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jtrodugao

rernando Lopes (1935) € um dos realizadores e produtores de cinema e
levisio mais prestigiados de Portugal e influenciou profundamente a evo-
jucio de ambas as media desde os anos 60. Além de ter sido um realizador
dave do Cinema Novo e fundador do Centro Portugués de Cinema em
1968, Lopes estimulou a critica € 0 ensino de cinema como fundador e
deetor da revista Cinéfilo e como professor da Escola Superior de Cinema a

- putir de 1972. Apesar disto, desenvolveu a cooperagio entre a televisio pu-

bia e o cinema como diretor do segundo canal da Radiotelevisdo Portu-
guesa (RTP) entre 1978 e 1980. Sua obra engloba um vasto nimero de docu-
mentdrios, para 0 pequeno € O grande écran', e seis longas-metragens de
figio?, £ de notar que duas das longas-metragens sio adaptacoes de ro-
mnces chaves da literatura portuguesa do século XX: Lopes adaptou em
Y72 Uma abelba na chuva, escrito em 1953 por Carlos de Oliveira, € em
o, O Delfim, escrito em 1969 por José Cardoso Pires. | )
Qualquer adaptacdo € um processo complexo de trans-codificagao.

Contud - - om Nuno Pacheco (2002, p- 19
, Lopes sublinha em entrevista ¢ e do mais

Qe g . iginal, mas,
a trans-codificacdo ndo deve Ser fiel a0 origind .0 aqui (N0 Del-

W 20 .
}aﬂ cnema: “Na Abelba fiz uma coisa
'QUe € ter a4 consciéncia de que ‘um livro € 5

- e

% O Brecht, e ‘um filme € um filme € U™ Gi10Ss Csn ce

Wdigos g fiel, ndo pos
ser fiel, ;
diferentes e eu, para lhe ema tém vindo

jdlga' : in
alheio”, Na mesma linha, os estudos de ¢ |
ograficas ¢

diria
der a entraf no
a qu{fﬁﬁ_

10 Contexto das adaptacoes cinemat
dnos 4 discussio da fidelidade em re

g e C
lacdo a0 original

"log



s como boas ou ruins®. Conseqiien-
3

” ’ O .
a excessiva valorizacdo das adaptac parecem mais

. lhe
s questoes que
re (2000) realga outrd i
temente, Naremo idade de analisar 85 adaptacoes de textos ca

a de Hollywood como também nos cinemas
de textos candONicos nio surpreen-
i0 da identidade cultu-
do central dos estudos

importantes como a neces
ndnicos, ndo sé no cinem
nacionais. O interesse nas adaptagoes
de porque este tipo de filme participa na constru¢
ral de uma nacdo, tendo sido esta umd preocupag . e
de cinema na ultima década e meia*. Logo, um estudo das adaptacoes de

A i idade cultu-
textos canOnicos pode esclarecer tanto a construgio da identida

ral quanto a sua renegociacdo, no sentido de uma leitura critica ou cria-

tiva que afirma ou questiona a identidade cultural de um texto consagra-
do através do cinema.

As adaptacoes cinematogrdficas de textos can6nicos possuem uma longa
tradicio no cinema portugués. O cinema mudo jd conta com S€t€ adapta-
coes de autores consagrados, sem levar em consideracio diversas adapta-
¢des de melodramas, comédias, pegas de teatro ou folhetins. E o primeiro
filme sonoro, A Severa de Leitdo de Barros (1931), surge também de um
texto literdrio de Julio Dantas. Desde que a Portugdlia Filmes adaptou Car-
lota Angela em 1912 a partir do romance de Camilo Castelo Branco, textos
de autores como Abel Botelho, Alexandre Herculano, Almeida Garrett, Ber-
nardo Santareno, Carlos de Oliveira, Eca de QueirSs, Fernando Pessoa, Fer-
nando Namora, Ferreira de Castro, Guerra Junqueiro, Jorge de Sena, José
Rodrigues Miguéis, José Cardoso Pires, José Régio, Jiilio Dantas, Jilio Diniz,
Mﬁrize de Sd ;3;1&11’0,1 Prista Monteiro ou Virgilio Ferreira foram levados 2o

écrar’. Nos ultimos a
inporﬁneos reconhecidos c;rzz E&n;jhd:p: s as ’Dbr'a:s‘de S C?I.l-
de Carvalho®. Sem divida, os textos f;:]ﬁ, : essa-Luss, Lidia Jorge e Mdrio
’ nicos

. s ; mais populares sio Amor de
perdigdo de Camilo Castelo Branco e As pupilas do Senbor Reitor de Tiilio

D.E“z: Os.autores mais adaptados sio Agustina Bessa-Lufs e Jos€ Régio, de-
vido as diversas adaptacées realizadas POr Manoel de Oljveira .

No caso das :
adaptagoes realizadas por Fernando Lopes, a questio dos
] pe
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b urguﬂsm agrdria e industrial”, Pelo contrério
8 e _]OSé Cardoso Pires® fora

Je resisténcia a mesma.

Todavia, as trés décadas e 3 mudanca de P B
cam 0s dois filmes tornaram ambos os textos “temfiza Politico que sepa-
chuva e O Delfim, hegemonicos, no sentido de repres:! Uma abelba ng
ideologias do novo estado democr4tico e das suas e:::i::r:;? valores e
sinda que somente ? segundo romance foi adaptado COmg- te}:‘ l:ESSa!l:ar
nico, enquanto o primeiro foi realizado ainda durante a ditadura egf}nt&
em um momento de crise do Estado Novo que, como observa Boz;vgnijz
Sousa Santos‘ (1998, p. _19),_resultava das contradicoes sociais criadas pela
guerra colonial e pressées interiores.

Deste modo, as seguintes perguntas se colocam em relacio as adapta-
¢oes dos textos canonicos realizadas por Fernando Lopes: O que significa
a resisténcia 2 identidade hegemoOnica para as estratégias e decisdes de
adaptacdio em Uma abelba na chuva que foi filmada durante a ditadura;
e o que significa a representatividade da identidade hegemonica para a
adaptacio d’O Delfim na democracia? Existem semelhancas ou diferencas
na trans-codificacio? Como os filmes se posicionam perante o valor cultu-
ral do texto adaptado? Para poder responder a estas perguntas, contextuali-
zatei primeiro brevemente as obras literdrias em questdo. Em seguida, a
andlise de cada adaptacdo levar-me-4 2 comparacio dos dois filmes para,
finalmente, poder tirar conclusées sobre O significado do texto can6nico

nas adaptacoes de Fernando Lopes.

