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RESUMO: O artigo aborda as relagdes entre literatura e cinema a partir de uma analise comparativa entre
o conto “Ruido de passos”, de Clarice Lispector e o curta-metragem de mesmo titulo, da diretora Denise
Gongalvez, para o qual o conto serviu de base. A analise se pauta na observagdo da transposi¢do de aspectos
proprios do texto literario em questdo para a linguagem cinematografica, amparada nos estudos de Kothe
(1981), Saraiva (2008), Xavier (2003), entre outros, no objetivo de perceber como se comportam, nesse processo,
os dois sistemas artisticos envolvidos. Nesse sentido, percebe-se que o caminho percorrido no processo de
transposicido da narrativa literaria € criativo, principalmente por privilegiar a ampliacdo do enredo quando
veiculado em outro sistema artistico. E desse modo que Denise Gongalvez explora potencialmente elementos
e ideias que sdo somente citados ou que estavam implicitos no texto literario: nada é simples invencgao, tais
elementos existem virtualmente, numa relagdo de possibilidades que o conto, na sua forma e, principalmente,
no seu conteudo, expode. Essas questoes nos fazem pensar que a narrativa literaria que figura completa no
papel, pode ndo apresentar-se favoravel a pelicula, exigindo, de seus criadores habilidade para preencher
lacunas e espacgos e construir enredos mais amplos e s6lidos.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema. Transposi¢do. Linguagens artisticas. Sistemas intersemioticos.

ABSTRACT: The article approaches the relation between Literature and Film based on a comparative analysis
between the short story “Ruido de passos”, written by Clarice Lispector, and the short film with the same
name directed by Denise Gongalvez. It is important to emphasize that the film was based on Clarice’s story.
The analysis looks into the transposition of specific aspects from the literary text to the cinematographic
language, using the studies by Kothe (1981), Saraiva (2003), Xavier (2003), among others. Thus, it is possible
to notice how the two artistical systems behave in this process. Furthermore, it is perceived that the path
taken is creative in the transposition process of the literary narrative, especially because it privileges the
amplification of the plot when it is transmitted by another artistic system. Denise Gongalvez explores the
elements and ideas that are only mentioned or that were implicit in the literary text. Those elements exist
virtually and nothing is an invention. Everything is exposed by the short-story. These questions lead us to
think that the literary narrative which appears complete on the paper may not be favorable to the film as it
requires from its creators to fill gaps and build wide and solid plots.

KEYWORDS: Film. Transposition. Artistic languages. Intersemiotic systems.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Pensar a literatura nos tempos de hoje é pensar também as formas que ela
assume na cultura contemporanea. Uma dessas formas é, sem duavida, o cine-
ma, que aparece relacionado a literatura por meio dos processos de transposicao.
Num desdobramento dessas relacoes focalizamos a correspondéncia entre a es-
trutura narrativa do conto literario e a do curta-metragem, na medida em que
ambos trabalham com um unico conflito, geralmente; uma Unica historia, que
se cristaliza em num espacgo e tempo restritos, com um grupo de personagens
nao menos reduzido. Constituem, desse modo, conto e curta, formas artisticas de
estruturas semelhantes, concebidas a partir de linguagens distintas.

Procurando se valer da correspondéncia entre conto e curta, o presente
ensaio visa analisar o filme “Ruido de passos” (1996), da diretora paulista Denise
Gongalves, a partir de sua relacio com o conto de mesmo titulo, de autoria de
Clarice Lispector, conto este que lhe serviu de base, e que se encontra publicado
no livro “A via crucis do corpo” (1974). Nosso objetivo neste processo € verificar
como se comportam os dois sistemas envolvidos na situacao, percebendo de que
modo aspectos caracteristicos do conto em questao sao transpostos para o cine-
ma e quais sao os recursos que o segundo sistema usa para melhor “receber” uma
narrativa gestada primeiramente na linguagem literaria.

1. AS SEMELHANCAS, AS DIFERENCAS E A QUESTAO DA FIDELIDADE

O ato de relacionar o filme ao texto literario que lhe inspirou ou ser-
viu de base, coloca em evidéncia as particularidades das linguagens literaria
e cinematografica, mas do mesmo modo, podemos perceber as relacoes de
proximidade entre elas.

Pela narratividade, os textos literarios e os filmes se vinculam as inume-
ras narrativas do mundo. Segundo Saraiva (2003), o ato de narrar se apresenta
na pintura, na escultura, na tapecaria, na mimica, na danga e na representacao
cénica. Ele se instala por meio da linguagem pictorica, gestual, oral ou escrita,
inscrevendo-se nos mais diferentes suportes e, dentre eles, na folha de papel e na
pelicula de celul6ide. Portanto, durante este trabalho, denominaremos o primei-
ro de narrativa literaria e o segundo de narrativa filmica, para termos presente a
narratividade que aproxima o texto literario do filme.

Também usaremos as expressoes “primeiro sistema” e “segundo siste-
ma” referindo-nos, respectivamente, a literatura e ao cinema. Uma vez que a
narrativa em questdo foi concebida, primeiramente, na linguagem literaria,
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acreditamos ser essa uma forma de deixar implicitamente presente a situacao
de “obra transposta ou traduzida”, na qual ela se encontra. O termo “sistema’,
usado para designar “linguagens”, €é empregado por Kothe (1981) na obra “Lite-
ratura e sistemas intersemioticos”.

Sobre a constituicao das linguagens dessas formas artisticas, Saraiva afirma:

Enquanto a substancia de expressao da linguagem literaria se radi-
ca no codigo verbal, valendo-se ocasionalmente da ilustracao pic-
torica, a da linguagem cinematografica centra-se na imagem mo-
vente agregando outros codigos ao aparato visual. Assim, sendo
plural e heterogénea, a linguagem filmica compoem-se das ima-
gens, das mencgoes escritas, dos dialogos, dos ruidos, conjugando
trés classes distintas de signos: os iconicos, os linguisticos e os mu-
sicais. Imagem e ruidos possuem carater iconico e indicial e essa
dupla caracteristica assegura a narrativa filmica a funcio predo-
minante de mostrar visual e auditivamente, compondo a narragao
através dos efeitos da demonstracgdo. (2003, p. 23)

