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INTRODUCAO

O presente trabalho nasce de um interesse pessoal sobre as pessoas reais que
contam as histérias da sua vida, ou das vidas de quem ouviram falar, ndo se
questionando sobre aquilo que contam, e afirmando que os factos sdo descritos “tal
qual aconteceram”. E este o ponto de partida para o questionamento sobre a putativa
omnisciéncia do discurso desses narradores, que afirmam conhecer tantos
pormenores, mas cujos discursos nunca conseguirdo dar acesso a totalidade dos
acontecimentos, dando apenas acesso ao seu ponto de vista sobre 0os mesmos.

Esse ponto de vista dos narradores ¢ resultado da sua subjetividade individual e ¢ um

condicionador inevitavel da sua narracgao.

Partindo desta ideia, estudaram-se as formas como, no cinema, através dos
dispositivos da realizagdo, se pode construir o ponto de vista de uma personagem,
procedendo-se a uma aplicagdo pratica desse mesmo estudo.

Deste modo, o presente trabalho divide-se em duas partes. A primeira ¢ uma
investigagdo teodrica que se debruga sobre distintos conceitos, estudando teorias de
varios autores, e obras cinematograficas que tém presentes diferentes trabalhos de
constru¢do de pontos de vista de personagem, analisando a sua presenca, fungao e
forma. Essa primeira parte divide-se em trés capitulos: "A Ideia de Ponto de Vista",
"O Trabalho da Narragdo em Off" e "A Imagem Cinematografica e o Espaco Fora de

Campo".

A segunda parte deste trabalho serve-se desse estudo tedrico, desenvolvendo
uma aplicacdo pratica sobre a construcao de pontos de vista de diferentes personagens
sobre a mesma cena. Esse trabalho ¢ feito através da utilizacdo dos meios
cinematograficos que a realizacdo possui, tanto através do som como da imagem,
nomeadamente através da mise-en-scene, da colocagdo e do posicionamento da
camara no espaco, da découpage, da narragdo em off, etc. Através dessas distintas
abordagens concluir-se-30 os beneficios e desvantagens de cada uma delas.

Dado que alguns textos citados neste estudo ndo se encontram editados em
Portugal, procedeu-se a traducdo dos mesmos para portugués. Da mesma forma,
sempre que possivel, os titulos dos filmes sdo apresentados com o seu titulo

portugués, mantendo-se o titulo original nas restantes situagdes. Por outro lado,



existem textos que, apesar de ndo se encontrarem editados em Portugal, possuem
tradugdes brasileiras, das quais se citam excertos que mantém as caracteristicas do
portugués brasileiro, e a versao brasileira dos titulos dos filmes referidos. Mantém-se
a grafia e sintaxe nativa nas citacdes de obras portuguesas ou com traducdo

portuguesa.



CAPITULO 1. - TRABALHO DE INVESTIGACAO

1. 1. — A Ideia de Ponto de Vista

“O ponto de vista ¢ a localizagdo, real ou imagindria, a partir da qual se produz
uma representagdo” (2002, 120), ¢ desta forma que Marie-Thérése Journot d4 inicio a
definicdo do conceito de ponto de vista no seu "Vocabulario de Cinema". A autora
continua, afirmando que,

no cinema, o ponto de vista corresponde igualmente a localiza¢do da camara e
pode ser neutro ou identificado com o olhar de uma personagem. Enquanto na
literatura o ponto de vista é a posicdo ocupada pelo narrador, que pode ser
identificado como aquele que conta a histdria, a narrativa cinematografica
apresenta dois tipos de ponto de vista, o fisico (ver/ouvir) e o cognitivo (saber),
que podem ou ndo coincidir: aquele que conta a histéria nem sempre €, muito
pelo contrario, o detentor do olhar. (ibidem)

O conceito de ponto de vista ¢ um dos conceitos mais abordados e discutidos
no ambito do cinema. E-o desde os seus primérdios e sob varias perspetivas. Edward
Branigan justifica essa pluralidade de oticas e estudos, questionando sobre

o que significa falar de 'ponto de vista' de um autor, narrador, personagem ou
leitor? As respostas dependem de pressupostos do critico sobre a natureza dos
textos estéticos. Estes pressupostos poderdo ser baseados, por exemplo, sobre
teorias da informacdo, comunicagdo, expressdo, fenomenologia, psicandlise,
marxismo, linguistica, estudos culturais, e muitos outros. (1984, 1, tradugdo
nossa)’

