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Que o tempo torna-se tempo humano na medida em que é
articulado de um modo narrativo, e que a narrativa atinge seu
pleno significado quando se torna uma condi¢io da existéncia
temporal.

(Paul Ricoeur, 1994: 85)

Introducgao

ntendemos, com Paul Ricoeur (1994), que narrar ¢ imprimir sentido a vida.

A partir desta compreensio podemos estender a asser¢ao no sentido de que a

narrativa ¢ o meio organizador do caos, ¢ a forma de ordenagio e seria também
a maneira como nos ¢ facultado dispor e entender o tempo, melhor qualificado como
tempo subjetivo. Estamos falando de narrar enquanto ato de tecer a trama, de criar a
intriga, de metaforizar os fatos, dialogando assim, com as proposi¢des de Aristételes
para a tragédia em sua arte poética, de tal maneira que a narrativa se desenvolve a
procura de um fim que elucide o meio e o inicio. Narrar é, entio, procurar o tino,
0 juizo, o siso da existéncia.

Na tragédia, Aristételes (2004: 36) localiza seis partes em sua composi¢io:
a fibula, os caracteres, a elocugio, o pensamento, o espeticulo e o canto ou melo-
péia, e chama a atengio para a importincia da fibula como organizadora dos fatos.
Para Aristételes tragédia é a imitagio, nio de homens, mas de a¢oes, da vida, sendo
o fim que se pretende alcangar o resultado de certa maneira de agir e nio de uma
maneira de ser.
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Mesmo na contemporaneidade, com a tendéncia a dissolugio das estruturas
narrativas ¢ com a marcante incompletude dos finais nos textos narrativos, Paul
Ricoeur argumenta que o sentido da vida continua sendo alcangado através do ato
de narrar e que finais abertos sio apenas de aparente incompletude. De fato, os
textos contemporaneos contém mais marcadamente em sua intriga uma estratégia
de concurso do leitor, do leitor participante, implicado, a quem ¢ transferida uma
espécie de tarefa interativa de finalizagio. Portanto, existe um fim ou vdrios finais,
nio se manifestando a quebra do paradigma disciplinador da narrativa, como foi
concebido por Aristételes em sua poética e sim um didlogo com esta estrutura pri-
meira de narrar, a partir do deslocamento do autor da posi¢io de criador e narrador
totalizante e da convocagio do leitor implicado.

Os temas fechados, os textos de resposta completa e o autor totalizante cairam
em desuso na contemporaneidade, simultaneamente com o fracasso que atingiu
as teorias totalitdrias, instadas, vivenciadas e derrocadas, junto com suas liderangas
ditatoriais, do século XX, das quais s3o exemplos emblemiticos o nazismo de Hitler
e o fascismo de Mussolini.

No texto aberto contemporineo, o deslocamento do autor totalizante se dd
por auto-encobrimento, consciente determinagio, e abre, deliberadamente, espago
para os leitores participantes. Com a inser¢ao do leitor na autoria da obra, o sentido
auferido nos arremates torna-se multifacetado e ainda mais subjetivo.

De fato, as estruturas narrativas cadticas tendem a submergir. A novidade dos
finais abertos resume-se na suportivel angustia transferida ao leitor pela aparente
inexisténcia do desfecho. Nestas situacoes, como ja dissemos, o leitor é chamado
a pensar, a participar ativamente da elucidagio da trama. Transforma-se, assim, em
uma espécie de co-autor, imaginando, criando, determinando remates e, portanto,
reafirmando a assertiva de Ricoeur: ¢ o fim que transmite sentido a narrativa.

Talvez a narrativa desenvolvida com final aberto no filme Porto das Caixas, em
1960, tenha sido, em decorréncia desta ousadia de avango temporal, causadora de
desconforto nos espectadores ¢ mesmo provocadora de reagio adversa por parte do
publico naquele inicio de metade do século passado.

Mario Carneiro, o diretor de fotografia de Porto das Caixas', envolve em inu-
sitada névoa do amanhecer as personagens e o cendrio da seqiiéncia final do filme.
Um epilogo ao nascer de um novo dia conspira para a abertura do final para o
inconcluso desfecho. Os trilhos, que na composi¢io do quadro de Mario Carneiro
figuram ou mesmo materializam as linhas da perspectiva, ao aflorarem da bruma
rasteira indicam varios rumos para Irma. Sio caminhos prateados que resultam da
iluminacio for¢ada em contra-luz.

Para um melhor entendimento das ilagdes que faremos neste ensaio, com
referéncia ao filme Porto das Caixas, cabe descrever de maneira assemelhada a um
story-line, o resumo de sua trama.
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Em Porto das Caixas, cidade decadente e abandonada no tempo, a personagem
de Irma Alvares?, protagonista do filme homénimo dirigido por Paulo César Saraceni,
vaga angustiada pela submissio a um cotidiano repleto de indignidade e opressao.
De sua afligao, de seu desejo por liberdade e por mudanga, nascem a vontade ¢ a
necessidade de matar o marido, seu algoz mental e desprezivel repressor. No in-
tento, recorre a varios homens, mas nio encontra ajuda. Até seu amante declina.
Entio, ela mesma executa o marido, personagem interpretado por Paulo Padilha.
Desacompanhada, abre a machadadas um caminho incerto para o futuro.