A diferenciacdo que a autora apresenta neutraliza a questao da fidelidade
da obra filmica ao texto que lhe serviu de base, pois se trata da transposicao de
uma linguagem calcada no cédigo verbal escrito para outra que se constitui a
partir da interacao de outras trés: som, texto e imagem. Ismael Xavier, discorren-
do sobre esse tema, afirma que:

A fidelidade ao original deixa de ser o critério maior de juizo criti-
co, valendo mais a apreciacao do filme como nova experiéncia que
deve ter sua forma e os sentidos nela implicados, julgados em seu
proprio direito. Afinal, o livro e filme estao distanciados no tempo;
escritor e cineasta ndo tém exatamente a mesma sensibilidade e
perspectiva, sendo, portanto, de esperar que a adaptacao dialogue
nao s6 com o texto de origem, mas com seu proprio contexto, in-
clusive atualizando a pauta do livro, mesmo quando o objetivo € a
identificacado com os valores nele expressos. (2003, p. 62)

Portanto, podemos afirmar que a fidelidade da narrativa gestada no se-
gundo sistema a narrativa original nao deve operar como item decisivo na teo-
rizacao a respeito das transposicoes literarias, uma vez que sao duas linguagens
diferentes no que se refere a sua matéria-prima, sua producao e recepc¢ao. O que
buscamos € uma analise que reflita a respeito da transposicao de caracteristicas e
aspectos tidos como propriamente literarios para o universo cinematografico.

No nivel da producao e da recepcao da literatura e do cinema também

vamos encontrar elementos que colaboram para intensificar nosso argumento
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de que a fidelidade nao constitui elemento importante quando se relaciona livro
e filme, para excluirmos, definitivamente, dos critérios de analise, a existéncia
da fidelidade. A literatura possui produgao e recep¢ao individuais, ou seja, um
Unico individuo, num exercicio intelectual solitario, cria seu texto, e por mais
que o texto migre do seu computador para outro, no caso, o da editora, e depois
passe pelas maos do revisor e do editor, esses fazem um trabalho de acabamento,
a criacao € individual, assim como na recepc¢ao, pois a leitura de uma obra litera-
ria requer concentracao e isolamento. Esses dois aspectos — producao e recepcao
— acerca do cinema se modificam, pois a producao de um audiovisual é inten-
samente coletiva, onde se complementam os trabalhos do roteirista, do diretor,
do figurinista, do cenégrafo, do iluminador, do ator, do musico, entre outros. A
recepcao também supoe coletividade. No caso do cinema, ocorre uma espécie de
“ritual” que vai desde a leitura do anuncio do filme, quem sabe a leitura de uma
ou outra critica sobre o mesmo, a locomocao até o espaco da exibicao, a compra
do ingresso, a entrada na sala numa penumbra, a escolha do lugar, a acomoda-
cao nesse lugar, até o inicio do filme. Essa recepcao também conta com aspectos
como a sala escura e a projecao numa grande tela, onde nuancgas de som e luz e
imagens sobrepoem-se a qualquer outro ruido ou desfocalizagao.

Kothe (1981) observa que a Teoria da Literatura pode ser a base para a Teo-
ria dos Sistemas Intersemioéticos:

A Teoria da Literatura pode servir de ponta-de-lanca para o esbo-
¢co de uma teoria dos sistermas intersemioticos, pois a antiguidade
de seu objeto deu-lhe uma tradicao e um lastro de formulagoes
(mesmo que os problemas nao tivessem encontrado uma solucgao
satisfatoria) que, pela similitude dos elementos podem ser leva-
dos as teorias que abordem irmaos cagulas como o cinema e a
televisao. (KOTHE, 1981, p. 09)

Ao se mencionar a “similitude dos elementos”, Kothe esta se referindo ao
fato de a literatura manter muitas semelhancas com outros sistemas, tais como
a televisdao e o cinema. Estas semelhancas se evidenciam, sobretudo pelo fato de
ambos os sistemas se integrarem a unidade basica do modo narrativo, preservan-
do a natureza especifica da linguagem que os constitui em obra artistica. E o que
também observa Xavier (2003, p. 65):

[nessas formas de expressao] o fato de estar presente o ato de nar-
rar permite o uso de categorias comuns na descri¢do dos elemen-
tos que organizam a obra em aspectos essenciais. A narrativa é
uma forma do discurso que pode ser examinada num grau de ge-
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neralidade que permite descrever o mundo narrado (esse espago-
-tempo imaginario em que vivem as personagens) ou falar sobre
muitas coisas que ocorrem no proprio oficio da narragao, sem que
seja necessario considerar as particularidades de cada meio mate-
rial (a comunicacgao oral, o texto escrito, o filme, a peca de teatro,
os quadrinhos, a novela de TV).

Desse modo, partiremos dos elementos narrativos (narrador personagens,
tempo e espaco), redimensionando esta analise para a configuracao de tais ele-
mentos em direcdo ao seu aproveitamento na forma cinematografica em questao.
Lancaremos mao, em alguns momentos, da analise que Marines Andréa Kunz
(2003) faz no estudo aqui utilizado, verificando a aproximacao dos dois sistemas
em questdo e fazendo migrar os elementos da narrativa analisados no texto para

a linguagem cinematografica.

2. O NARRADOR

A respeito da institui¢ao do narrador no cinema, Kunz (2008, p. 44) afirma:

Entre as escolhas técnico-narrativas feitas pelo diretor, a concep-
¢ao do processo de narragdo é um dos aspectos mais importantes,
exigindo a opg¢ao por um enunciador filmico que se aproxime ou
nao de um narrador de natureza verbal, ja que a entidade ficticia
na narrativa filmica € concebida como uma mirada que guia o es-
pectador. Assim, esta pode assumir o lugar de uma personagem
narradora ou simplesmente de uma voz in off, as quais relatam a
propria historia ou a de outrem. De qualquer forma, havera sem-
pre um enunciador que conduz o olhar do espectador e organiza
o relato, cuja concepc¢ao vai depender das escolhas do criador do
filme que pode eleger uma focalizagao diferente daquela institui-
da na narrativa literaria.

De acordo com a proposta de analise da autora, empregaremos neste en-
saio, o termo “narrador” para designar a instancia narradora no texto literario.
Quando, no entanto, se tratar da instancia enunciadora na narrativa filmica, sera
empregado o termo “enunciador filmico”.

