita cada vez mais contestataria e insubmissa??, revelar-se-4, a
bem dizer, como uma auténtica Penélope, a mulher de Ulisses (na Odisseia de

7z

Homero), a qual a noite desfiava a teia urdida durante o dia, isto é, parecendo

22 A caraterizacao de Evita / Eva mostra-nos uma personagem inserida numa rede de opressfes no
seio de uma sociedade colonialista, patriarcal, racista e machista que é a portuguesa dos anos 60
quer como oprimida e progressivamente contestataria, quer também como opressora e impotente,
patente, por exemplo, no olhar culpabilizador do Outro, como o0 do jovem negro mogambicano que
fixa um olhar incbmodo numa Evita que caminha na rua ou o olhar da mainata Odilia que igualmente
se fixa em Evita, na casa de Helena, e cuja voz, noutra cena, ndo é recuperada pelo relato de Eva.
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esperar autoconfinada e resignada na sua propria casa o regresso do Norte do

marido ciumento, quando na verdade desejava ardentemente a morte do capitéo,
esperando contabiliza-lo como uma das baixas entre os oficiais. O climax da
trajetdria de insurgimento feminino / feminista destas mulheres ndo esta nas traicdes
com outros homens (a traicdo de Helena, fatal para o amante; a cumplicidade de
Evita com o jornalista Alvaro Sabino ou o sérdido envolvimento sexual com o outro
jornalista), mas na relacdo homossexual entre as duas mulheres desencadeada por
iniciativa de Helena, personagem mais densa e complexa do que se poderia julgar a
partida. Na realidade, é Helena quem d& a conhecer a Evita os segredos de Estado
ciosamente guardados em casa que denunciardo ndo s6 as cruéis missdes militares
contraterroristas dos portugueses no territdrio, mas também as barbaras acdes do
marido Luis, empalador de cabecas de negros, como o testemunha a terrivel
fotografia mostrada (a Evita e ao publico espetador).

Para concluir: o filme de Margarida Cardoso, respeitando embora o romance
de Lidia Jorge, cuja historia grosso modo recupera através da nharrativa
memorialistica e fragmentaria de Eva Lopo, na verdade desenvolve / aprofunda /
preenche sentidos daquela primeira obra, revelando uma visdo pessoal da cineasta
pertencente a uma nova geracao que, embora tenha vivido no espaco (Mogcambique,
Beira) e no tempo (da guerra colonial) da historia contada (infancia de M. Cardoso),
experienciou a violéncia das “guerras” de uma forma muito mediada / diferida por
todos aqueles que a rodeavam, o que decerto contribui para a estetizagdo que o
filme evidencia. Essa palavra-chave que € a palavra “guerra” &, desde logo, uma
palavra tabu que o modo de portugués suave tentou banalizar, desvalorizando o seu
sentido de conflito militar; e depois, € uma palavra ambivalente que fala também da
violéncia daquela sociedade patriarcal e racista e da violéncia masculina sobre as
mulheres que a metafora dos disparos da Kalashnikov de Forza Leal e da

Winchester de Luis Alex sobre os flamingos brilhantemente ilustra no filme. A viséo
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feminina do romance desenvolve-se / reescreve-se, em certa medida, na visao

feminina (quica feminista)?® no filme onde as duas mulheres (Evita e Helena) tudo

parecem aglutinar.

REFERENCIAS

BELLO, Maria do Rosério Lupi. Camdes e o Cinema. In: Aguiar e Silva, Vitor Manuel
de (org.). Dicionéario de Luis de Camdes, Lisboa: Editorial Caminho, 2011, pp. 125-
128.

BOTELHO, Jo&o. Peregrinagdo. Nota do realizador, In: Folha de sala, TNSJ.
Disponivel em
http://www.tnsj.pt/home/media/pdf/Folha%20de%20sala%20Peregrina%C3%A7%C3
%A30%20final.pdf (consultado em 26 de janeiro de 2021).