Os romances da ndo-inscri¢ao

adaptados por Lopes, Uma Abet'ba.na
1981) e O Delfim de José Cardoso Pires

: es do
05 como inovador
(1925—19‘98), sio ambos considerados tanto herdeiros Co 0s 40 para
. =4 3 i :
“ED-realiSmG' o mitico movimento literaro que “”gﬁm de ansformd-la.
o)
efletir sobre 2 vida e a sociedade portugues? com

erdria € muitas
5
De acordo com Eduardo Lourenco (1993), €

Estilisticamente, 0s romances
Chuva de Carlos de Oliveira (1921-

ta vertente lit

ndo dando atencao sufi-

it 3@icOS = ~ciadd.
"% falsamente descrita em termos ide0lo n;arxistﬂ e a ficcio Lﬂ&dz.l
Cien a ideologid tribuiu 20 €5
e aps lacos complexos entre 1D’I_m.a_f;;ull:lll'ﬂ que 4
. ec
8undo o autor, foi um movimento d 21
eird —

- : Ferr
. (Carolin O.
a nf_‘pl‘llﬁ'ﬂﬁ —
Pouca ca



i i i totalitdri de
crito novo papel: o da resisténcia a0 I'egu.ne rio
itor e a literatura um E e
Salazar, que, nesta altura ndo s6 comegava a apertar mais suas medid
: 1 ‘ s anos 30 e o con-
’ mas também a perder a sud base popular O 0
repressoras d

sentimento internacional:

N omento adquiria tal regime, sem vontade nem possibilidade de emenda,
esse

aquele cardcter organicamente repressivo € institucionalmenteanguiiosado queass

entio mascarara com mais talento e sucesso. Apesar disso, até aos fins dos anos 44,

o Regime gozou de um virtual consenso publico, conferido pela nota modernista
dos anos 30, a sua prépria novidade, o dinamismo de certos quadros e a maturidade
do seu chefe super-carismdtico. Sem esquecer que a pulsdo do Ocidente ainda nio

contrariava, de frente, o esquema que era o seu. (Lourengo, 1993, p. 289)

A qualidade da escrita de Oliveira se manifesta, como observam Anténio
José€ Saraiva e Oscar Lopes (1965, p. 1039), nos seus retratos cinzentos e tristes
desta sociedade reprimida, e pela criacio de ambientes de angustioso maras-
mo, privacbes e esperangas, principalmente na regido da Gandara. Oscar Lo-
pes e Maria da Fdtima Marinho (2002, p. 331) realcam ainda que o autor leva
em Uma abelba na chuva as preocupacses neo-realistas mais longe atra-
ves de uma escrita que reflete a ambigiiidade da realidade portuguesa:

Se revela inaugural € na recusa absoluta da imposi¢do de uma perspectiva simplifica-
dora, o que implica uma construcio rigorosa capaz de jogar com todos os meios
susceptiveis de contribuir para a apresentacio de uma

realidade complexa, constru-
ida de muiltiplas forcas contraditGrias,

Pires, por sua vez, se consagrou com () Delfim devido 3 sua capacida-
carar neste romance OS mitos va

de d .
de desmas Zios de uma sociedade base-

ada no pOf:lEl‘: na violéncia, ng arrogincia e ng diferenca das classes, como
observa Dietrich Briesemeister (1997, p. 377). Na
bral (1999, p. 8) |

ruguesa, por faltg de re
reta destes™, Segundg Car 5o

los Reis (2000
desenvolvem atraves de uma lmguagem n;riﬂﬁ
v

POr uma utilizaciao incor-
37), este e outros temas se
a multivoeg] que ousa ques-

322
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ar a retorica de um certo constrangimentg neo-realista.
sto significa que Fernando Lopes escolheu parg g5 SUas adaptacg
- matograficas dois romances inovadores g nivel esteticq g
il identidade hegemonica comq responsdvel por
durante a ditadura. Esta identidade ¢ representa
 ances através de casais feudais cujos re]acionmnentos
os mecanismos opressivos da sociedade portuguesg,
s mecanismos podem ser considerados comg reésponsdveis pela nio-
inscricdo. O autor argumenta que a ndo-inscricio Surge da auséncig de qual-
quer tipo de acdo, afirmacgio ou decisip com os quais o individuo habitua]-
mente cONQuista autonomia e sentido para a sua

on

que questio-
Privagoes e €stagna-
da em ampog oS ro-
doentiog evidenciam
Com Jos¢ Gil (2004),

Ainscri¢do abre os corpos. Se a poténcia de vida daumenta, a inscricio se incorpora
no desejo de tal maneira que a sua ‘marca’ oy ‘selo’ desaparece. Se se mutila oy
esmaga o desejo, fica apenas um corpo-objeto marcado a ferros — COrpo aprisionado.
Quando o corpo se fecha, hd nao-inscricio, A inscricao € pois a condiciio da produ-
¢do do desejo e do real (ou da sua destruicio). A nao-inscrico suspende o desejo, e
vai provocar, mais cedo ou mais tarde, violéncia fisica. Equivale a uma ‘m4 inscricio,
[...]Portugal forjou uma bem especifica, para seu uso proprio. (Gil, 2004, p. 49).

O autor observa que mutilar ou esmagar o(s) desejo(s) se torna possi-
vel em lugares onde as consciéncias, como a linguagem, as imagens, os
afetos e as Sensacoes, vivem num nevoeiro. Este nevoeiro, por sua vez, €
dificil de explicar porque € conseqiiéncia de um trauma inicial. Gil (2004,
P-19) relaciona-o com acontecimentos histricos, sociais e individuais que
ialmente fugiram 2 inscricio: “Qualquer coisa como um Alcdcer-Quibir
) Um ‘branco psiquico’, ou melhor, uma multiplicidade de brancos psi-
Wicos atravessam a consciéncia clara, de tal maneira que, sem que ela se
"Perceba, se formam as maiores obscuridades e confusées”. A ndo-inscri-
€, por isto, “um velho hdbito” (p. 17), um problema de mentalidade da
edade Portuguesa que o Salazarismo agravou. Apesar disto, 0 feflﬁm:

IVeu 3 Revolucio do 25 de Abril de 1974 porque o processo de

i : 1ado.
Nsics ; . , ioualmente influenciad
By ‘0 Para a democracia conquistada esteve 18U