Essas diferentes abordagens ddo origem a variadas teorias resultantes dos
multiplos pressupostos sob os quais sdo estudadas. Segundo o mesmo autor, no campo
cinematografico, o estudo da questdo do ponto de vista divide-se por diversos sujeitos,
e sdo eles, "quem apresenta o texto (autor), quem conta a histéria (narrador), quem
vive no mundo ficcional (personagem), e quem ouve, assiste e deseja que a historia
seja contada (espectador)." (ibidem, tradugio nossa)’

Para o presente estudo, assumir-se-4 unicamente a figura do realizador

enquanto autor do filme, pressupondo que a obra resulta ideal e exclusivamente da sua

1

what does it mean to speak of ‘the point of view’ of an author, narrator, character or reader? The answers will depend on the
critic’s underlying assumptions about the nature of aesthetic texts. These assumptions may be based, for example, on theories of
information, communication, expression, phenomenology, psychoanalysis, Marxism, linguistics, cultural study, and many
others.”

2 “who presents the text (author), tells the story (narrator), lives in the fictional world (character), and who listens, watches, and

desires that the story be told (viewer).”



visdo, tendo-se no¢do que muitas vezes, como por exemplo no cinema mainstream,
ndo ¢ assim que acontece.

Neste sentido, tanto no cinema como em qualquer uma das artes, cada autor
tem uma forma diferente de criar a sua obra, estando esses seus diferentes processos
de trabalho relacionados, e sendo causais, das suas reflexdes teoricas. Estas diferentes
posturas refletem, entdo, a subjetividade de quem as pratica.

Deste modo, o ponto de vista do realizador ¢ a forma como este 'vé&' o mundo,
e essa sua visdo ndo ¢ fisica, pelo contrario, ¢ emotiva, racional, filoséfica, ideolodgica,
etc. Por isso mesmo, o ponto de vista do autor ndo significa obrigatoriamente a sua
localizagdo fisica no mundo, ndo significa a perspetiva ou angulo literal pelo qual o
mundo ¢ visto pelo autor, significa sim, a forma como o mundo ¢ por ele sentido, por
ele percecionado e por ele pensado. A subjetividade com que o realizador entende o
mundo ¢, entdo, materializada no modo como o filma.

Assim, o ponto de vista de um realizador ¢ a sua abordagem individual, a sua
cunhagem pessoal, € o que o distingue dos outros e o que define o seu estilo enquanto
autor, sendo, portanto, o ponto de vista de um autor uma condicao intrinseca a todo o
filme.

Todavia, é importante referir que apesar do filme ser criado pelo realizador
ndo ¢ ele o responsavel por contar a historia. Tal como Luis Miguel Cardoso afirma,
"a narrativa principal ¢ aquela que ¢ traduzida pelos codigos cinematograficos e que ¢
da responsabilidade de um narrador externo, e que constroi o seu texto de uma forma
nao-verbal." (2003, 62-63)

Esta figura, a que Cardoso apelida de narrador filmico externo, assume
diferentes nomes segundo varios autores, "Sarah Kozloff apelida-o de
Camara-narrador ou Realizador de Imagens; Black chama-o de Narrador Intrinseco;
André Gaudreault denomina-o Narrador Fundamental ou Narrador Principal”
(ibidem), Gaudreault continua a enumeragdo, afirmando que "¢ essa instdncia que
Laffay aponta quando fala do seu 'grande imaginista', [...] [enquanto outros autores]
imputam a responsabilidade [...] ao ‘narrador invisivel’ [...], a0 ‘enunciador’ [...], ao
‘narrador implicito’ [...], ou, ainda, ao ‘meganarrador’." (Gaudreault, 2009, 41)

O narrador filmico externo distingue-se do realizador, e ¢ uma entidade por ele
criada. Apesar desta entidade ser responsavel pela narragdo dos acontecimentos do

mundo ficcional, ¢ distinta do autor da obra, pois, como afirma Carlos Reis,



a defini¢do do conceito de narrador deve partir da distingdo inequivoca
relativamente ao conceito de autor, ndo raro susceptivel de ser confundido
com aquele, mas realmente dotado de diferente estatuto ontoldgico e
funcional. Se o autor corresponde a uma entidade real e empirica, o narrador
sera entendido fundamentalmente como autor textual, entidade ficticia a
quem, no cendrio da ficcdo, cabe a tarefa de enunciar o discurso, como
protagonista da comunicagdo narrativa. (1991, 249)

Mesmo que o narrador ndo seja identificivel como uma personagem da
diegese, faz parte desse mesmo mundo ficcional. Reis afirma que “a entidade que
toma a palavra ¢ tdo ficticia como a personagem [...] de quem fala; trata-se de um
sujeito com existéncia textual” (ibidem), e conclui, ressalvando que "o narrador €, de
facto, uma invencdo do autor; responsavel, de um ponto de vista genético, pelo
narrador, o autor pode projectar sobre ele certas atitudes ideologicas, éticas, culturais,
etc." (idem, 249-250)

Assim, o conjunto das imagens filmadas pelo realizador dd origem a esta
entidade que se torna responsavel pela apresentagdo da diegese.