E intuito deste trabalho abordar aspectos das narrativas cinematografica e
literdria, elegendo o filme Porto das Caixas como objeto desta andlise, de tal forma
que seja possivel apreciar as especificidades da narrativa no argumento original de
autoria de Liicio Cardoso em justaposi¢ao a trama cinematografica criada por Paulo
César Saraceni, onde somaremos a contribui¢io imagética legada pela fotografia de
Miario Carneiro.

Para tanto, usaremos as articulagdes tedricas, sobretudo, de Paul Ricoeur
(1994) na sua obra seminal sobre a narrativa articulada a questio temporal. Como
objeto empirico privilegiaremos o argumento de Licio Cardoso®, peca esquecida
durante muitos anos nos guardados de Paulo César Saraceni.

Destaco de maneira pontual, sem a preocupagio metodolégica de uma sis-
tematiza¢ao mais rigorosa, as seqiiéncias do filme de Paulo César Saraceni e Mario
Carneiro, Porto das Caixas, que considerei de valor criativo, além de possuirem
caracteristicas narrativas que permitam analisar aspectos importantes dos processos
de adaptagio do texto, ainda que nio construidos para serem publicados sob a forma
de livro, para a forma imaggética.

No principio era o texto...

Muito se fala a respeito da adaptagio de obras literarias para o cinema. A mais
recorrente doxa enxovalha o resultado cinematogrifico, acusando-o de infidelidade
a0 texto literdrio, reducionismo e empobrecimento artistico.

O filme € nesta visao aprioristica considerado obra menor, a partir do sim-
bolismo que a palavra escrita adquire na sociedade ocidental. Cabe lembrar que na
civilizagao crista a palavra precede a imagem, “No principio era o Verbo e o Verbo
estava com Deus e o Verbo era Deus” (Joao, 1,1). Até mesmo na Grécia antiga o
iconoclasmo estava presente entre os filésofos, como afirma Arlindo Machado (2000:
9) ao discorrer sobre Platio sustentando ser dele a assertiva: aimagem ¢ uma imitagao
de superficie, uma mera ilusio de Gtica, que fascina apenas as criangas ¢ os tolos,
os destituidos de razdo. Diferente do pensamento contemporineo de Robert Stam
(2000: 213) quando adverte: “A luz das tecnologias audiovisuais em transformagao,
tecnologias que permitem dar formas visiveis a idéias abstratas e sonhos improvéveis.
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A imagem nio ¢ mais uma cdpia, mas adquire dinamismo e vida prépria dentro de
um circuito interativo”.

Porto das Caixas foge da tradicional adapta¢io de um romance, de um conto
ou mesmo de um ensaio ou estudo histérico, enfim de uma obra literiria pré-exis-
tente. Embora sendo de autoria do consagrado escritor Licio Cardoso, o argumento
original foi escrito para cinema e, até a presente data, nio foi publicado.

Conta Saraceni, de maneira bem humorada em seu livro Por dentro do Cinema
Novo (1993), como contratou Licio Cardoso para desenvolver este argumento®.
Somente em 2004, em conversa com Paulo César Saraceni, houve a oportunidade
de conhecer o manuscrito de Liicio Cardoso que Saraceni guardou durante todos
estes anos.

O argumento original em muito se assemelha a um texto para teatro, onde
os didlogos sdo transcritos com grande apuro e servem de fio condutor para a tra-
ma. A proximidade com o texto dramdtico singulariza a adaptagio cinematogrifica,
tornando-a diferente das adaptagdes feitas a partir de romances.

O drama encontra sua forma final no palco, estando na estrutura do texto dra-
mitico a expectativa de complementagio. Ji o romance ¢ pega acabada em si mesma,
pronta para leitura, como enfatiza Ismail Xavier: “O texto dramitico, ao contrario
do romance, estrutura-se como algo a se completar na encenagio, no espeticulo
teatral ou cinematografico” (Xavier, s/d: 87).

O original de Lacio Cardoso foi entendido como pega intermedidria, de apoio
ao desenvolvimento de um roteiro ¢ mesmo como suporte para a execugio do filme.
Neste argumento, nao sio raras as observagoes indicadoras dos climas emocionais
e do ritmo das quase inexistentes a¢oes. O autor descreve cendrios e ambientacoes
e chega mesmo a sugerir o tratamento imagético de determinadas cenas recomen-
dando enquadramentos, movimentos de cimera e uso da luz. Assim como aponta
intervengdes da trilha sonora.