T isto

$0¢f
Ty

» Permanece como problema:
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] " H
b

O 25 de Abril recus ' . )
.o salazarista. Ndo houve julgamentos de Pides nem de

os 48 anos de autori . .
i i obriu com um
responsdveis do antigo re gime. Pelo contrdrio, um imenso perdao rec

i i : 0sea
véu a realidade repressiva, castradora, humilhante de onde provinhamos Com

enada, esse passado
exaltacdo afirmativa da ‘Revolucdo’ pudesse varrer, deumap 1 p

negro. (Gil, 2004, p. 16)

Mostrarei na andlise das adaptagdes que no contexio do poder da dita:
dura a ndo-inscri¢io possui uma tradicio como temdtica nas artes. Estd
presente na literatura que surge depois do neo-realismo, se apresenta de
forma ambigua no Cinema Novo e se mantém como problemdtica no ci-

nema apos a revolugdo.

A adaptacio de Uma abelba na chuva
de Carlos de Oliveira

No romance Uma abelba na chuva, os pensamentos, memorias e
desejos da fidalga Maria dos Prazeres Pessoa de Alva Sancho Silvestre, e as
angustias e lembrangas do seu marido Alvaro Silvestre, um lavrador endi-
nheirado com quem foi obrigada a se casar, constroem uma realidade com-
plexa e contraditGria. Esta realidade ndo segue as leis do realismo, como
observa Manuel dos Santos Alves (1989, p. 13), mas “dimana da subjetivi-
dade dos personagens e de uma linguagem criativa simbélica, mais trans-
figurada do que mimética.”

Prazeres e Alvaro 530 membros da pequena elite da Comarca de Cor-
80s, € tanto vitimas como agentes da nio-inscricio. Prazeres porque viu o
seu desejo de um casamento por amor frustrado e sabe que as seus aspira-
¢40 romdnticas pelo cocheiro Jacinto ou o irmio aventureiro de Alvaro
$40, na verdade, irrealizdveis. Ao mesmo tempo que Prazeres se encontra
presa aos seus sonhos cor-de-rosa, alimentados pela sua leitura de roman-
ces, ela perpetua também 2 ndo-inscricio porque defende a sua
como lavradora poderosa na regiio. Alvaro igualmente sofre e se g
da ndo-inscricio, Por um lado, ele afoga o desprezo da mulher e
por outro, procura conquistar, sem escripulos nos metodos, u

para a sua existéncia. Suas tentativas de inscricdo sio
meiro através de uma auto-

posicao
proveita
m dlcool,
m sentido

48 O levadas a cabo, pri-
acusacao publica dos neggcios ilegais pratica-
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celeed mum?r e depois atraves de uma intriga. Esta intriga surge de

dos onversa que Alvaro ouve entre o cocheiro Jacinto e sua namorada

e que lhe indiczf que Jacinto € o objeto de desejo de Prazeres. Para se

o db advefséno, Alvaro dlenun(:ta 0 namoro escondido ao pai de Clara.

: Vestre Antonio, qw_a anseia por‘um casamento com um lavrador rico,

fm 2 vida de Jacinto com a ajuda de um trabalhador ingénuo que ¢
<eduzido pela falsa perspectiva de gan.har Clara.

contudo, Alvaro falha na sua tentativa de inscrever seu desejo por Pra-
Jeres € rransitar sua crise para Jacinto. Nada muda para ele no final do
omance; apenas a classe baixa sente os efeitos: um empregado € culpado
pela intriga € despedido, Clara se suicida e o pai € preso. A pequena revolta
que resulta destes eventos € se manifesta em pedradas contra a mansio sio
rapidamente abafadas pela prépria empregada do casal como “coisas de
garotos” (Oliveira, 2001, p. 160). A sociedade ndo parece sofrer alteragoes
depois da morte de Clara quando Prazeres, Alvaro, Dr. Neves, D. Violante,
D. Cldudia e o padre Abel se relinem no final da narrativa em frente da
lareira. Portanto, Oliveira ndo deixa despercebida a monstruosidade da
pequena elite e das suas prdticas e descreve os personagens como “desfi-
gurados, verdadeiros, sob o reflexo das chamas” (p. 179). Assim sendo, O
romance sublinha sobretudo a identidade em crise desta elite e torna o
ciculo de ndo-inscricio dos diversos desejos perceptivel, tanto da burgue-
sia agrdria como da classe dos trabalhadores.

Considerada por muitos um dos melhores filmes portugueses de sem-
pre, como por exemplo por Jodo Bénard da Costa (1991, p. 138), a adapta-
(4o de Fernando Lopes ndao modifica a historia do romance nas suas linhas
gerais, mas a forma como esta € narrada. Em termos de enredo, o filme
tondensa a agio do romance através de reducdes como 2a eliminacdo de
odos os outros personagens que servem para retratar a pequena socieda-
&. 0 conflito entre o casal se centra principalmente no desejo de Prazeres
;lﬁei?;hﬂm e o resultante citime de Alvaro. Em relacdo aos prot‘algonia-

 €Xiste uma mudanga de énfase em favor de Prazeres, que resulta na
z:;?g; a;ll;ase’comp]eta da psicologia (as pﬁerturbacaes e desejos) e das

e Alvaro (por exemplo da infancia).

A s b e e

EmEEtDCIHEmathmﬁca inaugurada em 1962 O de Paulo

de Sousa e afirmada em 1963 com Os verdes anos
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Rocha. O Cinema Novo surge impulsionado por jovens realizadores, entre
eles Fernando Lopes, que procuram, COMO Nas outras vertentes contempo-
rineas internacionais (a Nouvelle Vague francesa, o Free Cinema britdni-
co ou o Cinema Novo brasileiro) inovar a linguagem cinematogrdfica e a
representacdo da realidade. Apesar das inovacdes estéticas, os cineastas
em Portugal desejavam afastar-se também dos subsidios comprometedo-
res do Estado Novo através de produgdes independentes. Como resume
Luis de Pina (1986, 139-140), “pretende-se, de um modo geral, obter mais
liberdade para a criacdo, fugir dos temas e estéticas gastos do antigo cine-
ma portugués [...], retomar, de certo modo, o entusiasmo e o ‘passo euro-
peu’ [...] da geragdo de 307,

