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RESUMO

O presente estudo propde uma leitura critica da adaptacdo filmica, realizada por Fernando
Meirelles, do romance Ensaio sobre a cegueira de José Saramago. A analise comparativa
empreendida no nosso trabalho, procura evidenciar as relaces dialdgicas entre as duas formas
de producdo signica, a literaria e a cinematogréfica, incidindo sobre determinadas categorias da
narrativa, encarada como pratica discursiva que a literatura e o cinema partilham, clarificando as
modifica¢des formais decorrentes do processo de transposicao.

Pretendemos ainda salientar, no deslocamento da linguagem verbal para a linguagem
audiovisual, como, entre os cddigos especificos que compdem a tessitura do filme e dizem
respeito a sua materialidade, a fotografia e a banda sonora desempenham um papel fulcral na
recriacdo filmica.

Considerando as duas obras no seu todo, verificamos que configuram claramente
estratégias distintas, visando proporcionar ao leitor e ao espectador, respetivamente,
experiéncias de diferente natureza. Com efeito, na sua complexidade, a obra literaria tem por
finalidade suscitar a reflexdo do leitor, leva-lo a assumir um posicionamento critico face as
questdes que todo o enredo ficcional Ihe coloca. Em contrapartida, sem elidir por completo o
repto reflexivo que caracteriza o romance, a produgdo cinematografica privilegia o envolvimento
emocional do espectador, tendo por principal desiderato estimular a sua sensibilidade. A andlise
do processo de transposi¢cdo procura demonstrar que, ainda que o realizador tenha subordinado
os dispositivos narrativos e os recursos especificos do aparato técnico da arte cinematografica a
mobilizacdo emocional do espetador, preservou a substancia tematica do livro e as suas
principais linhas ideoldgicas.

Palavras-chave: adaptacéo, cinema, literatura, cegueira, narrativa.






ABSTRACT

The aim of this study is to propose a critical reading of the film Blindness, directed by
Fernando Meirelles, which is an adaptation of the novel, Ensaio sobre a Cegueira by José
Saramago. The comparative analysis undertaken in our work is an attempt to highlight the
dialogic relationships between both forms of sign production; the literary and the
cinematographic, which focus on the different narrative categories that literature and cinema
share, by clarifying the formal changes arising from the process of transposition.

In the displacement of the written language to the audio-visual language an attempt is also
made to highlight the specific codes that are involved in the making of the film, concerning its
materiality: photography and soundtrack play a central role in the film recreation.

Taking into account the two works as a whole, one realizes clearly that they constitute
different strategies, aiming to provide both the reader and the viewer with experiences of a
different nature. Indeed in its complexity, the literary work aims to arise the reader’s reflection,
inducing the reader to assume a critical position concerning the fictional plot he or she is faced
with. On the other hand, and without eliding completely the call for reflection that characterizes
the novel, the cinematographic production emphasizes the emotional involvement of the viewer.
The scrutinizing of the process of transposition seeks to demonstrate that, even though the
director has subordinated the narrative devices, the specific resources and technical apparatus of
the cinematographic arte, to the viewer’s emotional involvement, the film recreation preserved
the content and the main ideological line of the novel.

Key words: adaptation, cinema, literature, blindness, narrative.
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INTRODUCAO

Pretendemos, no presente trabalho, desenvolver um estudo critico da adaptacdo do
romance Ensaio sobre a Cegueira de José Saramago (1995), o filme dirigido pelo cineasta
brasileiro Fernando Meirelles, langado em 2008, com o titulo de Blindness,.

Propomo-nos empreender uma andlise comparativa das duas obras, relacionando e
expondo o0s aspetos em que se aproximam e divergem. Tomando como ponto de partida a obra
ficcional de José Saramago, pretendemos observar como determinadas idiossincrasias do
escritor e linhas tematicas e discursivas da obra em causa sdo ou ndo reproduzidas, ignoradas
ou transfiguradas, na versao filmica.

Mais do que o escrutinio da eventual fidelidade, que, em Ultima instancia, € uma aporia
insoltvel, a questdo fundamental que realmente importa para o estudo de uma adaptacéo é: que
principio orienta e determina o processo de selecdo ou “triagem”, quando um filme se apropria
de uma obra literaria? Qual é o “sentido” das alteracBes? Com efeito, ainda que dialogando com
a obra literaria, o cineasta imprime na sua versdo filmica as suas crencgas, a sua visdo do
mundo, e sua estilistica pessoal. Ressalvadas as previsiveis e incontornaveis distancias entre
dois meios estéticos diferentes, a escrita e 0 cinema, é percetivel a preocupacao de fidelidade do
realizador na recriacdo da obra literaria, preservando a sua arquitetura narrativa.

Fernando Meirelles reconhecia, no blogue sobre o filme, a luta para apresentar um
trabalho que agradasse, que ndo chocasse demasiadamente e fosse compativel em qualidade
com a obra literaria com a qual dialoga. O desafio da adaptacdo consistia, sobretudo, em
representar em imagens o subjetivo, as sensacfes que a narrativa gera e que parecem ser a
alma da mesma, o que exigia um dilogo fecundo entre as duas linguagens.

O romance € a representacdo do imaginario saramaguiano; no cinema, trata-se da
representacdo de outro imaginario, o do cineasta Fernando Meirelles, configurado pela escolha
dos atores para as personagens, o trabalho de realizacdo e direcdo de atores, a escolha das
locais de filmagem, “o clima” criado para as cenas por meio da sonorizagdo, a representacéo da
cegueira por meio de recursos de iluminacdo, entre tantos outros aspetos.

Fernando Meirelles procurou manter na sua longa-metragem a identificacdo com a obra

equivalente, mas ndo defende a pretensao de exata identidade. Na ficha técnica do filme consta:
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“Filme baseado na obra de José Saramago”, o que estabelece claramente qual a fonte textual do
trabalho, a0 mesmo tempo que se elucida que ali ndo se encontrard a obra literaria e ndo se
trata de uma mera repeticéo.

Num primeiro momento, a analise comparativa empreendida no presente trabalho, que
assenta nas relagBes dialdgicas entre as duas formas de produgdo signica — a literaria e a
cinematogréfica —, ira incidir sobre determinadas categorias da narrativa, encarada como pratica
discursiva que a literatura € o cinema partilham. Com efeito, como assinala McFarlane
(1996:11-12), a despeito das peculiaridades que separam estes dois meios que se materializam

em suportes diferentes, eles ttm em comum a capacidade de incorporar a narrativa:

The more one considers the phenomenon of adaptation of novel into film — the whole
history of the whole reliance on the novel as source material for the fiction film — the
more one is drawn to consider the central importance of narrative to both. Whatever the
cinema”s sources — as an investment, as a leisure pursuit, or as a means of expression
— and whatever uncertainties about its development attend its earlier years, its huge and
durable popularity is owed to what it most obviously shares with the novel. That is, its

capacity for narrative.

Na sua proposta de um modelo pratico e analitico para analisar adaptacBes
cinematogréficas, Robert Stam (2005:32) também define as bases de uma narratologia
comparativa e privilegia o estudo dos mecanismos da narrativa, isto é, as questdes relacionadas
com as modificacfes e permutas da historia, questdes a que daremos particular atencao.

Destacaremos, num segundo momento, algumas especificidades da linguagem
cinematogréfica, cujo caracter polifonico se opbe a natureza monofénica do texto, em que a
lingua constitui, no registo escritural, o Unico meio de expressdo. Assim, enveredaremos pela
observacdo de codigos que dizem respeito a materialidade do filme, a fotografia e a banda
sonora (ruidos e musica).

Ora, considerando as duas obras no seu todo, o que verificamos é que configuram
claramente estratégias distintas, visando mergulhar o leitor e o espectador, respetivamente, em
experiéncias cuja natureza € dispar. Com efeito, na sua complexidade, a obra literaria tem por
finalidade suscitar a reflexdo do leitor, levalo a assumir um posicionamento critico face as

questdes que todo o enredo ficcional Ihe coloca. O escritor aponta como motivo para a escrita de
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Ensaio sobre a cegueira a necessidade de despertar as consciéncias para as perversidades que

assolam o mundo contemporaneo:

Como tenho dito algumas vezes, utilizo o romance como veiculo para a reflexdo.

Reflex@o sobre qué? Sobre a vida, sobre isto” (Saramago apud Aguilera, 2010:266).

A dimensdo especulativa que Saramago entendeu imprimir ao romance evidencia-se
desde logo na epigrafe escolhida, retirada do Livro dos Conselhos, “ Se podes olhar, vé. Se
podes ver, repara.”, a qual constitui uma chave para descodificar a mensagem que 0 escritor
pretendeu transmitir aos leitores. Essa sentenca estabelece que a visdo pode ser dividida em
varios patamares: olhar, ver e reparar, trés acbes que se entrelacam, mas nao se confundem,
apresentando diferencas subtis. A primeira materializacdo, de carater mais elementar, “olhar”,
implica uma panoramica geral, abarcando um determinado espago na sua globalidade, que é
varrido pela vista, que ndo se detém demoradamente sobre nenhum aspeto particular. Trata-se
da simples percecdo visual, uma consequéncia fisica do sentido humano da visdo. Em seguida,
0 “ver” pressupde fixar a vista em algo que despertou a atengdo durante o processo de “olhar”,
0 que envolve algum grau de descodificagdo ou capacidade de interpretacdo. O “ver” pode ser
entendido como uma possibilidade de observacéo atenciosa, de exame atento daquilo que nos
aparece a vista E como ampliar um objeto sob a lente ocular de um telescopio ou um
microscopio. Por ultimo, o nivel maximo de precisdo desta escala corresponde ao ato de
“reparar”. O aspeto de pormenor observado no estagio anterior é, além de analisado e
dissecado, retido na meméria a longo prazo. A partir da detecdo ou identificacdo de dados, a
memoéria permite estabelecer relagdes e finalmente compreender as situacdes, por analogia, a
fim de determinar as necessarias adaptacfes de comportamento que viabilizem uma mudanga.
Com efeito, o recurso ao verbo “reparar” permite criar um duplo sentido na frase, na medida em
que “reparar” pode significar “observar”, mas também “consertar”: o significado Ultimo da
epigrafe é que s6 quem conseguir enxergar 0 que realmente esta a acontecer tera a capacidade
para emendar 0s erros cometidos, recuperar o que foi perdido, consertar o que foi danificado. O
reparar, portanto, consiste em libertar-se da superficialidade da vis&o, para aprofundar o interior
do que é o0 homem e, finalmente, conhecé-lo.

Em contraponto, sem elidir por completo o repto reflexivo que caracteriza o romance,

inequivocamente declarado na epigrafe, a producdo cinematogréafica privilegia o envolvimento
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emocional do espectador, tendo por principal desiderato estimular a sua sensibilidade, tocando-o
nas suas emogdes mais viscerais.

Em declaragbes a agéncia Lusa:, apds a projecao do filme, no &mbito do Festival Literario
Escritaria 2009, Fernando Meirelles admitiu que transpor o Ensaio sobre a Cegueira ndo era
uma tarefa facil, ndo por causa da historia em si, que era muito cinematogréfica, ja que continha
muitos acontecimentos, mas por ter tantas portas de saida e entrada e permitir tantas
interpretacfes. Referindo ter tentado passar para o filme a linguagem desconstruida do livro,

salientou ainda:

Mas ha também coisas num filme que ndo estdo no livro, emogdes que levam centenas
de palavras num livro podem ser transmitidas num filme em dois ou trés segundos por

um bom ator ou uma boa atriz.

Também entrevistado, o proprio José Saramago, reconhecendo que comparar um livro e
um filme era a mais indtil das discussdes, porque se trata de objetos diferentes e linguagens

diferentes, manifestou a seguinte opinido sobre a versao cinematogréfica:

E um filme duro, mas nada que se compare com os filmes de terror que tém cenas que
obrigam as pessoas a desviar os olhos, € um filme que prende a atencéo das pessoas

do principio ao fim.

De facto, procuraremos demonstrar ao longo do nosso trabalho que o propésito do
romancista tracava para a sua escrita, quando afirmava que o papel do escritor era
“intranquilizar” (Saramago apud Aguilera, 2010: 369), é também alcancado, de forma eximia,
na transposicdo filmica.

Fica registada uma Ultima nota para referir que decidimos ndo inserir nenhuma
reproducéo de fotogramas de Blindness para ilustrar a nossa discusséo, por considerarmos que
recorrer a imagens estaticas seria, de algum modo, uma adulteracdo da obra, por uma
imobilizacéo artificial daquilo que se considera a esséncia sagrada do cinema: 0 movimento das

imagens.

Yessas declaragdes constam num dossier de imprensa sobre a edi¢do de 2009 do Festival Escritaria, compilado pela organizacdo do
evento e gentilmente cedido pela Dra. Cristina Coelho.



CAPITULO | — A ADAPTACAO: DO LIVRO AO FILME.

1. Aspetos concetuais da adaptacao

O discurso convencional da critica sobre a adaptacdo de obras literarias ao cinema foi
assumindo, com frequéncia, um tom assumidamente moralista e preconceituoso, com profusas
expresses a insinuar que o cinema cometia um ato de traicdo estética a literatura. E certo que
perdurou durante largo tempo uma espécie de temor quase reverencial perante o texto escrito,
que redundava numa mera subalternizacdo dos tracos especificos do cinema, reduzido a nobre
tarefa de restituir intactas as obras primas do patriménio literario, cuja beleza essencial competia
a producdo cinematogréafica fazer sobressair, gracas aos recursos audiovisuais do seu aparato
técnico, e a presenca na tela das mais brilhantes estrelas da constelacdo de Hollywood. Assim,
demasiadas vezes, a argumentacdo aduzida na andlise da relagdo entre filmes e livros assentava
numa crenca profundamente enraizada da superioridade axiomética da arte literaria sobre a
cinematogréfica, para denunciar a putativa infidelidade do filme a sua matriz literaria. O
comentario critico desenvolvia, assim, uma retdrica elegiaca de perda e empobrecimento,
deplorando o que foi suprimido no processo da transicéo do livro para o filme, a0 mesmo tempo
que ignorava convenientemente o que foi ganho.

A verdade é que, apesar dos sucessivos desencontros entre estas duas formas artisticas,
a adaptacdo literaria ocupa um lugar de destaque no mundo do cinema ha décadas. Desde o0s
seus primordios, a arte cinéfila foi inspirar-se a0 manancial de enredos da literatura para contar
histérias no grande ecrd. A pratica de apropriacdo do material romanesco visava, de algum
modo, conceder legitimidade aos filmes e garantir o seu éxito comercial. As 6bvias motivagdes
econdmicas obedeciam, de resto, a uma logica que parece infalivel: a popularidade e o prestigio
de que gozavam certas obras literarias asseguravam o interesse do publico e cada leitor era um
potencial espetador do filme. Porém, a natural aspiracdo do leitor de ver materializada em
imagens a obra classica que visualizou na sua imaginagdo pode revelar-se uma experiéncia
desapontante, e suscitar reacdes de frustracéo, ou mesmo de indignagdo. Com efeito, ao vermos
uma adaptacdo, € dificil resistir ao poderoso efeito das imagens preexistentes que cridmos na
nossa mente a partir do que lemos, em particular no que concerne a caracterizagcdo das

personagens. Como explica Henry Bacon (1994:121), as atividades mentais cognitivas
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envolvidas, quando vemos um filme, s&o condicionadas pela nossa personalidade, a experiéncia
adquirida no contacto prévio com outras narrativas e as expetativas que alimentamos em relagao
ao que vamos ver. Assim, interagimos com qualquer objeto de ficgdo, acionando mecanismos de
antecipacdo e retrospec¢do, processando 0 que ja aconteceu e conjeturando 0 que ainda vai
acontecer. Ao vermos a adaptacdo de uma obra que ja lemos, 0 conhecimento prévio da histéria
condiciona, necessariamente, a forma como interpretamos os dados apresentados no ecré e,
por conseguinte, altera radicalmente o processo de antecipacbes e retrospegbes. Em
comparagdo com um espetador “inocente”, acabamos por viver uma experiéncia forgosamente
diferente, que combina uma visdo dupla — 0 nosso eshboco mental da historia e a versédo criada
pelo realizador, que raramente se sobrepdem, dai resultando um previsivel sentimento de
dececdo ou malogro. Para evitar tal frustragdo de expetativas, devemos procurar conhecer o
aparato técnico e os mecanismos especificos de enunciacdo do cinema, para entdo delimitar o
objeto privilegiado no estudo da transposicdo filmica de uma obra literaria. Quando analisamos
criticamente uma adaptacdo, se centrarmos a nossa atencdo prioritariamente sobre a sua fonte
literéria, estamos condenados a desconsiderar as motivagdes e as escolhas do realizador. Nessa
perspetiva, equivocam-se tanto os que condenam a adaptacdo em defesa de uma pretensa
pureza da arte cinematografica, quanto os que a repudiam, em nome de uma alegada
especificidade intraduzivel da arte literaria.

Como ponto de partida para a nossa reflexdo, parece-nos Util debrucar-nos sobre a
proposta de Sérgio Sousa, no seu trabalho dedicado as relaces intersemidticas entre o cinema
e a literatura, particularmente elucidativa em relagdo ao estudo do dialogismo entre o cinema e a
literatura, que distingue, fundamentalmente, duas perspetivas antagénicas: a primeira, defendida
por autores como André Bazin e Joy Boyum, estabelece que o vinculo entre o objeto literario
(texto antecedente) e o objeto filmico (texto subsequente) se deve reger por critérios de
fidelidade; a segunda postura, sustentada por criticos como Neil Sinyard, Patrick Cattrysse,
Henry Bacon, Jeanne-Marie Clerc, Monique Carcaud-Macaire, postula que a transcodificacdo
para o cinema de obras literarias corresponde a um exercicio de livre recriacdo. No primeiro
paradigma, que privilegia 0 conceito de reproducdo, a conversdo cinematografica da obra
literaria consiste numa traducdo literal de uma intencdo textual, competindo ao cineasta fazer
corresponder o que filma ao que leu, ou seja, pretende-se instaurar “entre o objecto literario e o

produto cinematografico contiguidade em termos de reproducdo identificante, como se adaptar
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significasse decalcamento, relacionamento isomdrfico. Como se uma transposicao filmica fosse
capaz de saturar todas as potencialidades de um texto” (Sousa, 2001:29). Esta perspetiva cai
pela base, a luz das modernas teorias hermenéuticas pluralistas, que advogam que 0 texto
literario é ontologicamente caracterizado pela ambiguidade e a indefinicdo, invalidando qualquer
veleidade de nele encontrar a leitura verdadeira. Mesmo os textos mais ricos contém, alias,
zonas de indeterminacdo e ambiguidade, que se abrem a uma multiplicidade de leituras
possiveis. Logo, a hipdtese de que entre livros e filmes possa existir uma relagéo de fidelidade

univoca e incontroversa €, consequentemente, falivel e estéril:

Em suma, regular e fiscalizar esteticamente a adaptacdo cinematografica em termos de
estrita fidelidade ao texto literario apaga, teoreticamente, a conceptualizagdo deste como
entidade gerador de uma infinidade de potencialidades significativas procedentes da
flexibilidade e da criatividade da linguagem literaria nos seus usos metaféricos e
tropoldgicos. Contraria a nogdo, na esteira de Paul DeMan e Derrida, da interpretacéo

como “errancia” pelas paragens do texto (Idem :33).

No segundo paradigma, a ideia-chave é a de transformagéo e abdica-se dos intentos de
reconstrucdo fiel da obra literaria, encarando a adaptacdo como um processo em que intervém
um sujeito interpretante, que tem toda a legitimidade para recriar, reconfigurar ou transformar o
material literario, empreendendo uma reelaboragdo critica e acionando determinados
mecanismos interpretativos. Segundo este Ultimo modelo tedrico, a relagdo que se constréi entre
o livro e o filme é de natureza dialdgica e ndo implica uma submiss&o do filme & fonte literaria,

gerando-se antes entre ambos uma dindmica produtora de significados estéticos plurais:

Quer dizer: a par de uma fidelidade intrinseca ao nucleo semantico seminal/original do
texto fonte, uma adaptagdo filmica afirma-se como mais-valia semantica, € um lugar de
recriacdo subjectiva, onde se evidencia, de forma mais ou menos manifesta, uma
experiéncia de apropriagéo, por fusdo com o horizonte seméntico-formal do texto fonte
de pontos de vista psicossociais e de condicionamentos tecnoldgicos impostos pela
instrumentaco 6tica, do sentido desse material significativo-expressivo original. E no
ambito dessa infidelidade que, a nosso ver, reside o interesse do estudo da adaptagéo

cinematografica de textos literarios (Idem:60-61).
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De resto, termos como apropriagdo, comentario, assimilacdo, derivacdo, dialogismo,
hibridizacdo, intertextualidade, recriacdo, reinterpretagdo, tradugdo, transcodificacéo,
transcriacdo, entre outros, ilustram a proliferacdo de posicionamentos metodoldgicos
particulares, baseados na condigdo relacional da adaptacdo. Na realidade, tem-se verificado nos
estudos mais recentes, uma tendéncia geral que se concretiza, ora em aproximagfes mais ou
menos generalistas ao assunto em causa, ora na abordagem particular de casos concretos de
transposicdo de obras literarias para o cinema, focados na andlise das solu¢Bes encontradas
pelos realizadores para transcodificar em linguagem cinematografica os diversos elementos
combinatérios que pertencem a gramatica da narrativa literaria. O produto desses trabalhos tem
sido muitas vezes mais dispersivo do que sintético, resultando na multiplicacdo de uma série de
perspetivas de analise do fendmeno da adaptacdo. Umas visam, sobretudo, sublinhar a
dimensé&o de correspondéncia entre as obras (trata-se, portanto, de propostas que privilegiam as
nocbes de «transferéncia», de «traducdo» ou de «didlogo intertextual»); outras, pelo contrério,
procuram enfatizar 0 necessario processo de transmutacdo e a radical diferenca de sistemas,
até a eventual recusa de toda e qualquer aproximagdo (€ o caso das teorias que privilegiam 0s
conceitos de «metamorfose», «analogia», «performance», entre outros).

A questdo da adaptacdo coloca, portanto, questdes sensiveis. De facto, adaptar consiste
em transpor de um meio para outro, passar de um sistema de signos verbais para um sistema
de signos ndo verbais. A esse processo, assim sumariamente definido, subjaz um conjunto de
problemas praticos e tedricos que devem ser considerados. A abordagem analitica de uma
adaptacdo deve, portanto, ancorar-se no pressuposto de que a obra literaria e a sua recriacéo
cinematogréfica constituem os dois extremos de um processo que comporta profundas
alteracbes de sentido, quer de ordem quantitativa e quer de natureza qualitativa (Clerc &
Carcaud-Macaire, 2004:12). Nesta linha de pensamento, e voltando um pouco atras, devemos
admitir a aporia da fidelidade como categoria comparativa privilegiada, no estudo de uma
adaptacéo, na medida em que decorre de um efeito da prevaléncia do texto original, ignorando o
facto de que a adaptacdo cinematografica € um produto intertextual, plural, hibrido e
multicultural. A atitude metodoldgica fundamental consiste em assumir a adaptacdo como a
relacdo entre dois sistemas simbdlicos diferentes, situados em contextos temporais, sociais e
ideoldgicos distintos. Segundo Sousa (2001:88), ha que considerar, como pressupostos

fundamentais na abordagem de qualquer transposicdo filmica, a individualidade de quem
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adapta, o contexto estético (conformado pelas normas e convencgdes genoldgicas, padrdes intra e
interestéticos expressivos) e extra-artistico (concretude empirica sociocultural, politica,
economica, histdrica e ideoldgica) e ainda aspetos hiléticos especificos do cinema (mecanismos
narrativo-enunciativos intrinsecos ao registo filmico). Considerando a esterilidade de apenas
inventariar as semelhangas e as diferengas entre um livro e um filme, ou entre os seus
respetivos cddigos representacionais, parece mais desejavel inscrever a analise estética,
interpretativa e comparativa, numa perspetiva mais ampla, que abranja também os meios de
producdo cinematogréfica, considere todos os agentes envolvidos no processo de realizacéo,
producdo e exibicdo, e reflita sobre a influéncia de mudltiplos fatores exdégenos, ligados a
multifacetada realidade circundante. Assumindo como consensual a asser¢éo de que o cinema é
uma arte sintética, com inegavel capacidade de apropriacdo, assimilacéo e reinterpretacdo de
técnicas e materiais de outras formas artisticas, fica ainda por aprofundar a reflexdo sobre o
modo particular e Unico como a sétima arte se define por oposicdo as outras artes, e
principalmente face a literatura. “Being condemned into being different, the only way for an
adaptation to be aesthetically legitimate is to accept that difference and be something else in an
independent and meaningful way”, como refere Bacon (1994:130), de forma lapidar.

Ora, se cotejarmos as relacbes que se estabelecem entre o escritor e a obra literaria e as
do realizador com a obra filmica, constatamos, como téo frequentemente se tem declarado, que
a diferenca fundamental incide no facto de os acontecimentos serem comunicados ao leitor
através da palavra escrita e ao espectador de cinema através da imagem em movimento (a qual
inclui também a palavra falada). O leitor tem conhecimento prévio de que vai encontrar a
sugestdo de um mundo possivel, através de signos arbitrarios escritos, enquanto que ao
espectador é mostrado um mundo possivel através de signos iconicos audiovisuais. De resto,
muitos autores sintetizam esta diferenca essencial através da oposicao da situacdo de telling a
de showing,

Por outro lado, 0 pressuposto de que uma narrativa pode materializar-se através da
palavra escrita, ou através da imagem e da palavra falada, correlaciona-se com a ideia de que o
material expressivo tanto pode ser homogéneo como heterogéneo, o que tem implicagdes a
diversos niveis, nomeadamente no que diz respeito ao papel do narrador e ao ponto de vista.
Mas esta diferenca Obvia entre a matéria de expressdo da narrativa literaria e a da narrativa

filmica tem contribuido para a aceitacdo de uma nocéo tacita, que é a da oposi¢do entre o que



CAPITULO | — A ADAPTAGAOQ: DO LIVRO AO FILME

se considera a dimensdo abstrata da literatura (baseada no valor convencional, arbitrario e
simbdlico da palavra) e a dimensdo concreta do cinema (resultante da iconicidade e do poder
analdgico da imagem fotografica), ainda que esta perspetiva seja um pouco simplista, na medida
em que a propria imagem encerra uma forga simbdlica oculta. “A metafora visual é indelével,
esta por baixo do primeiro discurso da imagem, tem o privilégio da ocultacdo” (Les, 2003:32).

E de salientar ainda que, se o relato literario mostra os seus elementos estruturais e
estilisticos de uma forma sucessiva, o relato cinematografico reine, num Unico plano, o seu
estilo, a sua estrutura, a sua encenacao e a sua agdo. Ou seja, 0 cinema surge aos nossos olhos
permanentemente transposto em cada imagem. A camara mostra tudo de uma s6 vez
(Idem:76).

Em suma, e retomando a nogéo de “infidelidade” anteriormente exposta, parece-nos mais
interessante destacar, no nosso estudo, os mecanismos de transfiguracdo que a adaptacéo
aplica ao nicleo semantico de base no texto literario, encarando, portanto, a adaptacao filmica
como um fenémeno intersemidtico dindmico e multidimensional ou, dito de outra forma, como
um “relacionamento intersemidtico operado entre duas artes que mantém entre si um elevado
grau de afinidade transestética” (Sousa, 2001:15), ndo sé pela partilha de uma matéria de
expressdo comum (o signo verbal), mas também por representarem uma sucessdo de

acontecimentos distribuidos num espago-tempo e disporem de uma dimenséo narrativa.

2. A centralidade da narrativa

Contar historias ndo constitui uma mera “estratégia textual”, circunscrita a um universo
literério ou cultural, em sentido estrito. A narrativa inscreve-se na experiéncia quotidiana do ser
humano, nos mais diversos dominios, em areas como o discurso historiografico, o jornalismo, a
psicologia e a psiquiatria, 0 ensino, a advocacia, passando pelas mais diversas manifestacoes de
expressdo artistica. Em todos estes casos, coincidem um desejo de ordem, de conhecimento,
com a necessidade de os exprimir, isso para ndo falar da dimensdo mais essencial que subjaz
ao ato de narrar e que se evidencia mais particularmente na aliangca da narrativa com a
comunicacdo estética: o profundo anseio humano de materializar, no fluxo da contingéncia
temporal, uma procura de significacdo e portanto de permanéncia, ou até, de eternidade. Assim,
contar historias constitui uma estratégia comunicativa de poderosa eficacia, precisamente

porque os seus efeitos acionam mecanismos primitivos do ser humano, ligados ao modo como a
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temporalidade e a sua possibilidade de significagdo estdo enraizadas nas vivéncias quotidianas e
decisivos no modo como a pessoa se concebe a si prdpria e a toda a realidade. Nessa linha,
Maria Bello (2001:21) explica que “o impulso narrativo, seja ele origem ou resultado do ato
artistico, nasceu com a humanidade e, sofrendo alteragdes expressivas da mais variada ordem,
permanece como dado fundamental do viver humano.”

No campo de analise interartistico que definimos como objeto de estudo, a abordagem
mais fecunda parece-nos consubstanciar-se num territorio particular onde se encontram
literatura e cinema, e que podemos designar como dimensdo narrativa. Hernandez Les
(2003:67) defende a opinido de que “ o cinema e a literatura compartem um tronco comum, 0
do relato, por isso partilham este destino: contar histérias. Mas a maneira do cinema as contar
afasta-o do relato literario, e este objetivo do cinema ndo degrada de forma nenhuma a sua
esséncia visual, a sua constructio”. Por sua vez, David Bordwell (1985) sustenta que o filme
pertence a uma narratologia geral, caracterizando a narracdo filmica como um processo
dindmico, um sistema que condiciona a construcdo de uma histéria pelo espetador. Na mesma
linha de pensamento, Brian McFarlane (1996:12) assevera: “what novels and films most
strikingly have in common is the potential and propensity for narrative”. Esse autor conclui, alias,
que a narrativa, descrita como conjunto de eventos, ligados por uma relagéo de causalidade,
envolvendo um conjunto de personagens que influenciam e séo influenciados pelo curso dos
acontecimentos, ndo s constitui o elemento central comum que romances e filmes partilham,
como €, também, o principal elemento passivel de transferéncia. McFarlane afirma a
necessidade de distinguir entre a dimensdo narrativa e a dimenséo enunciativa do romance e do
filme, defendendo que, se a primeira (designada como story e integrando os raw materials) é
suscetivel de ser transferida, sem ser afetada nas suas componentes fundamentais, a segunda
(que tem que ver com a escrita, 0s significantes da narratividade, ou seja, com «todo 0 aparato
expressivo que governa a apresentacdo — e a rece¢do — da narrativa») sofre uma verdadeira
adaptacdo, isto €, uma transformacéo radical, uma vez que depende diretamente dos diferentes
sistemas semidticos.