Nio ¢ intengio deste estudo proceder a uma anilise depurada da composi¢io
literdria do argumento original de Porto das Caixas. Por outro lado, neste estigio,
destaco de maneira pontual, sem uma sistematizagio mais rigorosa, seqiiéncias de
indiscutivel valor criativo e que possuem potencial elucidador nesta transposigio
do texto literario para a narrativa filmica. Para isso, o foco central da anilise recaird

sobre a seqiiéncia que antecede o final do filme e que materializa o “crime da ma-
chadinha”.

No intermezzo, o filme

Analisando a seqiiéncia do crime, transcrevemos inicialmente a descri¢io de
Licio Cardoso no argumento:
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Mutagio. Siléncio total. A mulher precedendo o botequineiro, desvenda o
machado escondido debaixo de um caixote.

Mulher- (baixo) Esti ai.

Botequineiro — E ele?

Mulher — Dormindo.

A mulher abre a porta, o botequineiro pega o machado, acompanhando-a.
...Mutagio: Algazarra de charanga. O vereador vai a frente seguido pela pe-
quena multiddo. Gritos: Viva! Viva! Vival

Mutacgio: Total silencio (sic). No barraco, o homem dorme, o tronco nu,
uma das mios apoiada sobre o travesseiro. Ao seu lado, sobre a cadeira uma
lamparina acesa. A mulher indica o marido ao botequineiro — este hesita. A
mulher olha-o com firmeza. O homem tenta empunhar o machado.
Botequineiro — (baixo) Nio posso.

Mulher — Vocé quer vér (sic) como é?

Toma o machado ergue-o no ar. A cimera fixa o travesseiro ¢ a mio. Ouve-
se o som do machado caindo, um ronco — e uma chuva de sangue se espalha
sobre o travesseiro. A mio se contrai.

Mutagio — Msica e fogos. Voz do vereador, falante em meio aos gritos. Fai-
xas: “O homem deve ajudar a0 homem”. “Somos todos irmaos”. “Progresso
e fraternidade”.

Mutacio - No casebre — silencio (sic). A mulher estende o machado ao bo-
tequineiro.

Mulher — Vocé, agora.

Botequineiro — (alagado em suor, recuando dois passos) Nio posso.

A mulher fita-o com profundo desprezo. E de novo ergue o machado, vi-
brando novo golpe.

Mutagio — Fogos, gritos e musica. Outras faixas: “Apoio a todos 0s nossos ir-
maos”. “Progresso, auxilio e fraternidade”. “Todos os homens sao irmaos”.
Mutacio — A mulher desatinada, vibra varios golpes.

Mutacio — A masica da charanga se extingue. Vereador, cara de hipdcrita, que
diz em tom de falsete: “E verio todos que aqui estamos para ajudar uns aos
outros. Depois de minha eleigio havera paz e fartura. Serd assim como se o
espirito de Deus houvesse incendiado nossos coragoes. O espirito da compre-
ensio e do amor. O espirito...” (Ltcio Cardoso. Porto das Caixas — Argumento
manuscrito: 11A - 12A).

A montagem em paralelo ¢ indicada por Licio. Esse recurso permite apontar
os contrastes de vozes: na ambiéncia externa o discurso vazio e no interior do quarto
de Irma a acdo do crime em quase siléncio.
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Saraceni aproveitou a indicagio de montagem em paralelo construindo e
editando a mesma seqiiéncia, da forma como estd descrita abaixo.

Do escuro completo da tela surge um ponto de luz que se aproxima da cimera.
Vemos o rosto de Irma iluminado apenas por um lampido. Seu amante aproxima-se
e os dois entram em casa. Com a luz infima onde o escuro é dominante ¢ a sole-
nidade nos gestos que requer um ritual macabro, Irma retira de debaixo de uma
bacia a arma do crime, entregando entdo o machado a seu amante. Reginaldo Farias,
intérprete do amante, pergunta por Padilha. Irma responde lacénica: “dorme”. Os
dois desaparecem no interior da casa.

O uso da cAmera na mio, neste inicio de seqiiéncia, permite a diversidade de
enquadramentos e possibilita uma aproximacio do olhar do espectador. De perto
se vé o machado sendo retirado do esconderijo e direcionado, em seguida, ao ponto
dureo da tela, ficando entio entre os amantes. Neste momento a iluminagao destaca
o fio cortante da ldmina. Corte.

Fogos de artificio, rojoes riscam a tela, uma banda interpreta o tema musical
do filme, mdsica original composta por Tom Jobim. A cena noturna é montada com
planos inicialmente fechados que mostram os instrumentos musicais da banda e
seus componentes, seguidos de planos mais abertos, onde vemos os politicos e o
povo e, por tltimo, temos um plano geral do comicio. Corte.

Volta a cena do crime. O quase siléncio é conseguido com som da banda
tocando ao fundo, muito longe. O marido dorme de pijama listrado. Corte.

Irma em close olha para a cimera. Corte.

O amante cabisbaixo é enquadrado em plano médio. A cimera de cima para
baixo o achata, o diminui. Corte.

Padilha dormindo. Corte.