Mesmo assim, o Cinema Novo nio escapa a uma certa ambivaléncia
tanto estetica como em relacdo ao poder. Em termos estéticos, os realiza-
dores procuravam caminhos de didlogo com o neo-realismo ou o vanguar-
dismo, ou com ambos; em termos politicos, muitos se viam forcados a
cooperar com o regime que disponibilizava bolsas ou empréstimos aos
jovens cineastas. Fausto Cruchinho (2001) descreve bem a complexidade
dos debates e polémica em relacio ao legado do neo-realismo através de
uma andlise das criticas e ensaios da €poca. O autor argumenta que a mai-
oria dos criticos era ligada tanto ao movimento do neo-realismo como 20
movimento dos cineclubes e esperavam que o Cinema Novo aplicasse
melhor o projeto estético e ideoldgico do mesmo. Entretanto, o neo-realis-
mo ndo sobressaiu, mas aqueles realizadores que, apoiando-se no van-
guardismo, procuravam novos caminhos. O préprio Fernando Lopes (Mar-
ques, 1996, p. 8) expressa o relacionamento multifacetado com a literatura
do neo-realismo por parte dos realizadores do Cinema Novo:

€ curioso mencionar que dez anos mais tarde, o filme O Recado de José€ Fonseca e
Costa [1971], embora pouca gente tenha dado por isso, € uma obra com um grande

peso da tradi¢ao moral do neo-realismo. Em Uma abelba na chuwva, por outras
razoes, iSso jd se sente menos.

Outro paradoxo pode ser descrito através do conceito da nio-inscri-

¢do. A nova vertente cinematogrdfica nio sG criava um imagindrio novo na

sua recuperacao da realidade escondida, senio mostrava também que este
imagindrio se encontrava impregnado de frustracées e falta de esperanca.
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4 famosa observacio de Albertq Vaz da s

; va (¢
120 € CIUChJI;lhD, 2001, p. 230-231) (citadg Por Cost,
wym filme além do mais portuguésg
raras vezes uma obra de arte deixoy

aravés da reafirmacio da existéncig da mesma

A adaptacdo de Uma abelhqg ngq chuwa de |
de forma particular®, A linguagem do filme
dista de inovar as estrat€gias estéticas. Des i

e o e s S, e s g

' otografias quebram o fluxo da
narrativa, como também da montagem vertical®? que em vez de reproduzir
os sons e didlogos diegeticos, descarta o som sincronizado imagem atra-
vés da montagem de sons extra-diegéticos®, Os longos mondlogos interio-
res do romance sio reduzidos a fragmentos em voz off, ou sdo visualmen-
te traduzidos através de planos subjetivos de Alvaro e Prazeres™.

A leitura critica e criativa do romance € particularmente notdria no
acréscimo de uma seqiiéncia na qual um grupo de amadores apresenta
uma adaptacido teatral do famoso romance romdntico de Camilo Castelo
Branco, Amor de perdicdo®. Toda a seqiiéncia trabalha a partir da metd-
fora barroca que o mundo € um teatro, no sentido que estabelece uma
relacio direta entre a representagio no palco e o passado, presente e futu-
0 dos personagens da histSria. Primeiro vemos um p]an,o gesal €0 SN
Ote da burguesia agrdria onde se encontram Prazeres Mvamf - P:‘?o
Qe encena a centralidade simbolica da identidade hegemonica fﬂ;:;
"*tinars todg 2 seqiiéncia. As luzes apagam E,.D 5 " Sobef;lza;?cBalra-
Jacingo entra no palco no papel do trdgico herot Simao c'ljue o 20 pal
A, 0 primo de Teresa e seu rival ao revelar 01 amﬂr,o ) ara sempre” €

2. A sua fala “Oh Teresa, Teresa, assim no yao separar p

a Fed a
i . \ fundo dramatico
fada qualquer naturalismo: ela poss ’
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p 16
) nas Vﬂ.ﬂaf;ﬁes :
‘ i e ¢ repetida com peque ;

épera Forga do destino de Verdi, € P resulta em um efeito ambi-

: em vertical do som
Por conseguinte, 2 MOr28 m. ao mesmo tempo que
entimentos do personagettl,
; dos mesmos, facilitando assim 2
distancia o espectador dos ) ‘
constituem a teatralidade da cena.
ciente dos elementos que fixo que
wel visual. A montagem entre o plano Iixo q
O mesmo acontece a0 nivel visual. il Petens O
0s de rra
mostra a cena no palco, 0s jipdivaes jplarios prolonga dele através de
: ; i e atrav
Alvaro nos quais se manifestam o desejo dela e o ciume de -
AT T e o

olhares, e os planos do publico, principalmente o plano de Clara qu
serva com preocupagao estes olhares, deixa claro que Prazeres ¢ Alvaro
ndo sio meros espectadores, mas atores do drama que repete a intrigad de
Amor de perdi¢do, e, em certa medida, a intriga da histéria do casamento
da prépria Prazeres. Através da montagem das imagens e da montagem
vertical do som se torna perceptivel que assistimos 2 perpetuacio da afir-
magio da identidade hegemoénica e ao inicio de mais um drama de ndo-
inscricao que resulta da opressao dos desejos amorosos.

O uso complexo da metdfora do teatrum mundi se repete no final do
filme. Depois de matar Jacinto, Mestre Antonio € preso. Como no romance,
isto causa um pequeno distirbio que o realizador adequa de forma mais
abstrata e hermética com uma montagem de um plano que mostra uma
explosao de uma montanha com planos de detalhes desta formacio sélida
onde a explosio € somente eco extra-diegético. A falta do potencial para
um disttirbio € ainda equiparada com imagens de camponeses e campone-
sas velhos, as quais € adicionado o som de pessoas em oragdo. Estes per-
b 3 -

onagens ndo representam nenhuma ameaca 2 ordem porque compartem

com a burguesia agrdria os valores tradicionais.