CEePEDA, Mariana. De olhos bem abertos: uma leitura do livro e do filme A Costa dos
Murmurios em didlogo com os Estudos Feministas, In: Cadernos de Literatura
Comparada. Instituto de Literatura Comparada Margarida Losa, N.° 35 — 12/ 2016 |
119-145 - ISSN  1645-1112 - file:///C:/Users/Utilizador/Downloads/385-
%23%23default.genres.article%23%23-1603-1-10-20170315%20(2).pdf (consultado
em 17 de fevereiro de 2021).

DovAL, Camila Canali. De Evita a Eva Lobo, do romance de Lidia Jorge ao cinema
de Margarida Cardoso: a transposi¢cdo de uma personagem intransponivel, In: Anu.
Lit., Florian6polis, v.18, n. 2, pp. 69-83, 2013. ISSNe 2175-7917 -
https://periodicos.ufsc.br/index.php/literatura/article/view/2175-
7917.2013v18n2p69/25986 (consultado em 10 de fevereiro de 2021).

HALPERN, Manuel. Um herdi portugués. In: Jornal de Letras, Ano XXXVII, n°1228, 25
out.-07 nov., 2017, pp. 8-10.

MARTINS, Guilherme d’Oliveira. Diaspora lusitana. In: Jornal de Letras, Ano XXXVII,
n°1228, 25 out.-07 nov., 2017, p. 11.

23 Cf. o enfoque feminista patente em Mariana Cepeda. De olhos bem abertos: uma leitura do livro e
do filme A Costa dos Murmurios em didlogo com os Estudos Feministas. Cadernos de Literatura
Comparada. Instituto de Literatura Comparada Margarida Losa, N.° 35 — 12/ 2016 | 119-145 — ISSN
1645-1112 - file:///C:/Users/Utilizador/Downloads/385-%23%23default.genres.article%23%23-1603-1-
10-20170315%20(2).pdf (consultado em 17 de fevereiro de 2021).

Revista Livre de Cinema, v. 8, n. 4, p. 170-189, out-dez, 2021
ISSN: 2357-8807


http://www.tnsj.pt/home/media/pdf/Folha%20de%20sala%20Peregrina%C3%A7%C3%A3o%20final.pdf
http://www.tnsj.pt/home/media/pdf/Folha%20de%20sala%20Peregrina%C3%A7%C3%A3o%20final.pdf
file:///C:/Users/Utilizador/Downloads/385-%23%23default.genres.article%23%23-1603-1-10-20170315%20(2).pdf
file:///C:/Users/Utilizador/Downloads/385-%23%23default.genres.article%23%23-1603-1-10-20170315%20(2).pdf
https://periodicos.ufsc.br/index.php/literatura/article/view/2175-7917.2013v18n2p69/25986
https://periodicos.ufsc.br/index.php/literatura/article/view/2175-7917.2013v18n2p69/25986
file:///C:/Users/Utilizador/Downloads/385-%23%23default.genres.article%23%23-1603-1-10-20170315%20(2).pdf
file:///C:/Users/Utilizador/Downloads/385-%23%23default.genres.article%23%23-1603-1-10-20170315%20(2).pdf

-

RELICI
189

PiccHIO, L. S. Editoriale, In: Quaderni Portoghesi, n° 4, Pisa, 1978, pp. 9-14.

PINTO, Fernam Mendez. Peregrinagam de (...). Edicdo fac-simile da edicdo de 1614
(com apresentacdo de José Manuel Garcia). Castoliva Editora Limitada: Maia, 1995.

RIBEIRO, Carla Patricia Silva. O “herdico cinema portugués”: 1930-1950. In: Histodria.
Revista da FLUP: Porto, IV Série, vol. 1 - 2011, pp. 209-220.

Filmes:
BOTELHO, Jodo (realiz. de). Peregrinacéo. Ar de Filmes, 2017 [DVD, 2018].
CARDOSO, Margarida (realiz. de). A Costa dos Murmurios, 2004 [DVD, 2015].

LEITAO DE BARROS (realiz. de). Camdes, 1946 [DVD,2014].

Revista Livre de Cinema, v. 8, n. 4, p. 170-189, out-dez, 2021
ISSN: 2357-8807