O conto de Clarice Lispector apresenta um narrador em terceira pessoa, o
qual detém informacodes importantes a respeito da personagem Candida Raposo:
“Tinha oitenta e oito anos de idade. [...] Essa senhora tinha a vertigem de viver.
A vertigem se acentuava quando ia passar dias numa fazenda: a altitude, o verde
das arvores, a chuva, tudo isso a piorava”. (1974, p. 28).
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E importante lembrar que o narrador se vale de extenso dialogo em discurso
direto, onde deixa a personagem revelar seu problema a um médico ginecologista:

-~ Quando é que passa?

Passa o qué, minha senhora?

A coisa.

Que coisa?

— A coisa, repetiu. O desejo de prazer, disse enfim. (p. 28)

No filme, a narrativa apresenta um enunciador que assume o papel de
guia e conduz o espectador a todas as cenas e espacos e orienta o seu olhar,
ora aproximando-o, ora distanciando-o do que lhe permite ver e saber. Desse
modo, o enunciador seleciona o que o espectador deve ouvir. Ha, em muitos
momentos, uma tentativa (bem sucedida) de estabelecer entre o enunciador e o
espectador uma identificacdo, percebida quando o primeiro aproxima sua mi-
rada ao olhar do segundo. Também verificamos que o enunciador filmico nao
se expoe como agente do relato e opera como uma entidade invisivel que, se-
gundo Machado (1997, p. 146), “organiza a matéria filmica e lhe da uma forma
de apresentacao ao espectador”.

Verificadas as diferencas operadas pelas particularidades de cada sistema/
linguagem, no que se refere ao narrador/enunciador, cabe salientar que ambos,
narrador literario e enunciador filmico se comportam de modo semelhante,
pois a medida que o narrador do conto faz seu relato de modo discreto, o enun-
ciador do filme revela a histéria de Candida Raposo sem aparecer ou mesmo se
manifestar diretamente, somente por meio do olhar da camera, a “mirada”, a
qual se refere Kunz (20083).

3. AS PERSONAGENS

No que se refere aos personagens, tanto o primeiro como o segundo siste-
ma centralizam a narrativa na personagem Candida Raposo. Na voz do narrador
do conto ela € assim caracterizada:

Tinha oitenta e um anos de idade. Chamava-se dona Candida
Raposo. Essa senhora tinha a vertigem de viver. [...] Quando ou-
via Liszt se arrepiava toda. Fora linda na juventude. [...] Pois foi
com dona Candida Raposo que o desejo de prazer nao passava.
(LISPECTOR, 1974, p. 28)
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Dos quatro segmentos que caracterizam a personagem, o primeiro e o ul-
timo sdo os que tém mais importancia na caracterizacdo de Dona Candida: a
idade — oitenta e um anos — e o desejo sexual ainda vigoroso. E por meio desses
pontos que a autora vai tecer a narrativa, pois € a preocupacio da personagem
com seu intenso desejo sexual que faz com que a historia se desenvolva. No conto
aparecem também o ginecologista, nica personagem com quem Candida dia-
loga, e a filha, que busca a mae, de carro, no interior. Ambos nao sao nomeados,
indice que também remete a sua atuacao periférica.

No filme, a importancia e a centralidade de Candida sao conservadas.
No entanto, o numero de personagens secundarios ¢ aumentado, somando-se a
filha e o médico ginecologista a obra. O segundo sistema conta com a figuracao
do esposo da filha, portanto, genro de Dona Candida; a empregada da casa de
campo e um casal de namorados. E importante salientar que essas personagens
estao, de certo modo, previstas no conto, e o segundo sistema da conta de arti-
cula-las e promover sua configuracao no curta-metragem. Em meio a esses per-
sonagens, a narrativa filmica deixa evidente a importancia da protagonista, por
meio do comportamento da cimera: a inica personagem que aparece em todos
os angulos e, principalmente, de frente, € a protagonista, pois os coadjuvantes
sao, a todo o momento, retirados do foco principal dos planos, como bem se
percebe na cena em que a personagem visita o médico ginecologista: a camera
capta a cena num movimento que perfaz um semicirculo e que centraliza a
protagonista e a conserva de frente para a mesma. Nesse esquema, o médico s6
¢é visto de costas, enquanto a camera desenha o movimento do semicirculo e o
dialogo entre ele e sua paciente se desenrola.

Curiosamente, na narrativa filmica temos a presenca de um cavalo que
nao figura, necessariamente, como personagem, A presenca do cavalo cumpre a
funcao de metaforizar o desejo da personagem, pois se apresenta valente e for-
te, mas num primeiro segmento esta preso a uma corda e, numa segunda cena,
fechado num curral. O cavalo demonstra desejo incontrolavel de correr, mas se
vé preso, recluso. Dona Candida € caracterizada pelo desejo sexual, e do mesmo
modo que o cavalo, se vé presa, inabilitada para realiza-lo (a personagem nao
sabe como agir em relacdo ao seu desejo aflorado); ambos impossibilitados de

saciar o desejo que marca seus corpos.
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4. OS ESPACOS

Como € proprio do conto, a narrativa literaria apresenta espacos reduzidos
e temos mencao direta, por parte do narrador, de um unico espaco onde as acoes
ocorrem. O dialogo que se estabelece entre Candida e o ginecologista ocorre no
consultorio médico: “Teve enfim a grande coragem de ir a um ginecologista [...]
Entdo saiu do consultério. A filha a esperava embaixo, de carro”. (LISPECTOR,
1974, p. 28). E importante salientar que o conto se constitui, basicamente, do dia-
logo referido acima e de breves informacgoes anteriores e posteriores a ele. A par-
te final do conto parece situar a personagem em seu quarto: “Nessa mesma noite
deu um jeito e solitaria satisfez-se”. (LISPECTOR, 1974, p. 28)

Na narrativa filmica, somados a esses dois espacos ha outros lugares que
sao utilizados. O curta-metragem explora espagos, como cenarios, que no con-
to sdo somente citados, como a casa no campo e o carro da filha: “A vertigem se
acentuava quando ia passar dias numa fazenda: a altitude, o verde das arvores, a
chuva, tudo isso a piorava [...] A filha esperava-a embaixo, de carro” (LISPECTOR,
1974, p. 28). No inicio do filme Dona Candida esta no sitio, a espera da filha e do
genro, que chegam em seguida e, de carro, a levam para a cidade. E desse modo
que esses dois cenarios sao explorados: o interior do carro € o espaco onde a per-
sonagem ouve a filha reclamar do trabalho e do incomodo que é para a familia
manter o tal sitio, é também o lugar onde ela cheira um ramalhete de rosas e
sente vertigens (tal qual sugere o conto) se transportando para lugares oniricos,
numa mistura de sonho e alucinagao. O sitio € o espaco onde o desejo de Dona
Candida se manifesta intensamente; a presenca do verde, da natureza e da chuva
parece fazer a personagem sofrer por acumular em seu corpo, ja idoso, a libido
de uma mulher em plena atividade sexual. Embora ja no inicio do filme ela volte
para a cidade, o efeito do tempo que passou no sitio € nitidamente identificado.