Em destaque o fio do machado. A cAmera em movimento vertical de subida
vai ao rosto do amante. Desesperado, vencido, Reginaldo Farias diz: “Nio posso”.
Corte.

Novo close da mulher que gira o rosto olhando para o marido que dorme.
Corte.

Outro close do amante, medroso, derrotado, apitico, apalermado. Corte.

A cimara volta para Irma que diz: “Vocé quer ver como é?” Corte.

Agora aparece na tela um plano geral do comicio e mais cinco ou seis planos
sdo alinhados. A cena é decupada em plano e contraplano, indo do palco para a pla-
téia e vice-versa, e recebendo enquadramentos gerais, proximos e detalhes. A trilha
sonora estd presente e se mistura a retdrica discursiva dos politicos sobre reforma
de base, reforma agriria, etc... Corte.

Em plano americano, aparecem Irma desfocada e seu amante em silhueta.
Corte.

A cimera segue o movimento de Irma, que ergue o machado. O foco critico
recai sobre o machado e suas fantasmagoéricas sombras. Por um instante, o machado
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para no alto da tela: ¢ a espada de Ddmocles, ¢ a mio do destino, ¢ a foice da morte.
Em seguida, despenca vertiginosamente. A cimera mergulha no acompanhamento,
estanca. Ouve-se o som de osso quebrado. Corte seco.

Ao invés da anunciada degola, temos somente as pernas do marido que se
debatem em plano préximo. O explicito decepar da cabeca é negado. Tudo ocorre
na penumbra e vemos muito pouco das agdes. Fica assim interditada a representagiao
direta do momento da morte. Corte.

De volta ao comicio, o palanque agora ¢ ocupado por um bébado que fala de
reforma agriria, feijao e problemas com mosquito.

As incompletudes ou aberturas de finais, que se tornam convocadoras da par-
ticipagio do espectador no desfecho da obra, ganham contornos mais definidos nesta
seqiiéncia de Saraceni, onde ¢ bastante nitido o chamamento do ptblico para com-
plementacio imaginativa do ato de matar. A escolha deste modelo de narrativa, que
se insere nos ditames do modernismo de 1922, mesmo acontecendo 40 anos depois,
causou grande estranhamento no publico de cinema do inicio dos anos 1960.

Comparando o argumento original de Licio Cardoso com o filme de Saraceni,
observa-se que o diretor optou por modificar a concepgio contida na estéria escrita
por Licio, interditando a imagem da morte. Enquanto no argumento, o autor indica
avioléncia da morte na cena a ser concebida — “Ouve-se o som do machado caindo,
um ronco — ¢ uma chuva de sangue se espalha sobre o travesseiro...” — na imagem
h4 mais a enunciagio do que a a¢io. O estertor do marido é visto no tremular de
suas pernas. Na tela, este abrandamento ¢ conseguido quando a fotografia compoe
um quadro com maior quantidade de escuro do que de claro. Em decorréncia da
luz ténue, a a¢io € apenas indicada e o espectador quase nio consegue visualizi-la,
sendo obrigado a imagind-la, numa espécie de convite explicito 3 interpretagio.

Mais adiante o autor do argumento indica em duas novas passagens a monstru-
osidade da cena: “E de novo ergue o machado, vibrando novo golpe”. (...) “A mulher,
desatinada, vibra vérios golpes”. No filme, todos esses quadros foram resumidos a
queda vertiginosa do machado e a um encoberto tremular de pernas.

Se na cena da morte observa-se uma espécie de discordincia entre a concepgao
original de Liicio Cardoso e a realiza¢io de Saraceni e Mario Carneiro, em muitos
momentos observa-se a estreita concordancia.

Exemplo disso, nesta seqiiéncia, ¢ a cena do comicio. No argumento original,
Licio enfatiza a expressio do vereador e o tom de sua voz. Na transcri¢io literal da
fala, enfatiza o tom messiinico do discurso do vereador: “E verio todos que aqui
estamos para ajudar uns aos outros. Depois da minha elei¢io haverd paz e fartura.
Serd assim como se o espirito de Deus houvesse incendiado nossos coragdes. O
espirito da compreensio ¢ do amor. O espirito...”.

No filme, Saraceni troca os personagens no final da cena do comicio: ao invés
do vereador proferir esta fala, um bébado assume a palavra e diz frases desconexas
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se reportando a reforma agraria, feijao na mesa do povo e fazendo referéncia a mos-
quito, numa clara inteng¢io do diretor de desqualificar o discurso politiqueiro dos
personagens dos palanques.

Se aparentemente pode-se interpretar a troca do autor da fala como uma mu-
danca empreendida por Saraceni em relagio ao original de Liicio, na verdade o que
hi é a concordincia e a proximidade do pensamento ideolégico de ambos. Com a
utilizagio de estratégias narrativas diversas, a rigor os dois — Saraceni e Liicio — estio
concordantes quanto 2 interpreta¢io da agio de determinados atores politicos locais.
A substituigio do vereador pelo bébado, como autor da fala, ¢ uma estratégia de
Saraceni para desqualificar o vereador, igualando-o a um péria social.