Henry Bacon (1994:124) explica que podemos considerar que uma narrativa tem uma
existéncia autbnoma, sendo independente do modo particular como é comunicada. Pode ser
contada ou representada de variadas formas: através de imagens, pantomina, palavras ditas ou

escritas. Segundo esse autor, a natureza cognitiva do ato de reconhecimento da narrativa é que
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permite identificar estruturas similares ou mesmo idénticas entre narrativas altamente dispares.
E precisamente o caréacter transversal da narrativa que permite a sua transferéncia para

sistemas semioticos diversos:

Narrative may be a special ability or competence that we learn, a certain subset of the
general language code which, when mastered, allows us to summarize and transmit
narratives in other words and languages, to transfer them into other media, while
remaining recognizably faithful to the original narrative structure and message. Narrative
in fact seems to hold a special place among literary forms — as something more than a
conventional “genre” — because of its potential for summary and retransmission: the fact
that we can still recognize “the story” even when this medium has been considerably
changed (Peter Brook apud Bacon, 1994:124).

Sendo a dimensdo narrativa um aspeto comum partilhado entre cinema e literatura, que
potencia uma inter-relacdo, procuraremos agora desenvolver algumas consideragdes acerca de
determinados aspetos que justificam o enquadramento comparativo entre a literatura e o cinema
num contexto de storytelling.

Na esteira da semiologia, foi-se desenvolvendo uma abordagem narratoldgica, que visava
apreender 0os mecanismos de funcionamento da linguagem cinematografica, paralelamente a
outra interrogacdo basica, que consistia em compreender como 0 cinema narra, na medida em
que os filmes em que se baseavam os estudos realizados eram maioritariamente narrativos. O
problema consistia em estabelecer uma distingéo clara entre o que podia advir especificamente
do ato de linguagem e o que pertencia especificamente ao ato de narrar. Na realidade, esta
situacdo era muito andloga a problematica com que os tedricos da literatura ja se tinham
debatido. Por conseguinte, ndo € surpreendente que os seus trabalhos tenham funcionado, se
nao como modelo, pelo menos como base para a reflexdo, no dominio cinematografico.

Neste sentido, e a imagem dos paradigmas literarios, distinguem-se tradicionalmente dois
niveis de andlise da narrativa: esta € concebida, quer como uma entidade independente da
linguagem que a veicula (a mesma narrativa pode circular do romance para a banda desenhada,
passando pelo cinema ou a televisdo), quer como uma instancia que funciona de forma
diferenciada de acordo com as linguagens que a atualizam (s&o, por exemplo, apresentadas

solucdes tedricas distintas a questdo do “ponto de vista” em fungdo dos media considerados).
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Atualmente, podemos ainda adicionar um terceiro nivel de analise, levando em conta 0 meio em
que se materializa a narrativa (0 meio e ndo apenas a linguagem) e apreciando 0s
condicionamentos particulares que este mesmo meio impde. Multiplas perspetivas
metodolégicas procuraram, ao longo do tempo, levar a cabo uma tarefa fundamentalmente
similar, que consistia em mostrar, sob a narrativa manifesta, essa dimens&o virtual, mas
realmente presente e ativa, que é a narratividade, conjunto de processos independentes da
linguagem e suportes que a materializam.

Enveredando por uma linha particular de anlise e recuperando as teorias do fildsofo Paul
Ricoeur, que incidem sobre o carécter narrativo (ou pré-narrativo) da experiéncia temporal
enquanto dimensd@o da agdo humana, Maria Bello propde o conceito de narrativa, enquanto
“estrutura que organiza a experiéncia humana da temporalidade, ndo podendo, portanto, ser
reduzida a um ato essencialmente linguistico nem de natureza, acesséria” (2001:20-21), isto é,
0 ato narrativo, seja qual for a sua estrutura, €, por exceléncia, um ato temporal. Nessa
perspetiva, 0 potencial narrativo da literatura e do cinema manifesta-se na perce¢do humana do
fluxo temporal, enquanto transformacdo sucessiva, inevitdvel e sequencial. Mais do que
estratégia, a narrativa € 0 método, ou a estrutura, que exprime e, portanto torna percetivel, a

dimensé&o temporal da experiéncia enquanto duragao:

Neste sentido, a narrativa pode ser considerada como a estrutura que organiza essa
experiéncia do tempo, sentido simultaneamente como transformacéo inevitavel e como
lugar da manifestacdo de uma durabilidade emergente e, portanto, do correspondente e
significativo desejo de estabilidade e permanéncia. Também neste ponto se nos afigura
justificavel e plena de desafios a analise comparatista (...), que colocara lado a lado
diversas percecdes do tempo como elemento diegético-discursivo e, consequentemente,

como posicao estética e existencial (Idem:52).

Ainda segundo Maria Bello (Ildem:54), a irreprimivel e recorrente atracdo que a arte
manifesta pelo tempo tem mais a ver com a tentativa de captar sinais de eternidade na
experiéncia do contingente, ou com a necessidade humana vital de se exprimir ou refletir sobre
esse anseio de infinitude, do que com um método, uma estratégia potencialmente falivel, de
travar a irreversibilidade temporal ou de ficcionar sobre a hipétese do eterno. Sendo assim, se

assumirmos a narratividade como o conjunto de tragos caracterizadores de qualquer mensagem
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narrativa, podemos deteté-los em todo o texto narrativo, quer ao nivel de superficie (sequencial e
sintagmatico), constituido pelo discurso, quer ao nivel da estrutura profunda (acrénica e
paradigmatica) da historia. O texto narrativo caracteriza-se, deste modo, por uma ldgica temporal
dupla, suscetivel de transcodificacdo semibtica, na medida em que a sua estrutura de
profundidade permanece identificavel, mesmo que, ao nivel da superficie, se possam verificar
substanciais alteragdes.

Relativamente a questdo da estruturacdo da experiéncia temporal no cinema e na
literatura, Henry Bacon (1994:137) estabelece uma diferenga substantiva entre as duas formas

de arte:

While all narration has the aspect of being a structured tale about the past, in cinema
this feature is combined with the strong feeling of audiovisual representation being
always in the present tense, offering us an immediate view to a reality as seen by the
eyes of “an anonymous other”. Thus film as a medium offers its own unique potential to
a poetic solution to the basic aporia of time. It has its own rhetoric strategies and through
an interplay of focuses and points of view it is conducive to the kind of heteroglossia —
usually associated mainly with the novel — which together with its capacity to involve

makes it a powerful means for exploring the world in all its diversity and plurality.

Quanto a Hernandez Les (2003:61), reporta o carater maleavel do tempo no cinema, que

associa & mise en scene, ou seja, a encenagao:

Para nos, falar de tempo significa imediatamente uma associacdo ao ato de encenar. O

cinema pode comprimir ou distender ilimitadamente o sentido do tempo.

Finalmente, nesta resenha de algumas abordagens teoricas da dimensdo narrativa que 0
relato literério e o relato filmico compartilham, parece-nos pertinente referir o contributo de
Robert Stam (2005: 32), que desenvolveu um modelo prético e analitico a aplicar nos estudos
concretos de adaptacBes cinematograficas, estabelecendo as bases de uma narratologia
comparativa. A sua proposta metodoldgica aborda aspetos formais, tematicos e estilisticos e
privilegia 0 estudo dos mecanismos da narrativa, isto é, as questdes relacionadas com as
modificacbes e permutas da histdria, de acordo com os protocolos de um meio distinto. Nesta
abordagem, parte-se entdo do pressuposto de que qualquer adaptacdo, a partir da densa rede

informacional intrinseca do texto original, requer uma infinidade de operacdes de selecdo,
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escolhas permanentes e respostas dialdgicas especificas, em cada etapa do processo, devido a
multiplicidade de registos que o cinema manipula.

Em suma, para encerrar este capitulo dedicado a complexa teia de relaces urdida entre a
arte literaria e a estética cinematografica, cabe reconhecer que o fenémeno da adaptacdo
constitui uma encruzilhada onde convergem algumas das questdes mais polémicas e fraturantes
da teoria literaria e dos estudos cinematogréaficos, pelo que se impde a adocdo de uma
perspetiva globalizadora que ndo ignore todas as consideracBes pragmaticas que a questdo
exige. Por outro lado, pretende-se valorizar uma conce¢éo de adaptacdo que ndo encare 0 objeto
filmico como uma verséo subordinada, mas que coloque o acento sobre a dimensdo criativa da
obra derivada, 0 que permite apreender a adaptacdo como uma criacao artistica de pleno direito,
que teve na sua génese um texto prévio, mas que deve ser apreciada em funcdo das suas

préprias proposicdes estéticas.
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CAPITULO Il — DA NARRATIVA LITERARIA A NARRATIVA FILMICA.

Partindo de consideragdes pertinentes sobre a adaptacdo ou transposicdo de uma
linguagem para a outra, passaremos a cotejar alguns aspetos do livro e da sua recriacdo filmica,
procurando evidenciar as distintas abordagens da historia, mais especulativa no caso do

romance e de teor mais emotivo no filme.

1. O titulo: as razdes da(s) escolha(s)

A diferenca mais 6bvia e mais imediatamente percetivel reside na ligeira discrepancia do
titulo atribuido ao livro e ao filme. No que concerne ao titulo da obra saramaguiana,
consideramos relevante desenvolver algumas consideragdes relativas a op¢éo pelo termo ensaio
para designar um romance. Se analisarmos o0 termo na sua acecgdo técnica, recorrendo a
definicdo proposta Massaud Moisés no seu Dicionario de Termos Literarios, verificamos que se
trata de um livre e pessoal exercicio de razdo, procurando tornar mais inteligiveis as coisas,
encerrando o saber decorrente da experiéncia de vida, numa perspetiva eminentemente critica.

Por sua vez, Vitor Aguiar e Silva, refletindo sobre a ambiguidade que o titulo encerra, esclarece:

“O romance e o0 ensaio sdo dois Proteus da literatura — ou da literatura e das suas
margens -, com matrizes e gramaticas bem distintas e divergentes: o romance é mythos,
efabulacdo, narrativa verosimil, maravilhosa ou fantastica, com personagens, eventos,
representacdo de um espaco e de um tempo; o ensaio € a escrita de uma aventura, de
uma busca, de uma reflexdo in fieri, sob o signo da razdo argumentativa e do
pensamento problemético. No entanto, desde a sua génese, com Montaigne, 0 ensaio
mescla-se com a autobiografia, as experiéncias vitais, a memoria, as ddvidas e
interrogacdes de um eu. O romance, por seu lado, em consequéncia da extenuacéo ou
mesmo do esgotamento do seu fascinio extremamente narrativo, segundo uns, ou como
manifestacdo da sua maturidade na representacdo do mundo e do homem, segundo
outros, tem-se abeirado ndo poucas vezes, sobretudo no século XX, do ensaio,
constituindo este género hibrido do romance-ensaio uma das manifestagdes mais

fecundas do dialogo tdo complexo entre a literatura e a filosofia” (Silva, 1999).
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O titulo do romance saramaguiano da énfase ao caracter ensaistico da obra, com a
proposta de uma ampla reflexdo a respeito da atual obliteracdo da razdo humana, a sua
auténtica cegueira suicida. Ao mesmo tempo, trata-se de um romance completo — com
personagens, envolvendo-se e agindo numa trama, que exemplifica as ideias em discusséo. O
titulo sumariza portanto, com perfeicdo e propriedade, as duas faces do romance, mas também
é intrigante, na medida em que encerra uma contradicdo a nivel do género literario: retine na
denominagdo o0 ensaio e a ficcdo. O escritor assume a assimilacdo de outras formas de

expressao literaria, o hibridismo formal, como traco distintivo dos seus romances:

Nao escrevo livros para contar histérias, s6. No fundo, provavelmente eu ndo seja um
romancista. Sou um ensaista, sou alguém que escreve ensaios com personagens. Creio
que é assim: cada romance meu € o lugar de uma reflexdo sobre determinado aspeto da
vida que me preocupa. Invento histérias para exprimir preocupacdes, interrogagdes...

(Saramago apud Aguilera, 2010).

Mais do que uma decisdo meramente alicercada em critérios de marketing e imperativos
publicitarios, nomeadamente a preocupacao de facilitar a identificacdo do filme com a obra
literaria preexistente, a fim de fazer reverberar o prestigio do autor laureado pelo Nobel sobre o
produto cinematografico, a escolha do titulo para a pelicula reflete uma mudanga de esséncia.
Por outro lado, dificilmente se poderia transportar o espirito ensaistico da escrita para a pelicula
e, consequentemente, para 0 seu respetivo titulo.

Para além disso, e sabendo que o titulo estabelece um protocolo de leitura, a auséncia do
artigo no titulo do filme abstratiza e universaliza 0 seu sentido, abrindo um campo ilimitado de
hipoteses interpretativas, oscilando entre o sentido fisico do termo e um significado mais moral.
O titulo em inglés (marketing oblige), condensa e simplifica, numa sé palavra, o universo

plurissignificativo da histéria.

2. Acenainicial

Uma das caracteristicas peculiares das obras de Saramago é a presenca de uma
abertura, isto é, um “introito”, uma espécie de enquadramento, antes do comego propriamente
dito da acdo. A primeira frase do Ensaio sobre a Cegueira, embora elucidativa na sua

objetividade, ndo da toda a medida do que € o romance, mas ja insinua um dos principais eixos
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semanticos da obra. “O disco amarelo iluminou-se”, diz o texto a partida. O narrador menciona,
entdo, uma cor e recorre a um verbo que tem luz como componente, sendo que cor e luz se
relacionam com a visdo. Insistindo nas coisas que se veem, cumprem-se 0S primeiros passos
que, ao fim do segundo paragrafo, levardo a insdlita revelacdo: “estou cego”. O acontecimento
da primeira cegueira € descrito a partir do comportamento da primeira vitima, tal como pode ser
observado pelas pedes, condutores e transeuntes casualmente dispersos a sua volta, com a
deliberada reiteragdo no texto do verbo “ver”.

Curiosamente, a narragdo da primeira cena do romance faz com que o leitor se sinta
como se estivesse por detras de uma camara de filmar, como se essa fosse um olho
omnisciente. Na verdade, a escrita de Saramago é com frequéncia “cinematografica”: o autor
descreve cada cena como se empunhasse uma camara de filmar em movimento e o tom
adotado é o de registo documental de factos objetivamente observaveis.

O filme inicia-se com a visualizagdo em close-up, de forma nitida e alternada, das luzes
vermelha e verde de um semaéforo, juntamente com imagens desfocadas de carros passando
velozmente. Sdo claramente audiveis sons de buzinas e de travagem dos automoéveis. Nesta
primeira sequéncia, surge uma imagem em plongée (a partir de uma camara alta) que mostra
parcialmente a avenida de uma cidade. E entdo que ocorre o incidente da primeira cegueira: no
meio do trénsito, um condutor, que aguarda, juntamente com 0s outros, a mudanca de cor da
luz do semaforo para avancar, ndo consegue mais conduzir 0 seu veiculo, pois passa a “ver”
tudo branco. Nesse primeiro momento, o narrador confunde-se com a propria cAmara, que
coloca o espectador frente a acdo. A cegueira é sugerida e representada inicialmente através do
ofuscamento do ambiente e pela incidéncia de uma forte luminosidade no ecra. Paralelamente,
na trilha sonora soa o toque suave de apenas uma nota musical, similar a um sino. A partir
desse episodio inicial, 0 espetador sera levado a acompanhar as consequéncias dessa estranha
doenga que contamina as pessoas que a ela sdo expostas. Tal como no romance, a trama
desenvolve-se em crescendo, a semelhancga do processo de propagacdo de uma epidemia, num
ritmo de progressao geomeétrica.

S6 quando esta consumada a cegueira, € que o titulo do filme, em letras brancas, turvas,
surge por fugazes instantes, desvanecendo-se rapidamente, dando o tom para os efeitos

sensoriais que caracterizam a estilistica visual do filme.
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Tal como sucede no romance, no dialogo entre o cego e o falso “bom samaritano” que se
ofereceu para o levar a casa, sdo explicitados os sintomas da estranha cegueira, ficando de
imediato estabelecido que ndo se trata de uma cegueira vulgar (0 que vird a ser confirmado a
medida que se adianta a historia). De facto, a cegueira € normalmente negra, instala-se
gradualmente e caracteriza-se pela auséncia de luz. Esta cegueira, branca, que sobreveio
repentinamente e sem qualquer causa aparente e anterior, ndo causando danos fisicos aos
olhos, é comparada a um mar de leite. Procurando tranquilizar o cego, o outro homem afianga
erroneamente que devem ser apenas “nervos”. O tema da visdo continua ulteriormente,
aquando da chegada do primeiro cego ao prédio onde habita, a ser explorado em metéaforas
visuais: imagens subsequentes mostram reverberagdes, reflexos e brilhos sobre vidros, silhuetas
duplicadas ou sobrepostas, em que a nitidez é perturbada, em perspetivas invulgares e
distorcidas, onde o olhar do espetador se perde. De muiltiplas e incisivas formas, o “mal
branco”, repetidamente nomeado na obra literaria, é recriado no ecrd. Em dados momentos, a
névoa leitosa que ofusca o olhar € transportada para o espetador, através de uma luminosidade
lactea projetada na pelicula, que vai irrompendo até ao final do filme. Essa e outras estratégias,
como planos deliberadamente mal enquadrados ou desfocados, 0 aumento dos contrastes entre
0s claros e os escuros, a impossibilidade ja referida de discernir com clareza algumas imagens,
concorrem para gerar no espetador uma sensacdo de desorientacdo proxima da vivida pelas
personagens, desestabilizando a sua visdo e sua perce¢do da realidade, sobretudo a partir do
momento em que 0 espago em que decorre a histéria € o do manicdmio. O facto de ndo possuir
uma visdo privilegiada e cristalina dos acontecimentos, recebendo apenas as informagdes
transmitidas aos internados e ndo conseguindo vislumbrar com clareza o que sucede no interior
do manicdmio, torna o espetador vitima das limitagdes criadas pela cAmara de filmar do
realizador. Este é brutalmente arrancado da sua zona de conforto e é diretamente envolvido e
interpelado pelos sentimentos de angustia, desamparo e impoténcia que constituem a nova
realidade carceraria dos que perderam a visao.

Visualmente, gragas aos sentidos criados no filme a partir de recursos proprios da
fotografia, o filme banha numa luz esbranquicada e difusa que ndo é apenas uma evocacdo da
cegueira branca que aflige a humanidade, pois reproduz também a atmosfera ordinaria do nosso
universo desbotado, descolorido pelo torpor de indiferenga e o individualismo, em que a

trivialidade da vida quotidiana esbate os contrastes.
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3. A arquitetura narrativa.

Uma vez que a adaptacdo envolve dois textos que, presumivelmente, comunicam a
mesma narrativa, isso necessariamente levanta algumas questdes: que eventos da histéria do
romance foram eliminados, adicionados, ou modificados na adaptacdo e, mais importante,
porqué?

A esse respeito, chancelando as bases teoréticas apresentadas por Terence Hawkes, na
obra Structuralism and Semiotics, BrianMcFarlane (1996) propde uma distingdo entre histéria
(story), que corresponde a uma sucessao basica de eventos, 0 material em bruto a que recorre 0
artista, e a trama ou enredo (plot), que representa a forma distintiva como a histdria é tornada
estranha, é criativamente “deformada”, perdendo o seu carécter de relato familiar. Segundo
essa perspetiva, o romance e o filme podem partilhar a mesma historia, 0 mesmo material
bruto, contudo divergem na adocdo de diferentes estratégias, que alteram a sequéncia dos
componentes narrativos e realcam elementos distintos, 0 que retira o cariz familiar a historia. A
essas diferencas acresce, obviamente, o recurso a dois sistemas de significacdo independentes,
que desempenham um papel distintivo crucial.

Ensaio sobre a Cegueira tem, como o0s restantes romances de Saramago, uma sélida
estrutura, bastante tradicional, com comego, meio e fim, e um desenvolvimento sequencial
cronoldgico praticamente linear, que, nas suas linhas gerais, € reproduzido na versdo filmica.
Podemos, no entanto, verificar diferencas de ritmo no encadeamento dos acontecimentos,
nomeadamente, no segmento inicial da histéria, onde se relata todo o processo de propagacao e
contagio da cegueira. Enquanto no romance, a manifestagdo do sentimento de péanico é diferida,
pelo recurso a longas descri¢des que precedem o anuncio de cada contaminacéo, no filme, o
realizador prefere representar a evolucdo da epidemia de cegueira como um fenémeno que
alastra de forma célere e imparavel, num curto espaco de tempo. O cineasta orquestra a vaga de
contégio, com transices rapidas, saltando de um caso para outro e jogando com expressoes
plasticas da cegueira, através da brancura leitosa que invade as imagens e outras estratégias
que sugerem a distor¢do da visdo ao espetador. Em cerca de quinze minutos apenas, o filme
consegue transmitir a ideia da propagacdo da cegueira para uma populacéo inteira. Ao contrario
do romance, em que a estratégia consiste em levar o leitor a interiorizar, paulatinamente, o

processo de disseminagdo da cegueira e, portanto, desenvolver conjeturas, no filme, a sucesséo
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em catadupa dos episddios de contdgio aciona o botdo da emotividade no espetador,
subalternizando os mecanismos de racionalizacgéo.

Por outro lado, 0 sentimento de opressdo e a progressdo em ritmo vertiginoso aparecem
como proporcionais ao grau de brancura que preenche os planos. Quando a onda infeciosa
atinge o proprio domicilio do médico, em cujo consultério todas personagens que serdo
sucessivamente contaminadas se concentraram, entdo um estadio final é atingido. O médico
encontra-se de certo modo no término de uma cadeia de ocorréncias causalmente interligadas e,
por sua vez, é reduzido a uma silhueta desfocada que a camara parece nao conseguir captar
com nitidez, a0 mesmo tempo que, inexplicavelmente, a imagem da mulher permanece
irrepreensivelmente perspicua. E interessante notar como Meirelles procura formas originais de
abordar plasticamente o tema da cegueira, que afinal se resumem a aproximar a percecéo que o
espetador tem das personagens da percecdo que estes tém da sua propria cegueira. O cineasta
deliberadamente atrofia e desvirtua a nossa visdo dessas personagens, como se nés proprios
estivéssemos a perder a visdo, embora isso aconteca apenas por fugidios instantes, a fim de nao
perturbar ou impedir a “legibilidade” do filme.

No momento em que, no fim do percurso de propagacdao do “mal branco”, o médico é
contaminado, é inaugurada uma nova etapa no filme, centrada na Unica personagem que
permanece incélume a contaminacao e, coerentemente, as representacées visuais que Ihe estéo
adstritas, a mulher do médico. Uma cena basta para a tipificar como esposa solicita e dedicada,
que quase se anula a sombra do marido, a quem confia as suas hipéteses pessoais no que
concerne a natureza da epidemia, com uma voz insegura, cheia de uma auto-derisdao patética.
Escassas cenas depois, a relagdo de forgas tacita inverte-se por completo: quando fica cego e é
levado para a quarentena, 0 médico perde a sua autoridade profissional, doravante indtil, nula
perante a implacavel progressdo da epidemia, e torna-se progressivamente dependente da
mulher, sofrendo uma espécie de castragdo. E importante referir que, & semelhanca do que
acontece no livro original, nenhuma explicacdo é apresentada para a misteriosa resisténcia a
doenca, demonstrada pela mulher do médico, tornando-a uma espécie de eleita, aureolada
numa obscura excecionalidade.

Serd (til, antes de prosseguirmos, que nos detenhamos nos contributos tedricos de
BrianMcFarlane (1996) no que concerne a relagéo entre a obra literria e a adaptacéo filmica. O

autor considera que os elementos do texto literario podem ser passiveis de transferéncia ou de
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adaptacdo: a transferéncia aplica-se as unidades narrativas do romance mais facilmente
transpostas no filme e a adaptacéo propriamente dita refere-se aos elementos do texto de origem
para 0s quais se revela mais problematica a descoberta de equivaléncias cinematograficas. A
esse respeito, subscrevendo a linha de pensamento de Roland Barthes, desenvolvida num
ensaio integrado na obra Image Music Text (1977), MacFarlane recupera a classificacdo
barthiana dos elementos da narrativa de acordo com as suas fungdes, definidas como
distribucionais ou integracionais. As funces distribucionais, de natureza ‘“horizontal”,
relacionam-se com agbes e eventos e ramificam-se em fungdes cardinais e catalisadoras. As
cardinais constituem o0s pontos altos da narrativa, isto €, as acBes a que se reportam abrem
alternativas com consequéncias para 0 desenvolvimento da histdria e portanto criam momentos
“de risco”, encruzilhadas, na diregdo tomada pelos eventos; a sua interligacdo configura o
esqueleto da narrativa e serve funcionalidades de ordem cronoldgica e logica. Por sua vez, 0s
catalisadores operam como formas complementares e “parasiticas” das funces cardinais.
Denotam pequenas acdes, minucias da narrativa, € o seu papel é de criar momentos de
seguranca e pausa. Estas fungdes, cardinais e catalisadoras, referem-se a aspetos de contelido e
sdo diretamente transferiveis de um médium para outro. Em relagéo ao romance Ensaio sobre a
Cegueira, podemos considerar que as fungdes cardinais foram preservadas no formato filmico,
pois 0s eventos principais do enredo, os que representam a esséncia da obra literaria, foram
globalmente conservados. Em contrapartida, os elementos catalisadores foram parcialmente
sacrificados, no intuito de descongestionar e simplificar o contetdo informacional do filme.

Ainda segundo MacFarlane, em relacdo ao segundo grupo de funcdes, as fungdes
integracionais, que Barthes subdividiu em indices e informantes, apenas as Ultimas podem ser
diretamente transferidas do livro para o filme. Com efeito, os indices denotam um conceito mais
ou menos difuso, que é, no entanto, necessario ao sentido da histéria e que envolve, por
exemplo, informagdo psicoldgica e dados referentes a identidade das personagens, notacfes
relativas ao ambiente ou representacbes do espaco. De natureza “vertical”, os indices
influenciam a nossa leitura de forma mais intermitente do que linear. J& os informantes
constituem dados puros, com significacdo imediata e fornecem informagfes como 0 nome,
idade e profissdo das personagens, detalhes dos cenarios fisicos. Ora, na perspetiva de
MacFarlane, informacOes desse tipo sdo as mais permedaveis a transferéncia de um meio para

outro, ainda que na pelicula em causa, Blindness, se possa encontrar uma ou outra alteracdo de
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pormenor, sobretudo no que respeita as personagens, em dados como a profissdo e a origem
étnica. Inversamente, ainda alguns elementos da categoria dos indices possam ser transferiveis,
a maior parte das componentes com essa fungdo passa por um processo de “adaptacdo” e de
reelaboragdo, que reconfiguram o universo psicolégico das personagens e conferem um
determinado tom a narrativa. Em suma, é nas funcdes que implicam a procura de equivaléncias,
as integracionais, e mais particularmente nos indices, que podemos detetar maior intromiss&o
da criatividade do realizador, que imprime a sua visdo estética singular a producdo filmica, o que
tentaremos apreender e documentar ao longo deste trabalho.

Na passagem do livro para o filme, podemos de facto constatar, como ja foi referido, que
sdo preservados os elementos da narrativa que desempenham fungdes cardinais, transferindo,
escrupulosamente e com fidelidade, a sucessdo dos eventos principais que compdem o
esqueleto da histéria, conservando uma estrutura similar que se desenvolve em trés atos: a
propagacao do mal branco, o internamento dos cegos no manicémio, o regresso a cidade.

Contudo, alguns fragmentos integrados no terceiro ato e correspondentes aos Ultimos
capitulos (a partir do décimo terceiro capitulo), foram adaptados com a supressdo de numerosos
episddios secundarios e alterados na sequéncia espacio-temporal, sem nenhum prejuizo da
camada conotativa e semantica.

No que concerne as sequéncias narrativas do romance eliminadas na versdo filmica,
passaremos de seguida a reportar e a debrucar-nos sobre os segmentos cortados. No romance,
encontramos a seguinte sucessdo de acontecimentos:

1. Depois do incéndio, o grupo de cegos (0 médico e a sua mulher, o primeiro cego e a
mulher, a rapariga dos 6culos escuros, o rapazinho estrabico e o velho da venda
preta) passa a noite junto do manicoémio;

2. Liderados pela mulher do médico, dirigem-se para o centro da cidade, por ruas
desertas, debaixo de chuva;

3. A mulher do médico conversa com um homem abrigado dentro de uma loja;

4. 0 grupo procura abrigo numa loja de eletrodomésticos;

5. A mulher do médico sai para procurar comida e entra num supermercado, onde
Cegos remexem o que resta nas prateleiras saqueadas;

6. Encontra mantimentos no armazém da cave do supermercado;
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10.

11.
12.

13.

14.

15.
16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

Tendo saido numa correria desarvorada para escapar aos cegos que se tentam
apossar do que encontrou, julga estar perdida, e desata a chorar;

Cées rodeiam-na, um deles lambe-lhe o rosto e é nesse momento que avista um
mapa, que lhe permite orientar-se de volta para a loja onde esta o resto do grupo;
Alimentam-se e saem a procura da casa da rapariga dos Gculos escuros, que
pretende saber dos pais;

N&o esta ninguém em casa, mas, no primeiro andar, encontram uma vizinha, uma
velha magrissima e resmungona;

Passam a noite no apartamento abandonado e decidem continuar a viver juntos;
Voltam para as ruas, e a mulher fica indisposta quando se depara, numa praga, com
uma matilha de cées a devorar o cadaver de um homem;

Chegam & antiga casa onde moravam o médico e a sua mulher, que apesar de
mostrar sinais de tentativas de arrombamento, permaneceu fechada;

Abrem a porta com as chaves que o médico guardava desde o dia em que foram
levados para 0 manicomio;

Vestem roupa limpa e sentam & mesa para comer;

A mulher do médico acorda com a chuva de madrugada e sai para a varanda, onde
se despe e lava as roupas imundas que ai ficaram;

A ela se juntam as outras mulheres que também se desnudam para tomar banho de
chuva;

Depois € a vez dos homens, porém o velho da venda preta prefere lavar-se na casa
de banho e sente umas méos desconhecidas a ajuda-lo;

A mulher sai com o primeiro cego e a mulher para procurarem a sua casa, que
encontram ocupada por um escritor;

Passados dois dias, 0 médico, a mulher e a rapariga dos 6culos escuros voltam a
rua, em demanda do consultério do médico;

Regressam ao prédio da rapariga dos dculos escuros, onde encontram a vizinha
morta;

Enterram-na e a mulher do médico pronuncia palavras de recebimento;
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23.