Outro lugar de grande importancia na versao filmica da historia de Clarice
Lispector é a casa de Dona Candida na cidade, a qual figura como templo de re-
cordagodes e lembrancas, pois nela a personagem guarda objetos que lembram o
casamento e, consequentemente, a relacao furtiva em que os conjuges estiveram
envolvidos. A partir da observacao desses objetos a idosa, nos seus pensamentos,
divaga por momentos de prazer sexual, recordando os momentos de entrega ao
esposo. Na sequéncia se propoe a acariciar-se durante o banho, num jogo de ca-
ricias solitarias, onde parece querer sanar o desejo tao inflamado.

Do mesmo modo que algumas personagens, que no conto so somente men-
cionadas ou previstas, os espacos que no conto sao somente sugeridos, no segundo
sistema sao traduzidos para o nivel da narrativa visual, configurando-se como ce-
narios importantes para o desenvolvimento do drama de Dona Candida Raposo.


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

5.0 TEMPO

No que se refere ao tempo, o segundo sistema parece ampliar o tempo
proposto pelo conto, que denota ter, por duracdo, nao mais do que um dia e
uma noite: dia este no qual a protagonista resolve consultar o ginecologista e a
noite deste dia, em que ela, solitaria, satisfaz-se. O curta-metragem nao formata
a histéria no tempo proposto pelo conto e os segmentos narrativos podem ser
compreendidos no alastramento desse espaco para varios dias, onde o término
dessas acoes se da no espaco de tempo proposto pelo conto. O dia da consulta
e a noite do prazer solitario e o tempo da narrativa filmica, que, tal como o do
conto, é predominantemente cronologico, é permeado por recordacoes e deli-
rios/sonhos da protagonista (descritos anteriormente), inserindo, no curta-me-

tragem, nuances de tempo psicolégico.

6. O ENREDO: A ESTRUTURA NARRATIVA

Vistos brevemente os elementos da narrativa e a transposicao desses para
o segundo sistermna, o cinema, nos cabe ainda analisar a estrutura narrativa, ele-
mento no qual o segundo sistema operou as transformacoes mais significativas
do processo de transposicao.

Quanto a estrutura narrativa do conto, podemos caracteriza-la como sim-
ples e, abolindo a intermediacdo do narrador, desse modo resumida: Dona Can-
dida nos € apresentada como uma mulher de oitenta e um anos de idade e com
um desejo sexual ainda intenso. Em seguida somos informados que seu desejo
aumentava sempre que ia a fazenda e ficava em meio ao verde e a natureza; quan-
do tinha contato com a chuva ou entao quando cheirava uma rosa; do seu gosto
pelas musicas de Liszt e da beleza que a protagonista ostentava quando jovem. Na
sequéncia, a protagonista consulta um ginecologista, expoe sua condicdo e, apos
ouvir que o desejo pode lhe perseguir até a morte, questiona seu interlocutor
sobre a possibilidade de “arranjar-se sozinha”. A resposta dele é positiva: “Pode
ser um remédio”. Dona Candida sai do consultorio e pega carona da filha, que a
espera. A respeito do outro filho, o narrador nos informa que a mae o perdeu na
guerra. Nesta mesma noite Dona Candida se satisfez sozinha e prevé que usaria,
dai em diante, o mesmo processo até a bencao da morte. E parece ouvir ruidos de
passos. “Os passos de seu marido Antenor Raposo”. (LISPECTOR, 1974, p. 28).

A estrutura narrativa do curta-metragem € mais complexa. Para recomp6-
-la consideraremos tudo o que pode ser visto na tela, desde a primeira imagem
até o fade-out final, que indica o final da histéria. Vamos dividir essa estrutura
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em uma introducao e quatro partes para melhor detalharmos as agoes e realizar
algumas consideracoes.

Na primeira parte temos a apresentacao dos créditos do curta-metragem
que intercala dois tipos de imagens: palavras escritas em branco sob um fundo pre-
to e curtas cenas que envolvem a personagem principal e animais que a ela se rela-
cionam, sem que o espectador saiba dessas relacoes. A seguir enumeraremos essas
cenas, fazendo alguns comentarios a respeito dos comportamentos mais significa-
tivos da camera no processo de filmagem e a respeito dos recursos sonoros e outros
elementos que julgamos importantes para o desenvolvimento deste trabalho.

Parte Cenas Comentdrios
1. Na primeira cena temos uma senhoro, na varanda de entrada de | 1. Posteriormente essa senho-
uma casa, que parece esperar por alguém. Veste-se discretamente e ra serd conhecida em suas
tem &as maios um ramalhete de flores. Ouve-se o barulho da chuvcx, oﬂigées e clesejos e terd o
o que corresponde ao comportamento da natureza na cena. A se- destaque de protagonista
nhora, Dona Candida, observa a paisagem verde e parece se dirigir da narrativa;
para o interior da casa, que depois saberemos trata-se da casa de
campo da familia.
2.A cena acima descrita é entrecortada bruscamente pela seguinte
informacdo: "MOEMA FILMES APRESENTA’ e como j& nos refe-
rimos, lemos os créditos iniciais em branco sobre fundo preto;
*% 3.Na sequéncia, temos, filmada em cut up, uma lagarta passeando | 3. Segundo Rodrigues (2002),
- lentamente pela beirada de uma folha seca; na obra ‘O cinema e a Pro-
8 4.56 entdo é que aparece o titulo do filme: "RUIDO DE PASSOS, duggo’, o cut up ¢ o plano
o . . . o . que mostra um objeto de-
- antecedido da seguinte informacao: “baseado no conto de Clarice ]
r4 Lispector”. A cor da fonte do titulo do filme difere das fontes das talhadamente. Tombém
demais letras apresentados até entdo, pois estd em cor vermelha; usado para mostrar par-
tes do corpo nessa mesma
5. A préxima cena apresenta uma lagarta passeando no solo coberto perspectiva e também co-
por vegetais verdes; nhecido simplesmente como
6.No préximo letreiro o espectador é informado a respeito da dire- "detalhe’;
¢80 e roteirizacdo do curta metragem, onde pode ler: "'DIRECAO E
ROTEIRO: DENISE GONCALVES’;
7. A préxima cena apresenta dois insetos da mesma espécie, um ma-
cho e uma fémea, em atividade de acasalamento. Ambos estdo em
cima de uma folha verde.