Ainda em relacio as seqiiéncias consideradas significativas para uma melhor
apreciagao das narrativas, tanto no argumento quanto no filme, vale comentar a que
se refere a0 momento do namoro entre Irma e um soldado — personagem interpre-
tado por Sergio Sanz — que se inicia num parque de diversoes.

Licio Cardoso descreve os poucos instantes de lazer que Irma consegue viver
na trama, aproveitando-se disso para humaniza-la. O ritmo desta seqiiéncia difere
das outras. O tempo parece fluir de maneira natural. Licio indica claramente a luz
na cena: “Repentinamente a cena se ilumina — uma roda gigante gira. Grandes luzes
em primeiro plano, enquanto soa uma musica (...) Uma pequena multidio circula em
torno das barracas. Mulheres com criangas, soldados, marinheiros” (Argumento de
Licio Cardoso, p. 4A. Grifos do autor).

No argumento, nio hi indicagio explicita da temporalidade: nio ¢ dia, nem
é noite. H4 apenas luz. A imprecisido do tempo instaura um novo ritmo narrativo.

A montagem do filme acelera as cenas, retirando de Porto das Caixas, neste
tinico momento, uma de suas principais caracteristicas: a morosidade.

Na mis-en-scéne, Saraceni trata de maneira diversa o que ¢ indicado no argu-
mento de Lacio Cardoso, com relagio aos cendrios e aos personagens secundarios
e figurantes. Ainda que Licio tenha indicado “uma pequena multidio” circulando
em torno das barracas, onde se véem mulheres com criangas, ao lado de soldados
e marinheiros, em um cendrio repleto de pessoas — como ¢é préprio dos parques
de diversdes —, Saraceni optou por esvaziamento humano do cenirio. Com isso,
mantém a idéia de abandono e desertificagio presente em todo o filme.

Mais adiante, na mesma seqiiéncia, Lacio enfatiza a alegria, inclusive a vivida
pela personagem de Irma, que durante todo o restante do seu texto apresenta-se
como uma mulher amargurada. Na cena do primeiro encontro, em uma barraca de
tiro ao alvo, quando a personagem de Irma se insinua para o soldado, aparece duas
vezes a indicagio desta alegria. “A mulher ri. O soldado deposita a arma sobre o bal-
cio, pega o brago da mulher, dirigem-se a barraca de cerveja. (...) Soldado e mulher,
ja perfeitamente identificados, tomam cerveja no botequim. Riem, francamente, mas
nao se escuta o que falam por causa da musica do realejo” (Argumento de Licio
Cardoso, p. 5A. Grifos do autor).
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Saraceni segue essas sugestdes do argumento, construindo este episédio com
muita leveza, de forma a torni-lo quase alegre. Vemos como seria a personagem de
Irma em outra atmosfera, em ambiente diverso, aparentando um semblante sereno
e sonhador, indo além do sorriso, rindo, brincando como crianga e participando
com humor dos jogos amorosos.

Ao contririo de Licio, que como ji enfatizamos, nao precisou o tempo da
natureza, Saraceni (o diretor) e Mério (o fotdgrafo) realizaram a seqiiéncia em ex-
terior-dia, explicitando uma dada temporalidade.

Mario Carneiro torna a fotografia mais clara, diminui a relagio de contraste,
sem contudo quebrar a continuidade estilistica. O plano de interior no botequim
onde o casal toma um vermute Cinzano enquadra-os na penumbra, emoldurados
por duas portas que se abrem para o exterior, onde mais uma vez encontramos a luz
estourada. Mantém-se, dessa forma, a continuidade fotogrifica dentro do padrio
imaggético eleito para todo o filme.

Assim, durante todo o tempo em que a personagem feminina passeia pelo
parque de diversoes e pelos arredores da cidade, a cena externa coloca na tela a ima-
gem clara da paisagem de Porto das Caixas. A luz brasileira® aqui é dada pela claridade
existente no exterior e pelo sol dos trépicos. Com Mirio Carneiro, essa mesma luz
brasileira continua quando os personagens entram nos ambientes fechados: ela estd
sempre para além das janelas e das portas.

No epilogo, a releitura

A quebra da ortodoxia na manifesta¢io estética e na forma de trazer a tona
as ideologias em voga no meio cinematografico naqueles anos atraiu comentarios
criticos inadvertidos e mesmo acoes precipitadas com referéncia a Porto das Caixas.

Paulo Emilio e Glauber Rocha®, dentre poucos, percebem desde o primeiro
momento, a importincia daquela proposta cinematogrifica. Em artigo na revista
Senhor, em 1963, Glauber escreve:

(...) eu gostaria de perguntar qual o filme mais revelador de um diretor
moderno, um autor consciente de estilo — o mais corajoso pela rentincia ao
espeticulo e ao pitoresco comercial — o mais individualmente marcado pela
coragem de procurar no realismo intimista uma interpreta¢io mais profun-
da do personagem & povo do pais subdesenvolvido? Este filme, que nio
foi enumerado entre os outros, é Porto das Caixas (Revista Senhor, n. 48,
tev.1996: 72-73).