24,

25.

26.

217.

28.

A mulher do médico retorna com o marido ao supermercado para buscar mais
alimentos, mas o0 armazém da cave tornou-se um sepulcro em que a decomposicao
dos mortos criou fogos-fatuos;

Profundamente abalada e a desfalecer, pede ao marido que a leve para uma igreja
onde se podera deitar um pouco;

No templo, depois de repousar um pouco, volta a si e pensa estar a ser vitima de
alucinacdes, pois todas as imagens da igreja estdo com vendas nos olhos;

De novo em casa, relata o estranho episédio que deixa os companheiros
assombrados e consternados;

Entdo, de um momento para 0 outro, um por um, a comecar pelo primeiro cego,
voltam a recuperar a Viséo;

A mulher vai a janela e levantando a cabeca para o céu, vé-o todo branco, pelo que
julga que chegou a sua vez de cegar, mas quando baixa os olhos, a cidade ainda ali

esta.

Consideremos agora a ordem dos eventos na trama filmica:

29.

30.
31.

32.

33.
34.

35.

36.

Depois do incéndio o grupo de cegos (0 médico e a sua mulher, o primeiro cego e a
mulher, a rapariga dos dculos escuros, o rapazinho estrébico, o velho da venda preta
e 0 ajudante de farmacia), liderado pela mulher do médico, foge do manicémio e
dirige-se para o centro da cidade;

O ajudante de farméacia perde-se dos outros cegos;

Deixando os companheiros instalados numa loja vazia, a mulher do médico anuncia
(ue vai sair sozinha para procurar comida, mas o marido insiste em acompanhé:|a;
A porta, a mulher do médico afugenta um grupo de cegos que pretendia entrar na
loja;

Recolhem roupas;

Na rua, um bando de criangas ataca impiedosamente um homem que puxa um
carrinho de compras, para Ihe roubar os pertences;

Enquanto o marido a espera no exterior, a mulher do médico entra num
supermercado, onde cegos remexem o0 que resta nas prateleiras saqueadas;

A mulher do médico encontra mantimentos no armazém da cave do supermercado;
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37.

38.

39.

40.

41.
42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

50.
51.

52.

53.

Envolve-se numa luta feroz com os cegos que se apercebem, pelo cheiro, que ela
transporta alimentos;

E socorrida pelo marido e conseguem escapar, perdendo dois dos sacos de
mantimentos;

A mulher do médico senta-se numa escadaria, enquanto o marido volta para tras
para recuperar as roupas que deixou na rua, quando foi ajudar a mulher na refrega;
De onde se encontra, a mulher do médico v& uma matilha de cdes a devorar 0
cadaver de um homem;

A mulher do médico ndo consegue conter as lagrimas;

Um cdo, que passa ao lado da matilha sem se deter, aproxima-se da mulher do
médico e lambe-lhe o rosto;

Comeca de repente a chover e ela refugia-se, seguida do cdo, no interior de um
edificio;

Deambulam no interior do edificio, que é uma igreja, onde muitas pessoas estdo
acampadas;

Todas as imagens da igreja estdo com vendas nos olhos;

De novo no exterior, encontra 0 marido que entretanto regressou;

Nas ruas, 0s cegos recolhnem agua da chuva, despem as roupas e lavam o corpo;

O casal junta-se aos companheiros que também sairam para a rua e trocam
abracos;

Mais tarde, dentro da loja, trocam opinides sobre o estranho ato de terem vendado
as imagens sagradas na igreja;

Passam a noite na loja;

Chegam a antiga casa onde moravam o médico e a sua mulher, que permaneceu
fechada e que é aberta pelo médico que, aparentemente, conservara as chaves;
Entdo, de um momento para 0 outro, um por um, a comecar pelo primeiro cego,
voltam a recuperar a Vis&o;

A mulher vai a janela e levantando a cabeca para o céu, vé-o todo branco, pelo que
julga que chegou a sua vez de cegar, mas quando baixa os olhos, a cidade ainda ali

esta.
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A par de personagens e eventos, muitas adaptacdes eliminam tipos especificos de
materiais, em particular, aquilo que é visto como ndo estando diretamente relacionado com a
historia e, portanto, visto como prejudicial para a progressao da narrativa. No que concerne as
sequéncias narrativas do romance eliminadas na versdo filmica, passaremos de seguida a
reportar e a debrucar-nos sobre os segmentos cortados. Procedendo a uma analise comparativa
dos eventos narrados a partir do incéndio do manicémio, que no romance preenchem cinco
capitulos (correspondendo a cerca de 130 paginas, sensivelmente um terco do romance),
constatamos que no filme apenas ocupam trinta minutos, 0 que representa um quarto da
duracdo do filme, proporcionalmente menos. Na versao filmica, é “apagado” um conjunto de
eventos de alguma relevancia, presentes no romance, nomeadamente: as expedicbes de
reconhecimento aos antigos domicilios da rapariga dos 6culos escuros e do primeiro cego, assim
como ao consultério do médico, os subsequentes encontros com a vizinha resmungona da
rapariga e com 0 escritor que se instalou no apartamento do primeiro cego e uma segunda
incursdo da mulher do médico ao supermercado. Por um lado, podemos concluir que 0 processo
de eliminacdo de determinados eventos, presentes na obra romanesca, poderd ser explicado
pelo imperativo de produzir uma longa-metragem obedecendo aos padrfes comerciais de
duracdo “normal” ou aceitavel. Com efeito, a transposicdo implica geralmente uma redugdo

substantiva dos contetidos diegéticos, como assevera Sérgio Sousa (2001:108):

De facto, o cumprimento da duragdo imposta pela matéria de expressao filmica difere
substancialmente da que pode veicular o texto literario. A transicéo interestética de um
texto literario para um seu homonimo filmico implica a passagem de um tempo de
leitura pessoal e circunstancial, regido, portanto, por uma performance variavel/relativa
(i.e., aleatoria), para uma duracdo standard/uniformizada, fixada pela projecdo, seja
qual for a extensdo, medida por paginas, do enunciado verbal transcodificado em

linguagem cinematografica (ou seja, uma duragdo objetiva e quantificavel).

Por outro lado, a condensagdo dos eventos permite ao cineasta, ao dispensar segmentos
narrativos que sdo considerados secundarios ou pouco vitais relativamente a acdo central,
construir uma versao mais dindmica, com maior ritmo e densidade. A auséncia de momentos
digressivos e a progresséo direta e “acelerada” da acdo para o desfecho contribuem para

manter constante e sem pausas a atencéo do espetador.
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Para além disso, a selecdo e organizacdo dos eventos pelo cineasta traduz uma visdo
diferenciada da histdria, que amplifica determinadas passagens, em detrimento de outras.
Assim, na obra literaria, 0 episodio da chegada a casa do médico, situado no final do décimo
quarto capitulo, é antecedido de mdltiplos acontecimentos que produzem um efeito de
“retardamento”, e que sdo eliminados no filme, como acontece com a procura da casa da
rapariga dos dculos escuros onde 0s cegos se acomodam durante uma noite e a breve
convivéncia com a “bruxa” que sobrevive no primeiro andar do prédio. Por outro lado, esse
acontecimento diegético é seguido de outros sucessos, também suprimidos em Blindness, como
uma segunda visita ao prédio da rapariga dos 6culos, levando a descoberta da vizinha morta e
ao seu enterro no quintal, a ida ao consultério do médico e a casa do primeiro cego e uma
segunda investida alimentar gorada ao supermercado. Ainda que ndo destitua totalmente de
importancia o episodio da chegada a casa do médico, este posicionamento dilui a sua
importancia relativa no continuum narrativo. Em contrapartida, a sequencialidade dos
acontecimentos no filme converge para a cena em que as personagens finalmente encontram na
casa do médico um lugar seguro, onde se recompdem das suas duras atribulages. O
acontecimento, que se localiza a escassos minutos do final, aproxima e prepara o desfecho,
pois, a partir dai, apenas se rematam algumas pontas soltas, sobretudo no que respeita ao
relacionamento dos diferentes pares da histéria, a boa maneira da estética do cinema
hollywoodiano classico. Trata-se, no filme, do ponto culminante da acdo que, de certo modo,
precipita o desenlace, preterindo-se material informacional que traria alguma saturacdo ao texto
filmico.

Por outro lado, a preocupacao de evitar tempos mortos no filme manifesta-se no recurso a
elipse, em determinados momentos que ndo s&o significativos para 0 avango da acéo. Para citar
um exemplo, enquanto que, no romance, a saida do manicomio € seguida do relato da noite
desassossegada passada no exterior dos portdes, em que o narrador descreve a desorientacao e
a indeciséo dos cegos quanto ao que fardo a seguir, o filme salta de sucessivos planos do fogo a
devorar o edificio do hospicio, alternando com o péanico dos cegos na escuriddo da noite, para
imagens dos protagonistas a afastar-se, ja de dia, em direcdo ao centro da cidade. Claro que, em
termos simbolicos, o contraste entre as trevas que envolviam a cena do incéndio e a luz do dia
que marca a libertacdo dos cegos acentua o ponto de viragem na agao, sugerindo a ideia de um

recomeco, ou, pelo menos, de uma nova etapa.
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Outra questdo relevante prende-se com as modificagbes e permutas operadas na
sequencialidade dos eventos narrados no texto fonte, na sua transposi¢do para a adaptacéo, na
medida em que o cineasta, exercendo a sua liberdade autoral, cria um universo de sentido outro
e renovado. Se atentarmos, por exemplo, na cena em que a mulher do médico é consolada pelo
cdo das lagrimas, observamos que € introduzida em momentos diferentes das respetivas obras.
No romance, depois de se abastecer de mantimentos e de sair desarvorada do supermercado, a
personagem julga-se perdida e, deixando-se cair no chdo imundo, desata a chorar. E nesse
instante que o cdo lhe enxuga as lagrimas. O encontro com o0 cdo coincide com a providencial
descoberta de um mapa e a personagem € guiada de novo para o caminho certo em direcéo a

loja onde aguardam os companheiros:

(...) provavelmente, este encontro da mulher e do mapa, tdo bem preparado pelo

destino, incluia também um céo (ESC :305).

No filme, a cena é intercalada imediatamente apds imagens de uma insustentavel
atrocidade, em que é mostrada uma matilha a devorar as entranhas de um morto, e antes da
entrada na igreja. Um céo aproxima-se da mulher do médico e é quase impossivel ndo sentirmos
um certo sobressalto. O animal surge num momento de extrema vulnerabilidade da mulher do
médico, em que esta parece ja ndo ter mais forcas para suportar 0 mundo enlouquecido que 0s
olhos Ihe mostram. A camara foca o rosto sofrido da personagem, dilacerado por um sentimento
de avassaladora soliddo: é a Unica testemunha ocular, ndo pode partilhar o peso do que vé com
ninguém. Imprevisivelmente, a sua dor é apaziguada por um ser canino, inesperado repositdrio
dos valores humanos que se pensava banidos pela epidemia de cegueira.

A descoberta das imagens vendadas na igreja surge no filme como “aventura” final da
mulher do médico, na sua expedicdo de procura de alimentos, e € inserida na trama narrativa
antes da chegada a casa do médico, parecendo quase a licdo Ultima no percurso de
aprendizagem da personagem. Efetivamente, a subita libertacdo dos “cegos”, enjaulados num
espaco que Ihes garantia uma seguranca relativa e onde, apesar de todas as privacoes, lhes era
proporcionado 0 minimo para se manterem vivos, inaugura um periodo de transicdo, marcado
inicialmente pela total anomia ou desordem, mas que obrigard a uma reorganizacdo e a

reinvencdo de uma nova forma de viver.

2Daqui em diante, o titulo do romance Ensaio sobre a Cegueira sera designado, nas citagdes de texto, através da sigla ESC.
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Considerando a elevada carga simbdlica associada a chuva na economia semantica da
histéria, 0 momento em que é introduzida na trama do romance e na respetiva recriacéo
cinematografica ndo é inocente nem casual. Em Ensaio sobre a Cegueira, uma chuvinha miuda
e persistente surpreende, ao nascer do dia, 0s cegos acampados no exterior do manicémio
destruido pelo fogo. Acompanha o grupo de protagonistas na caminhada até a cidade e cessa
um pouco antes de eles se acomodarem na loja de eletrodomésticos. Aflora aqui um simbolismo
meteorolégico, desenhado como metafora de purificacdo: a agua lustral que cai sobre 0s cegos,
no seu progressivo distanciamento fisico do espaco disforico e infernal do manicémio, indicia a
paulatina depuracdo das experiéncias excruciantes que viveram e pressagia uma eventual
regeneracéo.

Em Blindness, uma chuva forte comeca de repente a cair depois da mulher do médico
recolher comida no supermercado, quando descansa numa escadaria, obrigando-a a procurar
abrigo numa igreja. Neste caso, a chuva serve inicialmente para introduzir um nexo de
causalidade e necessidade entre a pausa nas escadas e a entrada na igreja. No momento
seguinte, quando a mulher sai do templo e, com o marido, se reine aos companheiros, a chuva
permite a criacdo no filme de um momento raro, de grande beleza poética. O sentimento de
crispacdo que eventualmente domina o espetador, causado pelo intermindvel espetaculo de
horrores que até ao momento desfilaram no ecra, € suspenso. Com efeito, as imagens da chuva
que cai nas ruas exercem um efeito de catarse coletiva, limpando a toda a sujidade e sordidez.
Pela primeira vez, parece despontar a esperanca de uma redencao.

No ambito das alteracfes afetas a ordem do material diegético, outro tipo de variaces
que podemos observar prende-se com a deslocacdo de determinadas falas das personagens no
esquema narrativo. Assim acontece com uma das reflexdes mais significativas do romance, que
estabelece uma das principais linhas de leitura ideoldgicas da obra, proferida em Ensaio sobre a

Cegueira pela personagem da rapariga dos 6culos escuros:

O médico so disse, Se eu voltar a ter olhos, olharei verdadeiramente os olhos dos outros,
como se estivesse a ver-lhes a alma, A alma, perguntou o velho da venda preta, Ou 0
espirito, 0 nome pouco importa, foi entdo que, surpreendentemente se tivermos em

conta que se trata de pessoa que ndo passou por estudos adiantados, a rapariga dos
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oculos escuros disse, Dentro de nés ha uma coisa que ndo tem nome, essa coisa é 0

que somos® (ESC: 357).

No texto literario, esta declaracdo de natureza aforistica surge encaixada numa conversa
em casa do médico, na noite em que la chega o grupo de protagonistas e encerra um potencial
significativo universal, referente ao pensamento saramaguiano acerca da condi¢do humana, que
envolve o proprio leitor, através da utilizagdo da primeira pessoa do plural.

No filme, o enunciado € antecipado na cronologia dos eventos, integrado num dialogo
entre a rapariga dos dculos escuros e o velho da venda preta, sendo a sua enunciagao

transferida para este ultimo:
“Rapariga — 27 anos. 1,62 m. Cabelo preto. Olhos castanhos.
Velho — N&o quero saber o teu aspeto.
Rapariga — Mas como é que nos podemos conhecer?
Velho — Conheco essa parte dentro de ti que ndo tem nome.!*

Como podemos constatar, o comentario é despojado da sua amplitude genérica,
adquirindo uma dimensdo particular e, deste modo, perdendo a carga ideoldgica subjacente a
sua insercdo na obra literaria. No filme, o enunciado € manipulado no sentido de legitimar a
aproximacdo amorosa entre a rapariga e o velho, anulando as eventuais dividas suscitadas pela
diferenca de idades e explicando uma atragdo mutua que ignora a aparéncia fisica.

Outra questdo pertinente, na andlise da sequéncia dos eventos apresentados na
adaptacéo, relaciona-se com a adi¢do de materiais que nédo existiam na obra original. Assim, no
filme, quando os cegos que escaparam ao manicomio deambulam no centro da cidade, €
intercalada uma cena na rua, em que um bando de criancas maltrapilhas ataca impiedosamente
um homem que puxa um carrinho de compras para Ihe roubar os pertences. Este lance, que
nao existe no romance, amplifica a sensacdo de desumanizagdo que as imagens pretendem

comunicar ao espetador.

3O grifo é nosso.
4.
O grifo é nosso.
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Um pouco mais adiante na sequéncia dos acontecimentos, no seu percurso pelas ruas
devastadas da cidade, as personagens séo surpreendidas pelas notas melddicas de um piano,
que chegam da janela aberta de um prédio, cuja fachada ostenta uma tabuleta a anunciar licbes
de piano. A importacdo desta breve cena, em que o instrumentista permanece invisivel, permite
ao realizador quebrar o clima sombrio e introduzir um rasgo de aparente normalidade e leveza,
mostrando que o flagelo da cegueira ndo conseguiu aniquilar por completo as manifestagdes da
arte neste mundo em ruinas. Novamente, pretende-se promover o envolvimento emocional do
espetador, alimentando a ténue expectativa de um final feliz.

Consideremos ainda uma adic¢do insolita ao texto filmico, na cena imediata a recuperacéo
da visdo pelo primeiro cego. Enquanto a mulher do médico esté atarefada com os preparativos
para 0 pequeno-almogo, 0 médico experimenta uma maquina fotografica, disparando-a
aleatoriamente, sem focar, e obtendo instantdneos com planos estranhos e inusitados, que a
camara vai mostrando. O médico pergunta entdo a esposa se a maquina funciona, pois
obviamente ele esta impedido pela sua cegueira de validar a operacionalidade desse objeto, e
esta, colocando-se a sua frente, pede-lhe que lhe tire uma fotografia. Este aditamento é
manifestamente irénico. Com efeito, uma camara fotogréfica serve para registar algo que o
fotdgrafo vé, contudo, no presente caso, a cAmara preserva um arquivo visual de algo que o seu
operador ndo tem capacidade para ver. A maquina funciona como um espécie de prolongamento
artificial do utilizador, substitui-se aos olhos de quem n&o pode ver.

Em suma, as consideracdes que fomos tecendo ao longo deste capitulo permitem-nos
concluir que, ainda que o formato filmico reedite 0 esquema narrativo da obra literaria, ndo
constitui uma mera reproducdo, visto que assume alguns desvios e procede a uma
reorganizacdo da matéria narrativa original. A versdo filmica afirma-se como uma recriacdo
autbnoma, um exercicio de reinvengdo em que o espetador é convidado a participar

emotivamente, atualizando novas possibilidades de interpretacéo.

4. 0O(s) narrador(es)

José Saramago assume-se como um autor (uma voz) que ocupa uma parcela do espaco
ficcional, sem jamais deixar de apelar ao didlogo com o seu interlocutor-leitor, recorrendo ao
discurso da oralidade. Configurando uma rececéo que implica a “escuta”, Saramago reassume a

funcdo ancestral do contador de historias. Por outro lado, o narrador arroga-se o estatuto de um
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deus criador e senhor do mundo, um demiurgo dono absoluto da narrativa. Em suma, o sabio
experiente transforma-se em contador e guia benevolente do leitor pelas veredas da historia. Nas
palavras de Agripina Carrigo Vieira (Vieira, 1999), “o narrador saramaguiano assume sempre o
papel de escritor — é o olhar que observa, a voz que fala, a méo que escreve.”

Contudo, a voz do narrador-contador de historias, emblematica nas obras saramaguianas,
que, ao narrar, comenta, disserta, ironiza, apaga-se neste romance, ocasionalmente, para dar
lugar, num jogo de duplicidades, as personagens, que se vao por sua vez assumindo como
instancias narrativas.

De acordo com o que Fernando Meirelles registou no seu blogue dedicado ao making off
de Blindness, o filme desenrola-se em trés atos, a que correspondem sucessivas mudancas de
narrador. No inicio do filme, quem conta a histéria € o realizador, colocando a camara e o
espetador sempre no meio da agdo, saltando de uma personagem para outra e acelerando o0s
acontecimentos para chegar mais rapidamente ao segundo ato, quando todos os infetados s&o
colocados em quarentena num antigo manicomio. Nesse segundo momento, 0 narrador passa a
ser a mulher do médico e é através do seu olhar privilegiado de testemunha observadora (a
Unica que continua a ver) que acompanhamos 0 que acontece. Colada a ela, a cdmara fica
trancada no asilo de quarentena também, vendo e sabendo apenas o que a mulher vé e sabe.
Nessa altura, a trama desacelera e divaga um pouco para que o espetador embarque na viagem
desta personagem, partilhando a sua experiéncia e as suas emocoes.

Os eventos no espago concentracionario do manicémio, que constituem o cerne da
narrativa, decorrem com lentiddo na versao cinematografica, exacerbando a sensacéao de gradual
e irremediavel deterioracdo do ambiente e o correlativo aviltamento psicoldgico dos cegos. O
ritmo mais lento deste segmento narrativo contrasta com a trepidacdo do quotidiano urbano
apresentado na cena inicial, em que movimentos céleres e bruscos sdo projetados no ecrd e o
stress e a irritabilidade das pessoas sdo evidenciados.

Ainda no ambito do segundo ato e atingida um pouco mais da metade do filme, entra em
cena uma nova personagem, o velho da venda preta que se apropria por sua vez do papel de
narrador. De repente e sem mais, comeca a narrar 0 que acontece fora dos muros do asilo.
Noticias do mundo exterior sdo trazidas através do seu pequeno radio de pilhas. O relato que
oferece aos residentes, s6 possivel porque é um dos Ultimos cegos a ser encaminhado para o

manicomio, recupera 0s acontecimentos ocorridos desde o inicio da epidemia e desvenda a
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desordem e o caos que se apoderaram da sociedade. Nas descri¢des do velho da venda preta, o
realizador intercala imagens ilustrativas do caos urbano, do progressivo isolamento das pessoas,
das ruas esvaziadas.

Demarcando-se da perspetiva da mulher do médico, cujo olhar apenas nos mostra 0s
factos, a voz deste narrador tardio, o velho da venda preta, desvenda o que se passa na cabeca
dos personagens, narrando as implicag0es e efeitos devastadores dos acontecimentos que véo
pontuando o horror da situagdo de quarentena e assim criando uma nova e mais profunda
camada de leitura para o filme.

Finalmente, no terceiro ato, quando todos os personagens regressam a cidade, os dois
outros narradores, 0 “realizador” e a mulher do médico, reinem-se ao velho da venda preta e a
historia passa a ser narrada alternadamente pelo olhar dela, pela voz dele e pela camara, numa
convergéncia totalizadora de todas as “vozes” que contam a histéria, imprimindo um ritmo de
Novo mais vivo a acao.

O que de facto chama a atencdo neste ponto € a pluralidade de instancias narrativas
patente na obra cinematogréfica, que claramente parece proceder do intuito de multiplicar os
pontos de vista e alternar graus distintos de conhecimento e proximidade face a matéria
ficcional.

Na realidade, o filme complexifica a narragdo literaria, ao praticar duas formas de
narracdo paralelas e que se intersetam — a narragéo verbal, através da voz over e das falas das
personagens, e a capacidade do filme mostrar e representar o mundo (Stam, 2005: 35).

Pese embora a preponderancia em Blindness de uma situagéo representativa do tipo
showing, assoma, em alguns momentos, o recurso ocasional a um processo de telling,
atualizado nas intervengdes discursivas da personagem do velho da venda preta.

Sera oportuno convocar a opinido critica de Seymour Chatman acerca da natureza distinta
do narrador na obra literaria e na obra cinematogréfica. O autor comeca por assinalar que “By
its nature, cinema resists traditional language-centered notions of the narrator.” (1990: 124)
Analisando a perspetiva tedrica de David Bordwell, Chatman demarca-se de algumas opinides
deste primeiro, defendidas na obra Narration in the Fiction Film (1995), em que é recusada a
existéncia de uma entidade filmica correspondente ao narrador literario e se argumenta que a

elaboracdo da narrativa filmica deve ser encarada como uma tarefa que compete ao espetador.
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Bordwell concebe a narracdo como um processo dinamico, um sistema de indicios que

determina a construgdo de uma histéria pelo espetador:

In watching films, we are seldom aware of being told something by an entity resembling
a human being... narration is better understood as the organization of a set of clues for
the construction of a story. This presupposes a perceiver, but not any sender, of a

message...” (Bordwell apud Chatman, 1990: 126).

Conguanto se aproxime de Bordwell na conviccdo de que o filme, pertencendo a uma
narratologia geral, constitui uma narrativa, ndo necessariamente transmitida por uma voz
humana, Chatman apresenta uma concecdo divergente quanto ao tipo de narrador que ele

formaliza como instancia de narracéo. Com efeito, explicita 0 conceito de “narrador cinematico™:

Films, in my view, are always presented — mostly and often exclusively shown, but
sometimes partially told — by a narrator or narrators. The overall agent that does the
showing | would call the “cinematic narrator.” That narrator is not a human being. The
nomina agentis here refers to “agent”, and agents need not to be human (1990:134-
135).

O narrador cinematico é, portanto, uma entidade compdsita que integra uma ampla e
complexa variedade de dispositivos e técnicas de comunicagdo, atualizados por meio de canais
visuais ou auditivos. A sintese de todas as variaveis reunidas no conceito global de narrador é
finalizada através ao processo semittico executado pelo espetador.

Ora, no filme em estudo, as sucessivas modulacbes nas instancias narrativas que, em
cada momento, surgem a mediar a matéria ficcional ilustram decisdes do realizador no que
respeita aos efeitos e reagdes que pretende promover no espetador. Assim, no segmento de
abertura, € a camara que orienta a perce¢do do espetador, captando 0s acontecimentos num
ritmo acelerado, visando a criacdo de um clima de suspense, tipico de um filme-catastrofe.

Quando a acéo se desloca do espaco urbano para 0 manicémio, o0 “contador da histéria”
deixa de ser a cAmara e passa a ser a mulher do médico. E, portanto, através do olhar da Gnica
personagem que inexplicavelmente escapou ao contagio da epidemia de cegueira, a Unica que
pode ser testemunha, que o espetador v& 0 que acontece, vivenciando uma experiéncia de

voyeurismo incomodo. Esta viragem na instdncia narrativa contribui para acentuar a
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singularidade da personagem e promover a identificacdo com aquela que, pouco a pouco, se vai
impondo como protagonista da historia. A este proposito, discorrendo sobre as decisfes que sao
tomadas pelo realizador ao longo do processo de construgdo de um filme, o cineasta David
Mamet (apud Bennett, 2007: 46) sugere precisamente: “Make the audience wonder what”s
going on by putting them in the same position as the protagonist.”

Em dois momentos diferentes do filme, recorre-se ao dispositivo técnico-narrativo da voz
over. Informagdo fundamental que, no romance, é abonada pelo narrador heterodiegético, é, no
filme, deslocada para a personagem do velho da venda preta, que o realizador, alis, idealizou
como o alter-ego do prdprio escritor, como refere no seu blogue sobre o filme. A técnica narrativa
da voz over é apenas uma das solucfes de instanciacdo narrativa e 0 seu uso €, por norma,

intercalar, como refere Chatman (1990:134):

A voice-over may be one component of the total showing, one of the cinematic narrator”s
devices, but a voice-over narrator”s contribution is almost always transitory; rarely does
he or she dominates a film the way a literary narrator dominates a novel — that is, by
informing every single unit of semiotic representation. The normal state of affairs, and
not only in the Hollywood tradition, is for voice-over narrators to speak at the beginning,
less frequently at the end, and intermittently (if at all) during the film. Some films do use

the technique more extensively.

Também MacFarlane (1996:16) considera que o dispositivo de narracdo em voz over é,

por natureza, intermitente:

The device of oral narration, or voice-over, may Serve important narrative functions in
films (e.g. reinforcing a sense of past tense) but, by virtual necessity, it cannot be more
than intermittent as distinct from continuing nature of the novelistic first person

narration.

De facto, confirmamos em Blindness essa descontinuidade das enunciagbes da
personagem em voz over. A primeira interven¢do do velho da venda preta radica no seu
envolvimento em acontecimentos de que oferece um relato testemunhal aos cegos do
manicomio e assenta no conhecimento privilegiado de factos desconhecidos das restantes
personagens, que foram totalmente isoladas do mundo exterior. Ja a narracdo no final parece

mais forcada e trata-se de um dos aspetos da adaptacdo filmica que mais duras criticas
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suscitou. Com efeito, apresenta um carater redundante e dispensavel, na medida em que o
espetador dispde de todos os indicios para construir hipéteses validas sobre o que esta a
observar, através da descodificacdo da informacdo contextual prévia, conjugada com o0s
movimentos corporais e as expressoes faciais das personagens.

Ha que referir que na sua primeira exibicdo, no Festival de Cannes, o filme integrava
bastante mais trechos de narragdo. Perante a rece¢do mitigada do filme no festival e antes do
langamento mundial nas salas de cinema, o realizador, que ndo estava inteiramente satisfeito,
decidiu cortar alguns segmentos dessa narragédo em voz over, que reproduzia muitos segmentos
textuais do romance, proferindo comentérios sobre a acdo em curso e pensamentos das
personagens. Ao assistir a projecdo do filme na tela, Fernando Meirelles percebeu que estava a
formatar em excesso a percecdo do espetador, desbaratando de algum modo a riqueza de
contelidos significados da obra filmica, aberta a mdltiplas interpretagdes. Por outro lado, ao
abdicar parcialmente de um mecanismo de voz over potencialmente invasivo, e com tendéncia
para um discurso mais especulativo, acabou por dar maior visibilidade a prestacéo dos atores, e

a sua capacidade de transmitir emoces ao espetador.

5. Referéncias geograficas e espaciais

Uma vez que o filme de Meirelles teve um carater transnacional e constituiu uma
coproducdo internacional (brasileira, niponica e canadiana) com atores de nacionalidades
diversas, 0 “cendrio” linguistico e nacional tornou-se ainda mais complexo. O cineasta,
felizmente, transformou a “internacionalizacd0” num recurso criativo. De facto, a presente
adaptacdo realiza malabarismos entre mdltiplas culturas e multiplas identidades, o que se torna
uma espécie de barémetro das tendéncias civilizacionais no momento da producéo, as de um
mundo onde impera o multiculturalismo e os fenémenos de globalizag&o.