Tabela I: Introducéo

Essa sequéncia de sete imagens distintas compode o que chamaremos de
introducao do filme. A diretora cria uma atmosfera curiosa, onde sio mostradas
imagens que o espectador ainda nao sabe se possuem relacdio com a protago-
nista ou com a narrativa em questdo. Ele pode supor essas relacoes, mas € so
no final da historia que podera confirma- las: Dona Candida € solitaria como
as duas lagartas que passeiam sozinhas, e o coito, verificado na sequéncia sete,
corresponde ao desejo que ela ainda sente.
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E importante destacar que a introducio do filme tem aproximadamente
um minuto, durante o qual se ouve, independentemente da cena, uma musica
instrumental que parece traduzir a angustia e a aflicio da personagem, a qual,
por enquanto, em cena, s6 espera. Essa musica se soma ao barulho de chuva, o
que vem intensificar o carater subjetivo que envolve e domina a protagonista.
Esse dado, assim como a relacao das imagens com a personagem, sé se confirma-
ra no desenvolvimento da historia, fazendo com que a narrativa sustente um jogo
de lancar e confirmar hipoteses.

Na segunda parte, que inicia quando nao se tem mais a intermediacao dos
letreiros anunciando os créditos principais do filme, a sequéncia das cenas é en-
trecortada por hiatos narrativos, ou seja, por segundos onde o espectador nao as-
siste a cena alguma e a escuridao predomina na tela. Este recurso funciona como
um divisor da histéria em trés partes e, a0 mesmo tempo, como um agregador de

cenas em blocos sequenciais, que podem assim ser esquematizados:

Partes Cenas Comentdrio

1. Verificamos que chegam & fazenda, a filha e o genro de Dona | 1. Com relacgio as imagens
Céndida e a acomodam, juntamente com sua mala, em um carro. | da |n+roo|ugéo, h& uma que-
Essas ages correspondem & possibilidade levantada na primeira | bra no que se refere & masica,
cena da in’rrodugdo: a personagem espera por alguém. a qual cessa repentinamente,
2. )& na estrada, a filha reclama do incdmodo que é manter o sitio | e ao comportamento da na-
em dia e buscd-la ali: "Eu ndo aguento mais esse sitio, é sé trabalho, | tureza: j@ ndo chove mais e
¢ 56 despesa. A gente precisa vendé-lo." Dona Céndida se limita a | temos a presenca do sol.
responder: “E sim.”
3. A filha continua reclamando, e Dona Candida observa detalha- | 3. Esse recurso de filma-
damente a paisagem, e a cdmera registra isso a partir do seu olhar; | gem, no cinema é chamado
4. A senhora, agora, cheira a rosas, tipo de flor que predomina no | de cédmara  subjetiva, onde
ramalhete que traz as maos e, numa mistura de sonho e vertigem, | ator tem o ponto de vista
ela se vé num espaco repleto de flores e rosas de muitas cores, onde | do operador da cémera e se
as cheira, furtivamente, e parece padecer de um desejo por elas des- | move no lugar dele. (RODRI-

_ pertado; GUES, 2002, p. 30)

w 5. Hd, neste momento, um hiato narrativo, tal qual aqueles que se-

E param as sequéncias da histéria, mas sua Fungao aqui ndo é dividir

é em segmentos a narrativa e sim demonstrar ao espectador o quanto

a personagem delira de desejos em contato com tantas flores.

6. Na sequéncia, ainda no sonho, Dona Candida parece ser so-
corrida de seus delirios vertiginosos por trés homens, um menino, um
senhor idoso e um homem de meia idade, que lhe o|congo dgua e
lhe pergunta se estd bem. A protagonista, ao pegar a dgua, segura
as maos do homem sob o copo e lembra de seu casamento, mais
especificamente de um beijo trocado com seu marido. A pergunta
do homem ela responde: "Sim’, e a cena se encerra com a cdmera
focalizando a boca da personagem, em cut-up.

7. Dona Candida ¢ acordada pela filha, pois j& estdo na casa da
mae. A filha reclama que a idosa dormiu a viagem toda e ela respon-
de sorrindo: "Que dormir, imagine!”.

8. Na sequéncia posterior temos a protagonista acenando para a
filha e o genro, que j& partiram com o carro, e a empregada, que
car-rega sua mala.

6. E
que as |embrongc|s dO perso-
nagem sdo lancadas na tela

importante  destacar

em sépia, remetendo o espec-
tador ao passado.
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PARTE |

9. Dona Céandida entra em casa, fecha a porta e um reldgio, fil-
mado em cut-up, marca 17 horas e dez minutos, portanto indica
o fim da tarde.

10. Aidosa vaiem diregdo & mesa da sala, abre a jcme|o, retira
as flores secas do vaso que se encontra no centro, acdo na qual
a personagem espeta o dedo nos espinhos;

11. Antecedida de um “ai’, murmurado pela mulher, a imagem
que se vé é de um cavalo preto, forte e potente, que se encontra
preso a uma corda, a qual é segurada por um homem. Dona Cén-
dida o observa mesmo admirada, da porta do carro da filha.

12. Depois, percebemos que o cavalo estd preso em um curral, o
que ¢ filmado da perspectiva dele. Mais uma vez, usando o plano
cut-up, temos os olhos de Dona Candida vidrados no cavalo;

13. Na ultima cena desta parte vemos as flores trocadas e o
vaso sob a mesa, porém deslocado para o lado e as flores secas
sob o guardanapo branco.

11. Todaacenaéacompanhada
de musica com ritmo empolgante;

12. A cena é incrementada com
o som do relincho do cavalo, que
parece sofrer, preso no curral, so-
mado & musica descrita na cena
anterior.