Estas imagens levam a0 primeiro de dojs desfechos. O primeiro consis-

te na repeticdo das imagens do inicio do filme em ordem inversa e subli-
nha visualmente a circularidade do mecanismo da nado-inscricio que se

encontra também no romance. No filme, contudo, a improbabilidade de
uma revolugdo por parte dos trabalhadores
as de idade e fi€is aos valores hegemonicos,
ciondrio € encontrado em outro

€ especificada: eles sio pesso-

Entretanto, o potencial revoly-

lugar. O cfrculo da nio

-inscri¢do se fe
somente durante um breve instante e reabre -

mudar a situacio.
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ciclo reinicia de novo através dos planos iniciais do mundo desérti-

)
momentos antes, acabaram de encerrar o primeiro ciclo

do filme U<
co ostrar um outro tipo de revolta. Vemos Prazeres na sua sala conver-

4o com amigas sobre um romance romantico que narra mais uma vez a
- dos amores frustrados de sempre. Em seguida, vemos os planos do
catr0 QU€ insistem, apds O crime, no paralelismo da violéncia que resulta
i qio-inscri¢do em arte e realidade. Fernando Lopes, que revelou os res-

sdveis € OS mecanismos da c?nstante repeticdo da opressio dos dese-
la agora a imagem de Alvaro depois dele entrar na sala. Depois

jos, cONge
: freeze frame de Prazeres. O ato de congelar ambos os persona-

monta UM
monstra o poder cinematogrdfico de levar a burguesia agricola ao

gens de )
Em vez da revoluc¢do dos trabalhadores dos quais nido se pode

seu fim.
esperar nada surge a iniciativa estética e politica do cineasta.

O final revela assim a razdo pelo estilo anti-ilusionista do filme que
alarga o estilo simbdlico do romance. Atraves do seu estilo e a alteraciao do
desfecho circular final, a adaptagdo vai além da reafirmacdo critica da de-
cadéncia da identidade da burguesia agricola trabalhada no romance. Na
verdade, o filme Uma abelba na chuva afirma a existéncia de uma iden-
idade de resisténcia artistica e se assume capaz de questionar a identidade
hegemdnica com 0s meios do cinema. Ou seja, O realizador procura incor-
porar seu desejo de por fim 2 ndo-inscricdo através da autonomia dos ele-

mentos do cinema.

Aadaptacio de O Delfim de José Cardoso Pires

O Delfim foi escrito em 1968, no ano em que O ditador Salazar saiu do
Poder por causa da sua grotesca caida de uma cadeira. A possibilidade de
U fim da ordem totalitdria que este tombo representou € encenada neste
"amoso romance através de um narrador auto-diegetico. O narrador/escri-
f um doutor da cidade e alter ego de Pires, regressa para cacar na Gafei-
™ Uma regizo agricola com uma grande lago mitico que perence ao fidal-
32:;?55 de Palma Bravo. Este lugar inventado € claramente umaoaleg.ogz
1 U, nas palavras de Bduardo Prado Coelho (2002, p- 1 g inda
Pireg 0 Se‘-‘ poder na sociedade portuguesa: “todos nos, de Jos€ Car .ch

 €Scritor, até aos narradores em que O €SCritOr S€ representa, dos tipo-

S aos capistas, dos editores aos livreiros, dos criticos aos leitores, dos
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professores aos estudantes, todos continuamos a Sef, de certo modo, sudi-
tos dessa lagoa”. Dito de outra forma, Coelho indica que 05 POrtUgUEses
estdo ainda presos aos mecanismos de poder da hegemonia fidalga dos
anos sessenta e stditos da ndo-inscri¢do.

No seu retorno 2 vila da Gafeira o narrador/escritor € confrontado com
a noticia de um crime: a esposa do fidalgo, Maria das Mercés, e O seu
empregado, o africano Domingos, foram encontrados mortos. O povo acu-
sa o aristocrata. Este suposto crime dd um tom policial 2 narrativa que
consiste principalmente em levantar o nevoeiro desta acusa¢do atraves de
uma polifonia de vozes que cruza boatos, lendas e documentos histéricos
sobre os Palma Bravo com reflextes prudentes, registros minuciosos e ci-
nematograficamente detalhados de testemunhos e relatorios.

Segundo Briesemeister (1997, p. 380), o romance faz notar a teoria e
prdtica do nouveau roman com estas técnicas narrativas, e, quebrando a
continuidade ficcional, questiona a posicdo do narrador patriarcal atraves
de um constante vaivém entre tempos e espacos. O autor argumenta que
esta estética confunde o leitor, a0 mesmo tempo que oferece a possibilida-
de de analisar a desordem de dados e vozes, tornando possivel uma nova
compreensao histérica dos acontecimentos. Coelho (2002), por sua vez,
defende a opinido de que o tom enigmdtico do romance persiste ao longo
da narrativa, ou seja, a escrita desmistificadora permanece mistificante e
cética. O autor lembra ainda que Pires intitulou O Delfim um romance
enigmdtico e, citando Marx, sugere que isto acontece “possivelmente por-
que a desmistificacdo que eles pretendem executar € ainda feita com a
linguagem do mito” (Coelho, 2002, p. 28).

Re-inscricdo da ndo-inscri¢do ou desvendamento dos seus mecanis-
mos? Apesar do nevoeiro da polifonia de vozes, no fim da narrativa se
revela que existe uma relacdo de causa e efeito na histéria: Mercés procu-
rou afirmagdo no adultério com o empregado devido 2 opressio dos seus
desejos sexuais por parte do marido que nio mantinha relagoes sexuais
com ela. Este contacto sexual matou Domingos que sofria do cora¢io e jd
se encontrava fragilizado depois de ter sido agredido por um ex-combaten-
te da guerra colonial. Sua morte levou, enfim, Mercés ao suicidio e Tomds
a fuga. De fato, o verdadeiro delito decifrado ao longo da narrativa consiste
na nao-inscri¢do dos diversos personagens devido aos valores e prdticas
repressivos da identidade hegemonica.
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jriarcal, N2 verdade, se auto-destrujy,

nal: “este ano ¢ uma data especial e tudo mudoy na Gafeira®. Entretan
rerpretagio de Coelho (2002) testemunha 2 dificuldade de imaginar o t;;;
4o NEVOeiro € da nao-inscricdo. O potencial do fomance, detectado r;
hel Allegro de Magalhaes (2002, p. 399) e Briesemeister (1999), que :ns'sa-
i desafiar o leitor a ultrapassar a confusio criada e de se torn;r “um e;zt:.
Jor astuto que participa na reconstrugio do caso” (Briesemeister, ;402)
per de sua for¢a no ensaio de Coelho perante a sugestio (ou projecio) dé
estar ainda preso a0 estatuto de sudito da hegemonia opressiva.