E em referéncia a seqiiéncia do assassinato vaticina sonhos utdpicos:
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Pergunta-se se a partir do documentirio de “Porto das Caixas” — a miserivel
cidade do interior do Estado do Rio, sua gente pobre e ignorante, um mundo
fechado em decadéncia explorado pela politica; pergunta-se dai, se da crua
fotogratia daquela verdade, a moral do autor ¢ revolucionaria. Respondo que
sim: somente 0s tolos ou 0s cegos nio viram que, no gesto espartano de Irma
Alvarez suspender o machado e massacrar o marido — simbolo da sujeira, da
9
pobreza, da vergonha, do ser explorado e servil e cinico (como os bébados
no comicio, “gozando” a reforma agriria) — est o ato de violéncia consciente
para transformar uma realidade e é pelo exercicio ltcido da violéncia que se
processa uma revolugio conseqiiente. E neste gesto silencioso que “Porto das
Caixas” grita; aquela mulher precisa matar pela liberdade; ela tem necessidade
b H
de se livrar da miséria social (...).

Para Glauber Rocha, Porto das Caixas aproxima-se do romance de Graciliano
Ramos, da poesia de Joao Cabral de Mello Neto e da gravura de Goeldi, que ¢é atin-
gida pela “luz trigica” da fotografia de Mario Carneiro. Diz literalmente:

Porto das Caixas — que estd bem préximo do romance de Graciliano Ramos
(todo o clima ¢ o mesmo de Angustia) e da poesia de Joao Cabral de Mello
Neto (pela rigorosa ‘decupage’ dos takes e pela exatidio da montagem) e da
gravura de Goeldi (pela trigica luz de Mirio Carneiro e pela colaboragio ce-
nogrifica de J. Henrique Bello) tendo ainda na contribuigio de Tom Jobim
o elo que o liga a Villa Lobos (Idem: 73).

Paulo Emilio reconhece as dificuldades que o espectador médio enfrenta ao
deparar-se com a inovadora proposta de Paulo César Saraceni e Mdrio Carneiro. “A
primeira coisa que desnorteia o publico de Porto das Caixas ¢ a explicacio imediata
e inconfundivel da acio, é o fato do desenvolvimento dramitico estar desde o inicio,
e literalmente, na cara” (Gomes, 1981: 414-416).

Em seguida conjectura a respeito da trajetdria do filme, classificando-o como
o mais estimulante daquela fase renovadora do cinema brasileiro. Paulo Emilio niao
desconhece a dificuldade que o publico encontra em vincular-se 4 protagonista
assassina, mas, em unissono com Glauber, defende a personagem, justificando seu
sinistro destino ¢ vaticinando um final de empatia com o espectador.

A assassina de Porto das Caixas, porém nio ¢ mulher que se nutra de veleidades
e sua perfidia, se existe nio é daquelas que constituem apenas certo estilo de
ser. O que marca a personagem interpretada por Irma Alvarez ¢ a tranqiiila
viruléncia, é a for¢a sem micula de quem caga cimplices nio a procura de
solidariedade moral, mas tio-somente de auxilio fisico. Ela assume o crime
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para se libertar do nojo. A figura velada pela capacidade do sofrimento, dura,
inflexivel, feroz, s6 e verdadeira — porque isenta de sentimentalismo — acaba-
nos envolvendo e se torna fascinante como a virtude (idem, ibidem).

Jean-Claude Bernardet em suas primeiras criticas sobre Porto das Caixas nao
encontra com facilidade os valores sobre os quais mais tarde se inspira para escre-
ver positivamente sobre o filme no seu livro Brasil em tempo de cinema. Na ocasiio
do lancamento do filme, publica no jornal Ultima Hora um texto destacando seu
ritmo lento ¢ a sua falta de representatividade em relagio ao que acredita ser mais
caracteristico do interior do pais. Descreve a protagonista como obsessiva e incapaz
de submeter-se a critica. Localiza a falta de acio, classificando o ritmo de extre-
mamente lento e opressivo. “Poder-se-ia dizer que a agio jd acabou antes do filme
iniciar” (Bernardet, 1978: 82-4).

De qualquer maneira suas criticas nao sio destrutivas. Jean-Claude tem o
cuidado de destacar aspectos que julga importante, ressalta a fotogratia de Mario
Carneiro e a trilha de Tom Jobim e chega mesmo a fazer recomendagdes sobre a
temitica e seu tratamento filmico, a estética e a mis-en-scene. Evidencia, assim, pre-
ocupacoes de identidade cultural e de representagio da realidade.