O romance Ensaio sobre a Cegueira enquadra-se num segundo ciclo da producéo
romanesca saramaguiana, em que 0s romances parecem ter evoluido para um esquecimento da
Historia, para um obscurecimento do tempo e do espaco e para um distanciamento de Portugal.
Assim, ainda que persistam caracteristicas da identidade portuguesa e da vida contemporanea,
a trama constrdi-se em torno de certas ideias e configura determinados problemas,
desvinculados de balizas epocais, geografico-politicas e culturais, que sdo secundarizadas. Esse

desenraizamento possibilita um certo universalismo, ou seja, para usarmos um termo atual, a
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propalada globalizacdo. Nessa medida, o enredo poderia situar-se em qualquer espaco do
mundo ocidental que uma visdo vincadamente distopica ird redimensionar. Aos espacos
identificados e reconheciveis de obras anteriores, sucedem espacos indeterminados ou
inomindveis. Em vez dos toponimos, totalmente ausentes do texto, sdo apresentadas
designaces genéricas e vagas: uma cidade, apartamentos, um consultério, um quarto de hotel,
um manicomio. Neste caso, as coordenadas espaciais do texto fonte presenteiam com uma
apreciavel margem de liberdade a recriacdo filmica, na medida em que apenas insinuam um
ambiente contemporaneo.

Ora, o intento de fidelidade claramente perfilhado pelo realizador n&o invalidou as
filmagens da intriga em cidades de paises diferentes — Sdo Paulo (Brasil), Montevideu (Uruguai)
e Toronto (Canada) —, tendo as imagens sido posteriormente alteradas gracas a efeitos especiais
digitais, a fim de impedir a identificacdo de qualquer uma das cidades reais. Assim, em termos
ficcionais, acedendo a uma das condi¢fes impostas por José Saramago, a histdria do filme é
situada numa Unica metrépole, anénima, no mundo globalizado em que vivemos.

Na medida em que o0 espago modela e determina 0 comportamento das personagens e
frequentemente interfere nas suas acdes, podemos distinguir, tanto na obra literaria como na
sua recriagdo cinematografica, um conjunto de espagos de suma importancia para a
compreensdo do ndcleo principal de personagens da histéria. Tentaremos desvelar de seguida,
na conversao do texto literario para o formato cinematogréafico, as especificidades do espaco
filmico recriado como realidade estética.

Assim, a dada altura da histéria, o hospital psiquidtrico desativado, onde 0s cegos
contaminados s&o coercivamente isolados do resto da populacéo, funciona como pano de fundo
dos acontecimentos que constituem o cerne da narrativa. Através do espago do manicomio,
Saramago representa um microcosmo social especifico, em que integra os varios tipos de
individuos que constituem as sociedades. Esta ideia é reforcada por um comentario da mulher
do médico: “A mulher do médico disse ao marido: 0 mundo esta todo aqui dentro.”

No universo ficcional de Saramago, é a imagem de um hospital psiquiatrico tipico que se
impde e sobressai nas descricdes espaciais, convertendo gradualmente, por efeito de
contaminagdo metonimica, 0s cegos em loucos, como se pode ler, na frase final do capitulo que

narra o incéndio do hospicio: “O portdo esta aberto de par em par, os loucos saem.” (ESC :201)
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A aproximagdo da cegueira a loucura produziu-se, ndo s6 por influéncia do meio ambiente
no comportamento humano, mas sobretudo porque o0s encarcerados no manicémio foram
perdendo a razdo, devido as circunstancias de privacdo extrema e ao processo de
desumanizacéo que foram sofrendo: perda de privacidade, falta de conforto e higiene, fome... A
polaridade razdo/loucura oscila para uma indeterminacéo ontoldgica, que é extensivel a toda a
populacdo, porque, através dos olhos da mulher do médico, em breve os cegos terdo a percecéo
de que toda a gente, dentro e fora do manicomio, tal como eles, enlouqueceu.

Embora inicialmente se revista de uma dimensdo assética, despojada e neutra, com a
configuracdo habitual associada a uma instituicdo de recluséo, o centro de quarentena do filme,
em que, tal como no livro, predominam os tons de cinzento, acaba por evocar progressiva e
inevitavelmente no espirito do espetador memérias excruciantes, carregadas de um peso
historico e cultural, de outros campos da morte, palco do horror e da crueldade dos homens.

A sugerir a regressdo a um periodo de “trevas” civilizacional, quando a agéo é transferida
para 0 hospicio, a luminosidade, em contraste com a claridade das imagens precedentes, é
momentaneamente escurecida. Os primeiros passos exploratérios do médico e da sua mulher
nesse espago desconhecido realizam-se numa penumbra falsamente tranquilizadora.

No romance, quando 0s cegos entram nas camaratas simétricas e organizadas, com as
camas alinhadas, a primeira preocupacdo que os ocupa € a escolha precisa do lugar que
haverdo de transformar na sua “casa”. Compreendem alguns, sobretudo as mulheres que o
edificio completo ndo poderd ser nunca domesticado e conhecido; apenas a camarata podera
ser colonizada, como se de uma cidade se tratasse, uma cidade formada pelas casas que séo

cada uma das camas, com ruas que sao corredores:

Aqui, a verdadeira casa de cada um é o sitio onde dorme, por isso ndo se devera
estranhar que o primeiro cuidado dos recém-chegados tenha sido escolher a cama, tal
como na outra camarata tinham feito, quando ainda tinham olhos para ver. No caso da
mulher do primeiro cego ndo podia haver davidas, o seu lugar préprio e natural era ao
lado do marido, na cama dezassete, deixando a dezoito de permeio, como um espago
vazio a separaa da rapariga dos dculos escuros. Também ndo surpreendera que
busquem todos estar juntos 0 mais possivel, ha por aqui muitas afinidades, umas que ja

séo conhecidas, outras que agora mesmo se revelaréo (...)(ESC:86).
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Em Blindness, também assistimos a esta tentativa de apropriacdo e definicdo de um
territorio “privado”, uma iluséria ilha de intimidade, na promiscuidade for¢ada em que os cegos
séo obrigados a viver.

Na obra saramaguiana, na sua chegada ao manicémio, o primeiro grupo de cegos é
surpreendido por uma “voz forte e seca, de alguém, pelo tom, habituado a dar ordens”,
emanada de um altifalante fixado por cima da porta por onde tinham entrado, que debita
ininterruptamente uma mensagem do governo a explicar porque foram compulsivamente
arrancados as suas casas e encerrados naquele local. No filme, com uma intencionalidade
claramente ironica, o altifalante é substituido por um televisor, o que vem sublinhar o absurdo da
situacéo e, a0 mesmo tempo, a arbitrariedade do poder que os condena ao ostracismo. No livro,
a mensagem governamental é bastante extensa e pormenorizada, apresentando um rol
intermindvel de instrugdes circunstanciadas. A longa prédica (Anexo 1) serve para desmistificar a
hipocrisia e duplicidade do governo, que invoca e apela a principios de solidariedade e cidadania,
para justificar a arbitrariedade da resolucdo de isolamento dos cegos, mas se demite da
observancia desses mesmos valores, abandonando-os a propria sorte. Além disso, parece
particularmente cruel comunicar a alguém a viver uma situagdo dramatica de cegueira
inesperada que é imprescindivel mostrar solidariedade com o resto da populacdo. O que seria
l6gico é que a comunidade se mobilizasse no amparo as vitimas da epidemia. Inversamente, a
principal preocupacao das autoridades ndo € de descobrir um tratamento e uma cura para 0s
infetados, mas garantir a sua reclusdo, montando um apertado esquema de seguranca, com
guardas armados que 0s encaram como animais altamente perigosos. Através dessa mensagem
do governo, o romancista promove uma reflexdo sobre o vazio de ideais e a adulteracdo dos
valores na sociedade atual, denunciando em particular o cinismo do discurso politico.

Em Blindness, o comunicado (Anexo 2), com um contetdo analogo ao do romance,
colocado na boca de um burocrata cinzento, é abreviado e simplificado, dividido em fragmentos,
que pontuam as imagens da entrada do médico e da sua mulher e da sua deambulacdo pelos
compartimentos do hospital. A longa argumentacdo normativa do livro transforma-se no filme,
condicionado pelos imperativos do imediatismo da comunicacdo audiovisual, num
esclarecimento mais direto e elementar e que se resume a duas normas: cada doente escolhera
a sua cama e cada camarata vai eleger um chefe ou representante para comunicar para o

exterior. Por um lado, apesar da aplicagdo de uma medida de excecdo que priva os infetados da
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sua liberdade, institui-se um simulacro de regulacdo democratica, como se 0s cegos ainda
conservassem algum controlo sobre a sua existéncia quotidiana. A segunda norma antecipa um
leitmotiv central no filme, assim como na matriz romanesca, a questdo das relacdes de poder,
pautadas pela conflitualidade, no seio do microcosmo humano formado pelos cegos internados
no manicomio.

No interior do in6spito hospicio onde internam a populacdo contaminada e cega, que
rapidamente se animaliza, a narrativa filmica adquire um ritmo inquieto, num estilo
impressionista, com filmagens répidas, reflexos, reverberacées, planos fragmentados, como
pinceladas vigorosas num quadro que s6 a distancia ganha sentido. Curiosamente, trata-se de
um filme sobre a cegueira que ndo da descanso aos olhos, e que, segundo julga o realizador, é
umas daquelas obras, exigentes para 0 espetador, cuja complexidade é melhor apreendida a
segunda “vista”.

Na concretizacdo filmica, a par das imagens distorcidas e dos planos visualmente
confusos e “poluidos”que inspiram uma visdo labirintica do espaco, revela-se uma particular
predilecdo do realizador por planos recorrentes do corredor, numa metdfora visual do
afunilamento do espaco. Por outro lado, o hospital €, assim, de forma simbdlica, exposto como
espaco de passagem, de transicao entre dois estadios na evolucdo da sociedade, da ordem para
0 caos. Nesse local, concentram-se as imagens que ilustram a inelutavel deterioracdo do
ambiente interior, que acompanha o0 aviltamento dos comportamentos dos cegos, que
abandonam todos os habitos de civilidade e convivéncia socialmente incutidos, mergulhando na
abjecéo, no despudor e na promiscuidade.

As imagens do corredor hiperbolizam o carater opressivo daquele espago fechado,
sufocante na sua exiguidade, demasiado pequeno para tantos corpos, repleto de ruidos, de
cheiros nauseabundos e imundicies acumuladas. Sem qualquer tipo de expetativa quanto ao
futuro, os cegos, na sua grande maioria, passam o dia deitados nas camas e colchdes
disponiveis nas suas acomodagdes. Sem qualquer tipo de experiéncia da cegueira, as pessoas
encarceradas nessa prisdo provisoria, de claridade excessiva e completamente isolada do mundo
exterior, onde passaram a viver, ndo conseguem deslocar-se com agilidade de um lado para
outro, deixam de urinar ou defecar nos locais apropriados, ndo tomam banho regularmente,

deixam de lavar as m&os ou de se barbear, tornam o espago ao seu redor totalmente pestilento.
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O interior do manicdmio, a medida que o espaco fica sobrelotado com os cegos que néo
param de chegar, sofre muta¢Ges consideraveis. Numa das cenas, € inicialmente mostrado um
corredor limpo, em que surge a mulher do médico, guiando outros cegos que a seguem em fila
indiana. Segue-se a fusdo da imagem da mulher do médico com o segundo plano, na sequéncia
do qual, no corredor, mantido num plano fixo no ecrd aos olhos do espetador, sdo pouco a
pouco adicionados elementos que o conspurcam e adulteram: lixo, dejetos, imundicie. Verifica-se
também uma transicdo da luz para a escuriddao a marcar a passagem do tempo. A derradeira
imagem do corredor é a de um lugar repugnante, imundo e de uma sordidez intoleravel — o
grau zero da civilizag&o.

No que diz respeito ao grau de imundicie mostrado nas imagens, o cineasta confessa, no
seu blogue, a sua “calhordice asséptica”, ja que resolveu ser comedido, economizando no

impressivo arsenal de efeitos e artefactos escatoldgicos preparados pelo departamento de arte:

Excrescéncias tomam conta do romance, a ponto de termos que virar as paginas
devagar para evitar o ventinho fétido que as palavras exalam mas, por alguma razdo, a
podridao na literatura ndo perturba tanto quanto imagens de imundice. Pensando nisso,
e para evitar fazer um filme em que a audiéncia tivesse que tirar os olhos da tela o
tempo todo, resolvi ser bem menos generoso em termos de sujeira do que foi o

Saramago.

Na verdade, se atentarmos no texto de Saramago, constatamos que o escritor ndo é
moderado nem recatado, na forma como descreve a insustentavel degradacdo das condicfes de

higiene no manicoémio:

Mas agora, ocupados como se encontram todos os catres, duzentos e quarenta, sem
contar os cegos que dormem no chdo, nenhuma imaginagdo, por muito fértil e criadora
que fosse em comparac@es, imagens e metaforas, poderia descrever com propriedade o
estendal de porcaria que por aqui vai. Ndo € s6 o estado a que rapidamente chegaram
as sentinas, antros fétidos, (...) é também a falta de respeito de uns ou subita urgéncia
de outros que, em pouquissimo tempo, tornaram os corredores e outros lugares de
passagem em retretes que comecaram por ser de ocasido e se tornaram de costume.
(..) os cegos passaram a usar a cerca como lugar para todos os desafogos e

decomposicdes corporais. (...) e entdo 1a iam, agarrados a barriga ou apertando as
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pernas, a procura de trés palmos de chdo limpo, se os havia entre um continuo tapete

de excrementos mil vezes pisados (ESC :176).

Consciente da forca das imagens, Meirelles optou por fazer um “filme limpinho” (nas suas
proprias palavras), expurgando-o do excesso de excrescéncias que invadem as paginas do

romance, temendo afrontar a sensibilidade do espetador e alienar o publico em relagdo ao filme:

O departamento de arte bem que preparou um verdadeiro catalogo de fezes feitas com
chocolate e outras misturas, desenvolveram um knowhow incrivel para recriar diarréia,
cocd de pessoas que comem fibras, de quem sé come proteina. Um primor. Apesar de
impressionado com o resultado, decidi ser econdmico no uso da tecnologia
desenvolvida. Négo vai ter que olhar nos cantinhos do quadro para ver a sujeirada. Eu
estava feliz com isso, até que naquela tarde me bateu a referida duvida:

— Falta coc6? Sera que me acovardei e estou fazendo um filme limpinho? Sera que a
situacdo que deveria ser insustentavel vai perder o peso por causa da minha calhordice

asséptica?

Efetivamente, como é vulgar em muitas adaptages, 0 romance passa por uma maquina
de transposicdo que remove todas as excentricidades autorais ou 0S “excessos”, pois a
adaptacdo opera frequentemente uma espécie de purgacdao. O romance, em nome da aceitacdo
e legibilidade para a audiéncia das massas, foi, no presente caso, “purificado” dos radicalismos
de secrecdes corporais.

Os pontos de referéncia, as balizas relacionais e éticas da existéncia humana diluem-se,
atinge-se o grau zero da existéncia. Assim, como no romance ocorrem com frequéncia e
naturalidade as analogias e comparagcbes com o mundo animal, no filme, repetem-se as
imagens de bestialidade, as a¢des regidas pelo instinto. O ecrd enche-se de cenas repulsivas, de
grande crueza, promovendo um choque sensorial do espetador, e pondo a prova as suas
emogoes.

Se, no romance, 0 manicémio é apresentado como “um labirinto racional” (ESC:283), a
cidade metamorfoseia-se num labirinto enlouquecido. Em Ensaio sobre a Cegueira, a cidade
reinventa-se a saida do manicomio, quando os cegos escapam de um inferno em chamas para
entrarem num labirinto opaco. Quando se conclui a etapa de clausura, em que 0 manicémio se

afigura como um lugar intermédio, como caminho de iniciacdo, inicia-se a aventura na cidade,
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para 0 grupo de cegos que conseguiram escapar a morte e que regressam a cidade de onde
procedem, a procura de redencdo, da possibilidade de salvar a vida. Ja fora do manicémio, 0s
cegos “ndo sabem para onde ir, é que ndo ha comparacéo entre viver num labirinto racional,
como &, por definicdo, um manicémio, e aventurar-se, sem mao de guia nem trela de céo, no
labirinto dementado da cidade, onde a memoria para nada servira, pois apenas sera capaz de
mostrar a imagem dos lugares e ndo os caminhos para la chegar”(ESC :283). Este ndo saber
por onde o fazer, é a consciéncia de que num labirinto tudo muda, o que torna inttil a meméria.
Neste sentido, a itinerancia do grupo de personagens pelas ruas da cidade, um labirinto a céu
aberto, constitui um rito de passagem, em que devem reaprender a viver. A sensacdo de
liberdade que o espaco da cidade sugere revela-se uma conquista ilusdria e incerta, pois é facil
0s cegos perderem-se no dédalo das ruas, avenidas e pragas que formam o aglomerado urbano.
Com efeito, enquanto que no manicémio 0s cegos ainda aprenderam a orientar-se nos
corredores e camaratas, com uma certa seguranca, decorrente da limitacdo do espaco, ja a
amplitude do espaco citadino dificulta a localizagdo geogréfica, tornando quase impossivel o
regresso a casa. O complexo urbano tornou-se um espaco de passagem onde circulam pessoas
em transito constante que perderam os seus lugares de pertenca (a sua rua, o seu local de
trabalho e sobretudo a sua casa), o que implica a reestruturagdo dos parametros da existéncia.
No filme, as imagens criadas pelo realizador evidenciam a vulnerabilidade da espécie
humana no cenario apocalitico de uma cidade devastada, entregue a pilhagem. Predominam as
imagens panoramicas descritivas, que visam documentar e explorar as depredagdes do espaco.
O caos absoluto, substanciado em cenas dramaticas e alucinatorias de colapso urbano, é
apresentado em imagens banhadas por intensa luminosidade. A mulher que vé depara-se com a
auséncia de soldados: “a cidade estava toda infetada”. Carros abandonados atravancam as vias
publicas, lixo, detritos, todo o tipo de sujidade e imundice inundaram as ruas da cidade. Os
Cegos passaram a seguir 0s seus instintos animais, e sobrevivem como ndmadas, instalando-se
em lojas ou casas desconhecidas, juntando-se em expedicdes para procura comida. Multiplicam-
se as cenas dantescas: um homem desnudo e desorientado a caminhar numa autoestrada,
pessoas a gritar para encontrar um grupo ao qual se juntar, figuras famélicas a vasculhar
desesperadamente o lixo, um bando de cées ferozes a devorar um cadaver... Saramago mostra,
através de uma obra intensiva e sofrida, numa visdo desenganada da humanidade, fielmente

decalcada na recriacdo filmica, as reacbes do ser humano as necessidades, a incapacidade, a
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impoténcia, ao desprezo e ao abandono. Ambas as obras nos levam também a refletir sobre a
moral, costumes, ética e preconceito através dos olhos da personagem principal, a mulher do
médico, que se depara ao longo da narrativa com situagdes inadmissiveis; esta mata para se
preservar e aos demais, depara-se com a morte em cenarios bizarros, com cadaveres
espalhados pelas ruas; apés a saida do hospicio, ao entrar numa igreja, presencia um cenario
em que todos 0s santos se encontram vendados: “se 0s céus ndo veem, que ninguém veja”...

Os cegos descobrem que o espetaculo que diariamente se estreava no interior do hospital
psiquiatrico se prolonga nas ruas desoladas, e que é exatamente a mesma representacao de
horror dantesco, apesar de ter mudado o palco. Agora terdo de submeter-se a cidade e aos seus
perigos, uma cidade povoada de cadaveres em decomposicdo, uma cidade fétida e em agonia. A
metamorfose do mundo exterior € uma reproducéo especular do mundo do hospital psiquiatrico.
A apreensdo do macrocosmo (a cidade) em completa sintonia com 0 microcosmo (0 manicémio)
abre caminho para o desenlace da trama. Os lugares da acéo estruturam-se como espacgos
labirinticos, em que as personagens devem descobrir um caminho de saida.

Apbs a fuga do manicomio, a mulher do médico continua a exercer o seu papel de
provedora daqueles que Ihe s@o mais préximos, durante 0s momentos mais criticos. Deixando 0s
companheiros abrigados numa loja, parte a procura de alimentos e inicia um percurso erratico
pela cidade, “cruzando e recruzando ruas, avenidas, pracas” (ESC :294), até que encontra um
supermercado. O espago assinala mais uma prova a determinacdo e coragem da personagem,
pois deve vencer o medo da escuriddo profunda para chegar as prateleiras onde estdo
depositados os alimentos, no subsolo.

Outro espaco que merece destaque no enredo, pelo conjunto de significados ideoldgicos
implicitos que lhe estdo associados, é o da igreja, um lugar que o acaso coloca no percurso de
errancia da personagem da mulher do médico. No romance, apds as cenas macabras que
ocorrem na segunda incursdo ao supermercado, a mulher do médico, profundamente abalada,
sente-se a desfalecer e pede ao marido que a acompanha que a leve a repousar e recuperar as
forcas numa igreja. Ora, a pausa no recinto sagrado introduz um episddio de um contetdo algo
surrealista — 0 que ndo deixa de ser expetavel, visto que se trata de uma obra alegérica e
simbdlica. A personagem depara-se com uma cena chocante: as esculturas e imagens pictoricas
de santos estéo todas com vendas brancas nos olhos, como que a imitar a cegueira que afeta a

humanidade. Para o romancista, as imagens veem com os olhos que as veem e como 0s olhos
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humanos séo incapazes de ver ou de discernir, 0 autor desse feito terd pensado que seria justo

que 0s santos tivessem a mesma sorte que 0s humanos:

(...) pode ter sido obra de algum desesperado da fé quando compreendeu que teria de
cegar como 0s outros, pode ter sido o proprio sacerdote daqui, talvez tenha pensado
justamente que uma vez que 0S cegos ndo poderiam ver as imagens, também as
imagens deveriam deixar de ver 0s cegos, As imagens ndo veem, Engano teu, as

imagens veem com os olhos que as veem, s6 agora a cegueira € para todos (ESC:412).

Embora, a priori, 0 enredo do livro Ensaio sobre a cegueira ndo traga nenhuma discusséo
teoldgica explicita, as concecdes ideoldgicas humanistas de Saramago refletem-se na firme
conviccdo de que os deuses sdo construidos a imagem e semelhanca do Homem e ndo o
contrario. Deste episddio, decorre a ideia de que os deuses sdo indiferentes ao destino dos
homens e o ato “sacrilego” de colocar uma venda branca proviria de alguém, segundo o
narrador, com um espirito critico e sentido humanitario muito vincados, que executou o ato
antes de cegar — se é que chegou a cegar. Dentro do grupo que se abriga na casa do médico e
da mulher, as reactes ao ato sdo heterogéneas, ainda que a maioria considere que se trata de
“uma indesculpavel falta de respeito”, “um atentado sem perddo possivel” (ESC:415-416). Em
contraponto com o romance que desdobra um amplo leque de conjeturas sobre o autor e as
motivacbes da ocultacdo dos olhos das imagens sagradas, o filme reduz ao essencial as
consideragBes sobre o facto com um curto didlogo, em que se aponta o dedo a alguém que
enlouqueceu ou a um sacerdote que terd perdido a fé. Curiosamente, enquanto no livro séo
sobretudo destacadas as opinifes antagonicas da rapariga dos dculos escuros e do velho da
venda preta, na pelicula, uma das opinides que é inicialmente verbalizada € atribuida ao
rapazinho estrabico. Essa personagem, que surge relativamente apagada no livro, assume algum
protagonismo gracas a esta passagem do filme.

O epis6dio na igreja suscita um leque de impressdes transversais ao romance e ao filme.
Podemos constatar uma profanacdo do sagrado, na medida em que 0 espaco religioso é
transformado em acampamento, onde se instalam provisoriamente os cegos. Por outro lado, 0
lugar de culto é também dessacralizado pela entrada do cdo no recinto. O rebaixamento operado
resulta ainda do nivelamento entre os homens e 0s santos: todos estdo cegos. Os santos ficam

destituidos dos poderes que a crenca lhes confere, nomeadamente a capacidade de concederem
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amparo moral ou de obrarem milagres, e passam a ser meras imagens de barro sem esséncia
divina.

Entre os acontecimentos principais nesse segmento final do filme, podemos destacar a
chegada das personagens a casa do médico. As transformaces nas personagens e no ambiente
provocam uma sensacdo lenitiva de alivio nos espetadores, visto que os cegos finalmente
encontram um lugar seguro, um oasis de paz e conforto, e recuperam gestos e rotinas que
indiciam um regresso a normalidade: vestem roupas limpas e preparam a mesa para o jantar. O
ambiente € organizado e asseado. A atmosfera, familiar, suavizada pela luz de um candeeiro de
petréleo, € de comunhdo e partilha. O espaco doméstico, abandonado durante um periodo
temporal indeterminado pelo medico e a sua mulher, permaneceu incélume e inviolado, apesar
das convulsdes que arrasaram 0 espaco exterior da cidade. Apenas um pormenor assinala a
passagem do tempo sobre 0s eventos iniciais da historia, mostrando que o tempo exerceu a sua
acdo deletéria sobre as coisas. Quando o médico é levado a forca para 0 manicémio devoluto, a
Ultima imagem da casa ¢ um plano de trés laranjas numa fruteira. Ora, quando penetram na
casa depois da sua longa auséncia forcada, a camara foca de novo a mesma fruteira em cima
da mesa, onde as laranjas apodreceram e de seguida detém-se fugazmente numa jarra onde as
flores murcharam. Essas imagens imprimem na mente do espetador a ideia de que, ainda que
deterioradas, as coisas perduraram. O mesmo aconteceu com as personagens: apesar de
maltratadas, destrocadas, danificadas na sua integridade moral, resistiram e sobreviveram a
todas as vicissitudes e provacdes. Devolve-se as personagens, lentamente, a condicdo humana,
de que se haviam, transitoriamente, despido, na descida aos infernos consequente ao
internamento no manicémio.

Quer no livro, quer no filme, a chegada do grupo a casa assemelhase a chegada dos
eleitos a terra prometida. La, encontram &gua potavel armazenada, com que acompanham os
alimentos que a mulher do médico conseguiu miraculosamente resgatar de um supermercado. A
4gua sacia-lhes a sede e, paralelamente, a chuva que cai lava-lhes as almas amarfanhadas. E
Obvia a simbologia da agua que sugere a revitalizagao fisica e a limpeza das méaculas morais. No
caso concreto das figuras femininas, a chuva lambe-lhes as feridas do corpo e da alma, na
medida em que, ao contrario do fogo, purifica sem destruir.

E na casa que 0 primeiro cego volta a enxergar, num momento de grande intensidade

epifanica. De forma bastante sugestiva, ao ser derramado café sobre o leite que lhe é servido,
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numa imagem ampliada e desfocada, ele comeca a recuperar a visdo. A reagdo, comum as
personagens e aos espetadores, caracteriza-se como ambigua e ambivalente, pois todos se
sentem envolvidos pela imprevista viragem nos acontecimentos, mas sédo dominados pela
expetativa e 0 medo. A mulher do médico, entdo, retira-se para a varanda do prédio. As
derradeiras imagens alternam o0 uso da cadmara subjetiva e objetiva, intercalando angulos em
contre-plongée e angulos normais, focando ora o céu como um mar de leite, ora o rosto da
mulher do médico olhando para cima. Ao recorrer de novo a camara em contre-plongée,
registando novamente o branco do céu, criase um momento de expetativa quanto a uma
iminente perda da visdo da mulher do médico, receio que parece ndo se confirmar, pois a
camara move-se num travelling vertical, mostrando a cidade a distancia. E nessa vis&o normal
da cidade, evocando as imagens panoramicas iniciais do filme, espaco repleto de incertezas e

possibilidades, que se alcanca o final.

6. O tempo

Um importante conjunto de questdes relativas a adaptacdo tem a ver com o contexto
temporal. Neste caso preciso, a publicacdo do romance e a producéo do filme ocorrem em
momentos temporais bastante préximos, com uma distancia de pouco mais de uma década.

Cada recriagdo de um romance para 0 cinema desmascara facetas ndo apenas do
romance e do seu periodo e cultura de origem, mas também do momento e da cultura da
adaptacdo. Aqui, o periodo temporal e cultural de origem da escrita do romance praticamente
coincide com a época e 0 momento cultural da recriagdo filmica, ndo se colocando portanto a
necessidade de uma atualizagéo.

No romance de Saramago, entre outras auséncias, ressalta a de referentes temporais
datdveis: a epidemia de cegueira ocorre num tempo indefinido, indeterminado, embora
marcadamente atual — um vasto conjunto de objetos, estruturas politicas e econdmicas,
organizacBes fisicas e humanas permite inferir a contemporaneidades das acbes narradas
(automoveis, semaforos, ascensores, bancos, supermercados). Todas o0s referentes
civilizacionais, sociais e tecnoldgicos do livro sdo preservados no filme, configurando uma cidade
do nosso tempo, uma cidade de agora, cosmopolita e desenvolvida. Esta cidade, porém,
apresenta uma marca cultural e religiosa que sinaliza a sua ocidentalidade crista e que pesa na

significacdo alegérica do relato: trata-se de uma cidade com igrejas catolicas, com igrejas
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ornadas de representacBes escultdricas e pictoricas de Cristo, da Virgem, de santos e de

martires.

7. As personagens
7.1. Consideracdes gerais

Os aprimorados processos de caracterizacdo das personagens, com frequéncia
associados a criacdo de grandes tipos, que cunharam a ficcdo do século XIX, replicando
formulas mais ou menos fixas, tem sido preteridos, dando lugar a técnicas de construcéo
narrativa que implicam precisamente o eclipse de qualquer caracterizagdo direta ou a fixacéo de
qualquer tipo facilmente identificavel. De uma forma geral, a partir do Nouveau Roman e
sobretudo no romance pés-moderno, tem prevalecido uma tendéncia peculiar para desafiar o
leitor a inferir e descortinar nos simulacros da histéria narrada os principais atributos das
personagens, quando estas existem.

Esse original processo de caracteriza¢éo hoje amplamente cultivado pressupde um maior
compromisso do leitor na definicdo do perfil das personagens, 0 que consente a criagdo de um
didlogo (ou refutacdo) com a ideologia e a afetividade investidas pelos autores na criagdo das
suas personagens, ou seja, um exercicio reflexivo e critico.