Perante estas interpretacdes divergentes, parece mais exato subli-
nhar a2 ambivaléncia do romance. Por um lado, porque as frustragoes e
sublimagbes perante o poder sio demonstradas ao longo da narrativa,
como argumenta Cabral (1999, p. 56)". Por outro lado, devido ao final
ambiguo em que a nova situacdo de liberdade causa insénia no narra-
dor/escritor. Todavia, as \ltimas palavras do romance “Pensa na ma-

Ndo por acaso O narrador nota no

nhi e espera. Espera. Espera o sono. O sono. Sono...” (Pires, 2002, p.
264) ndo indicam necessariamente a perpetuacio das impossibilidades
e frustracbes, como sugere Cabral (1999, p. 56), sendo uma ansiedade
perante os desafios que a nova situacao traz.

A adaptacio de Fernando Lopes de 2002 foi aplaudida pela critica e
extremamente bem acolhida pelo puiblico’®. Novamente, o realizador ndo
muda as linhas gerais da histéria mas o modo de narré-la. Em termos de
enredo, 2 histéria se concentra, como em Uma abelba na chuva, no
conflito do casal, porém mantém todos 0s personagens secundérios._ A
‘omplexidade temporal e espacial do romance, que fes”ltf‘ .das reﬂe}foes
¢ memdrias do narrador, €, entretanto, simplificada a0 MAXIMO: De: 1210,
a histéria que inicia no ano em que O escritor conhece 08 Palma Bra*;so S;
desenvolye de forma cronoldgica e possui somente dois ﬂasbbmﬁ: e.do
Piimeiro flashback faz ainda parte da introdu¢ao clos‘ persana[iezz e
“Onflite, enquanto o segundo ﬂggbbgck conta o relacionamen o
%S € Tomgs de forma linear desde a altura
"atrador/escritor até o crime. O desfecho € poTan=oy de line
¥oral. do segundo flashback, o que apoid impressi

I}a "
fTatjyq como um todo.

do primeiro encont
4 continuagdo tem-
aridade da
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contra também ao nivel cinematografico.

Esta coeréncia narrativa se en
de cons-

O filme utiliza todas as convencoe
truir continuidade através da monta
torna sério, sendo que o tom irbnico
cido pelo narrador, desaparece junto
se torna, no filme, bastante mais passivo
jetiva que conduz a narrativa do roman
overs. Com o quase desaparecimento da vo
tidade de resisténcia, construida atraves dos seus comentdrios que subver-
tem as lendas e mitos por ele apresentados, também quase desvanece. A
resisténcia claramente identificdvel na voz do narrador somente aparece
de forma fragmentada no personagem ambivalente € pouco simpdtico do
velho cauteleiro que comenta constantemente O fim do fidalgo.

Todavia, existem estratégias narrativas no filme que manifestam um
didlogo com o estilo do romance € uma linguagem propria de autor. Os
primeiros planos sobrevoam a lagoa da Gafeira cuja importdncia como
lugar mitico e simbdlico que entrelace a histéria da regiao com a dos Pal-
ma Bravos € explicada no voz over. A inalterabilidade da natureza, tanto
no sentido literdrio como figurativo, € desenvolvida nos planos seguintes
que contextualizam historicamente e com pathos o apego dos Palma Bra-
vo 2 vila. Ouvimos a Missa solemnis de Hector Berlioz e a cAmera introduz
com um movimento diagonal de uma grua o largo da igreja. A data de 1636
inscrita na cruz do centro da praga e uma lagartixa encostada na mesma
salientam a historicidade e imperturbabilidade do lugar. ApSs a saida dos
figis, o0 movimento da grua € retomado e registra a saida do casal da igreja
e sua entrada em um carro de elite, um Jaguar, onde sdo escoltados pelo
emtpregado Domingos que segura um cachorro. Este movimento em conti-
nuidade serve como metdfora visual da relacio histdrica entre o lugar e a
ordem feudal-patriarcal que o casal representa.

Coniﬁ:ﬁéchém;ﬂ;; ;EE :::jsdd}a Polifonia c':las \,tozes que este
nica déspota, no filme este tipo de movi nstru¢do da identidade hegemo-
sisagens, smralhas, objetos antigos ou p!:;se;;)sc lentos da cimera sob-re
serts que contemplam esta construgao. Estas esu:?}()- taml.)ém. alguns n-
duas fungoes: elas interrom o cglas visuais possuem
' pem a continuidade da narrativa de forma auto-

referencial, lembrando o espectador que estd assistindo uma i
obra ficcio-

s do cinema realista no sentido
gem das imagens € do som. O tom s€
e comentarista do romance, estabele-
da sua centralidade. Este personagem
e até conservador, € sua vOZ sub-
ce € reduzida a dois breves U0z
7 do narrador/escritor, a iden-
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Jlém de registrarem cuidadosamente € tornarem visiveis as estrutu
ras

wh icdo que sustentam T L ‘
rgidds da tradicdo q a ndo-inscrigio. Os inserts i o

ndo motivados de cachoero ladeando ferozmente, por exemplo, sublinham

,,igléncia inerente a esta tradi¢io.
a

como em Uma abelba na chuva, a leitura criativa e critica do original
e manifesta sobretudo nas cenas que nio se encontram no romance. Por
m lado, €stas cenas realcam a problemadtica da ndo-inscricdo, e por outro
(efletem € Interpretam o final da identidade hegeménica atraves com a luz
das diferencas entre as mudancas idealizadas no romance e as mudancas
ceals que seguiram a Revolucdo do 25 de Abril. No romance existe certa-
qente uMa identidade de resisténcia e a esperanca de uma nova identida-
de relacionada com a necessidade de desenvolver uma consciéncia do
poder das tradicdes. No filme, porém, o balanco das mudancas como um
todo ndo € muito positivo e nenhuma nova identidade se afirma'®. Pelo
contrdtio, 0s novos tempos significam, em parte, velhos costumes. Na cena
da caca, por exemplo, onde todos os habitantes da vila ganham pela pri-
meira vez acesso a Gafeira devido ao esfor¢o de uma cooperativa, o Rege-
dor garante ao escritor que este ndo perderd os privilégios que tinha nos
tempos quando era convidado exclusivo dos Palma Bravo. O escritor nido
fica minimamente escandalizado. As contradi¢des da transi¢do estdo tam-
bém patentes na festa dos cacadores. Sobretudo no plano quase surreal no
qual uma menina vestida de anjo e um ex-combatente da guerra colonial
cruzam em frente de uma fogueira. O presente estd claramente marcado
pela ambivaléncia que resulta dos fantasmas da historia autoritdria e de
€Speranca no futuro.
Para destacar a sugestio do romance que a ndo-inscricao resulta, prin-
Gpalmente, da repressio do feminino, o filme acrescenta ainda duas cenas
Qe dao relevo a Mercés. Na primeira cena, Mercés comenta no telefone