Os filmes brasileiros deverio sua forca a colocagio de problemas urgentes
do pais. Entretanto, tais problemas serio verdadeiros e se comunicario com
o publico, se os personagens que os vivem, aparecerem reais. Se forem reais
no seu comportamento, ¢ até na maneira de andar, de falar; se também forem
reais os ambientes em que vivem, as paisagens, a luz do sol, se os filmes tive-
rem um ritmo, uma fotografia, um acompanhamento sonoro que possamos
reconhecer como brasileiros (idem, ibidem).

A provocagio referente a existéncia de uma fotografia brasileira, da transmutagao
em imagens de uma identidade cultural nacional, ou seja, da realidade de uma “Luz
Brasileira”, tema central da pesquisa que desenvolvo, ¢ bastante estimuladora, embora
nio seja do escopo principal deste ensaio onde as narrativas sio o foco.

Mesmo assim, cabe observar que os aspectos da realidade brasileira que sio
representados na tela em Porto das Caixas, nem sempre foram recebidos com naturali-
dade pelo espectador, constituindo mesmo em fator de estranhamento e de rejeigio,
até porque, o pablico médio — formado pelo hegemonico cinema americano — nao
reconhecia aquela ambientagio imagética como habitual, vulgar ou corriqueira.

Sobre a realidade concreta, enquanto esséncia absoluta e suas representacoes,
vale lembrar que no cinema teremos sempre versoes subjetivas que buscam dar im-
pressio de realidade, pedra de toque de sua invengio, como o préprio Jean-Claude
Bernardet explica em seu livro O que é cinema, Vera Follain de Figueiredo comentando

67

artigo 5.indd 67 @ 21/11/2006 14:13:23



A grande arte de Rubem Fonseca , enfatiza: “O texto é, entio, a tnica ‘realidade’: se
averdade tltima nio existe, tudo € versio, tudo ¢ ficgao, portanto sé resta construir
uma interpretagio pessoal dos fatos” (2003: 157).

Sabemos que a linguagem surge da auséncia, a linguagem fala de algo que
nao ¢ mais. Entlo, se estamos falando de imagens, por que cobramos o real do que
sabemos que ¢ imagem?

Conclusao

Nao podemos dizer que Porto das Caixas tenha uma estrutura narrativa contem-
porinea. Caberia melhor localizd-lo como possuidor de caracteristicas modernistas,
sem contudo, chegar a exacerbagdes ou mesmo configurd-lo como um exemplar
caracteristico daquele movimento. Porém, o abandono da agio, a inexisténcia de mis-
tério na intriga, as tensdes ocorrendo no campo psicolégico, em um tempo interior
do sujeito, sem énfase nos atos, o enredo marcado pelo nio acontecimento, de acordo
com as observagoes de Paul Ricoeur (1994), sio atributos da obra modernista.

Quando falamos de narrativa e principalmente quando tratamos de adaptacoes
literdrias para o cinema, ¢ interessante localizar as diversas formas ¢ maneiras em
que este processo se dd. Neste caso especifico, o texto foi produzido com a inten¢io
de servir de instrumento para consecug¢io de um filme.

Abrimos aqui um breve espago para marcar diferengas na pratica de narrar.
Tomamos como exemplo alguns dos romances e contos de Rubem Fonseca, possui-
dores de estrutura contemporinea, onde o autor escreve como se estivesse filmando.
A despeito da vizinhan¢a com o cinema, produz um texto literdrio dirigido para
publicagio impressa e que pode até ser adaptado para cinema, mas que nio foi escrito
como ferramenta intermedidria, como suporte para feitura de filme, e sim como se
fosse um filme escrito. Vera Follain de Figueiredo localiza em A maneira de Godard,
de Rubem Fonseca, novos motivos para reflexdes sobre o ato de narrar.

Assim, mais que escrever uma literatura para ser filmada, o autor cria um texto
que se quer como um filme: um filme “sem imagens” como os sonhos do
personagem de Vastas emogoes e pensamentos impetfeitos. Nesse romance ensaistico,
em que se discute a adaptacio de obras literdrias para o cinema, o autor visa
ultrapassar a distin¢io entre as duas linguagens, consideradas como diferentes
formas de apreensio do mundo: uma para a qual sé existiriam as aparéncias
que a tela vai mostrar e outra que, platonicamente, ocultaria uma dimensio
profunda, onde residiria uma esséncia a ser buscada (2003: 147).

Em relagio a Porto das Caixas, podemos aferir que o crime de que trata o
filme tem uma determinada correlagio com o real: houve um crime no Rio de
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Janeiro nos anos 1950 que foi qualificado pelos jornais da época como o “Crime
da Machadinha”.

A partir dessa primeira refiguracio, Lacio Cardoso procedeu a uma interpre-
tagao, produzindo — tendo em conta sua experiéncia — o texto do argumento original.
Nesse caso, o argumento de Licio se apresenta como configuragao. E a mimesis 11 de
que fala Ricouer. A partir dai, Saraceni desenvolve um roteiro e produz um filme,
fazendo novamente um processo interpretativo, configurando a mimesis II, numa
outra mimesis 11, também. O produto acabado chega ao cinema e sofre mdaltiplos e
intermindveis processos de interpretagio, leituras as mais diversas, inclusive essa que
este trabalho produz. E a mimesis 111, ou reconfiguragio, conceituada por Ricoeur.