Tal como a inexisténcia de topénimos e cron6topos, a auséncia de nominalizagdo parece
estruturar a narrativa sob o signo do vazio. No romance, a sUbita epidemia de cegueira que
assola progressivamente a populacdo de um pais, nunca nomeado, corresponde ao lento e
progressiva extingdo da sua dimensdo humana. A problemética da identidade (ou da sua
obliteragdo), equacionada na narrativa, visa de certa forma, interrogar o vazio da existéncia da
condicdo pos-moderna. De outro ponto de vista, nomear € distinguir, é individualizar. A opcéo
pelo anonimato permite representar a condicdo humana em geral. A narrativa assinala uma
inflexdo no sentido de uma “poética da universalidade” (Vieira, 1999), sob o signo da auséncia —
auséncia de datas, toponimos, como ja vimos, mas também de nominalizagdes. Nomear € de
certa forma limitar e portanto excluir. Ao abolir a nomeacéo (de pessoas e lugares), 0 autor dota
a histéria de uma abrangéncia que possibilita a sua apropriacdo e abre portas ao

questionamento e a reflexao.
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Em Ensaio sobre a cegueira, mergulhamos no mundo quotidiano, trivial, povoado por
pessoas comuns, cujas vidas se diluem no anonimato de uma grande cidade. Na realidade, a
auséncia de nomes é um indicio claro da desumanizagdo e perda de identidade que afetam o
nucleo humano que é encarcerado no antigo hospital psiquiatrico. Na primeira noite que passam
na camarata escassamente iluminada, os pensamentos sombrios da insone mulher do médico
levam-na ao chocante reconhecimento de que ali se encontram reduzidos a mais abjeta

condicéo de animalidade:

(...) tdo longe estamos do mundo que n&o tarda que comecemos a ndo saber quem
somos, nem nos lembramos sequer de dizer-nos como nos chamamos, e para qué, para
que iriam servir-nos 0s nomes, nenhum céo reconhece outro cdo, ou se lhe da a
conhecer, pelos nomes que Ihes foram postos, é pelo cheiro que identifica e se da a
identificar, nés aqui somos como uma outra raga de cdes, conhecemos pelo ladrar, pelo
falar, o resto, fei¢des, cor dos olhos, da pele, do cabelo, ndo conta, € como se nao
existisse (ESC: 82).

Mais adiante, numa cena do romance reproduzida sem grandes alteracdes no filme,
confirma-se essa ideia de desnorte ontoldgico, originado pela perda de referéncias e a
desagregacdo de valores hierarquizados, na admissdo pelas personagens da sua anulacéo
enquanto individuos, pois a cegueira despojou-os da sua identidade. Quando chega a camarata
um novo grupo de cinco cegos, a mulher do médico sugere que se apresentem e se faca uma

contagem, num patético simulacro de civilidade e cortesia social:

Disse a mulher do médico, O melhor serd que se vdo numerando e dizendo cada um
quem €. Parados, os cegos hesitaram, mas alguém tinha de principiar, dois dos homens
falaram simultaneamente, sempre acontece, 0s dois se calaram, e foi 0 terceiro quem
comegou, Um, fez uma pausa, parecia que ia a dizer o nome, mas o que disse foi, Sou
policia, e a mulher do médico pensou, Nao disse como se chama, também sabera que
aqui ndo tem importancia. Ja outro homem se apresentava, Dois, e seguiu 0 exemplo do
primeiro, Sou motorista de taxi. O terceiro homem disse, Trés, sou ajudante de farmécia.
Depois, uma mulher, Quatro, sou criada de hotel, e a Gltima, Cinco, sou empregada de
escritorio (ESC :85).
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Os nomes proprios, inexistentes, sdo substituidos por identificagBes descritivas e as
personagens reconhecem-se por aquilo que fazem, sdo ou usam: é através da descricdo
parcelar, do acento colocado no fragmento e no pormenor que a sua identificacdo se concretiza.
Alguns tracos particulares e que parecem aleatorios adquirem um valor emblematico e
simbdlico, assumindo uma funcdo metonimica. O acessorio, 0 parentesco, a morada, o local de
trabalho, a profissdo, a qualidade, a idade, um trago da fisionomia, desempenham o papel de
nomeacdo, criando paradoxalmente um efeito de representacdo globalizante da personagem
através do fragmento. Deste modo, 0 narrador seleciona ndo uma qualidade intrinseca, mas
uma caracteristica superficial, fugaz e contingente.

As personagens quase ndo tém historia prévia, surgindo numa situacdo extrema e
abstrata, em que se trata de agir e tomar decisdes a partir do nada. O passado e as origens néo
contam: as personagens sdo definidas pelas suas escolhas imediatas, aqui e agora. Em
entrevista a Folha de S. Paulo, o realizador (Meirelles, 2008) referia-se precisamente ao desafio
de realizar “um filme sobre uma doenca que n&o existe nem nunca vai existir, numa cidade que
ndo existe, com personagens que ndo tém nome nem historia.”. Esta dimensdo andnima das
personagens inspirava-lhe forte receio, na medida em que um dos principios basicos
consagrados nos manuais de roteirizagdo americanos é a necessidade de promover a
identificacdo com os personagens de modo a “agarrar” o espetador.

Esse marco invulgar presente no imaginario de quem conhece a obra, a concecdo de
personagens inominadas, constituiu um fator desafiante para o autor do argumento e o
realizador que seguiram as pistas do texto para a caracterizagao e dindmica das personagens, a
partir das suas funcdes, 0s seus papéis sociais, mantendo a universalidade e impessoalidade,
quesitos nos quais, também, o filme dialoga com a obra literaria.

Paradoxalmente, a multiplicidade étnica permite ao espetador identificar-se com alguma
das personagens da historia, que € constituida por um grupo de atores bem diversificado. Esse é
um trago da narrativa que no filme é bem consolidado pela selecdo dos atores, num elenco
constituida por negros, brancos, orientais e “mesticos”, 0s quais colaboram para que uma
amostra humana de nagdes hibridas se veja representada no cerne dos conflitos da historia.

As diversas figuras, nas narrativas literéria ou filmica, diferenciam-se também pelas
profissbes. As personagens sdo identificadas pelo que fazem e as suas profissdes s&o

circunstancialmente mencionadas, desde as tidas como mais nobres, a exemplo do médico, as
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consideradas despreziveis, como a mulher dos 6culos escuros, uma prostituta. Assim se impde a
variabilidade caleidoscopica na sinalizacdo das categorias: homens, mulheres, jovens, criangas,
velhos, novos, “bons” e “maus”; 0 homem, a espécie humana, qualquer que seja o seu lugar de
pertenca, a sua nacionalidade, encontra a sua prdpria natureza confrontada ao assistir ao filme,
assim como ao ler o livro. Todos sdo comprometidos no questionamento quanto a sua
competéncia de ver.

E impossivel ignorar a dimens&o épica e coletiva plasmada nos romances de Saramago.
Ensaio sobre a Cegueira ndo constitui excecdo e incorpora, na trama ficcional, grupos ou até
multidées humanas, cujas reacdes coletivas sdo examinadas a lupa, a par das escolhas

individuais protagonizadas pelas personagens centrais. Como observa Vibha Maurya (1999):

The construction of invisible crowds in the form of a collection of human wills once again
foregrounds the importance given by Saramago to the people, and the role that he
assigns to them; for the writer, the motor-force of history continues to be common people

who have been amazing the world again and again.

As multidGes anénimas ocupam de facto um lugar fulcral na parabola distépica, gizada no
romance e recriada no filme, e polarizam a reflexdo sobre os desmandos éticos da humanidade.
O que estd em causa € a cegueira moral coletiva, como o escritor lembrou no seu discurso de

recebimento do prémio Nobel (1999):

O aprendiz pensou: "Estamos cegos", e sentou-se a escrever 0 Ensaio sobre a Cegueira
para recordar a quem o0 viesse a ler que usamos perversamente a razdo quando
humilhamos a vida, que a dignidade do ser humano é todos os dias insultada pelos
poderosos do nosso mundo, que a mentira universal tomou o lugar das verdades plurais,
que o homem deixou de respeitar-se a si mesmo quando perdeu o respeito que devia ao
seu semelhante. Depois, 0 aprendiz, como se tentasse exorcizar 0S mMoNstros
engendrados pela cegueira da razdo, pds-se a escrever a mais simples de todas as

historias (...).

Em primeiro lugar, logo no inicio do romance, deparamo-nos com a circulagdo da massa
humana que enxameia as ruas, em movimento, dentro dos carros e nos passeios de uma
grande metropole. Depois, trata-se do numero crescente de cegos que sdo encarcerados no

espago concentracionario e cada vez mais exiguo do manicomio desafetado.
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Por fim, quando os cegos se libertam da reclusdo, o cenario com que se confrontam é um
quadro apocaliptico, de fim dos tempos. Apercebem-se de que eles e 0s outros, isto €, toda a
populacio da cidade, ou a humanidade por extensio metonimica, se irmanou na cegueira. E o
regresso a horda primitiva, a aniquilacdo de qualquer forma de organizacdo social.

ldéntica proeminéncia € concedida as massas humanas na pelicula de Fernando
Meirelles. Com efeito, o filme conta para além dos 10 atores principais, com 150 figurantes para
as filmagens numa prisdo em Guelph, Ontario, onde se reconstituiu 0 manicémio, e ainda com
0s 300 a 400 figurantes envolvidos nas filmagens em Montevideu e Sdo Paulo.

No seu diario eletrénico sobre o filme, ao discorrer sobre o papel dos figurantes, Fernando
Meirelles ndo desqualifica a sua importancia, reduzindo-os a sua tradicional funcdo menor de
moldura humana. Antes pelo contrario, consciente da dimenséo global da cegueira como variavel

determinante na mensagem ficcional, confere aos extras um papel ativo, afirmando:

Falo em figurantes pois neste filme eles ndo s@o apenas gente que cruza o quadro
imitando 0 movimento das ruas. Aqui estdo todos cegos. Todo mundo tem que atuar e
esse pequeno detalhe foi 0 motivo que quase me tirou deste filme quando pensei em
dirigi-lo. Cada vez que imaginava uma cidade ocupada s6 por cegos a imagem que me
vinha era a de uma populagdo caminhando pelas ruas com os bragos estendidos como

num filme B, ou Z, de Zumbi.

Apreensivo e receando produzir um remake dos filmes de série B que perpetuaram o
tema do regresso dos mortos vivos, o cineasta entendia que a credibilidade do filme dependia da
naturalidade e autenticidade da atuacéo, pelo que contratou um preparador de atores, Christian
Duurvoort, que organizou oficinas, de inicio destinadas aos figurantes, que posteriormente foram
alargadas a equipa de filmagem e, por fim, ao elenco principal. As sessdes, com uma duragéo
de quatro horas, consistiam na exploracdo do espaco, experiéncias sensoriais de cheiros e sons
e exercicios fisicos individuais e coletivos. Comegavam por uma hora e meia de trabalho com os

olhos vendados:

Todos vendados, foram convidados a explorar o local por horas a fio. No comecgo
andavam animados, usavam as maos, encontravam 0s obstaculos que eram colocados
no caminho, disputavam um biscoito. Mas depois veio o tédio, algumas sensagdes

estranhas, depressdo as vezes, paz para alguns. Essas oficinas foram evoluindo. Aos
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poucos, 0 Chris foi aumentando o nimero de participantes e passou a leva-los para

espacos maiores ou para passeios ao ar livre.

Duurvoort pesquisou sobre 0s maneirismos dos invisuais para entender como é a sua
percecdo do mundo e como se movimentam no espago. Um dos maiores desafios na direcéo de
atores foi evitar a rigidez e a artificialidade na movimentacdo das personagens, que deveriam

representar de olhos abertos:

Observando algumas destas sessdes, notei como as pessoas ficam leves quando estdo
com a venda, e muito mais rigidas ou pesadas quando tentam reproduzir 0 mesmo
movimento com os olhos abertos. Esse era o grande desafio do Chris, ajudalos a

manter 0 mesmo tipo de movimenta¢do sem a venda.

Os atores principais, em algumas cenas emocionalmente mais intensas, tiveram a
possibilidade de usar lentes especiais que 0s tornavam cegos, o que lhes permitia concentrar-se
na representacdo das emocdes, sem se preocuparem com a simulacéo da cegueira.

Outro aspeto que Duurvoort procurou transmitir nos workshops foi o estado emocional e
psicolégico proprio da cegueira, incutindo e aperfeicoando técnicas comportamentais de reacéo
a presenca do outro, de diferente natureza, pois a resposta fisica dos cegos é, no dialogo com
outras pessoas, habitualmente menos marcada, mais indistinta.

Em Gltima instancia, as experiéncias propiciadas por essas oficinas de preparacdo de
atores influenciaram, alids, algumas opg¢les estéticas na realizacdo, explicadas no diario
eletronico sobre Blindness, sobretudo no sentido de o espetador partilhar a percecao

segmentada e erratica do espaco das personagens:

Percebi também como a percecdo do espaco é fragmentada e precaria quando se usa
apenas as maos para entendé-lo, entdo decidi simplesmente abolir a geografia neste
filme. Quem tentar entender qual corredor leva a qual parte do asilo vai perder seu
tempo. Rodamos cada cena como nos dava na telha, sem nos preocupar se o ator
deveria sair pela direita ou pela esquerda, na esperanca de dar ao espectador um pouco
da desorientagdo que a experiéncia da oficina me trouxe. Reflexos o tempo todo,
imagens abstratas, mal enquadradas, desfocadas ou superexpostas completardo a
receita da desconstrucdo do espaco (ou da visdo?) neste filme. Tomara que funcione,

agora é tarde para recuar.
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Se assentirmos no principio de que a personagem é usualmente determinada por um
conjunto de tragos particulares e estaveis, entre 0s quais a atribuicdo de um nome proprio e um
percurso biografico prévio, caracteristicas que bastam para marcar a sua individualidade,
verificamos que no romance de Saramago as figuras ficcionais primam pela indeterminagao.

Respondendo a uma jornalista (Abeel, 2008) que indagava, numa entrevista ap0s a estreia
do filme em Cannes, sobre um eventual desagrado ou resisténcia dos atores perante a auséncia
de nome, de um passado e de uma historia prévia das personagens, Meirelles confirmou que
alguns dos atores que abordou se sentiram intimidados, recusando participar no filme. Em
contraponto, reportou a reacgdo favoravel de Gael Bernal que admitiu nunca pensar no passado
da personagem, apenas se interessando por aquilo que esta deseja, ou seja, para ele, o filme
avanca e nao importa o que esta para tras.

Na verdade, os dados biograficos de uma personagem (objeto de uma construgdo mais ou
menos elaborada por parte do autor) funcionam geralmente como semente da narrativa no seu
todo. Mas podemos depreender que é no confronto da personagem com as situagdes do enredo,
que ela se revela na sua totalidade e é nesse conflito que verdadeiramente se define a
personagem.

Essa concecdo de personagens sem nomes e sem passado, afigurou-se como um fator
incomum e desafiante para o guionista, Don Mckellar. Embora o argumento final se tenha
revelado, no essencial, fiel a obra literaria, Mckellar redigiu varias versdes que ndo o eram. Uma
delas divergia consideravelmente do romance, ao criar nomes e biografias para todas as
personagens. Outra alterava significativamente a cronologia. SO depois de uma série de
tentativas goradas, o argumentista decidiu prescindir dos backgrounds das personagens e focar-
se no médico e na sua mulher. Intentou restabelecer uma proximidade com a particularidade da
escrita saramaguiana que mais o atraiu para 0 romance, que ele proprio designou como
“simplicidade existencial”. Reproduzir na adaptacdo 0 processo romanesco de definicdo das
personagens exclusivamente através das suas acbes constituiu, nas suas palavras, um “exercicio
interessante”.

O argumentista e o realizador acabaram, portanto, por sequir as pistas do texto literario
para a caracterizacdo e a dinamica das personagens, a partir das suas funcdes, agdes e papéis
sociais, mantendo de algum modo a sua universalidade e impessoalidade. No entanto, o traco

de anonimato do ser careceu de importancia, na medida em que o0 agir acabou por superar
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quaisquer restricdes que se podiam encontrar. Por assim dizer, neste caso, o ser era o fazer, e
esse agir absorvia tanto o leitor das paginas do romance como o espetador do filme. O carater
abstrato dos dilemas éticos que impregnavam as paginas do romance diluia-se, gracas as
personagens que materializavam e presentificavam essas “verdades inconvenientes”. Com
efeito, a personagem literéria, ao ser incarnada pelo ator, evadia-se dos limites da sua existéncia
no papel, adquirindo um novo estatuto.

Se nos interrogarmos sobre 0 que significa a presenca de uma personagem no ecra,
concluimos que corresponde a “mostragdo” de um corpo, cujo aparecimento produz um efeito
de incarnacéo, de natureza bem distinta do que se produz na literatura. Efetivamente, este corpo
age mais do que pensa, isto é, 0 seu pensamento exprime-se pelos gestos, as palavras
proferidas, as expressdes fisionomicas, as reagdes fisicas. A apropriagdo por um ator do papel
que desempenha no enredo alcanca com frequéncia uma dimensdo mais vasta, tendendo em
alguns casos para o universal, criando até um novo arquétipo.

Gracas ao desempenho do ator, a personagem alcanga uma precisao e uma consisténcia
que a arrastam de uma existéncia virtual para uma existéncia “real” e iconica. Tudo aquilo que
podemos ler nos intersticios do texto sobre a personagem sera, de forma concludente e
renovada, atualizado e determinado pela encenacdo, 0 que, se por um lado se afasta da nossa
percecdo imaginaria da personagem, por outro, lhe confere uma perspetiva nova que a nossa
imaginagdo talvez nunca tivesse idealizado.

Perante os condicionalismos impostos pela convergéncia estética entre o romance e 0
filme, no que respeitava & concegdo das figuras ficcionais como seres sem nome e sem
passado, a construcdo dos personagens e 0 desempenho dos atores foram de fulcral
importancia nesta pelicula. De facto, ndo devemos esquecer que o filme ndo pode ser encarado,
entdo, como uma mera experiéncia formal de mudanca de uma linguagem para a outra, porque
0 escritor e o cineasta tém sensibilidades e propésitos diferentes. E portanto inquestionavel a
importancia da escolha dos atores, na medida em que essa sele¢do, consciente e escrupulosa,
por parte do realizador ou da producdo, influencia a percecdo do espetador (sobretudo o que
conhece a obra literaria) da adaptacdo do filme ao ecrd. Ora, dada a omissao de caracterizacao
fisica das personagens no romance de Saramago, a liberdade do realizador era potencialmente
ilimitada. Em declaragbes concedidas a respeito da escolha dos atores (Rodriguez, 2009),

Meirelles esclareceu que desejava que os atores fossem uma espécie de alegoria da
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humanidade, pretendia criar uma espécie de familia da humanidade. Essa visdo estética de um
aglomerado humano multirracial explica a selecdo de atores com uma identidade étnica

marcada.
7.2. Os figurinos

Antes de aprofundarmos os elementos psicolégicos estruturantes envolvidos na
construcdo cinematogréfica das figuras ficcionais, iremos debrucar-nos sobre uma variavel de
suma relevancia na presenca material e visual das personagens aos olhos do espetador, isto €,
os figurinos do filme. A fungdo dos figurinos ndo deve ser menorizada, pois constituem um
depoimento estético, transportam um conjunto de mensagens tacitas, visiveis e subliminares,
afirmando-se como ferramenta narrativa que transmite detalhes subtis da personalidade de cada
personagem e cria um ambiente na propria historia, de uma forma imediata e econémica. O
guarda-roupa escolhido para uma obra filmica transparece, gracas as suas formas, cores e
texturas, emocdes, significados estéticos e simbdlicos, posicBes sociais, épocas e lugares,
impressoes, que o espetador capta em maior ou menor grau. Com efeito, enquanto a linguagem
corporal € um meio de expressdo de emocBes complexas e de representacdo de gradacdes
subtis de sentimentos, os figurinos, colados as personagens que vestem como uma segunda
pele, de algum modo simplificam e orientam a “leitura” da personagem.

Na composicdo dos figurinos estdo implicitos simbolismos, signos e significados, que o
publico apreende, e que se reforcam, se completam, numa teia de combinagdes e afinidades
que formam uma linguagem homogénea, que, em conjunto com 0S outros elementos
iconograficos que compbem a ficcdo cinematogréfica, consolidam as principais linhas
ideolégicas da narrativa. Marcel Martin (2005:76-77) distingue trés tipos de figurinos: os
realistas, conformes a realidade histérica, através dos quais o figurinista retrata uma época com
exatidao e fidelidade; os para-realistas, inspirados na moda de uma determinada época, mas em
que a preocupagdo por uma estilizacdo e beleza sobreleva o rigor da exatid&o, transmitindo uma
elegancia intemporal; os simbdlicos, quando se ignora a exatiddo historica, traduzindo
simbolicamente os carateres, estatutos sociais ou estados de alma, criando efeitos draméticos
ou psicoldgicos. Seguindo esta classificacdo em trés categorias, podemos constatar, num

inventario dos modelos escolhidos, que, em Blindness, o design das pecas de roupa é
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predominantemente realista, inspirando-se nas tendéncias e modelos da contemporaneidade e
fomentando uma impressao de realidade.

Na medida em que o guarda-roupa integra o conjunto de significantes que estabelecem as
coordenadas de espaco e de tempo, podemos concluir que, no caso do filme em estudo, ao
reproduzir a relativa indeterminacdo temporal do romance, se por um lado, os figurinos
permitem localizar a narrativa num determinado recorte de tempo, o da época contemporanea,
por outro lado ndo retratam com precisdo um determinado ano ou década, evocando o que
Barthes (1981:209) designa como “moda fundamental”, ou seja, grandes linhas ou tendéncias
sincrénicas, articuladas numa organizacéo tematica captada numa dimensao histdrica mais lata,
uma espécie de formulario excluindo micro variantes sazonais dataveis. Em suma, inscrevendo
inequivocamente a histdria na contemporaneidade, o design de figurinos anula as marcas que
permitiriam situar, com rigor, os trajes numa década especifica.

Quanto ao espaco, os figurinos contribuem, do mesmo modo, para a indefini¢do do local
geografico onde a acdo se desenrola, na medida em que se enquadram em tendéncias
globalizadas das sociedades ocidentais.

No filme em estudo, a autenticidade e naturalidade discreta da relacdo entre o vestuario e
as personagens que o usam alcangam um efeito de perfeita adequacéo, tornando-se os figurinos
quanto mais invisiveis quanto mais estdo presentes, pois vemos as personagens como Sse
estivessem simplesmente vestindo roupas. Essa op¢do por uma caracterizacdo sem artificios, e
sem dissonancias relativamente a atmosfera particular da obra filmica, promove a desejada
“suspensdo da descrenga”, consolida a verosimilhanga da narrativa, garantindo a vontade do
espetador de aceitar as premissas da ficgdo que, de algum modo, podemos classificar como
fantasticas, e aderir & ilusdo. Podemos ainda apontar outra funcdo implicita dos figurinos na
adaptacdo filmica, a de camuflar, de forma sub-repticia, as desigualdades sociais, operando
como um dispositivo de homogeneizagdo. Apenas duas personagens se demarcam claramente
dessa tendéncia da indumentéria para a neutralidade sem marcas distintivas 6bvias, ostentando
um estilo mais sofisticado. Com efeito, a maneira como estdo vestidos o primeiro cego e a
mulher define-0s como jovens yuppies, executivos bem-sucedidos, em harmonia com 0 bom
gosto e o luxo discreto que caracteriza a decoracdo da sua casa. Essa excecdo na aparente
estratégia de nivelamento social de algum modo serve para legitimar a instintiva hostilidade da

personagem do ladréo, que parece alimentar um certo ressentimento de origem social € um
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sentimento de cobica em relacdo aos bens do primeiro cego, que estd na origem, alids, do roubo
do automovel deste ultimo.

Outra nota que podemos apresentar, relativamente aos figurinos, prende-se com as
tonalidades de cor predominantes: embora surjam pontualmente algumas pecas de roupa de
coloragdo mais clara, predominam o0s tons escuros, pautados por uma certa insipidez e
monotonia. De resto, podemos observar uma quase total auséncia de cores vivas ou de matizes
cromaticos mais quentes. Portanto, visualmente, os figurinos fundem-se, numa ldgica de
homogeneidade e afinidade, com a linguagem global da composi¢do da imagem e da narrativa
visual do filme. Através da paleta cromatica de cores frias e bacas, as personagens identificam-
se com 0 ambiente cinzento e descolorido do proprio manicémio.

Podemos, assim, concluir que a neutralidade do vestuario se conjuga com a auséncia de
identificacdo nominal, para reforgar a relativa vulgaridade das personagens da trama. Com
efeito, estas ndo tém nome nem identidade visual marcada, pois formam uma massa de seres
indistintos, incapazes de se verem uns aos outros. Essa opcdo estilistica pela banalidade e o
anonimato visual na aparéncia das figuras da ficcdo coaduna-se com um dos eixos semanticos
das duas obras, a ideia de que se conta a histria de pessoas comuns envolvidas em
acontecimentos extraordinarios.

Procuraremos agora dar conta de alguns fatores que condicionaram a composicao das
personagens, alguns imputaveis ao realizador e outros dimanados do desenvolvimento do projeto
criativo de adaptacéo, envolvendo portanto o contributo e sinergia de todos os colaboradores
envolvidos na constituicdo material e imaterial do filme.

Discorrendo sobre o processo de montagem, no diario eletronico que documenta as
filmagens da pelicula, Fernando Meirelles explica que o eixo central do filme assenta na evolugao

das personagens:

O trabalho maior desta montagem serd achar o tom certo para cada personagem.
Coloca-se um olhar a mais, uma pausa a menos, pde-se aqui, corrige-se ali, € como
temperar um ensopado. Neste processo tentamos deixar 0 médico mais arrogante no
inicio, sua mulher mais bobinha, a Garota de Oculos Escuros mais fria, € assim por
diante e entdo, durante o filme, todos véo se transformando, criando o chamado “arco
do personagem”. No final das contas, 98% dos filmes sdo sobre isso, sobre

transformacéo de personagens.
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Ora, ainda que as figuras do filme sejam quase integralmente decalcadas do livro, 0
cineasta introduz algumas modula¢fes no arco das personagens, no sentido de ampliar a
intensidade dramatica e assim envolver o espetador.

Na verdade, as narrativas tradicionais tendem a construir personagens que desenvolvem

acOes articuladas num percurso consistente e coerente que assinala uma evolucéo:

In a conventional story, characters are often understood or measured by the degree to
which they change and learn from their experiences. Both the changes and a
character”s reaction to them determine much about the character and the narrative as a
whole. We follow character through this process of character development, the patterns
through which characters move from one mental, physical, or social state to another in a
particular film (Corrigan & White, 2009: 245).

Como procuraremos demonstrar, o cineasta recorre essencialmente a duas estratégias
para potenciar o interesse do seu publico. Por um lado, em alguns casos, amplifica um
determinado tragco de personalidade ou do temperamento da personagem. Por outro lado,
considerando que o idilio amoroso constitui um de tema de superior interesse humano para o
publico em geral, o realizador aposta fortemente numa dramatizacdo das intrigas amorosas,
introduzindo tensdes e desencontros nos relacionamentos, assim como nuances emocionais
subtis, deste modo despertando a curiosidade e identificacdo dos espetadores com a trama
amorosa. O realizador leva-nos a acompanhar os altos e baixos nos afetos, até ao desenlace,

como explica no seu diario sobre o filme:

E s6 o restabelecimento das relacdes amorosas, do afeto, do reconhecimento do outro
que lhes da a estrutura para reconstruir suas vidas e se humanizarem novamente. Acho
que estamos dando uma énfase maior a estas relagdes entre 0s personagens do que o

livro d&. Opgdo arriscada, mas estou tomando cuidado para néo virar melodrama.

Se considerarmos as personagens coletivamente, constatamos que, a imagem do que
acontece no romance, na massa anonima dos cegos colocados em quarentena, o filme
estabelece uma linha de demarcacéo clara entre dois grandes grupos de personagens, que se
identificam e sd@o definidos pelo seu lugar de pertenga espacial, na geografia interior do
manicomio, de acordo com a camarata onde sdo desterrados pelos poderes da ordem social.

Curiosamente, a divisdo espacial corresponde a dois territérios e consequentemente duas
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comunidades com tracos identitarios discordantes. Enquanto que um primeiro grupo, reunindo
0s cegos instalados na primeira camarata, cria lacos afetivos e de entreajuda, de indole familiar,
um segundo grupo de cegos, acantonado na terceira camarata, configura-se como um bando
criminoso, cujas Unicas leis sdo as da sobrevivéncia e da satisfacdo de instintos primarios .

No conjunto inicial dos que vao cegando, ao ritmo da progressao vertiginosa da epidemia
da cegueira branco, 0 romancista elege sete personagens que acompanhara na sua trajetoria,
colocando-os sob a lente de uma observacgdo clinica e experimental, e projetando nelas sortidas
e acutilantes reflexdes e especulacdes. O primeiro cego, a mulher do primeiro cego, o
oftalmologista, a mulher do oftalmologista, a rapariga dos dculos escuros, o rapazinho estrabico

e 0 velho da venda preta integram esse nGcleo principal que parece constituir um s organismo:

Estdo sentados juntinho, as trés mulheres e o rapaz no meio, 0s trés homens em redor,
quem os visse diria que ja nasceram assim, é verdade que parecem um corpo s6, com

uma so respiragao e uma Unica fome (ESC: 213).

Note-se que ndo é por acaso que 0s cegos eleitos sdo sete, nimero de grande simbolismo
universal, cujas virtualidades simbdlicas séo sobejamente conhecidas.

Embora mantendo esse nlcleo principal da obra literaria, o realizador agrega-lhe
transitoriamente uma outra personagem, que acabarad por desaparecer, sem deixar rasto, do
enredo ficcional. Referimo-nos ao ajudante de farmécia, com uma presenca “residual” no livro,

numa passagem em que dirige um elogio a rapariga dos dculos escuros:

Entrou numa farmacia a comprar 0 medicamento que o médico tinha receitado. Decidiu
ndo se dar por achada quando o empregado que a atendia falou do injusto que é
andarem certos olhos cobertos por vidros escuros. Observacdo que, além de ser
impertinente em si mesma, um ajudante de farméacia, imagine-se, contrariava a sua
convicgdo de que os dculos escuros Ihe conferiam um ar de capitoso mistério, capaz de
provocar o interesse dos homens que passam, e eventualmente retribui-lo, se ndo se
desse hoje, a circunstancia de haver alguém a sua espera, um encontro de que tinha
razbes para esperar boas coisas, tanto no que se referia a satisfacdo material como as

outras satisfacdes (ESC :40).