%bre 0 seu estado de quase prisioneira com uma amiga que possui uma

"4 aliva como poetisa e mulher; na segunda Mercés expressa sua sens:-
| a enas de
e reprimida em uma cena de masturbacao. Enquanto as cend ‘

rco de

y Ti : do esfo
®s correspondem ao espirito do romance € resultam

a : desejos S
COI‘CEnu-a[ 0 enredo no conflito do casal e na opressao dos dese] .
> nstram as diferencas em rela

;‘:mm 0S, as cenas da caca e da festa demo e
40 texto origi danca, n
= original. Onde o romance confirm e

Que
"M novo tempo estd comecando (com des

exuais

aamu
afios e problemas pel
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burguesia
mudam,
ade

te), o filme sugere depois da auténtica revolugio que o final da
feudal ndo significa o final da identidade hegemonica. Os a[Ol'E.!S :
mas os mecanismos da ndo-inscricdo relacionadas com esta identid
permanecem em grande medida. Sendo assim, a leitura de Lopes c?nﬂrma
as interpretacoes dos autores que sublinham que a nio-inscri¢do nao che-
ga a um fim no romance; porém, isto nao me parece surgir somente de
uma interpretagio da obra neste sentido, ou da ambigiiidade do romance,
sendo de uma andlise da sociedade atual portuguesa.

Visto desta forma, o suposto convencionalismo da narrativa se expli-
ca porque a estética ilusionista e coerente, apesar de algumas excegdes
que servem para refletir a ordem feudal e suas tradicoes, expressa a conti-
nuidade da identidade hegeménica depois do desaparecimento dos Palma
Bravo. E através da linearidade da narrativa que a afirmacdo da identidade
de resisténcia e a esperanca de nova identidade delineadas no romance
candnico sio questionadas. Vale destacar que em vez de exaltar estas iden-
tidades através de uma perspectiva histérica do romance, a adaptagao sur-
ge de uma perspectiva contemporinea e insiste que os elementos essenciais
da identidade hegemonica agrdria permaneceram. Conforme, € possivel de
certificar que a adaptacdo mantém o espirito do romance e resiste 2 uma
construgdo favordvel da identidade cultural atual. Nesta leitura contempo-
rinea do realizador € mais importante sublinhar novamente os mecanis-
mos da ndo-inscri¢io do que participar na sua canonizacio atraveés da
fidelidade a estética e a historia do texto que se tornou célebre.

Comparacao e conclusio

A andlise das duas adaptacdes realizadas para o cinema por Fernando
Lopes demonstra que o cineasta escolhe nos dois filmes estratégias estéti-
cas diferentes. Durante a ditadura, Uma abelba na chuva € caracterizado
por um estilo experimental que surge de uma obra realista e simbdlica.
Trinta anos mais tarde e depois da revolucio de 1974, O Delfim parte de
um romance polifénico e experimental para um filme com um narrativa
relativamente convencional,

Mesmo assim, a compara¢io dos dois filmes evidencia que ambos se-
gu‘er.n 1{111.1 metodologia parecida: sio leituras criticas e criativas dos textos
originais. No caso de Uma abelba na chuva isto significa que, mesmo
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(o talE de um texto de resisténcia 2 identidade da burguesia agraria e
fﬁswdo Novo, o realizador ndo opta pmj uma trans-codificacio que sim-
mente Jfirme 0 romance. Antes de m:lus, o filme desenvolve o estilo e
55 Jéias do mma'nce através do potenc'lal do cinema. No contexto dos
s anos de ditadura € censura, a resisténcia 2 identidade hegeménica
uiﬁf;gar . afirmacao de uma identidade artfstica de resisténcia.
di 0 contexto historico oposto, Fernando Lopes aplica a mesma
- Jdologia de nao-afirmacdo do romance, porém com uma estratégia
sidtica quase contrdria. O Delfim ndo confirma a existéncia de uma iden-
idade de resisténcia ou a esperanca de uma nova identidade, gizadas no
ext0 original como hipbtese. Pelo contrdrio, o filme real¢a que os meca-
sismos de poder da ordem feudal-patriarchal permaneceram apés o desa-
parecimento dos representantes da mesma. Na democracia € evidenciada
esta continuidade que o texto candnico ndo podia prever e, se fosse adap-
udo fielmente, ocultaria,

Conseqlientemente, gostaria de concluir que as estratégias de trans-
codificio das adaptacbes ndo estdo relacionadas com o valor cultural dos
romances, nem antes e nem depois da Revolugdo que os consagrou. Mas
vale resistir novamente 2 identidade hegemonica, como os textos originais,
com estéticas adequadas, sejam elas vanguardistas ou mais convencionais.
Somente assim € possivel tornar perceptivel e agir contra 0 mecanismo que
os romances revelam, e que permaneceu depois da Revolugdo do 25 de

Abril: 2 nio-inscricio.
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25, Fern
015 ando. O Delfim, 2002

Notas

exemplos 530: As pedras e o tempo - Evora (1961), Belarmino (1964), Nacionalidade:
Ms'""suéq (1972), Nds por cd todos bem (1975), Altitude 114 (1984), Se Deus quiser (1996) e

530 elas: Uma abelba na chuva (1971), Cronica dos bons malandros (1984), Matar saudades

(987, 0 fio do borizonte (1993), O Delfim (2001) e Ld fora (2003). Embora faltem ainda
sistemdticos € profundos dos filmes de Lopes, a descricio do olhar do realizador feita
Fausto Cruchinho (2002, p. 7) ajuda a introduzir seu cinema que “transporta [...] uma
o ;o de levantamento antropoldgico dos habitantes da terra. Nenhum juizo de valor se abate
sobre eles, apenas e s6 o retrato humano carregado de mistica que © cinema dd”.

Veja, por cxﬂ'nplﬂ, James NAREMORE, 2000.

Veja, por exemplo, HJOERT e MACKENZIE, 2000.