PARTE Il

1. Dona Céndida estd em seu quarto, guardando as roupas
que trouxe da viagem, e vé o paleté do marido. Acaricia-o e
expressa em seu rosto intensa saudade;

2.Recorda-se do acasalamento, onde se vé uma imagem do
ato sexual: o marido por cima dela em movimentos continuos;
3. Dona Candida sentada na cama observa um mével que se
encontra a sua frente;

4.Fazendo uso mais uma vez do plano cut-up, temos o
detalhamento da imagem de um porta-retratos que se encon-
tra sob um mdvel do quarto. Esse recurso, neste momento,
é empregado para aproximar do espectador a imagem que a
protagonista vé: sob o mével, num porta-retratos, a fotografia
de um homem, possivelmente o marido da protagonista, com
aparéncia ainda jovem.

1.E importante destacar o tra-
balho da producgo de arte do
filme, especialmente no que se
refere & mobilia da casa da per-
sonagem, onde o quarto reconsti-
tui, por meio de mdveis antigos e
opacos, um ambiente de morbi-
dez e melancolia, que se relacio-
na com a subjetividade de Dona
Candida;

2. Assim como a cena seis da pri-
meira parte do filme, esta cena ¢
em sépia, referindo-se ao passa-
do da personagem;

PARTE I11

1. Dona Céndida, da janela, observa um casal namorando
numa tarde chuvosa;

2. A protagonista, sentada em uma poltrona, na sala de estar, co-
loca na vitrola um disco de Liszt. Dona Candida fica ouvindo-o
e olha, contemplativamente, para cima, enquanto a cdmera vai
enquadrando, em planos cut-up, objetos que estdo & volta da
personagem, como uma pequena escultura de dois anjos se
beijando e o porta retratos contendo a fotografia da familia,
onde vemos a protagonista, seu esposo e um casal de filhos;
3.Na sequéncia, vemos Dona Céndida no banheiro, em pé,
acariciando-se. Estd sé com uma toalha e passa as maos em di-
ferentes partes do corpo, como as nddegas, as pernas, a cintura
e as costas;

4. Depois dessas caricias solitdrias, ainda no banheiro, a perso-
nagem passa a mdo no espelho embacado, limpando a parte
que reflete o seu rosto;

5.Na cena seguinte Dona Céndida estd conversando com
um médico ginecologista, onde se desenrola o seguinte didlogo:
— "Quando ¢ que passa?

— Passa o qué?

— A coisa... O senhor sabe?

— Seij, sei, isso as vezes ndo passa nunca.

— Mas eu tenho oitenta e um anos!

— Mas aidade ndo importa, a senhora pode sentir isso até morrer.
— Mas isso é o inferno!

— "E a vida, Dona Candida, ¢ a vidal”

1. Nesta cena temos a explora-
cdo de espacos, como a chuva,
correndo pelas beiradas do asfal-
to, e a chuva caindo sob as flores;
2. O préprio disco dd & cena a
ambientagéio musical necessdria, o
que terd continuidade na cena trés;

3. Juntamente com a musica de
fundo, ouve-se o barulho de gotas
d'égua. Juntos, o disco de Liszt e o
som d'dgua formam uma atmosfera
sonora de extrema melancolia e tris-
teza, que continua na cena quatro.

5. A cdmera, nesta cena, capta
a conversa dos personagens num
movimento que perfaz um semi-
circulo que centraliza a protago-
nista e a conserva de frente para a
mesma. Nesse esquema, o médi-
co sé é visto de costas enquanto a
cdmera desenha o movimento do
semicirculo e o didlogo entre ele e
sua paciente se desenrola.
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1. Na semiescuridd@o, a protagonista se masturba, deitada em | 1. A cdmara néo focaliza direta-
sua cama, embaixo dos lencdis; mente a personagem na cama, e
2. Apés atingir o orgasmo, olha para o lado direito, de onde vem | sim faz um movimento da esquer-
o som de ruidos de passos. da para a direita, revelando deta-
lhes do quarto. Ouve-se, enquan-
to isso, seus gemidos. Somente

PARTE IV

o|guns segundos antes de atingir o
orgasmo ¢ que a cdmera o|congo
a personagem e pdra entdo de se
movimentar, copfondo o0 momen-
to intimo e solitdrio da idosa.

Tabela 2: Partes |, 11, lll e IV

Descritas a estrutura de cada obra envolvida nesta reflexao, podemos fazer
um levantamento das mudancgas operadas no enredo da narrativa, por meio do
caminho percorrido da literatura ao cinema. Vamos considerar, para esta analise,
os aspectos e elementos que o conto apresenta e que o segundo sistema aproveita,
reconfigurando-os de acordo com a sua linguagem:.

Nesse sentido, inimeras mudancas foram operacionalizadas. Ja na intro-
ducao do filme, o segundo sistema se utiliza de aspectos significativos na cons-
trucdao da narrativa: Dona Candida esta no sitio, entre as arvores e o verde, é
um dia chuvoso e traz as maos um ramalhete de rosas. Esses aspectos, no conto,
sdao citados como agravantes da sua vertigem, portanto estio mencionados no
primeiro sistema. Entremeio a exibicao dos créditos, as imagens das lagartas so-
litarias e dos insetos se acasalando se relacionam com a personagem, € mesmo
que nao existam no conto, podemos afirmar que ali estio previstas e existem,
virtualmente, numa relacao de possibilidades que o conto, na sua forma e, prin-
cipalmente, no seu conteudo, expde. A autora do conto, ao criar a personagem
em questao e caracteriza-la como tal, deixa em suspenso essa possibilidade, que
a roteirista e diretora do filme aproveita tao bem.

Na primeira parte, todo o segmento narrativo, detalhado anteriormente,
¢é criado pela roteirista que, mais uma vez, reaproveita aspectos mencionados
ou previstos na histéria. No primeiro caso € bem significativo citar a ampliacao
que se da a idéia de que a personagem “tinha vertigem quando cheirava profun-
damente uma rosa” (LISPECTOR, 1974, p. 28). Na atmosfera de sonho e delirio
que a roteirista cria a partir do perfume das rosas nos ¢ colocado pela primeira
vez o desejo sexual da personagem. Os gemidos misturados a respiracao ofe-
gante e a presenca dos homens no seu sonho, bem como o fato da protagonis-
ta segurar a mao do homem que lhe alcan¢a agua, apontam para o principal
drama da idosa: sua libido esta em atividade pulsante. Desse modo, o segundo
sistema aproveita um dado do curta e o transforma em sequéncia narrativa.
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Quanto ao segundo caso — aspectos previstos no curta — podemos identificar a
existéncia da casa de Dona Candida e a presenca do cavalo na narrativa, confor-
me destacamos na tabela da parte um.