Na sua reproducdo no filme, esta passagem € levemente manipulada, pois, enquanto no

romance a rapariga dos 6culos escuros ignora 0 comentario impertinente do ajudante, no filme,
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a cena expande-se para uma breve troca de palavras, com uma resposta desabrida da rapariga,
num tom rispido, que mostra assim maior dureza e rudeza de carater.

Impressionado com o carisma do ator que interpreta o ajudante de farmacia, Mpho
Koaho, durante as sessdes de casting do elenco, Meirelles decidiu conceder mais espago a sua
personagem, que a principio deveria ter apenas uma linha no filme, fazendo-a crescer,
colocando-a em cenas onde ndo estava previsto participar. Assim, um motivo de interesse na
maior visibilidade concedida a personagem decorre do subtexto sobre o racismo que a mesma
permite introduzir, problematica essa inexistente na obra de Saramago, que ndo contempla uma
moldura humana multirracial, ao contrério do filme que integra uma amalgama de negros,
latinos e asiaticos. O filme inaugura assim uma dimensdo suplementar, inédita na agenda
ideoldgica incorporada no romance. Em Blindness, 0s preconceitos raciais emergem numa
conversa posterior ao ultimato dos cegos da camarata trés que condicionam a entrega de
comida, exigindo um pagamento em valores. Um homem da primeira camarata afirma a
necessidade de se unirem, pois ndo estd na disposicdo de entregar as suas coisas, SO porque
um negro o impde. O ajudante de farmacia objeta que ndo sabem de que raga é o rei da terceira
camarata, ao que o primeiro individuo contrapde que o consegue saber so pelo tom de voz.
Claro que o ajudante ndo se denuncia como pessoa de cor, pelo que se depreende que no
microcosmo do manicémio, quando o infortunio comum deveria esbater as diferencas e nivelar
as desigualdades, sdo reproduzidas exatamente as tensbes e conflitos gerados no mundo
exterior, em que as minorias sao silenciadas. A personagem volta a assumir algum protagonismo
noutra cena de grande intensidade dramatica, quando, esgotados o dinheiro e as joias, 0S cegos
da terceira camarata sobem a parada e exigem que Ihes entreguem as mulheres em troca de
alimentos. As reacfes femininas de repudio inicial face a essa degradante imposicdo Sao
acolhidas num siléncio de desconforto, quebrado pelo ajudante de farméacia. De algum modo
sancionando a liberdade de escolha das mulheres, pergunta se ha voluntarias. Perante a
situacdo de impasse e de profundo mal-estar, 0 ajudante acaba por apelar a0 médico, que é
encarado pelos outros como lider e figura de autoridade, para que se pronuncie, como se a ele
coubesse a palavra final.

Finalmente, o ajudante de farmacia retne-se ao grupo principal de personagens que
escapa do manicomio, mas acaba por desgarrar-se dos outros numa esquina e sai

definitivamente de cena, perdendo-se no labirinto das ruas da metrépole.
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7.3. As personagens de Blindness

O primeiro cego e a mulher

Inspirados pela comunidade japonesa que existe em S. Paulo, onde decorreram parte das
filmagens, Meirelles e o guionista, McKellar, escolheram atores japoneses para encarnar as
personagens do primeiro cego e da mulher, que estéo entre as primeiras a surgir no enredo e
cuja presenca € permanente ao longo da histéria contada pelo livro e o filme. A cegueira que 0s
afeta abre uma distancia crescente no seu relacionamento. Na verdade, o filme dramatiza uma
relacdo conflituosa, faceta que ndo existe no romance. O cineasta estranhou a principio o tom
hostil adicionado ao comportamento da personagem feminina no roteiro, mas depois viu que
havia ali uma oportunidade para a criagdo de um bom arco dramatico para o casal. Na sua
primeira contracena no ecrd, as personagens sao apresentadas ja a discutir, com a mulher a
implicar com uma jarra quebrada. A mulher € desde logo apresentada como tdo egoista que
mostra alguma falta de sensibilidade e empatia perante a situacdo de fragilidade do marido.
Quando ambos sdo colocados em quarentena, a sua provacdo ndo os aproxima, bem pelo
contrério, a mulher isola-se num estado de alienagdo que torna o didlogo impossivel, e
estabelece uma situacdo de impasse no seu relacionamento. Foi ao pensar nessa situagdo sem
saida do casal, que veio a mente do realizador uma imagem dos dois sentados diante de um
enorme muro, no meio do lixo, imagem que acabou por se converter numa cena. Assim, na
pelicula, numa cena que ndo figura no romance, imaginada por Meirelles e pelos prdprios
atores, o0 casal estd sentado num banco em frente de uma parede, proximo de uma fogueira. O
primeiro cego tenta inutilmente despertar a mulher da apatia em que mergulhou, evocando um
tempo em que foram felizes. Eles estdo lado a lado, banhados pela célida luz de uma fogueira
que crepita, criando um ambiente de intimidade e aconchego. O romantismo da imagem é
acentuado por tudo em redor estar desfocado. Ele tenta reconforté-la. Segundo explica Meirelles
no seu blogue, o ator japonés pediu para substituir o texto original do roteiro por uma histéria
real, uma experiéncia que vivera com a atriz, com quem, por coincidéncia, iniciara um
relacionamento amoroso. Comecaram a filmar sem ensaiar ou avisar a atriz da mudanga e o
ator deu inicio a uma improvisagdo, tentando leva-la a recordar o dia de ano novo em que se
conheceram, num templo, diante de uma fogueira. Tinham-se encostado e ficaram aquecidos,

ndo querendo mais afastar-se. A cena continua com 0 ator a acrescentar alguns detalhes

64



CAPITULO Il — DA NARRATIVA LITERARIA A NARRATIVA FILMICA

daquele dia, num tom emocionado. Naquele momento, a personagem feminina ja estava em
lagrimas. A cena pareceu resultar, ainda que ninguém entendesse nada, visto que todo o
discurso foi em japonés. O episddio conclui-se abruptamente, com a mulher a interromper a
tentativa de aproximagdo do marido com uma resposta seca, retorquindo-lhe que néo consegue
fingir. O realizador decidiu finalizar com o corte da imagem roméntica, enquadrando em close-up
0S rostos dos atores, revelando que estéo sentados no banco diante do tal muro e que o fogo
estd na verdade a queimar uma pilha de lixo queimado. O foco da imagem “real” arrasa o
imaginario romantico apresentado anteriormente num plano desfocado. A estratégia de contraste
e imprevisibilidade, patente na construgdo da cena, visa promover um envolvimento emocional
do espetador, instigando o0 seu interesse na evolugéo desse relacionamento conjugal. Naquele
momento, parece ndo haver mais possibilidade de comunicagdo entre os elementos do casal. A
mulher perdeu a capacidade de reagir a situacdo, nem que seja num registo de conflito e a
relac&o dos dois piora ainda mais.

Mas depois era preciso criar uma solucdo para eles. Durante semanas o0 cineasta
conversou com 0s atores e com o roteirista sobre possiveis cenas para a reconciliacdo das
personagens. Foram analisados varios cenarios: um pedido de desculpas, sexo, uma conversa
sobre a relacdo. Todos os caminhos pareciam demasiadamente melodramaticos ou 6bvios.
Pretendia-se encontrar algo bem mais simples, na medida em que a simplicidade é sempre mais
tocante, mas s6 o repertorio de clichés vinha a tona nestes momentos. O tempo passava e a
necessidade de acharem um final para a trama do casal comegou a aumentar. J& estavam a
rodar as Ultimas cenas da histéria (ainda faltava filmar todo o inicio) e ainda ndo tinham uma
saida para o conflito instalado. Entdo, numa determinada tarde, sentado no set com 0s outros
atores, o proprio ator japonés entregou a solucdo de bandeja: como havia uma lareira na casa
do médico, para onde todos os personagens vao no final, a ideia seria colocar o casal ali, ao lado
do fogo, e fazer um enquadramento muito parecido com o da cena do muro. Entdo a mulher do
primeiro homem cego, que estaria em siléncio ao lado do marido, talvez pensando sobre os
varios acontecimentos pelos quais passara durante as Ultimas semanas, de repente, se viraria
para ele e responderia a pergunta lancada semanas atras, replicando que se lembrava daquele
dia e sorrindo levemente. E, desta forma, seria restabelecida a conex&o entre os dois. Através do
percurso das personagens, desde a conversa junto a0 muro no manicémio até aquele momento

final, a ideia era mostrar que toda a experiéncia e o sofrimento, pelos quais a figura feminina
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passou, de algum modo libertaram algo nela e que, no restabelecimento do contacto com o
marido, esta sintetizada essa sua transformacdo interior. Na prépria opinido do realizador, séo
momentos deste tipo, quando alguma pega que estava a faltar se encaixa no quebra-cabecas,
que conectam os espetadores aos filmes. As duas conversas, encenadas junto de duas fogueiras
e distanciadas no desenvolvimento da trama narrativa, produzem um efeito de rima visual,
produzindo um efeito de repeticdo com variagdo, que apela a uma operacao mental de ativacéo
da memoria do espetador.

O percurso de constru¢do das cenas que acabamos de descrever ilustra uma diferenca
fundamental que existe entre 0 mundo da literatura e a esfera do cinema. Com efeito, se a
escrita literaria é por natureza um labor solitario, em contrapartida, a realizacdo de um filme é
um processo simbidtico complexo e coletivo, em que, para além do realizador e do argumentista,
intervém um ndmero incalculavel de colaboradores com as mais variadas competéncias técnicas
e artisticas, cujo contributo ndo pode ser ignorado e cujas sugestdes, como € o caso no filme em
anélise, sdo habitualmente integradas no produto final.

Um apontamento curioso acerca da personagem da mulher do primeiro cego, prende-se
com a profissdo que lhe é atribuida. Se, no romance, se apresenta como empregada de
escritério, na sua versao filmica, sofre uma espécie de upgrade, exibindo o cargo de consultora
financeira. Neste aspeto, a recriacdo filmica revela-se uma espécie de bardmetro de uma das
principais tendéncias da atualidade, em que a hegemonia dos mercados financeiros canibalizou

os discursos sociais.

A mulher do médico

E interessante observar como a sensibilidade particular do cineasta e do seu elenco de
atores se imiscui, em linha com uma apurada compreensao das especificidades particulares da
comunicacdo cinematogréafica, na procura do tom certo para a persona de cada personagem.
Este processo criativo leva ao desenvolvimento de alguns tracos de personalidade ou a
introducéo de variagbes quase impercetiveis na caracterizacdo, mas nao a ponto de deturparem
0s propdsitos originais de Saramago. Assim, quando observarmos o olhar distante da mulher do
médico a beber vinho enquanto lava os pratos do jantar, podemos notar um tédio subtil que

talvez indicie uma insatisfagdo significativa em relacdo a sua vida de dona de casa — e isto torna
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ainda mais complexa a sua trajetoria evolutiva ao longo da narrativa, j& que ela emerge de uma
existéncia doméstica apagada e se vai impondo como a figura fundamental, ndo s6 na vida do
marido, mas também no devir de um grande grupo de desconhecidos.

O aparente e enganador apagamento da personagem é reforcado pela sobriedade do
guarda-roupa e pela sua caracterizacdo “limpa”. O rosto da atriz aparece sem qualquer
maquilhagem, ficando visiveis as suas sardas, disfarcadas noutras producdes. A atriz aparece no
ecrd sem artificios, destituida de qualquer resquicio de glamour, sem o previsivel halo que
habitualmente envolve as figuras do star system da maquina hollywoodiana. Deste modo, a
nudez do rosto da atriz garante que a aura de vedetismo ndo contamine nem desacredite a
autenticidade e a verdade da personagem.

No que respeita as caracteristicas fisicas da personagem, Meirelles pediu a Julianne
Moore que cortasse 0 cabelo, mas a atriz decidiu de moto préprio pintar o cabelo de loiro,
levando mais longe a sua transformac&o, obedecendo a uma intuicdo sobre a personagem.
Pretendia confundir-se com uma maioria, visto que a cor ruiva original do cabelo a faz pertencer
a uma minoria e é um traco de singularidade e de excecdo. Por outro lado, apesar dos seus
cabelos loiros, foi intencéo deliberada do realizador que a esposa do médico ndo adquirisse uma
dimenséo de anjo vingador, nem se tornasse uma figura materna, antes aparecesse como uma
espécie de guia, mas a verdade é a personagem, em momentos distintos, assume estas
dimensdes, quando as circunstancias assim o exigem. De resto, em conjunto com a alvura do
cabelo e da pele, a paleta de tons claros das roupas que enverga conferem-lhe um ar etéreo e
luminoso, consentaneo com as qualidades éticas que personifica, dando-lhe uma imagem de
anjo pélido.

Nas primeiras cenas que a envolvem, a personagem apresenta-se como a esposa
devotada de um médico, que vive a sombra do marido, conformando-se com uma posicéo
subserviente, como podemos constatar no modo como da parte ao oftalmologista das suas
conjeturas pessoais sobre a natureza da epidemia, num tom de voz vacilante, quase patético na
sua inseguranca. No entanto, bastara um par de cenas para inverter a relagdo de forcas tacita: a
partir do momento em que perde a visdo e € conduzido ao manicémio, 0 médico é despojado da
sua autoridade profissional, doravante inutil face & epidemia, tornando-se progressivamente

dependente da esposa e sofrendo uma espécie de castracéo.
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Inicialmente reduzida ao anonimato, quer no romance saramaguiana, pelo epiteto
descritivo de uma relag@o de parentesco que patenteia total desprezo pela sua identidade, quer
no filme, pelas acges rotineiras associadas a condi¢do banal de esposa e dona de casa, a
mulher do médico € a Unica a preservar a visao no triplo sentido de enxergar, gerir o quotidiano
e prever o futuro. A tragédia desperta nela uma insuspeitada forca interior, que a faz liderar a
resisténcia contra as multiplas formas de opressédo instauradas no universo indspito onde sédo
encerrados 0s cegos.

Na sua reinvengdo da obra original, 0 cineasta cria um momento particularmente
emblematico na narrativa filmica, cuja forca simbolica pode servir para sintetizar o espirito da
obra. Enquanto aguardam a chegada da ambulancia que ird transportar o médico para o
isolamento, 0 médico e a mulher trocam umas Ultimas recomendagdes. A dada altura, num
plano em close up, a mulher consola, com um beijo no olho, 0 marido votado a um destino
incerto. De certo modo, 0 gesto vem demonstrar que, perante a impoténcia da medicina,
representada pelo médico incapacitado de encontrar a cura para 0 mal que também o afeta, a
salvacdo da cegueira universal, explicitada no titulo, esta na revalidacéo de valores como o0 amor
e compaixao, na esfera das relagdes humanas.

Ainda que o filme ndo se assuma como uma obra com interrogagdes religiosas ou
posicBes ideoldgicas vincadas, o realizador ndo resistiu em criar, pontualmente, um momento
que indicia visualmente um posicionamento de inspiragio religiosa e cristd. E especialmente
sugestivo um plano que surge apos a mulher do médico ter escolhido acompanhar o marido
para a quarentena, decidindo portanto partilhar o “calvario” que provavelmente o espera. Entéo,
perfila-se 0 rosto da mulher com um olhar vazio, atras da janela em forma de cruz, na porta
traseira da ambuléncia, apresentando-a como figura sacrificial prestes a carregar a miséria do
mundo. Como afirma Martin (2005:118), a imagem filmica sugere ao espetador algo mais do

que a simples percecédo do contelido Ihe poderia comunicar:

A propésito da imagem filmica poder-se-ia falar, na realidade, de um contetido aparente
e de um contetdo latente (ou ainda de um contedido explicito e de um contetdo
implicito), sendo o primeiro diretamente legivel e o segundo (eventual) constituido pelo
sentido simbdlico que o realizador quis dar a imagem, ou o sentido que o espectador por

si préprio vé nela.
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Embora a mulher do médico represente, no ambiente de putrefacdo moral do manicémio,
0 que melhor existe no ser humano, ndo é retratada como um ser de uma perfeicdo
incorruptivel, o que a alienaria em relacdo ao espetador. Com efeito, tal como acontece com o
comum dos mortais, 0 seu comportamento irrepreensivel sogobra em momentos de fraqueza e
de saturacdo, mostrando que a personagem ndo € hermeticamente incdlume as tentactes e
frustracdes humanas. Numa cena que exemplifica a estratégia do realizador de mitigar com
efeitos comicos os momentos de maior tensdo dramatica, assoma uma faceta menos
“politicamente correta” da personagem. A chegada de mais um grupo para o local de
quarentena, um “incidente” acontece no ingresso dos cegos, fruto do excesso de zelo ou falta de
preparacdo das forcas militares, levando a um ato de carnificina. A mulher do médico sai para ir
buscar uma pa para sepultar as vitimas. Entretanto, o oficial que supostamente a deve guiar até
a pa, acaba por divertir-se a sua custa, numa encenacdo perversa do “jogo de quente e frio”. A
atitude do soldado ilustra a ideia de que todo tipo de poder, quando é concedido a um grupo
limitado de homens, pode acabar por ofuscar os seus detentores e dar uma suposta sensagao
de superioridade, embotando os deveres de responsabilidade acrescida inerentes ao seu
exercicio. Perdendo a paciéncia perante mais esta demonstracdo de insensibilidade, a mulher
acaba por desistir do fingimento e apanhar a pa, rematando com um gesto obsceno dirigido ao
soldado, numa inequivoca manifestacdo de desprezo. Essa abrupta inversdo da relacdo de
forcas garante a simpatia do espetador, pois, como € sabido, as situacdes de desforra do mais
fraco sobre o0 mais forte constituem uma receita infalivel para granjear os aplausos. Podemos
constatar aqui a interferéncia do realizador na construcdo cinematografica da personagem,
adensando a sua complexidade, retirando-lhe a rigidez que uma excessiva perfeicdo de carater
lhe poderia conferir.

Como antes referimos, uma estratégia do cineasta para garantir o envolvimento emocional
do espetador assenta sobre a dramatizacao das relages amorosas. Deste modo, a sensibilidade
do espetador é eficazmente direcionada para o percurso evolutivo da relagdo conjugal do
oftalmologista e da sua mulher. A imagem do que acontece no romance, o relacionamento vai
sofrendo no filme uma deterioracdo progressiva. Ainda que inicialmente o médico assuma
alguma lideranca e seja natural e informalmente reconhecido como representante “oficial” da
primeira camarata perante a comunidade de cegos, a sua percecdo de si proprio vai-se

progressivamente desintegrando, a medida que a intervencéo silenciosa, mas determinante, da
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mulher se vai consolidando na gestdo e organizagdo do quotidiano dos cegos. A crescente
vulnerabilidade do médico contrasta com o fortalecimento progressivo da mulher, num jogo de
paralelismos invertidos. Consequentemente, por obra das circunstancias, o0 médico mostra-se
cada vez mais ressentido com a mulher, por se sentir diminuido na sua condicdo de homem,
pelo facto de a cegueira o tornar por completo dependente das atengdes da esposa solicita, cuja
faceta maternal e um sentido acrescido de responsabilidade se sobrepéem as facetas de mulher
e amante, erguendo uma barreira que cria entraves a intimidade sexual do casal. No pico dos
sentimentos de frustragdo que as atitudes maternais da mulher lhe provocam, o médico acaba
por ceder a atracdo pela rapariga dos 6culos escuros, de quem se tinha vindo a aproximar,
envolvendo-se ambos num ato sexual. A traicdo, apresentada como tentativa de recuperar a
masculinidade, é presenciada pela esposa, cuja reacdo indulgente e generosa é perfeitamente
atipica. Quanto ao médico e a rapariga dos Oculos escuros, nao conseguem esconder o
sentimento de culpa e a vergonha, quando se apercebem que ela sabe o0 que aconteceu entre
eles, pois ndo pretendiam feri-la nem beliscar o afeto verdadeiro que ambos lhe dedicam. O
formato filmico, tal como o original romanesco, desvaloriza a transgressdo das convencées em
que se alicerca a relacdo matrimonial. De facto, o ato de infidelidade conjugal é o ponto de
viragem na relacdo do casal, pois a partir dai procuram colar os fragmentos do seu casamento
desfeito e abalado nas suas fundagdes, estabelecendo as bases de um novo relacionamento. O
médico adquire um novo respeito pela esposa, aprendendo, tal como o resto do grupo, a confiar
no seu discernimento e coragem para as decisoes que influenciam o seu destino. Nos minutos
finais do filme, restaura-se a ligacdo erética que as exigéncias da luta pela sobrevivéncia tinham
fragilizado e elidido, numa cena em que o casal reencontra a intimidade perdida dos corpos e
dos afetos. E evidente o propdsito do realizador de colocar maior énfase nos encontros e
desencontros amorosos. A semelhanga do que acontece com 0s outros pares romanticos, na
versdo filmica, a gestdo dos altos e baixos da relagdo sentimental, convergindo para um final
feliz, inscreve-se numa estratégia de promocdo do envolvimento emocional do espetador. Por
outro lado, a adesdo do publico é também agenciada pelo investimento na forca expressiva da
personagem interpretada por Julianne Moore, que se agiganta ao longo da trama e cujo arco de
evolugdo, cuidadosamente desenhado, prende a atencdo ao ecrd. A forca dramatica que irradia
da presenca dessa mulher progressivamente secundariza todas as personagens masculinas,

inclusive o proprio médico, que no inicio da narrativa filmica aparecia como personagem
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principal. Arrancada a forca da seguranca e previsibilidade de uma discreta existéncia
doméstica, a personagem vai amadurecendo por obra das circunstancias. Inicialmente, as suas
preocupacfes concentram-se no bem-estar do marido. No entanto, a medida que o tempo
passa, torna-se a forca silenciosa e invisivel, que trava uma luta inutil contra o caos absoluto que
ameaca a comunidade do manicomio. A sua capacidade para ver ndo s6 a distancia e isola dos
outros, mas também a compele a assumir o papel de lider involuntéario, sobretudo a partir do
momento decisivo em que tira a vida ao rei da camarata trés. Nessa perspetiva, a personagem

corresponde ao tipo do “herdi relutante”, na tipologia proposta por Eduardo Geada (1998: 104):

Se 0 herd6i determinado se encontra definido desde o primeiro momento do filme, em
oposicdo a valores que a exposicdo da premissa dramatica deixa antever, o herdi
relutante, pelo contrario, faz do seu processo de decisdo uma componente essencial do
desenrolar da narrativa. (...) O herdi relutante hesita o tempo suficiente para por em
questdo os dados do conflito, semear algum suspense e formar uma opinido que s6 0
compromete a ele proprio, mesmo quando a sua condi¢ao social ou situagao profissional

envolve a participagéo de um grupo ou uma instituicao.

Os detratores do filme dirigiram criticas veementes a demora em agir da mulher do
médico. Mas, se € verdade que a indecisdo da protagonista paralisa 0 andamento da intriga,
também constitui um fator acrescido de tensdo narrativa, que prende o espetador a historia. O
processo doloroso de decisdo até consumar o gesto homicida, para ter credibilidade, deve
necessariamente emergir ao fim de um percurso pessoal que a personagem cumpre em sintonia
com 0 proprio itinerario narrativo do filme, ou seja, o ato de matar deve incorporar-se
naturalmente no seu modo de ser, a medida que cresce o seu sentido de responsabilidade. Essa
transgressdo de um dos principios morais mais inviolaveis ndo é questionada pelo espetador,
precisamente porque surge no final de uma trajetéria de evolugdo que a apresenta como
inevitavel. A protagonista s6 se sente compelida a agir, quando, em resultado da morte brutal de
uma das companheiras de camarata, sente que as vidas de todos estdo ameacadas. Estamos
perante uma “situacdo dramatica”, ou seja, uma conjuntura da acdo narrativa em que a
personagem é colocada perante um dilema, é forcada a fazer uma escolha e tomar uma

decisdo. Trata-se de um momento de crise que deve ser preparado de uma maneira légica e
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natural, de modo a parecer inelutavel, numa progressdo da narrativa em sucessivos lances de

causa e efeito. De acordo com Eduardo Geada (1998:106):

E na situacio dramética que 0s personagens se revelam, que 0s nés da intriga ganham
forma e substancia, na medida em que se torna premente darlhes um contexto
narrativo com antecedentes — as indispensaveis motivacbes do passado — e

consequéncias — a inevitavel conclusdo moral do desfecho.

Por outro lado, o desenvolvimento da intriga assenta num sabio doseamento do dispositivo
da antecipacdo. A imagem do que é delineado na narrativa romanesca, a violagio do interdito é
antecipada no guardar das tesouras que vao consumar o ato assassino. Deste modo, o leitor,
assim como o espetador criam expetativas, confirmadas pelo impacto de uma surpresa
aguardada e que preparam a eficacia de um resultado previsto. Ao aniquilar o cego da pistola, a
mulher do médico procura repor, por imperativos de ordem ética que tracam 0s limites
existenciais do seu mundo, uma harmonia perdida e fragilizada por um mal que ameaca
banalizar-se. Em todo 0 caso, as leis morais e afetivas que regem a identidade da protagonista
foram violadas e devem ser restauradas. Ao abdicar da neutralidade, e por consequéncia da sua
liberdade, a mulher do médico assume uma plena e pesada responsabilidade, que ndo pode
isentar-se de culpa.

O realizador rentabiliza os efeitos dramaticos potenciais do grande plano, encontrando no
rosto da atriz a exteriorizacdo natural dos pensamentos e sentimentos. Como refere Eduardo
Geada (1998:27), € no rosto que mora o olhar e, por conseguinte, se encontra o vértice da
intencdo expressiva e das relagdes intersubjetivas, no fundo tudo o que na representagdo do ser
humano remete para o espiritual e o invisivel. E do rosto que emana uma luz interior revelada
pelo poder enigmatico da camara de filmar, como se aos atores eleitos a cAmara concedesse 0
estado de graca.

Convém aqui abrir um paréntese para salientar que o desenvolvimento narrativo assenta
na psicologia individual das personagens, premissa decisiva para a imerséo dos espetadores na
ficcdo filmica. Uma vez que os acontecimentos séo filtrados pela consciéncia individual das
personagens, é desenvolvido um processo de identificacdo do espetador com as figuras da
ficcdo. A exibicBo dos sentimentos, ainda que de forma contida e subtil, através de uma

representacdo minimalista, comove o espetador, que é submerso nas motivacdes psicoldgicas
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das personagens, e satisfaz assim as suas expetativas emocionais. No filme, a forca da
caracterizagdo humana determina e da credibilidade aos demais elementos narrativos e cénicos.
O realizador aposta fortemente na criagdo de momentos de concentragdo emocional que
interpelam a sensibilidade do espetador. A camara revela a intensidade do pathos, cristalizado
no rosto e no olhar da atriz, ambos animados por uma forca de atracdo tdo poderosa e
magnética que parece que a sua simples presenca € mobilizadora da atencdo do espetador.
Encontramos uma cuidadosa gestdo de siléncios eloquentes, em multiplos momentos chave da
intriga, de pura alquimia, em que as palavras se encontram substituidas pelo olhar, ou pelo
magnetismo de um rosto em suspensdo no plano, que sdo das formas mais sensiveis de
comunhéo do subtexto filmico. Ao mostrar o olhar sofrido, expectante, desolado ou angustiado
da protagonista, o realizador fotografa e exterioriza literalmente a atividade psicoldgica interior da
personagem, criando uma vibragdo emocional excecional, garantindo que o espetador se torne

cimplice desses acontecimentos interiores.

O velho da venda preta

Se a mulher do médico transita das margens do texto para o foco central da narrativa,
estabelecendo com o espetador uma convivéncia de intensidade e duracdo incomparaveis, a
personagem do velho da venda preta, sobretudo no formato filmico, cabe o papel de nos facultar
acesso a esséncia da obra. Paciente do oftalmologista e ja cego de um olho quando a epidemia
ataca, esta personagem estd numa posicéo privilegiada para encontrar um caminho no mundo
da cegueira. No blogue sobre o filme, Fernando Meirelles admite que encara esta personagem
como uma espécie de alter ego do prdprio escritor, José Saramago, o qual aprovou a escolha de
Danny Glover para a encarnar. Segundo explica Meirelles, serd como “colocar Saramago na
tela”. A venda preta a ocultar o olho cego e a catarata que afeta o outro terdo alguma relacéo
com os pesados dculos do escritor, tratando-se de um pormenor carregado de sentidos. Por ter
uma visdo limitada, talvez a personagem viva mais em contacto com o seu mundo interior,
imune & superficialidade do mundo sensorial, 0 que lhe permite, mesmo quando se torna vitima
da cegueira branca, uma melhor reflexdo e compreenséo do caos instalado. A personagem,
tanto no romance como no filme, avanga para a ribalta, ao trazer para o universo fechado do

manicomio, noticias, ou rumores, do que aconteceu no mundo exterior, nos dias que sucederam
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ao internamento dos primeiros cegos, relatando episddios de autocarros capotados, de avides
colidindo e reportando o desnorte dos poderes governamentais. A medida que o filme se
desenvolve, torna-se a sua voz interior 0s seus comentarios parecem flutuar a distancia, acima
dos acontecimentos.

No entanto, as duas sequéncias do filme em que ele se assume plenamente como uma
espécie de narrador da historia revelam-se algo frustrantes, ja que ele se limita a verbalizar o que
0 espectador pode ver claramente a acontecer no ecrd. Além disso, como estas narracfes
surgem de forma quase acidental, acabam por se revelar quase como ilégicas ou gratuitas, além
de totalmente descartaveis (como ja referimos, ao que parece, numa versao anterior, essas
intervencBes cruzavam toda a obra). Essa narracdo equivocada e dispensavel, de algum modo,
compromete a poeticidade dos dois momentos em questdo, que produziriam provavelmente
maior impacto, se decorressem sem a voz desse narrador a condicionar o espetador na sua
interpretacdo das expressdes das personagens e dos quadros evocativos criados pelo realizador.
Ainda assim, a voz deste narrador fildsofo restitui parcialmente o estilo discursivo do narrador,
mescla de distanciamento irénico e empatia. De resto, a personagem transcende a banalidade e
adquire uma dimensdo de contador de historias e profeta cego, cuja sabedoria ancestral ecoa na
voz quente e sedutora do ator.