O narrador filmico externo ¢ o responsavel pela plenitude da narracdo
cinematografica, sendo, portanto, uma figura obrigatoria, pois tal “como toda a
narrativa pressupdoe um narrador” (Gaudreault, 2009, 39), toda a obra cinematografica
pressupoe um narrador filmico externo, pois

ainda que o Cinema possa mostrar as acgdes sem propriamente as 'contar’,
como pode ocorrer se relembrarmos o exemplo dos irmdos Lumiére que,
aparentemente, nos seus filmes, apresentam os acontecimentos que se 'narram
a si mesmos' [...] esta € uma perspectiva enganadora. Qualquer que seja o
filme, existe sempre uma entidade mediadora sem a qual ndo seria possivel
mostra-lo ou contéd-lo. (Cardoso, 2003, 64)

Até porque essa putativa simplicidade presente nos filmes dos irmaos Lumicre
¢ questiondvel, sendo que as suas obras ja “foram vdrias vezes descritas como tendo
muito mais calculismo, premeditacio e ‘encena¢do’ do que o confessavam.”
(Aumont, 2008, 157)

Tal como assume Gaudreault,

a camera que regista a interpreta¢do do ator de cinema pode, simplesmente
pela oposi¢do que ela ocupa, ou, ainda, por simples movimentos, interferir e

modificar a percep¢do que o espectador tem da performance dos atores. Ela



pode mesmo, sempre ¢ bom lembrar, for¢ar o olhar do espectador e, nem
mais, nem menos, dirigi-lo. (2009, 40-41)

E por isto que no cinema, ao contrario do que acontece no teatro, existe uma
entidade que articula a relacdo entre o trabalho dos atores e os espectadores.
Conforme Gaudreault,

os atores de cinema, ao contrario dos de teatro, ndo sdo, entdo, 0os Unicos a
emitir ‘sinais’. Esses outros ‘sinais’, que vém pelo viés da clmera, sdo
plausivelmente emitidos por uma instancia situada de algum modo acima
dessas instdncias de primeiro nivel que sdo os atores; por uma instincia
superior, portanto, que seria o equivalente cinematografico do narrador
escritural. (idem, 40)

Para além dessa conducdo da narrativa, o narrador filmico externo pode
aproximar-se, em certas situacdes, de uma personagem diegética especifica. Pois,
apesar de materializar a subjetividade do realizador, poderd apresentar planos
dramaticamente subjetivos, como é o caso dos planos POV’, cujo 4angulo do
posicionamento da camara correspondente a visdo de uma personagem.

Para além dos planos POV, existem outros tipos de planos com subjetividade
dramatica, como sera estudado no Capitulo 1.3..

Além disso, e em paralelo com a existéncia obrigatéria do narrador filmico
externo, existe a possibilidade do realizador recorrer a utilizagdo da figura do
narrador-personagem, que sobrepde uma narragdo aquilo que o narrador filmico
externo apresenta.

A presenga desta figura € opcional, ¢ uma escolha individual de cada autor que
podera refletir, ou ser consequéncia, do seu estilo. Existem realizadores que fazem
uso recorrente desta entidade e outros que a negam terminantemente, mas a verdade ¢
que a figura do narrador-personagem tem presenca frequente no cinema.

Essa caracteristica de ndo obrigatoriedade, faz com que este
narrador-personagem tenha um menor poder comparativamente ao narrador filmico
externo, uma vez que "resulta deste pressuposto que todos os narradores integrados no
filme sdo 'narradores delegados' ou 'segundos narradores', responsdveis pela
'subnarrac¢do' que se distingue da narracdo de primeiro plano." (Cardoso, 2003, 64)

Neste sentido, existe uma grande diferenga entre a figura do narrador no

cinema e na literatura, pois "enquanto que em Literatura o narrador pode ser

* Iniciais do termo inglés “Point of View shots — POV shots”, em portugués "Planos Ponto de Vista — PPV".



responsavel pela totalidade da narrag¢do, no Cinema, o narrador-personagem apresenta
uma historia que estd inserida numa outra mais abrangente." (idem, 62)

No cinema, o narrador-personagem podera assumir uma postura mais literaria,
estando afastado da diegese e servindo para acrescentar informagdes do seu contexto,
ou ser uma personagem diegética, cujo discurso acarretard, inevitavelmente, a sua
subjetividade.