A sequéncia narrativa que corresponde a segunda parte do curta também
¢é criada pela roteirista. O segmento narrativo se desencadeia a partir do fato de
Dona Candida guardar as roupas que trouxe da estada no sitio no armario de seu
quarto, pois fazendo isso a personagem encontra o paleté do marido, acaricia-o,
recorda-se do ato sexual e olha para seu retrato. A acao geradora do segmento
nao € mencionada no conto, mas ¢ um desdobramento da informacao de que a
senhora em questao frequentava a fazenda. Essa informacao da abertura para a
roteirista projetar em seu texto, e em seu filme, a visita a fazenda e outras agoes
que se ligam a essa. Desse modo, percebemos que uma idéia mencionada no
conto — “A vertigem se acentuava quando ia passar dias numa fazenda” - € redi-
mensionada pelo segundo sistema, e este promove o seu alastramento para ou-
tras acoes que, concatenadas numa relacao de sucessao e dependéncia, ampliam
a narrativa gestada primeiramente no sistema literario.

Outros exemplos desse processo sdo as cenas que compodoem o inicio da
terceira parte do filme. O conto salienta que o verde das arvores e a chuva pio-
ravam seu desejo. A roteirista aproveita essas informacgoes, ligando-as ao de-
sejo provocado por observar um casal de namorados. Essa jornada de solidao
e desejo se torna mais tensa quando a protagonista ouve Liszt, na sala, e seu
olhar, reproduzido pela camera, revela, em plano cut up, objetos e fotografias
que ali estdo. O narrador do conto também nos informa de seu gosto musical e
de sua reacao perante ele: “Quando ouvia Liszt se arrepiava toda”. Este € mais
um dado que o texto menciona e que a diretora aproveita. Esses agravantes pa-
recem responsaveis pelo que acontece na cena seguinte, quando a protagonista
se acaricia no banheiro, fato que parece favorecer a decisao da personagem de
consultar um ginecologista. Na cena do consultério temos o unico dialogo do
filme, que se estabelece entre Dona Candida e o ginecologista. A base da con-
versa € a dialogacdo presente no conto.

A quarta parte do curta apresenta grande correspondéncia com o final do
conto, pois a roteirista recria as agoes propostas no sistema literario: “Nessa mesma
noite deu um jeito e solitaria satisfez-se”. (LISPECTOR, 1974, p. 29). Citadas, ante-
riormente, as peculiaridades com que a camera registra a cena, podemos afirmar
que a quarta parte do curta € o momento em que mais se aproximam os dois siste-
mas envolvidos neste processo de adaptacgao, pois a roteirista adequou a linguagem
cinematografica ao final que a autora, sutilmente, propos para o conto.
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Ainda sobre o fim das duas narrativas, € importante salientar que ambas
apresentam finais em aberto, ou seja, segmentos que nao oferecem a historia
uma conclusdo clara. O conto parece nos apresentar a morte da protagonista:
“Dai em diante usaria o mesmo processo. Sempre triste. E a vida, senhora Ra-
poso, € a vida. Até a bencao da morte. A morte. [...]. Pareceu-lhe ouvir ruido de
passos. Os passos de seu marido Antenor Raposo” (LISPECTOR, 1974, p. 29). O
curta, por sua vez, faz mencao aos passos sem informar quem pratica a agao.
Uma vez que o objetivo deste trabalho nao é o desvelamento dos significados
que as narrativas podem apresentar e, sim, a verificacao das relagdes entre am-
bas no processo de adaptacio, nao discutiremos esses finais pelo caminho das
interpretacoes que podem suscitar.

CONSIDERACOES FINAIS

As narrativas ora relacionadas nos fazem pensar na possibilidade dos es-
tudos que visam perceber, descrever e analisar os processos de adaptacao da lite-
ratura para o cinema sem se pautarem pela simples verificacao do nivel de fide-
lidade com que estas foram operacionalizadas. Ha, nesse processo, elementos e
fatores mais favoraveis a uma analise e que relacionem linguagens diferentes em
outras perspectivas, como a evidenciada neste trabalho.

Desse modo, o caminho percorrido no processo de transposicao da nar-
rativa literaria “Ruidos de passos” para o cinema nos aponta para um processo
criativo, em que se verifica sua ampliacado quando veiculada em outro sistema
artistico. Assim, elementos e ideias que sao somente citados ou que estavam im-
plicitos no texto literario, sdo explorados no filme com potencialidade.

Considerando a narrativa literaria, € importante salientar que o conto é
eficaz naquilo que se propde quanto a sua estrutura e organizagao: narrar um
pequeno momento da vida de uma senhora de oitenta e um anos, a quem o dese-
jo sexual ainda visita. Para isso, se constitui numa narrativa bastante curta, onde
predomina o dialogo que a protagonista mantém com o médico ginecologista
que visita. Esta mesma estrutura nao €, aos olhos da linguagem cinematografica,
favoravel, pois, para o cinema, o conto se apresenta lacunoso e sem um enre-
do que concatene informagoes num tempo determinado e num espaco definido.
Desse modo, o segundo sistema trata de transformar as informacoes que o conto
apresenta, acerca da personagem, em situacdes narrativas, reorganizando a his-
toria e construindo um enredo mais amplo e sélido.
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Concluimos, entdo, que quando o texto literario serve de base para a cons-
tituicao de uma narrativa em outro sistema, no caso o cinematografico, algumas
ideias que estao guardadas podem ser aproveitadas, caminhos que estdo semia-
bertos podem ser percorridos, enfim, o cinema, contando com sua linguagem
hibrida, pode transformar, organizar, reenquadrar, adequar e reconstruir uma
narrativa que, no contexto da criagao literaria, se apresenta como pronta, satisfa-
toriamente acabada.

REFERENCIAS

KOTHE, Flavio. Literatura e sistemas intersemioticos. Sao Paulo: Cortez, 1981.

KUNZ, Marines Andréa. A hora da estrela. In: SARAIVA, Juracy Assmann. Narrativas
verbais e visuais: leituras refletidas. Sao Leopoldo: Editora UNISINOS, 2003. p. 43-66.