H& que mencionar ainda um aspeto problematico ou duvidoso, no formato filmico, o
envolvimento amoroso entre o velho da venda preta e a rapariga de 6culos escuros, na medida
em que aparece como artificial ou pouco verosimil, para 0s espetadores que ndo estejam
familiarizados com o livro, visto que é apresentado de maneira talvez subita demais no terceiro

ato, 0 que acaba por tornar esse casal inesperado pouco convincente.

A rapariga dos dculos escuros

No desenrolar da trama narrativa, surge outra personagem importante, quer no romance,
quer no argumento do filme, uma jovem prostituta que estava na clinica e tinha sido
contaminada pelo contacto com a doenga, ainda na fase de propagacéo inicial. Fica aqui um
breve apontamento sobre o significado dos seus dculos escuros, que a personagem conserva
durante o encontro sexual no hotel, parecendo querer cerrar os olhos para a alienacéo de seu

corpo. Ndo € invulgar o ser humano fechar os olhos, diante das situacbes que Ihe sdo
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desconfortaveis, ou que prefere ignorar. No romance, José Saramago esforca-se para romper a
barreira do preconceito que se observa face a profissdo da rapariga, demonstrando que, para
além da sua profissdo, existe um ser humano normal com sentimentos e sonhos. O uso de
Oculos escuros parece infundir a ideia de que ela procura deliberadamente ocultar a sua
verdadeira esséncia, tratando-se uma figura ambigua, dificil de catalogar ou reduzir a mera

qualidade de “mulher da vida”, como explana Saramago no romance:

Por natural misantropia ou demasiadas dece¢es na vida, qualquer cético comum,
conhecedor dos pormenores da vida desta mulher, insinuaria que a bonitez do sorriso
ndo passava de uma artimanha de oficio, afirmagdo maldosa e gratuita, porque ele, o
sorriso, ja tinha sido assim nos tempos ndao muito distantes em que a mulher fora
menina, palavra em desuso, quando o futuro era uma carta fechada e a curiosidade de
abrila ainda estava por nascer. Simplificando, pois, poder-se-ia incluir esta mulher na
classe das denominadas prostitutas, mas a complexidade da trama das relagdes sociais,
tanto diurnas como noturnas, tanto verticais como horizontais, da época aqui descrita,
aconselha a moderar qualquer tendéncia para juizos perentdrios, definitivos, balda de
que, por exagerada suficiéncia nossa, talvez nunca consigamos livrar-nos. Ainda que seja
evidente 0 muito que de nuvem ha em Juno, néo € licito, de todo, teimar em confundir
com uma deusa grega 0 que ndo passa de uma vulgar massa de gotas de agua pairando
na atmosfera. Sem dlvida, esta mulher vai para a cama a troco de dinheiro, 0 que
permitiria, provavelmente, sem mais consideragdes, classificd-la como prostituta de
facto, mas, sendo certo que s6 vai quando quer e com quem quer, ndo é de desdenhar
a probabilidade de que tal diferenga de direito deva determinar cautelarmente a sua
exclusdo do grémio, entendido como um todo. Ela tem, como a gente normal, uma
profissdo, e, também como a gente normal, aproveita as horas que lhe ficam para dar
algumas alegrias ao corpo e suficientes satisfagdes as necessidades, as particulares e as
gerais. Se ndo se pretender reduzila a uma definicdo primaria, o que finalmente se
devera dizer dela, em lato sentido, é que vive como |he apetece e ainda por cima tira dai

todo o prazer que pode (ESC :39).

Tal como o romancista, 0 realizador esforga-se para romper 0S preconceitos ou juizos
apressados e categdricos que € comum observar-se nas percecbes sociais da profissdo da
jovem. A preocupacdo de ndo validar os esteredtipos pode ser confirmada pela aparéncia neutra

e discreta da personagem, que ndo assume o aspeto vulgar habitualmente associado as
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profissionais do sexo. Assim, no inicio do filme, na cena em que a rapariga se vai encontrar com
um cliente num hotel, ela surge, envolvida numa aura de mistério, com um vestido de noite
preto, decotado mas elegante. Posteriormente, ela ndo se demarca através das suas roupas das
restantes personagens, pelo que nenhum dos companheiros a identifica como prostituta. De
resto, Fernando Meirelles transpde para o filme a longa digresséo reflexiva de Saramago sobre a
natureza da personagem através de uma solucdo visual simples mas plausivel, pois, quando o
ladrdo tenta toca-la, ela reage instintivamente, agredindo-o com violéncia. Ai percebemos
intuitivamente que uma prostituta provavelmente ndo se sentiria tdo ofendida. A natureza da
personagem € paulatinamente construida, ao longo da narrativa, desvendando-se o seu lado
mais profundo e auténtico, quando ela se preocupa em cuidar do menino desamparado, que foi
separado da sua mae.

A sua metamorfose completa-se visualmente para o espetador quando, durante a
permanéncia no manicémio, ela retira definitivamente os 6culos escuros. Este pormenor adquire
uma importancia significativa na verséo filmica. Podemos considerar o uso dos dculos escuros
como exemplo sugestivo do que Eduardo Geada (1998:346-347) designa como aplicagdo
semantica de objetos expressivos no cinema. Efetivamente, nesse caso concreto, trata-se de um
objeto que € utilizado na narrativa cinematografica com uma finalidade diferente daquela para
que foi concebido no seu uso quotidiano, proteger os olhos da luz solar. Os éculos tornam-se
assim uma metéfora, representando uma arma de protecdo contra 0 mundo exterior. Como
refere Geada, “o mundo da ficcdo € impulsionado por uma linguagem retdrica dos objetos do
mundo real através da qual se inscreve a representacdo daquilo que é literalmente invisivel e que

s6 0 cinema pode mostrar”,

O rei da camarata 3

Como ja antes mencionamos, 0s cegos isolados dependem do mundo exterior para
receber 0os mantimentos que garantem a sua sobrevivéncia. Com o transcorrer do tempo, iSso
faz com que o plano de subjugar os demais pela forga, para se apoderar dos suprimentos, surja
num grupo de cegos que Sse organizam como uma quadrilha de malfeitores, armando-se de paus
e ferros. Um novo ingrediente é adicionado ao caldo de indignidades e horrores vividos no

ambiente cadtico e putrefacto do manicoémio, que apesar de tudo até entdo tinha conservado

76



CAPITULO Il — DA NARRATIVA LITERARIA A NARRATIVA FILMICA

uma quietude aparente — a violéncia. Os cegos ladrdes acantonados na terceira camarata
exigem aos restantes cegos que entreguem 0s seus bens para receber a comida trazida pelos
soldados, de que se apoderaram e que passaram a controlar. Uma figura assume-se como chefe
dos cegos malvados (assim denominados pelo romancista) €, com a ajuda de um cego de
nascenga, arroga-se um poder absoluto e despdtico. A arma que carrega € (ue,
inesperadamente, tira do bolso, torna-se emblematica desse poder. Na parabola sobre a
humanidade desenhada no romance, o autor traca uma fronteira mais clara e inequivoca entre
as personagens que representam o lado do bem e aquelas que, na histdria, sdo o rosto visivel do
mal. Nessa perspetiva, 0 cego da pistola € desenhado com as cores mais sombrias, revelando-se
de imediato ao leitor como um ser execravel e suscitando um sentimento de abominacéo e
repugnancia moral. Na versdo filmica, o realizador opta por uma abordagem menos maniqueista
na construcdo das personagens, que, de algum modo, mitiga e relativiza os tracos mais
repulsivos e negativos. Assim, no caso da personagem do cego da pistola, a interpolacdo de
facetas humoristicas e caricatas permite introduzir momentos de alivio que quebram a tenséo
dramatica de certas cenas mais duras, cujo impacto sobre o espetador é assim doseado e
controlado. Um episédio exemplificativo dessa estratégia do realizador é quando o
autoproclamado “rei da ala 3”, agarrando o microfone do local, canta uma verséo ignobil da
cancdo “l just call to say | love you” de Stevie Wonder, interpretando-a com um sarcasmo
ofensivo, que, paradoxalmente, no ambiente de pesadelo e insanidade que reina no manicomio,
cria um efeito cdmico, rapidamente sobrepujado por uma sensacdo de estranhamento. Da
mesma forma, a cena infame em que o vildo ordena que as mulheres sejam a moeda de troca
pela comida é desconstruida, através de um efeito de nonsense, pois a personagem é mostrada
a pintar as unhas com verniz, enquanto transmite as suas abjetas exigéncias. Curiosamente, a
importacdo para a cena deste elemento desconcertante € meramente fruto de um
acontecimento casual durante um ensaio, porém acabou por alterar toda a linha da personagem,
como explica Meirelles no seu blogue. Um pequeno incidente funcionou como gatilho para que o
ator estruturasse a sua personagem. Com efeito, o ator, Gael Garcia Bernal, caminhava vendado
por um corredor cheio de lixo cenogréfico quando pisou um tubinho circular. Baixou-se e
apanhou o volume que estava a seus pés e, ignorando do que se tratava, desenroscou a tampa e
cheirou. Concluindo que se tratava de verniz, sentiu 0 impulso de pintar as unhas, mas conteve-

se no momento, porém pensou que o rei da ala 3 poderia perfeitamente estar com as unhas
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pintadas, na cena em que promove a violacdo das mulheres das outras camaratas. De inicio, 0
realizador estranhou aquela ideia, mas acabou por arriscar, fazendo a experiéncia dessa

sugestdo do ator:

Achei a idéia meio esquisita, mas dei corda. Ndo queria cortar a onda dele no nosso
primeiro dia de trabalho. Quando a Micheline, maquiadora, soube disso veio me
perguntar se eu queria mesmo pintar as unhas dele de vermelho. Minimizei: “A cena é
escura, nem vai dar para ver direito. Allons y*” (* “Vamos nessa”, em francés. Ela é de
Quebec). Para que o0 personagem nao fosse confundido como uma drag-queen em
potencial, ou para que o espectador ndo achasse que estivesse assistindo a “Ma
Educacéo-II” ao ver 0 mexicano com as unhas pintadas, antes de rodar a primeira cena
do Rei pedi que ele encontrasse o esmalte por acaso, enquanto falava seu texto. A idéia
era fazer o uso do esmalte parecer mais acidental e menos intencional. S6 que ele foi
muito mais longe e fez metade da cena mais concentrado no esmalte do que em seu
texto. Achou o frasco, pegou, abriu, cheirou, passou o esmalte em cada unha, assoprou,
esbarrou no vidrinho que caiu no chdo, saiu procurando. la falando com os outros
personagens completamente distraido, interessado apenas no esmalte. A cada tomada,
ele acrescentava mais algum detalhe desta historinha paralela. O resultado ficou muito
engracado. O vildo cruel ficou parecendo um trapalh@o que havia fumado trés baseados,

alheio ao sofrimento que estava provocando ao seu redor.

O resultado final é a construcdo da personagem como um ser mais irresponsavel e
egocéntrico do que perverso, e, talvez mesmo por isso, mais assustador. Estava encontrado o
tom — 0 “monstro” acaba por tornar-se a personagem mais comica do filme e o espetador, ainda
que o abomine pelas suas atitudes cinicas, fica desconcertado pela amoralidade quase infantil
do seu comportamento, eivado de uma inconsciéncia que raia a loucura. Aqui, o realizador joga
com o apelo irresistivel do humor, para insuflar no espetador alguma simpatia involuntaria pelo
vildo cruel. No fundo, podemos depreender que a personalidade e a imagem fisica do ator
acabaram por condicionar a visdo que o cineasta tinha da personagem. Enquanto no romance,
essa personagem se caracteriza por uma maldade intrinseca que ja existiria antes da cegueira,
e que, devido as circunstancias, se refina numa crueldade ilimitada, no formato cinematografico,
a personagem parece descobrir dentro de si e desenvolver, pouco a pouco, a sua apeténcia para

0o mal. A juventude e a beleza fisica do ator ttm um efeito desarmante e quase tornam
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impossivel encara-lo como a incarnacdo do mal, tornando essa figura muito mais inquietante e
perturbadora. Obriga-nos a refletir sobre a fragilidade das fronteiras escorregadias e ilusorias que
separam 0 bem do mal, a culpa da inocéncia, a “normalidade” da perversao.

Por outro lado, ao apresentar o Rei da Camarata 3 de forma fugaz, nas cenas iniciais,
como barman do hotel onde se dirige a rapariga dos 6culos escuros, antes de 0 reencontrarmos
no manicoémio, o argumento do filme consegue humaniza-lo um pouco mais, aos olhos do
espetador, evitando que 0 encare apenas como um monstro unidimensional, 0 que, somado aos
momentos de humor protagonizados pela personagem, torna a versao filmica dessa figura mais
complexa e interessante.

Considerando que ndo ha, de facto, uma boa historia sem um antagonista forte,
determinado e ameacador, que crie barreiras aparentemente intransponiveis aos desejos do
protagonista, o perfil do opositor, tal como é desenhado em Blindness, é determinante para a
mobilizacdo emocional do espetador, pois galvaniza o percurso ficcional e acaba por formar com

a heroina da historia um par concetual indissociavel.

O cego contabilista

Preenchendo um lugar menor na galeria de personagens existentes no romance, a
personagem do cego contabilista, interpretada pelo ator Maury Chaykin, assume maior
visibilidade na recriagdo filmica, em que adquire maior densidade e complexidade. Cego
“normal” desde a nascenga, ou “antigo”, por oposi¢do aos “modernos”, 0s que cegaram devido
a epidemia (ESC :194), a personagem parece ter, a partida, alguma alguma vantagem face aos
demais, nesta guerra de invalidos que a histéria encena, pois sabe ler em braille e consegue ser
mais independente. O filme coloca um foco sobre as escolhas e posicionamento deste cego de
nascimento e, nessa perspetiva, € particularmente dura mas exemplar a réplica do vildo mor,
quando o oftalmologista afirma que um cego natural deveria ter empatia: “S6 porque ele € cego
nao quer dizer que seja bom ou mau.”

Na verdade, o cego das contas debate-se na obra literaria com a ma consciéncia,
resultante da percecéo da iniquidade dos atos dos cegos delinquentes a quem se aliou e a quem

ofereceu os seus servigos de escriturario. Chega a encarar a possibilidade de se mudar para a
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primeira camarata, mas 0s escrupulos sdo rapidamente esmagados pelos imperativos do instinto

de sobrevivéncia:

Se o0 cego encarregado de escriturar os ilicitos ganhos da camarata dos malvados tivesse
decidido, por efeito de uma iluminacéo esclarecedora do seu duvidoso espirito, passar-se
para este lado com 0s seus tabuleiros de escrever, 0 seu papel grosso e 0 seu pungao,
certamente andaria agora ocupado a redigir a instrutiva e lamentavel crénica do mau
passadio e outros muitos sofrimentos destes novos e espoliados companheiros.(...)
Chegando a este ponto, 0 cego contabilista, cansado de descrever tanta miséria e dor,
deixaria cair sobre a mesa 0 puncdo metalico, buscaria com a mao trémula o bocado de
pdo duro que havia deixado a um lado enquanto cumpria a sua obrigacdo de cronista do
fim dos tempos, mas ndo o encontraria, porque outro cego, de tanto Ihe pdde valer o
olfacto nesta necessidade, o tinha roubado. Entdo, renegando o gesto fraterno, o
abnegado impulso que o tinha feito acudir a este lado, decidiu 0 cego contabilista que o
melhor, se ainda ia a tempo, seria regressar a terceira camarata lado esquerdo, ao
menos, la, por muito que se lhe esteja revolvendo o espirito de honesta indignagdo

contra as injusticas dos malvados, ndo passara fome (ESC :211-214).

No filme, esse sentimento de culpa da personagem é amplificado. O cego vive um conflito
interior, pelo facto de ajudar os cegos da terceira camarata a extorquir os bens dos outros
cegos, contudo tenta racionalizar o sentimento de culpa, mostrando-se excessivamente cortés.
Assim, quando colabora na organizagdo da violagdo coletiva das mulheres da primeira camarata,
ele adota uma estranha fachada de galanteria e uma amabilidade postica, tratando essa
situacdo como se fosse um encontro divertido e consentido, tratando as mulheres como
senhoras (“ladies”, na versdo inglesa original do filme), 0 que contrasta com 0s termos
altamente ofensivos e aviltantes que sdo utilizados na versdo romanesca “gajas”, “gado” ou
“fémeas”. Ao longo da cena de estupro, em que se sucedem os horripilantes gritos de dor das
mulheres violentadas, sdo audiveis as falas do cego contabilista, mostrando-se exageradamente
delicado, em tiradas do tipo:“Posso tocar o seu mamilo, por favor?”. Essa forma de proceder é
absolutamente descabida e revoltante e, no entanto, credivel — configura uma tentativa frouxa de
racionalizar e de apaziguar 0s remorsos perante a violéncia exercida sobre outrém.

Outro momento impressivo do filme envolvendo a personagem do cego contabilista

corresponde a uma sequéncia posterior a pungente cena da violagdo. Ai assistimos a uma
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alteracdo significativa relativamente ao livro, no qual a morte da mulher violada é participada
coletivamente aos cegos malvados e desperta sentimentos diferiros retardados e deslocados de

falsa indignacao:

Ao quarto dia. os malvados tornaram a aparecer. Vinham chamar ao pagamento do
imposto de servico as mulheres da segunda camarata, mas detiveram-se por um
momento a porta da primeira a perguntar se as mulheres daqui j& estavam
restabelecidas dos assaltos erdticos da outra noite, Uma noite bem passada, sim
senhores, exclamou um deles lambendo os beicos, e outro confirmou, Estas sete
valeram por catorze, é certo que uma nao era grande coisa, mas no meio daquela
confusdo quase nem se notava, tém sorte estes gajos, se sdo bastante homens para
elas, Melhor que néo sejam, assim elas levardo mais vontade. Do fundo da camarata, a
mulher do médico disse, Ja ndo somos sete, Fugiu alguma, perguntou a rir um dos
grupo, Nao fugiu, morreu, O diabo, ent&o vocés terdo de trabalhar mais na préxima vez,
N&o se perdeu muito, ndo era grande coisa, disse a mulher do médico. Desconcertados,
0S mensageiros nao atinaram como responder, o que tinham acabado de ouvir parecia-
lhes indecente, algum deles terd& mesmo chegado a pensar que no fim de contas as
mulheres séo todas umas cabras, que falta de respeito, falar de uma tipa nestes termos,

s6 porque ndo tinha as mamas no seu lugar e era fraca de nadegas” (ESC :243-244).

No filme, embora esta passagem seja replicada, é recriada num enquadramento que
impBe outros significados. Na cena em questdo, a mulher do médico, agindo como mae
substituta, esta a comecar a contar uma histdria ao rapazinho estrabico. Os dois estdo sentados
juntos numa cama, de costas para o corredor, que uma janela gradeada separa da camarata.
Nesse momento, atras da mulher e da crianca, irrompe no corredor o bando de cegos malvados,
liderado pelo cego contabilista, que vém para reclamar os “servicos” das mulheres da segunda
camarata. Duas situac@es decorrem em paralelo, num efeito de contraste brutal, um plano de
ambiente doméstico, de intimidade e inocéncia, da mulher a contar uma histéria a crianca, a
coincidir com um plano de ultraje e humilhagdo mal disfarcada, com o discurso libidinoso do
cego contabilista, a perguntar se as mulheres ja estavam recuperadas da parddia da outra noite,
a garantir que se tinham portado como verdadeiras profissionais, a excecao de uma delas que
era um “peixe morto”. A histdria que estava a ser contada, sobre um rapaz com poderes

magicos que se tornava invisivel quando ninguém estava a olhar — o que é significativo, pois faz

81



CAPITULO Il — DA NARRATIVA LITERARIA A NARRATIVA FILMICA

eco do leitmotiv tematico da visdo — é entdo interrompida. A mulher do médico informa num tom
frio, que rompe com o tom de voz melifluo do cego, de que agora sé sdo oito, uma delas
morreu, mas isso ndo tem grande importancia, pois era um “peixe morto”. Quando é feita essa
declaracdo da mulher do médico, a cAmara foca as méos do cego e vai subindo lentamente
captando o perfil petrificado da personagem. De olhos baixos, 0 rosto com uma expresséo
demolidora de culpa, afasta-se sem mais palavras. A camara imobiliza-se entdo nos rostos
encostados da crianca e da mulher, que, com uma expressao resoluta, anuncia que a historia
fica para mais tarde. Esta passagem do filme ilustra a ideia de qualquer veleidade de escapar a
opressdo exercida pelos cegos malvados ou de simulacro de alguma normalidade é rapidamente
estilhacada pela crueza da realidade opressiva em que vivem o0s cegos. A distancia espacial
fisica que separa geograficamente as camaratas é uma barreira fragil que ndo protege as
personagens das ameacgas constantes que pairam sobre elas. Por outro lado, a cena também

contribui para reforcar a causalidade subjacente a decisdo de agir da mulher do médico.

O céo das lagrimas:

Esta personagem ¢€ inserida na estrutura narrativa de Ensaio sobre a Cegueira, no Gltimo
terco do romance, num momento em que a mulher do médico, perdida no emaranhado das
ruas e letreiros da cidade, cansada, se deixa cair no chdo e desata a chorar. O cdo aproxima-se
dela e lambe-lhe as lagrimas. O inesperado encontro com o cdo precede a oportuna descoberta
de um mapa que permite a mulher do médico orientar-se no labirinto da cidade. O cdo contribui
para que a personagem feminina volte a erguer-se do chdo para onde o desalento a tinha
atirado, reassumindo uma postura ereta e derrotando a sensagdo de desorientacdo que a tinha
imobilizado no seu percurso. Atribuindo-lhe o epiteto de “anjo de consolacdo”, Maria Alzira Seixo
(1999:113) comenta:

Os movimentos do cdo contrastam com as marcas de petrificacdo do ambiente, ou de
instinto larvar desenvolvido pela maioria dos cegos (...) € um céo “humano”, se assim se

pode dizer, face ao ambiente de desumanidade, ou de animalidade que se gerou.

Pelo modus operandi associado ao animal e pelas consideragdes recorrentes que vai
tecendo sobre o seu comportamento ao longo da diegese, € facil ao leitor perceber a relevancia

desta personagem para o0 autor, que ndo so lhe atribui sensibilidade como também inteligéncia.
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Numa entrevista ao jornal Publico, na edi¢do de 15 de Junho de 2008, José Saramago da conta,

do seu particular afeto pelo cdo das lagrimas:

Gostaria de ser recordado como 0 escritor que criou a personagem do céo das lagrimas,
no Ensaio sobre a Cegueira. E um dos momentos mais belos que fiz até hoje enquanto
escritor. Se no futuro puder ser recordado como “"aquele tipo que fez aquela coisa do
cdo que bebeu as lagrimas da mulher", ficarei contente. Se alguém procurar naquilo que
eu tenho escrito uma certa mensagem, atrevo-me pela primeira vez a dizer que essa
mensagem esta ai. A compaixdo dessa mulher que tenta salvar o grupo em que esta o
seu marido € equivalente a compaixdo daquele cdo que se aproxima de um ser humano

em desespero e que, ndo podendo fazer mais nada, lhe bebe as lagrimas.

Perante este desejo do escritor de ser imortalizado por ter dado vida na escrita a um ser
em que palpitam emogdes que escasseiam nos coragdes dos homens — a comiseracéo pela dor
alheia e a solidariedade — sera portanto licito concluir que o cdo ndo é um elemento acessorio e
dispensavel, antes um elemento basilar na arquitetura do romance, através do qual se eshoca
uma espécie de paralelo invertido, em que a surpreendente humanizac@o do animal € o reverso
exato da talvez mais previsivel bestializagdo do homem.

Como ja foi observado, no filme, o aparecimento do c&o ocorre num momento distinto na
ordem narrativa, se compararmos com o romance. A mulher do médico sentou-se numas
escadas para se restabelecer da refrega com os cegos do supermercado e da sua fuga
desenfreada do local e ali testemunha cenas de indescritivel horror. Por uma manobra do acaso,
0 c80 vem apaziguar o seu choro. Embora o encontro seja desenhado de forma diferente no livro
e no filme, é rematado em ambos as obras por um movimento ascensional da personagem. O
ato de se levantar e galgar as escadas sublinha simbolicamente a elevacdo do espirito da
personagem e a recuperacdo da sua forca animica. Podemos portanto considerar o cdo como
uma peca fundamental na estrutura simbélica das duas obras, na medida em que, ao
permanecer uma presenca constante que acompanha a familia humana nas suas deambulagdes
até ao final da historia, encarna a esperanga de uma possivel redencao.

Resta ainda referir um pormenor curioso e ilustrativo do particular afeto do escritor pelo
cdo das lagrimas: Saramago, nas conversas preliminares com Fernando Meirelles, descartou

qualquer envolvimento no processo criativo do filme, deu carta-branca ao realizador para a
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adaptacdo, mas apresentou como Unica exigéncia que o cdo fosse de grande estatura. A verdade
é que o escritor acabou por ndo aprovar a raga demasiado aristocratica (airedale terrier) do
canideo escolhido para o filme, pois teria preferido um cdo rafeiro portugués, desses que se

acham por toda a parte.
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Se encararmos a adaptacdo como uma operagdo de passagem da linguagem de um
determinado meio para outro, devemos questionar se 0 processo de transposi¢ao, nao so se
mostrou capaz de integrar as especificidades do novo suporte, o seu potencial e limites, mas
também, a partir dai, dar um salto qualitativo, da mera reproducdo para uma producao original.
Nessa perspetiva, é interessante analisar o desafio que se colocou ao realizador de Blindness,
isto é, o paradoxo inerente ao projeto de adaptar um romance sobre a cegueira ao cinema, arte
visual por exceléncia. No oficio de fazer filmes, a composicdo plastica dos planos durante a
rodagem ndo é um fator inécuo e indiferente. Na verdade, como afirma Marcel Martin

(2005:27), a imagem constitui a matéria-prima do filme:

A imagem constitui o elemento de base da linguagem cinematografica. Ela é a matéria-
prima filmica e, simultaneamente, uma realidade particularmente complexa. A sua
génese &, com efeito, marcada por uma ambivaléncia profunda: é o produto da atividade
automatica de um aparelho técnico capaz de reproduzi exata e objetivamente a realidade
que lhe é apresentada, mas a0 mesmo tempo esta atividade € dirigida no sentido
preciso desejado pelo realizador. A imagem assim obtida € um dado cuja existéncia se

coloca simultaneamente em varios niveis de realidade (...).

E se o0 argumento tem uma importancia fulcral, ndo € menos verdade que a objetiva
da camara de filmar, enquanto extensdo do olhar do cineasta, funciona como uma espécie de
revelador e catalizador de uma visdo transfigurada da realidade, que exibe a marca do seu

criador, como observa Eduardo Geada (1998:206):

Assim o realizador €, no mesmo gesto, aquele que revela e transforma a fotogenia do
mundo, o escultor que molda o barro humano dos atores e o escritor que escreve as
imagens da ficgdo com a luz, os cendrios, 0s enquadramentos, 0s movimentos, 0S sons
e a montagem. A estrutura visual do filme, definida pela realizagdo, sobrepde-se a todas
as outras ao nivel de percecdo estética, do impacto emocional e do processo de

significacéo.
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Ainda segundo Martin (2005:31), porque escolhida e composta, “a realidade que entéo
aparece na imagem é o resultado de uma percecdo subjetiva do mundo, a do realizador. O
cinema da-nos da realidade uma imagem artistica, quer dizer, se se refletir bem, néo realista e
reconstruida em funcdo daquilo que o realizador pretende exprimir, sensorial e intelectualmente.
Todos os aspetos de linguagem filmica sdo fatores de estetizacdo. Baseado, pois, como qualquer
outra arte, e devido ao facto de ser uma arte, numa escolha e numa ordenac&o, o cinema dispde
de uma prodigiosa possibilidade de densificacdo do real que é, sem duvida, a sua forca
especifica e 0 segredo do fascinio que exerce”.

Meirelles procurar mobilizar processos originais para abordar o tema da cegueira,
subordinados ao propdsito de aproximar a percecdo que o espetador tem das personagens da
propria percecdo visual destas Ultimas, condicionada e coartada pela cegueira. Esta estratégia
domina a imagem, sobretudo os momentos iniciais do filme, nas cenas que mostram a
propagacéo da epidemia de cegueira, sendo depois recuperada apenas de forma intermitente, a
fim de ndo dificultar a legibilidade da imagem filmica. Assim, o realizador abre a sua obra com
uma espécie de onda branca que cobre incessantemente a imagem no ecrd, convertendo o
branco, a priori associado a tranquilidade e ao equilibrio, numa fonte de medo e terror.
Efetivamente, o mal branco é transposto para a tela de uma forma opressiva: em determinados
momentos, 0 mar de leite que acomete a visdo das personagens, € transmitido ao espetador
pela luminosidade branca projetada no ecrd, que ressurge recorrentemente, como principal
leitmotiv visual, até ao minuto final do filme. A sensacdo de desorientacdo experimentada pelas
personagens é provocada no espetador, pelo recurso a outras técnicas que promovem 0 caos
visual, nomeadamente, a projecdo de imagens abstratas, mal enquadradas ou desfocadas, que
destabilizam a visdo e a percecdo da realidade pelo espetador. Também podemos observar uma
manipulacdo habil de reflexos que sdo projetados sobre superficies variadas — nos vidros, na
propria carrogaria reluzente dos carros, ou até nas lentes dos dculos escuros da jovem
prostituta, no preciso momento em que atinge o orgasmo.