Assim, o narrador-personagem vai buscar grande parte das suas caracteristicas
a literatura, mas como personagem diegética que ¢é, as suas origens sao,
inevitavelmente, as pessoas reais que contam historias da sua vida ou das vidas de
quem ouviram falar.

Talvez por isso, Walter Benjamin afirme que “o grande narrador tem sempre
as suas raizes no povo” (1992, 48). O autor define o conceito de narrador como sendo
o0 sujeito que conta uma histdria a que assistiu, ou com a qual tomou contacto através
do relato de outro narrador, sendo que o seu discurso estard, inevitavelmente, marcado
pelo seu angulo de visdo, angulo esse que tem um papel fundamental na forma como
este desenvolve, constroi e apresenta a sua narracao.

A existéncia de um angulo de visdo do narrador sobre a histdéria que narra ¢é
inevitavel, o que torna essa narracdo forcosamente fragmentdria. No entanto, o
narrador nem sempre esta consciente dessa condi¢do, € 0 que acontece muitas vezes ¢
que este assume automaticamente a sua perce¢do como sendo omnisciente,
considerando que conhece todos os intervenientes, 0s seus pensamentos, animos e
sentimentos.

Além do narrador estar, obrigatoriamente, marcado por -caracteristicas
subjetivas, a sua narra¢do ¢ dotada de caracteristicas emocionais, tal como o afirma
Walter Benjamim, a narrativa

ndo pretende transmitir o que ha de puro ‘em si’ nas coisas, como o fazem a
informacdo ou o relato. A narrativa mergulha as coisas na vida do narrador
para depois as ir ai buscar de novo. Por isso a narrativa tem gravadas as
marcas do narrador. [...] E tendéncia dos narradores comegar as suas
histérias com a descricdo das condi¢cdes em que tomaram conhecimento do
que se segue, quando ndo as fazem passar, pura e simplesmente, por historias
vividas por eles proprios. (idem, 37)

Assim, para além da percecdo do narrador ser condicionalmente fragmentaria,

a sua narracdo acarretard ainda caracteristicas da sua personalidade. Estas qualidades



que condicionam a narragdo acarretam consequéncias importantes, sendo esta
condi¢do popularmente mencionada como “quem conta um conto acrescenta sempre

um ponto”4

. Neste sentido, cada ponto inevitavelmente adicionado, ¢ resultante da
percecdo e experiéncia individual de cada um. Tal como Walter Benjamim defende,
“¢ a experiéncia, que temos oportunidade de adquirir quase diariamente, que nos
determina a distancia e o angulo de visdo.” (idem, 27).

Contudo, a narragdo tem uma forga tal que passa a ser mais verdadeira que os
proprios acontecimentos, como apresenta o filme O Homem que Matou Liberty
Valance (1962).

Na obra,

o advogado Ranson Stoddard (James Stewart) embolsa o crédito por ter
libertado o territério de um fora-da-lei infra-humano (Lee Marvin) e parte
para a estrada do sucesso politico do século XX, quando o verdadeiro homem
[Tom Doniphon] (John Wayne), que matou Liberty Valance, morre arruinado
e alcodlico. (Newman, 2007, 410)

No entanto, anos depois, aquando da morte de Doniphon, Stoddard confessa a
verdadeira historia da morte de Liberty Valance a alguns jornalistas, mas estes
preferem abdicar do furo jornalistico justificando a sua decisdo ao afirmar que
“quando a lenda se torna num facto, publica-se a lenda”. Esta famosa frase acaba por
conter em si toda a ideia de for¢a e amplitude da narragao.

No entanto, e no sentido de se tentar obter com maior precisao o que realmente
aconteceu, existe, muitas vezes, o confronto entre pontos de vista de diferentes
narradores. O filme As Portas do Inferno (1950) é um bom exemplo desse esfor¢o de
cruzamento entre pontos de vista de diversas testemunhas.

No filme, o realizador Akira Kurosawa apresenta, através de flashbacks, os
pontos de vista contraditorios de quatro personagens sobre a violacdo de Masago
(Machiko Kyd) e o assassinato do seu marido, o Samurai Takehiro (Masayuki Mori).
Esses pontos de vista pertencem ao bandido Tajomaru (Masayuki Mori); a Massago, a
mulher violada; ao seu marido morto, que fala através de um médium (Fumiko
Honma); e a um Lenhador sem nome (Fumiko Honma), que afirma ter assistido a
tudo.