Esses entrelagamentos narrativos, esse processo de figuragio, configuragio e
reconfiguragio sio feitos a partir de estratégias memoraveis. Nesse sentido, a narrativa
se constitui numa espécie de multiplas camadas de memoria, a partir das quais se
pode dar sentido a obra ou 2 existéncia como nos ensina Ricoeur (1994).

Miguel Freire
Professor da UFF

Notas

* Este texto tem origem no projeto de pesquisa “Uma luz brasileira: a contribui¢io
de Mirio Carneiro”.

1. O filme Porto das Caixas, objeto de reflexio deste texto, foi fundador do movimento
conhecido como Cinema Novo e marca a estréia do diretor Paulo César Saraceni e
do fotégrafo Mirio Carneiro, em 1962. O longa metragem ¢é baseado no original de
Licio Cardoso que produz um argumento baseado num acontecimento traduzido
jornalisticamente pela imprensa da época e que ficou conhecido como “Crime da
Machadinha”. Tomando como base a histéria de uma mulher que mata o marido,
com golpes de machado, Saraceni e Mario desenvolvem através de uma linguagem
particular e critica uma metifora sobre o povo brasileiro, seus limites, incertezas e
desenganos.

2. Vamos nos referir A personagem de Irma Alvares, ora como a mulher, ora com
o nome da atriz, porque no filme nio ha indica¢io do nome da protagonista. Pelos
mesmos motivos, nomearemos de marido o personagem de Paulo Padilha, de soldado
o personagem de Sergio Sanz, e de amante o personagem de Reginaldo Farias.

3. Nascido em Curvelo (MG), em 1913, Joaquim Liicio Cardoso Filho tem seu ro-
mance de estréia Maleita, publicado em 1934. Nas décadas seguintes publica outros
romances, sendo o mais famoso Crdnica da casa assassinada, filmado por Saraceni que
também realizou o filme O vigjante a partir de um romance inacabado de Licio. Em
1966 recebeu o prémio Machado de Assis da Academia Brasileira de Letras pelo conjun-
to de sua obra. Dedicou-se também as artes cénicas como autor, roteirista e produtor.
Licio Cardoso faleceu no Rio de Janeiro, em 1968. www.casaruibarbosa.gov.br
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4. Frente a impossibilidade momentinea de Saraceni filmar o romance Crénica da
casa assassinada, Ltcio se dispds a escrever um original especialmente para Saraceni.
Entretanto, condicionou a feitura desse argumento a uma estada em uma ilha
paradisfaca. Ap6s mais de 20 dias nesse refiigio e muitas peripécias, nem uma linha
foi produzida. De volta ao Rio, em seu bar predileto em Ipanema, Licio de uma s6
tacada escreveu a histéria baseada no “Crime da Machadinha” que ficou famoso na
década de 1960 no Rio de Janeiro.

5. A existéncia de uma luz brasileira — isto é, a caracterizagio de uma estética
fotografica representativa de uma dada identidade cultural brasileira — é a questio
central da pesquisa que realizo. A questio chave é: Que estética narrativa existente
na fotografia pode ser qualificada, a partir de caracteristicas particulares, como uma
luz singular produzida pelo cinema brasileiro? Existiria uma luz brasileira?

6. O artigo de Glauber na revista Senhor nos foi indicado pela pesquisadora Maria
Emilia Cremona, que gentilmente nos enviou uma copia xerogrifica. Neste
momento agradecemos sua cordialidade.
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Resumo

O artigo tem como objetivo abordar aspectos das narrativas cinematogrifica e literdria,
enfocando especificamente o filme Porto das Caixas. Pretendemos visualizar, de forma pontual,
as especificidades existentes no original escrito por Liicio Cardoso fazendo um contraponto
com o que foi realizado pelo diretor Paulo César Saraceni e pelo fotégrato Mirio Carneiro.
Para tanto clegemos trés seqiiéncias —a do crime, a do namoro no parque de diversées ¢ a final
— para visualizar aspectos da transposi¢io do texto escrito para a composigao cinematogréfica,
abordando de maneira privilegiada a interferéncia da fotografia, nosso objeto de anilise.

Palavras-chave
Narrativa; Fotografia; Mario Carneiro.

Abstract

This article brings up aspects of the cinematographic and literary narratives specifically
focused on the film “Porto das Caixas”. Our target is to visualize, in an accurate way, the
existing specificities in the original work written by Licio Cardoso comparing to what
was accomplished by the director Paulo César Saraceni and the photographer, Mirio
Carneiro.

Hence, three sequences were chosen - the crime, the date in the amusement park and the
end - in order to visualize the text transposition aspects specially written to the cinemato-
graphic composition, we are mainly concentrated in the interference of Mdario Carneiro”s
photograph, which is our analysis goal.

Key-words
Narrative; Cinematographic photograph; Mario Carneiro.
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