As obras de José Regio € Jiilio Diniz foram adaptadas cinco vezes para O cinema, as de Camilo
Castelo Branco quatro VeZzes e as de Eca de Queirds, Fernando Pessoa, Ferreira de Castro e José
Cardoso Pires trés vezes. Enquanto oS textos de Jilio Dantas interessaram trés vezes os realiza-
dores de cinema, todos os outros autores tiveram somente uma linica obra adaptada

:na Bessa Lufs €, com seis adaptagdes, a autora mais adaptada (contando tanto romances,
contos e idéias originais), os textos de Jorge ou Carvalho, por sua vez, foram somente adaptados

uma linica vez para O cinema.

Boaventura Sousa Santos (1998, p. 18-19) diferencia entre a hegemonia das duas burguesias
wnto a nivel econdmico como ideoldgico. Ele argumenta que a burguesia agrdria perdeu a
hegemonia econbmica no inicio dos anos sessenta, mas manteve 4 hegemonia ideoldgica até o
final da década. A burguesia industrial, por sua vez, passou 4 controlar pelo mecanismo do
arédito 2 pequena e média industria e alguns setores da burguesia agrdria nos anos sessenta

Lourengo(1993, p. 289) considera Carlos de Oliveira um representante da anticulrura do Regi-
me. Além disso, o autor, juntamente com vdrios outros poetas como Jos€ Gomes Ferreira € Jodo
José Cochofel, escreveu textos para as Cangoes herdicas, composigoes de Fernando Lopes-
Graga, Estas cangoes foram cantadas em defesa da paz € da liberdade nas ruas de Lisboa em 1946
(€ 1960) e depois proibidas

fesmo que Liberto Cruz (1972, p. 31) tenha indicado cedo a importincia de O Delfim, dizendo
:quel O romance era “obra maior da literatura portuguesa do nosso século”, Pires sofreu direta e
extlio ol te da censura e se exilou entre 1959 e 1961 em Paris € no Brasil. Em uma espécie de
Sidage d““ﬂﬂﬂ o autor ensinou literatura portuguesa e brasileira no King's College da Univer-
(1949, Ee Londres entre 1969 e 1971. O seu primeiro livro OS caminbeiros e Ouiros contos
(PIDE) Eo segundo livro Histdrias de amor (1952) foram apreendidos pela policia secreta
ovg, proibidos, O autor se pronunciou diversas vezes sobre a censura durante o Estado
\ POr exemplo, em AZEVEDO, 1995, p. 99-112, € em PORTELA, 1991.

A
aducio do alemio ¢ da autora.

Em

:;r:;m de producio, o filme foi realizado sem nenhum apoio do Estado. Fernando Lopes
Pmduﬁua epopéia da producio em deralhe a Vitor Tavares (1968). Informacoes Sc:fhre a
tinha S€ encontram também em Duarte (1972). Entretanto, nos anos anteriores o realizador
na Inmmbidn uma bolsa do estado através do Fundo de Cinema Nacional para estudar cinema

Blaterra ng London School of Film Technique.
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de Sergeij Eisenstein (veja XAVIER, 2000 : 70).

guel Pereira (1991)
a trilha sonora de

A montagem vertical € um conceito
do € a cena da charrete. Lufs Mi

Uma das cenas mais famosas neste senti
lexa utilizagdo do som na banda n

oferece uma leitura interessante da comp

Alexandre Gongalves.
Um exemplo sdo as reflextes sobre a infincia de Alvaro que sio substitufdas no filme através da

observacio insistente de uma foto dele quando crianca.

Além de ser uma referéncia intertextual ao romance de Castelo Branco e, em certa medida, as

suas adaptacdes cinematogrdficas, José Manuel Costa (1999) destaca que este acréscimo resulta

de um realce de elementos encontrados no romance de Oliveira e observadas por Saraiva €
a elevacio deles e das pessoas no

Lopes (1965): “no filme, a exaltacdo da teia de sentimentos,
contexto do quadro histérico — de ‘classes’ — em que também estdo radicados, e, por essa via,

a acentuacio do lado camiliano do romance”. Fernando Duarte (1972, p. 2), por sua Vez,
menciona como referéncias intertextuais cinematogrdficas o cinema expressionista de Murnau,
principalmente a cena da charrete como homenagem, e o anti-cinema de Straub. Vale ressaltar
ainda que a adaptagio de Lopes ndo s6 resulta do romance Uma abelba na chuva de Carlos de
Oliveira, mas também da poesia do autor (veja TAVARES, 1968, p. 13-14).

Fernando Lopes (MARQUES, 1996, p. 40) descreve em pormenor sua recusa da pleondstica do
som em relacdo 2 imagem visual:

pode dizer-se que a banda sonora adquire uma vida prépria que sem se sobrepor a expressdo
visual, complementariza-a acabando por aperfeicoar a sua unidade. De facto, 2 memoria que
umas cenas ou situa¢des conservam em relacio a outras (...) acabam por estabelecer, ao longo
do filme, um eco permanente e crescente. O exemplo mais flagrante € seguramente a tomada
das palavras “Oh, Teresa, Teresa”, da representacio teatral. Obviamente, o eco ndo pode ser
er?lendido apenas ao nivel de conotacdes de ordem musical ou sonora, em geral. Afinal, a
]mtur.:l da riqueza expressiva de cada cena s6 € possivel descobrindo-lhe as que com ela estdo
relacionadas, explicando-a ou completando-a. Ndo serd essa tinica via de acesso ao conheci-
mento do naipe de significados que um filme, construido e montado em mosaico, contém?

Cabral sustenta sua argumentacio com referéncia a i
enta 0 texto ensaistico Memdria descritiva i
pelo préprio Pires sobre o seu romance: =

Alids, todo o texto ensafstico € uma dissertacio sobre as desfi

, 0 ¢ ; esfiguractes e as desfocagen
presidem 2 constituicio da diegese do romance O Delfim, visto que o enunciado ngnaf:ivqug
a:;v?ijado ?;]2:; convicgdo de que, na sociedade portuguesa, ‘o que importa estd ausente ::as
real’ (A], p. como resultado da auséncia de realizacio i i i
estado de censura (CABRAL, 1999, p. 36). o peifies. ¢ socil muss, sociedade en

O filme obteve mais de 10.000 es imei
| : pectadores na pri ibici i
www.medeiafilmes.pt/noticias/arquivo_2002.htm). HEPSSS SRl SR Exlicto e

Como no romance, além da posicio critica do narrador

: o bre i
cacadora indica esta nova identidade. ve aparecimento de uma jovem
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