LISPECTOR, Clarice. 4 via crucis do corpo. Rio de Janeiro: Artenova, 1974.
MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & pos-cinemas. Campinas: Papirus, 1997.
RODRIGUES, Cris. Cinema e a producao. Rio de Janeiro: DP&A, 2002.

RUIDO de Passos. Direcao de Denise Gongalves. Intérpretes: Renée Gumiel, Sylvia Laila.
Musica de Fernanda Porto. 1996, 11 minutos, cor, 35 mm.

SARAIVA, Juracy Assmann. Literatura e cinema: encontro de linguagens. In:
Narrativas verbais e visuais: leituras refletidas. Sio Leopoldo: UNISINOS, 2003. p. 9- 2.

XAVIER, Ismael. Do texto ao filme: a trama, a cena, e a construc¢ao do olhar no cinema.
In: PELEGRINI, Tania. Literatura, cinema e televisao. Sao Paulo: Senac/SP; Instituto Itau
Cultural, 2003. p. 61-90.


https://seer.ufs.br/index.php/Travessias

	TRAVESSIAS INTERATIVAS Vol. 15
	Ficha técnica
	Sumário
	Editorial

	ARTIGOS
	DO (SUR)REALISMO E DO MARAVILHOSO N’O ANO DA MORTE DE RICARDO REI
	A CHAVE DE CASA: MARCAS DA MEMÓRIA, ALICERCE DA IDENTIDADE
	O MITO CLÁSSICO COMO FONTE LITERÁRIA: O RETORNO DE PÍRAMO E TISBE EM JOGOS VORAZES DE SUZANNE COLLIN
	“THERE ARE THINGS THAT CAN NEVER BE UNDONE”: CULTURAL TRAUMA IN LIA MILLS’ FALLEN
	TRABALHO, RELIGIÃO E FAMÍLIA: RELATOS DE REGIONALIDADE NO ROMANCE A COCANHA
	A REPRESENTAÇÃO DA JUVENTUDE EM LUZES DE EMERGÊNCIA SE ACENDERÃO AUTOMATICAMENTE, DE LUÍSA GEISLER
	AS ARTES E MANHAS DO NARRADOR ENGANOSO EM GRANDE SERTÃO: VEREDAS E “MEU TIO O IAUARETÊ
	ENTRE O LEMBRAR E O ESQUECER: OS VALORES DA MEMÓRIA EM “A MEDALHA”, DE LYGIA FAGUNDES TELLES 
	O ERÓTICO E O DIALÓGICO EM “ENTREGO-ME A TI”, CONTO DE RUTH SALVIANO BRANDÃO 
	CLARICE LISPECTOR: LITERATURA E CINEMA
	REGIONALISMO E BRASILIDADE EM LISBELA E O PRISIONEIRO
	A TRÁGICA MÍMICA DE OTELO
	ALLEN GINSBERG E AS VISÕES DE WILLIAM BLAKE
	MODERNIDADE E VANGUARDA EM MALLARMÉ 
	CONFLITOS ENTRE AS EXPECTATIVAS DE PROFESSORES E DE ESTUDANTES UNIVERSITÁRIOS EM PRÁTICAS DE LETRAME
	LETRAMENTO ESCOLAR: PROCESSOS DE INSTITUCIONALIZAÇÃO NA AULA DE PORTUGUÊS
	A CONSTITUIÇÃO RETÓRICA DO GÊNERO ARTIGO DE OPINIÃO EM UM CONTEXTO ESPECÍFICO DE PRODUÇÃO
	LEITURA E PRODUÇÃO ESCRITA NA AULA DE LÍNGUA PORTUGUESA DO ENSINO FUNDAMENTAL: UMA ABORDAGEM BASEADA
	CONSIDERAÇÕES SOBRE O USO DO DICIONÁRIO EM DOIS MANUAIS DE ENSINO-APRENDIZAGEM DE FRANCÊS LÍNGUA EST
	UMA PROPOSTA DE AULA BASEADA EM CORPORA ONLINE PARA NÍVEL BÁSICO 
	INTERAÇÃO EM SALA DE AULA DE ESPANHOL LÍNGUA ESTRANGEIRA A PARTIR DO TRATAMENTO DE ASPECTOS CULTURAI
	/t/ /d/ OU /Id/? UM ESTUDO SOBRE A PERCEPÇÃO DO MORFEMA -ED DOS VERBOS REGULARES NO PASSADO EM INGLÊ
	CATEGORIZAÇÃO DE DICIONÁRIOS BILÍNGUES: UM OLHAR SOBRE DICIONÁRIOS BILÍNGUES ESCOLARES
	CRENÇAS SOBRE ENSINAR INGLÊS COM MÚSICA: UM ESTUDO DE CASO
	OS DIVERSOS SENTIDOS DO VERBO “TOMAR”: UMA QUESTÃO DE PISTAS E CENAS PARTILHADAS
	METÁFORA VISUAL NOS QUADRINHOS
	LAS FORMAS DE TRATAMIENTO EN EL ESPAÑOL PANAMEÑO: LA VIGENCIA DEL “USTEDEO” 

	INICIAÇÃO CIENTÍFICA
	MEMÓRIA E TESTEMUNHO NO ROMANCE CONVERSACIÓN AL SUR
	ROMANCES PORTUGUESES EM CIRCULAÇÃO NO RIO DE JANEIRO NA SEGUNDA METADE DO SÉCULO XIX
	“DO AMOR QUE ACORDA O ESPÍRITO QUE DORME”: ASPECTOS DO FEMININO EM D. JOÃO E JULIETA, DE NATÁLIA COR
	AGRUPAMENTO E PROGRESSÃO DE GÊNEROS EM DUAS PROPOSTAS CURRICULARES DA REGIÃO DO AGRESTE MERIDIONAL D
	AS REGÊNCIAS DOS VERBOS ASSISTIR E NAMORAR NO INTERCÂMBIO SOCIOLINGUÍSTICO ENTRE O PORTUGUÊS DE LUAN
	O ASPECTO PERFECT NO PORTUGUÊS DO BRASIL

	RESENHAS
	“VENHA PELO MENOS EM LIVRO, EM CARTA, EM VIBRAÇÃO”: CARTAS DE CAIO FERNANDO ABREU A HILDA HILST 
	ASCENSÃO E DECADÊNCIA DE UM ESCRITOR 
	IDENTIDADE NA APRENDIZAGEM DE LÍNGUAS 