No que concerne a rodagem do filme, Meirelles explica, no seu blogue, ter desenvolvido e
aprimorado com o seu diretor de fotografia, César Charlone, uma espécie de método,
consistindo num trabalho com quatro camaras. Assim, para captar planos gerais da cidade, ou
planos com muitos detalhes, recorreram a uma camara Vista Vision, que rodava em 64mm,

gerando uma imagem bem definida e estavel e preferida para filmagens exteriores, e angulos
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pré-determinados. Para contar a histéria e criar uma imagem “narrativa”, foi escolhida a camara
A, de 35 mm, no intuito de dar prioridade a clareza da histéria, ou seja, mostrar o lugar onde
estdo os atores, cobrir os didlogos e as reacfes das personagens, deixando claras as intencdes
da cena. Em simultaneo, foi utilizada uma camara B, que tentava contar a mesma histéria de
forma mais indireta, cobrindo a cena através de reflexos, pelas costas dos atores, filmando em
close up, procurando enquadramentos menos 6bvios, a0 mostrar a nuca em vez do rosto, uma
sombra em vez do corpo do ator. Destinava-se a sugerir a histéria mais do que a mostra-la. Nas
palavras do realizador, se a camara A era “prosa”, a cdmara B era “poesia”, pois desta camara
B, deviam sair “os melhores momentos” do filme. Finalmente, foi usada uma camara de 16mm
que estava entregue ao acaso e que, em geral, ficava amarrada com fita num canto e quase
sempre a rodar sem operador, sendo acionada por quem estivesse mais perto. O
aproveitamento das imagens desta “camara do acaso” era reduzido. Era como lancar uma rede
sem grandes expectativas, para eventualmente “pescar” imagens inesperadas. Ainda que 0 uso
de cdmaras simultaneas ndo fosse uma prética muito habitual, pois podia eventualmente
encarecer o filme, Meirelles considerou que essa forma de filmar era valiosa, na medida em que
permitia quase nunca repetir um mesmo enquadramento em duas horas de filme e libertava o
ator que, mesmo involuntariamente, conseguia interpretar para a cdmara, ja que ficava cercado.
O que faziam era montar a cena como se fosse teatro, sem pensar em camaras, e depois
cobriam 0 maximo possivel. A selecdo aconteceu posteriormente na sala de montagem, o que foi
uma vantagem, pois, muitas vezes, entre a imagem bem enquadrada da cdmara A, que foi
previamente planificada, ou a mesma cena parcialmente encoberta da camara B, acabaram por
usar a segunda op¢do na montagem. Esta forma muito particular de filmar permitiu captar
enquadramentos imprevistos em que, por exemplo a silhueta de um ator se sobrepunha a de
outro, e como esclarece o realizador, neste filme que € sobre olhar, mas ndo ver, esconder um
pouco 0 que se passa ajuda a colocar o espetador no universo das personagens cegas.

A estratégia visual concebida por Fernando Meirelles, juntamente com César Charlone,
colaborador habitual nos seus filmes, ndo deixa de investir em opgdes arriscadas, na medida em
que as técnicas que servem o designio de capturar a confusdo dos sentidos vivenciada pelas
personagens poderiam com facilidade repelir o espetador, o que felizmente na nossa opinido ndo
acontece. Esses recursos de fotografia contribuem para amplificar as emogdes provocadas pela

experiéncia visual, nessa incursdo num territdrio insdlito e desconhecido, gerando efeitos que
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percorrem as imagens como uma onda de choque, que varrem na sua passagem todas as
certezas e expetativas baseadas em convencfes geradas pelo habito. Assim, desde a sua
primeira cena, o realizador de Blindness filma com uma cémara oscilante que exibe uma
focalizagdo hesitante, criando composicBes assimétricas, que muitas vezes cortam ao meio
atores e cenarios, surpreendendo-nos também, como ja foi anteriormente referido, ao apostar
em reflexos, com frequéncia fracionados, que tornam a experiéncia ainda mais inquietante. Mas
ndao se fica por ai: adotando uma fotografia que combina a superexposicdo com a
despigmentacéo, recorrendo a uma paleta de cor desmaiada (que se abeira do preto e branco,
em certos momentos), o filme, ndo s6 salienta a desolacdo e 0 declinio de um mundo em
colapso, como ainda remete para a descri¢do da cegueira branca apresentada no livro: € como
ter “mergulhado de olhos abertos num mar de leite”. Assim, quando o ladrdo perde a viséo,
Meirelles usa o farol alto de um carro que passa como inicio de uma exploséo de luz, que simula
a experiéncia da personagem, num recurso que, COmo j mencionamos, se repetir varias vezes
ao longo da pelicula. Ou seja, o sentimento de angUstia das personagens, ao apreender 0s
contornos dessa nova e imprevisivel condicdo, com a consequente alteracdo da sua realidade,
ao perderem a visdo e ao serem afastadas da sociedade, € reproduzido no espectador, que nao
estda em posicdo privilegiada, pois recebe apenas as informacdes disponibilizadas aos cegos
encarcerados.

No filme, o tema central do romance, a cegueira branca, é convertido num efeito especial
visual, muitas vezes utilizado para dividir cenas, como corte e como fusdo. Ao contrario do que
se possa pensar, ndo se trata de um sofisticado efeito digital, mas de uma técnica rudimentar de
uma simplicidade surpreendente, gracas a uma mistura visual de nevoeiro com as imagens
captadas de um balde contendo leite, que é agitado.

Deste modo, aparecem no filme recursos diferenciados para sugerir os efeitos descritos
na obra literéria de Saramago, o0 que acaba por evidenciar também o tipo diferenciado de
rececdo das mensagens, posto que, na linguagem escrita, o leitor € também um cego
descodificando e percebendo os indices construidos pelo escritor, 0s quais tendem a ser mais
tateis que os construidos pelo autor do texto imagético. Contudo, a traducdo mantém a tematica
da obra literaria, pois na imagem também se da prevaléncia, através da confusdo sensorial, a
mensagem instigada pelo livro. No filme, o caos temético construido no romance de Saramago é

assim reforcado pelo caos pictdrico.
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Passaremos, de seguida, a elencar algumas cenas, em que o resultado da aplicacéo das
técnicas de fotografia que caracterizam o tom visual da obra filmica se mostrou particularmente
feliz. Assim, na sequéncia em que se consuma o envolvimento sexual do medico com a rapariga
dos Gculos escuros, a cena, pontuada pelos gemidos de éxtase do casal, inclui planos subjetivos
que inundam a imagem de um mar de luz que envolve as personagens, 0 que cria inicialmente
um ambiente romantico — que é contrariado pelo desespero quase animalesco e 0s movimentos
desajeitados que o espetador testemunha, quando a camara se distancia do que esta a
acontecer. A claridade que marca esta cena amorosa contrasta violentamente com a escuriddo
infernal da cena da violagéo coletiva que vira posteriormente.

Na verdade, podemos considerar o episddio de violéncia sexual como o momento de
maior tensdo emocional e maior impacto dramatico do filme, galvanizando uma incalculavel
turbuléncia de sentimentos no espetador, que, de certo modo, também se sente violentado e é
dominado por sentimentos de choque, repudio, repugnancia. O espaco em que 0s homens da
ala trés estupram as mulheres da primeira camarata esta mergulhado na escuriddo, pois 0s
cegos taparam todas as janelas, como que para dissimular o espetaculo da sua propria abjecao.
Deste modo, a terrivel sucessdo de violagbes serd apenas percetivel em lampejos que
tenuemente iluminam e desvendam recortes dos corpos das personagens. A escuriddo que
domina a cena, as imagens desfocadas e propositadamente mal enquadradas, sublinhadas
pelos gritos de angustia das mulheres e aliadas a uma banda sonora musical minimalista,
amplificam o sentimento de repulsa do espetador. Esta sequéncia €, sem sombra de duvidas,
mais perturbadora pelo que esconde do que pelo que é mostrado. Uma estratégia analoga,
combinando o ofuscamento da imagem e um idéntico posicionamento da cdmara com uma
sonoplastia minimalista é, de resto, adotada numa cena posterior, quando a mulher do médico
mata 0 cego da pistola com uma tesoura. O estilo visual que privilegia a alternéncia entre
escuriddo e claridade, planos deliberadamente mal enquadrados e imagens nitidas e luminosas,
é indubitavelmente um trago diferenciador que singulariza a adaptacéo face ao texto fonte.

Outro aspeto digno de comentério no que concerne ao conceito visual do filme foi o
recurso as potencialidades de obras de pintura. No seu diario eletronico, Meirelles relata que,
em determinado momento das filmagens, associou as imagens do filme ao quadro A parabola
dos cegos de Pieter Brueguel. Como homenagem a obra de arte, resolveu reproduzi-la no filme

no momento em que o grupo de cegos escapa do manicomio e percorre a cidade, em busca de
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comida e abrigo. Meirelles assume que a citacdo de obras pictoricas se tornou um ponto forte no

seu filme:

A'idéia de reproduzir quadros num filme ndo é original mas, nesta historia sobre visdo,
trazer referéncias do imaginario humano ao longo do tempo pareceu fazer algum
sentido. Fora este Brueguel, quem conhece um pouco de pintura vai identificar
referéncias a Hieronymus Bosch, Rembrandt, Malevitch, alguns dadaistas, cubistas,
Francis Bacon, gravuras japonesas, e principalmente algumas telas do Lucien Freud que
nem referéncias sdo, sdo coOpias mesmo. Homenagem. O que me espantou ao
reproduzir estes quadros foi constatar que apesar do nosso empenho em buscar
imagens expressivas no filme, cada vez que estas referéncias aparecem na tela elas
saltam. Isso talvez expliqgue porque estes artistas resistiriam ao tempo. Em seus
trabalhos, conseguiram alguma espécie de sinteses que mesmo nessas copias, fora do
seu tempo, ainda continuam expressivas. Buscar imagens/sintese que expressem 0

filme como um todo é uma espécie de disturbio que tenho.

A pintura de Brueguel, replicada no filme, é por sua vez, uma alusdo a um excerto do
Evangelho de S. Mateus (15:14) que reza assim: “Deixai-0s: sdo condutores cegos: ora, se um
cego guiar outro cego, ambos cairdo na cova.” Na tela de Brueguel, a cegueira € portanto um
preambulo da queda. O cego que conduz 0s outros sera o primeiro a estatelar-se: a viola caida
entre as suas pernas, é o testemunho patético da sua atividade de mdsico. Fica esse indicio de
que talvez nem tudo esteja perdido, pois, sem a visdo, remanesce a acuidade auditiva.O tom de
parabola, evidente na obra literaria nas falas das personagens e nas circunvolugdes digressivas
do narrador, que permeiam o texto, é assim transferido para o filme de forma subtil. A obra
filmica busca, de facto, caminhos proprios para conduzir o espetador a percecdo desses
elementos da parabola.

Uma das cenas finais do filme resgata de novo a pintura como hipotexto. A cena em que
as trés mulheres, a mulher do médico, a mulher do primeiro cego e a rapariga dos 6culos
escuros tomam um banho de chuva benfazeja e purificadora, desperta no repertério cultural do
espetador reminiscéncias dos nus femininos em pinturas de Renoir, Cézanne ou Matisse e evoca
as trés gracas, figuras miticas presentes no imaginario coletivo.

Por tudo o que foi exposto, ficou claro que em Blindness se procurou, gragas aos recursos

visuais proprios da linguagem cinematografica, criar uma imagem artistica, ou seja, ndo realista
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e reconstruida, em funcdo daquilo que o realizador pretendia exprimir, sensorial e
intelectualmente, em linha com o universo ficcional muito particular do romance original de

Saramago.
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Na reflexdo que procuramos desenvolver sobre o processo de transposicdo do texto
literério de José Saramago para a obra cinematogréafica de Fernando Meirelles, tentaremos de
seguida evidenciar, no deslocamento da linguagem verbal para a linguagem visual, como, entre
os codigos especificos que compdem a tessitura do filme, a adicdo do som desempenha um
papel fulcral e decisivo. Enquanto arte plural, o cinema caracteriza-se pela interpenetracdo de
multiplos cédigos artisticos, dai resultando uma amalgama entre a lexicografia cinematogréafica
especifica (que compreende, por exemplo, 0s movimentos de cdmara, 0s enquadramentos e 0s
recursos da montagem) e outros codigos extracinematogréaficos, caracteristicos de outras artes
(encenagdo, cenografia, fotografia, iluminacéo, sons). Por conseguinte, ao adaptar um livro para
a linguagem do cinema, € inevitavel que ocorram alteracdes significativas capazes de dotar o
produto resultante (0 do cinema), enquanto recriacdo, de um estatuto de obra artistica
auténoma.

O som estabelece, com efeito, uma demarcacdo muito particular no que se refere a
adaptacdo cinematografica. Ora, o0 discurso sonoro, com suas especificidades, tem
potencialidades para dotar o texto filmico de densidade e de corporeidade, uma vez que
estabelece empatia e comunicabilidade sensorial com o espectador. Em linhas gerais, é possivel
enunciar uma tipologia dos fenémenos sonoros, que incluem o discurso da voz (didlogos das
personagens cinematograficas), da musica (bandas sonoras e cangdes), dos ruidos e, por Ultimo,
0 “discurso do siléncio”, a marcar um jogo significativo de presenca ou auséncia. Efetivamente,
segundo Martin (2005:144) s&o sete os contributos que 0 som trouxe ao cinema: o realismo,
isto é, a impressdo de realidade, que aumenta o coeficiente de autenticidade e credibilidade da
imagem; a continuidade sonora, tanto ao nivel da percecdo simples como da sensagao estética,
através da banda sonora, que atenua a natureza fragmentaria das sequéncias visuais; a
utilizacdo normal da palavra; o siléncio, promovido como valor positivo, desempenhando uma
funcdo dramética consideravel, ao sublinhar a tensdo de determinados momentos; as elipses
possiveis do som e da imagem, gracas ao seu dualismo; a justaposicdo da imagem e do som em

contraponto ou como contraste, a ndo coincidéncia realista ou ndo, o som fora de campo, que
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permitem a criacdo de metaforas e simbolos; e, por Gltimo, a musica, enquanto material
expressivo.

Se permanecia alguma duvida entre as particularidades respetivas de cada uma das
linguagens, a literaria e a cinematogréfica, o acréscimo do discurso sonoro determina, de
imediato, diferencas basicas entre o livro e o filme. Nestes termos, propomo-nos agora proceder
a observacdo e andlise dos signos sonoros, na sua dicotomia de presenca e auséncia, na
adaptacdo cinematografica, de forma a descrever a experiéncia sensorial auditiva que é proposta
ao espetador.

Convém, antes de mais, a fim de conferir mais clareza a analise, estabelecer previamente
uma distingdo entre duas dimensdes do som, de acordo com a sua origem. Bordwell e
Thompson (2010:284) diferenciam o som diegético, que procede do mundo ficcional e que
integra as falas das personagens, os ruidos dos objetos na historia e musica tocada por
instrumentos no proprio espago da histdria, do som ndo diegético, que provém de uma fonte
exterior a historia e cujo exemplo mais comum é o da musica adicionada para exponenciar 0s
lances da acéo do filme.

Em primeiro lugar, como descrevemos no capitulo anterior, se bem que a tematica da
visdo canibaliza todas as imagens difusas e, por vezes, enevoadas, inscritas na moldura do ecrd,
em determinados momentos, a hegemonia das sensagdes visuais € secundarizada pela
sobreposi¢éo intencional de impressfes auditivas avassaladoras, pertencendo ao dominio do
som diegético.

Assim, o filme apresenta ao olhar espetatorial, logo nos momentos iniciais, a massa
informe e disforme dos rostos que se perdem na multiddo, engolidos no ritmo caético do mundo
contemporaneo. Nessa reproducdo de uma sociedade fragmentada, a camara mostra apenas
perfis, m&os, troncos e silhuetas difusas. E verdade que o cinema ¢ arte do fragmento, na
medida em que a objetiva da maquina de filmar focaliza e recorta fracbes escolhidas da
realidade. Paralelamente, a banda sonora concebida para Blindness constitui um acréscimo que
enfatiza, criativa e coerentemente, a sensacdo de fragmentacdo e desagregacdo da realidade
que as personagens do enredo vivenciam. Funcionando como um mecanismo complementar de
reiteracdo tematica, contribui para instalar a atmosfera de desorientagdo e terror que domina o
mundo da cegueira. Deste modo, a repeticdo mecanica e sincopada dos ruidos da banda sonora

cria de imediato um envolvimento de perturbacéo que define a matriz do filme. A ameaga e a

94



CAPITULO IV — DA NARRATIVA LITERARIA A “NARRATIVA” SONORA

davida invadem a narrativa desde o primeiro instante, com o rigor de um axioma geométrico, a
partir de uma articulagdo muito densa entre os sons, as imagens e 0 enredo. Na obra
cinematogréfica, as impressdes auditivas monopolizam a atengdo do espetador, tudo no filme é
ruido: buzinas, motores de automéveis, pernas e pés movendo-se ao ritmo dos saltos dos
sapatos, agua caindo de chuveiros, pires e chavenas a tilintar, gritos de dor e sussurros de
prazer nos corpos ofegantes dos amantes, tiros certeiros. Os sons que proliferam vém povoar o
espacgo, mas também colocar balizas e pontos de referéncia, ou seja, dar alguma significacdo ao
mundo de sombras leitosas em que vagueiam 0s corpos, agitando-se numa disputa desesperada
pelo exiguo espago disponivel. No ambiente fervilhante de sons, tingindo de branco pela
cegueira, os olhos impedidos de ver, agarram-se, como é comum, as sensacdes auditivas, para
compensar essa perda, tornando-se 0 ouvido uma espécie de olho auditivo.

Inquestionavelmente, o discurso sonoro adquire prevaléncia na montagem do formato
filmico. Até um rédio, introduzido numa das sequéncias do filme, alcanca um significado
particular, corroborando o ocasional predominio da imagem acuUstica sobre a visual. Tal objeto
vulgar do mundo quotidiano serve ainda de elo de ligagdo entre 0 manicomio onde 0s cegos
estdo encarcerados e o mundo exterior. Uma simples cangdo, tocada nesse mesmo radio,
audivel por personagens e espetadores, introduz um momento de calma. Essa forma de
comunicacdo sensorial aproxima personagens e espetadores numa espécie de ritual de
encantamento e empatia. Se na obra literéria, o romancista se socorre da palavra escrita para
alinhar signos que traduzem a crueza e desespero paroxistico em que estd mergulhado o mundo
dos cegos, na recriacdo filmica, o cineasta dissemina na banda sonora uma profusdo de
barulhos diversos, estridentes e cortantes, que se intrometem na narrativa, se sobrepdem as
vozes, ferem os didlogos, interpelam a nossa humanidade, tracando a fisionomia do caos
contemporaneo.

No que concerne ao som ndo diegético, Meirelles introduziu, no seu filme, um repertério
musical minimalista, sem temas grandiloquentes, elegendo a busca de timbres desconhecidos
como objetivo principal, pois pretendia-se apresentar um universo sonoro particular, tdo novo e
estranho para o espetador quanto o universo da cegueira. Esse valor expressivo, com 0 qual a
musica enriquece a imagem e que decorre quase “naturalmente” daquilo que vemos, é
designado por Michel Chion como “valor acrescentado” (2011:12), e funciona como um meio

especifico para criar uma emocdo particular relativamente a situacdo mostrada na imagem. Essa
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escolha de Meirelles, que resultou na composicao exclusiva de mdsicas para o filme, tocadas
com instrumentos artesanais, contribuiu para adicionar originalidade a sua producdo e ao
processo de recriacdo da obra. A musica de Blindness é intencionalmente polissémica,
sugestiva, aberta a infinitas associacdes, intensificando a experiéncia visual.

No desenvolvimento da trama, a musica de fundo soluca, por vezes, como um lamento
plangente, numa sucessdao de notas compassadas e repetitivas, sobrepostas as imagens
bruxuleantes. Em conjuncdo com sons metalicos, zumbidos cortantes invadem as cenas e ferem
0S sentidos.

Quando a narrativa se encaminha para o desenlace, a banda sonora pontua a errancia
das personagens, movendo-se em fila, a procura de abrigo. A mdsica abandona entdo as notas
de tons vazios e cortantes e adquire timbres mais quentes e suaves, em sintonia com a
atmosfera de aconchego e convivéncia no lar reencontrado. Numa das sequéncias finais, a
imagem de uma chavena de café com leite a fumegar, é embalada pelo dedilhar vibrante das
teclas de um piano. A melodia vai-se adensando, a medida que as personagens recuperam, uma
a uma, a visdo, exacerbando a atmosfera de celebragdo, os sorrisos e os abragos. Os arranjos
musicais no filme funcionam como tensores emocionais de grande impacto dramatico,
dissolvendo os factos e o enredo na turbuléncia dos sentimentos, contribuindo para o processo
de identificacdo com o mundo ficcional. Nessa perspetiva, Blindness revela-se um filme inovador,
na medida que em que dispensa a musica de fundo, com uma presenca discreta e uma fungao
meramente decorativa, ndo s6 recorrendo ao som como reforco pleonastico da narrativa visual,
mas também demonstrando uma utilizacdo criativa de materiais sonoros, quer como
embraiadores da progressdo da histéria, quer como fatores de tensdo especificamente
cinematogréfica. A sequéncia de abertura do filme € justamente considerada uma pequena obra-
prima de retdrica filmica, na articulagdo entre o0 som e a imagem. Se é verdade que um filme é o
produto de um intensivo trabalho de equipa, cabe ao realizador orquestrar todas as linguagens.
Como se tentou demonstrar, o seu talento criativo € o que Ihe permitiu circular por entre um
emaranhado de cddigos e construir uma obra artistica singular e surpreendente, mesmo que 0

filme tenha como matriz um texto literario ja consagrado.
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José Saramago foi sobretudo um escritor de ideias que, nos seus romances, criou
experimentos, representando e reconstruindo versdes possiveis e alternativas da realidade,
problematizando e ficcionando a experiéncia humana. Assim, Ensaio sobre a Cegueira,
atualizando essa dimenséo interventiva da sua escrita, € um texto que configura uma reflexéo
critica e uma adverténcia para um olhar mais atento sobre o quotidiano. Como explica Maria
Alzira Seixo (1999:163), essa obra é “uma alegoria da devastacéo da ignorancia, da desatengao
ao mundo e a vida, dos efeitos da espectacularidade e da simulacdo na sociedade que é a
nossa, e das formas de clausura e insciéncia que esses efeitos nos impdem”. O leitmotiv da obra
literaria, de certo modo antecipado na sua epigrafe, elemento paratextual que constitui uma
imagem de marca do autor e exerce uma fungdo mobilizadora, ou mesmo moralizadora, resume-
se no seguinte pensamento: por vezes, é necessario deixar de ver para ver melhor. A cegueira
epidémica, descrita como um mar de brancura leitosa, que ndo se confunde com as tradicionais
trevas da privacdo de visdo, ndo é uma enfermidade meramente fisica. Nas proprias palavras do
escritor, a pior cegueira € a mental, que faz com que ndo reconhegamos o que temos a frente
(Saramago apud Aguilera, 2010:217). Parece, portanto, que a cegueira tem de acontecer para
provocar ou forcar a possibilidade de ver.

Abracando o desafio de traduzir em imagens as ideias que foram elaboradas para ter
sentido por meio de palavras, Fernando Meirelles produziu uma obra que, tal como o livro,
apresenta mais perguntas que respostas. Trata-se realmente de um filme perturbador que nos
mantém presos ao ecrd até o Ultimo plano. Num tracado que reedita os nlcleos de sentido do
romance, o realizador reorquestrou e redimensionou as sequéncias diegéticas, insuflando-lhes
um ritmo diferente, mais dinamico, edificando um conjunto harménico e coeso. No entanto, 0
formato filmico ndo se limita a uma traducdo mimética do material romanesco, afirma-se antes
como um objeto artistico novo e singular, materializado num suporte hibrido e polifonico.
VerificAmos que a adaptacdo cinematografica, enquanto espaco de experimentacdo estética,
plasma a leitura feita pelo realizador e é, por conseguinte, uma reconstrugdo do romance, 0 que

lhe atribui uma carater autbnomo em relacdo a obra original. Salvaguardadas as Obvias
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divergéncias, a pelicula de Meirelles, na esteira do modelo saramaguiano, forga-nos a olhar, a
ver e a reparar em realidades intolerveis que certamente prefeririamos ignorar.

Percebemos também que tanto o romance quanto o filme exigem grande participacéo do
leitor e do espetador, num didlogo permanente com as respetivas obras. As teias significantes
dos dois formatos enredam o recetor em experiéncias de natureza distinta, solicitando-lhe uma
resposta de distanciamento critico, no caso do livro, e de envolvimento emocional, no que diz
respeito ao filme. O jogo com as emogdes ndo deve ser, contudo, confundido com uma eventual
intencionalidade Itdica de entretenimento descomprometido do espetador, na medida em que,
na nossa opinido, as reagdes emocionais, sabiamente doseadas pelo realizador, sdo apenas
instrumentos para estimular e promover o pensamento € o raciocinio critico.

Na verdade, a adaptacdo filmica do romance Ensaio sobre a Cegueira, dirigida por
Fernando Meirelles, tem suscitado reacBes e opinides diversas no publico e na critica
especializada, que oscilam entre os aplausos e depoimentos comovidos e as criticas mais
ferozes, que consideram a versdo cinematogréafica demasiado violenta, deprimente, defraudando
as expetativas. A verdade é que, a semelhanca de José Saramago, que declarava que vivia
desassossegado e escrevia livros para desassossegar (Saramago apud Aguilera, 2010:217), o
realizador criou uma obra incobmoda, que arranca o espetador da sua zona de conforto e 0
transporta para um universo aterrador, de imundicie fisica e abjecdo moral. Dai, 0s protestos dos
detratores do filme, que zurziram a alegada violéncia gratuita das imagens, por encenarem
situagBes grotescas e irrealistas. Ironicamente, davam assim mostras de sofrer da cegueira que
livro e filme denunciam.

Ambos os universos ficcionais, alicercados numa mundividéncia decetiva e distdpica,
problematizam a cegueira como metéfora da alienacéo e dos impasses da condicdo humana no
mundo contemporaneo. A recuperacédo da visao culmina um processo doloroso de aprendizagem
e decorre de uma tomada de consciéncia do vazio existencial do individuo nas sociedades
ocidentais, que coincide com a demanda e o resgate de uma ética perdida.

Em dltima instancia, 0 que remanesce das palavras ou das imagens, &, afinal, um
sentimento de inquietacéo e talvez a vontade de ver melhor, ou por outras palavras, reaprender

a ver.
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ANEXOS

Anexo 1 — Comunicado do governo (Ensaio sobre a Cegueira)

Nesse instante ouviu-se uma voz forte e seca, de alguém, pelo tom, habituado a dar
ordens. Vinha de um altifalante fixado por cima da porta por onde tinham entrado. A palavra
Atencéo foi pronunciada trés vezes, depois a voz comegou, O Governo lamenta ter sido forcado a
exercer energicamente o que considera ser seu direito e seu dever, proteger por todos 0s meios
as populacBes na crise que estamos a atravessar, quando parece verificar-se algo de semelhante
a um surto epidémico de cegueira provisoriamente designado por mal-branco e desejaria poder
contar com o0 civismo e a colaboracdo de todos os cidaddos para estancar a propagacdo do
contéagio supondo que de um contgio se trata. Supondo que ndo estaremos apenas perante
uma série de coincidéncias por enquanto inexplicaveis. A decisdo de reunir num mesmo local as
pessoas afetadas, e em local préximo, mas separado, as que com elas tiveram algum tipo de
contacto, ndo foi tomada sem séria ponderacdo. O Governo esta perfeitamente consciente das
suas responsabilidades e espera que aqueles a quem esta mensagem se dirige assumam
também, como cumpridores cidaddos que devem de ser as responsabilidades que Ihes
competem, pensando que o isolamento em que agora Se encontram representara acima de
quaisquer outras consideragbes pessoais, um ato de solidariedade para com 0 resto da
comunidade nacional. Dito isto, pedimos a atencdo de todos para as instrugdes que se seguem,
primeiro, as luzes manter-se-80 sempre acesas, sera indtil qualquer tentativa de manipular os
interruptores, ndo funcionam, segundo, abandonar o edificio sem autorizacdo significard morte
imediata, terceiro, em cada camarata existe um telefone que s6 poderd ser utilizado para
requisitar ao exterior a reposi¢éo de produtos de higiene e limpeza, quarto, os internados lavarao
manualmente as suas roupas, quinto, recomenda-se a eleicdo de responsaveis de camarata,
trata-se de uma recomendacéo, ndo de uma ordem, os internados organizar-se-&0 como melhor
entenderem, desde que cumpram as regras anteriores e as que seguidamente continuamos a
enunciar, sexto, trés vezes ao dia serdo depositadas caixas de comida na porta da entrada, a
direita e a esquerda, destinadas, respetivamente, aos pacientes e aos suspeitos de contagio,
sétimo, todos os restos deverdo ser queimados, considerando-se restos, para este efeito, além

de qualquer comida sobrante, as caixas, 0s pratos e os talheres, que estdo fabricados de
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materiais combustiveis, oitavo, a queima devera ser efetuada nos patios interiores do edificio ou
na cerca, nono, os internados sdo responsaveis por todas as consequéncias negativas dessas
queimas, décimo, em caso de incéndio, seja ele fortuito ou intencional, os bombeiros néo
intervirdo, décimo primeiro, igualmente ndo deverdo os internados contar com nenhum tipo de
intervencdo do exterior na hipdtese de virem a verificar-se doengas entre eles, assim como a
ocorréncia de desordens ou agressbes, décimo segundo, em caso de morte, seja qual for a sua
causa, os internados enterrardo sem formalidades o cadaver na cerca, décimo terceiro, a
comunicacdo entre a ala dos pacientes e a ala dos suspeitos de contagio far-se-a pelo corpo
central do edificio, 0 mesmo por onde entraram, décimo quarto, 0s suspeitos de contéagio que
vierem a cegar transitardo imediatamente para a ala dos que ja estdo cegos, décimo quinto, esta
comunicacdo sera repetida todos os dias, a esta mesma hora, para conhecimento dos novos

ingressados. O Governo e a Nagéo esperam que cada um cumpra 0 seu dever. Boas noites.
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Anexo 2 — Comunicado do governo (Blindness)

Atencdo... Atencéo...

O governo lamenta ter sido forcado a pdr em pratica com urgéncia 0 que acha seu
dever para proteger a populacao, seja como for. Estamos numa situacéo de crise. Uma epidemia
de cegueira surgiu, provisoriamente designada por “Mal Branco”. Confiamos no espirito e
cooperacao publica de todos os cidaddos para deter qualquer futuro contagio. A decisdo de por
de quarentena todos os infetados nédo foi tomada sem cuidadosa ponderacéo. Fiquem certos de
que o isolamento em que se encontram representa, acima de quaisquer consideragdes pessoais,
um ato de solidariedade com o resto da nagao.

Com esse espirito de cooperagdo, pedimos que todos prestem atencdo as seguintes
instrucBes. Nimero um: cada doente escolherd a sua cama. Dois: cada camarata vai eleger o

chefe ou representante para comunicar com o exterior.
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