As diferentes versdes sdo, na verdade, contadas em duplo flashback — ou seja,

sdo um flashback dentro de outro — uma vez que os relatos das testemunhas sdo

* Provérbio popular portugués.



recontados pelo Lenhador sem nome, e por um Sacerdote (Minoru Chiaki), a um
Plebeu (Minoru Chiaki). Estas trés personagens refugiam-se de uma tempestade num
templo abandonado, sendo que o Lenhador e o Sacerdote relatam ao Plebeu os
depoimentos dos intervenientes a que assistiram perante uma comissao da policia.

As historias sdo contraditdrias, deixando tanto os espectadores como as trés
personagens incapazes de determinar os factos tal qual aconteceram. No filme, todos
os narradores, até o espirito do Samurai, sdo postos em causa, uma vez que a
confiante declaracdo do Sacerdote — “os homens mortos nao mentem” — é destruida
pela divida do Plebeu — “porque acreditas nisso?”.

Cada historia é contada de uma forma que serve os seus proprios interesses.
Assim, Tajomuro é um criminoso cruel, Masako uma inocente explorada e
Takehiro um orgulhoso guerreiro. Tudo verdade, dir-se-ia, até o Lenhador
explicar o que viu do seu esconderijo. A sua perspetiva fala da
superficialidade da mulher, da bravura do bandido e da cobardia do marido.
Além disso oculta a sua cumplicidade no crime até que o Plebeu percebe, e
desiste da procura da verdade. (Chaffin-Quiray, idem, 256)

Walter Benjamim defende que “a narrativa tem gravadas as marcas do
narrador” (1992, 37), e essas marcas ndo se referem apenas ao estilo individual de
contar a histéria, referem-se, essencialmente, a forma como o narrador v€ aquilo que
conta, ao seu ponto de vista subjetivo. E o ponto de vista do narrador poderad ser
natural ou forgado, isto ¢, a personagem poderd acreditar verdadeiramente naquilo que
experienciou e tentar ser-lhe o mais fiel possivel na sua narragdo, ou, tendo segundas
intengdes, alterar propositadamente o seu discurso, assumindo o contrario e
continuando a beneficiar do estatuto de autoridade. No entanto, ndo tomando o ultimo
exemplo como referéncia, e como visto anteriormente, um narrador que conte uma
historia nunca conseguird ser imparcial, uma vez que a parcialidade ¢ consequéncia
obrigatoria fragmentacdo da sua percegao.

No cinema, pode tomar-se como exemplo desta situa¢do o filme Cat Ballou
(1965), em que os dois narradores, as personagens The Sunrise Kid (Nat “King” Cole)
e professor Sam the Shade (Nat “King” Cole), contam — ou neste caso cantam — a
historia da personagem Cat Ballou (Jane Fonda).

No filme, Cat Ballou mata, acidentalmente, Harry Percival (Reginald Denny)
quando tenta que este assuma a morte do seu pai, no entanto a populagdo vé-a como

uma horrenda malfeitora e uma terrivel assassina, uma vez que Harry Percival era o



dono do matadouro da cidade onde todos estavam empregados e que foi fechado em
resultado do seu falecimento. Esta caracteristica faz com que Ballou seja odiada pela
populacdo, e os narradores, mesmo que ndo facam parte da comunidade, tomam
partido dela, fazendo com que a versao narrada seja altamente injusta para com aquela
mulher.

O realizador Elliot Silverstein apresenta, entdo, um paralelismo contraditorio
entre as narragdes das personagens as imagens apresentadas. Esse confronto acontece,
ndo porque os narradores estejam a mentir intencionalmente, pois ndo sabem que o
estdo a fazer, mas porque estdo a contar uma lenda.

Esses dois narradores apesar de estarem fisicamente presentes no mesmo
espaco que as outras personagens ndo partilham o mesmo tempo diegético, ou seja,
ndo interagem nem sdo vistos, ouvidos ou sentidos pelas restantes personagens.
Silverstein utiliza as suas presengas para trabalhar o contraponto entre narragdo e
factos. O realizador introduz as personagens na narrativa de forma inconstante e,
quando o faz, pde-nas, divertidas, a narrar em verso e a olhar diretamente para a
camara — ou seja, para o espectador — sublinhando assim a sua extradiegética presenca
no espago diegético. A inconsciéncia das personagens face a parcialidade daquilo que
estdo a narrar ¢ evidente pela forma descontraida e melodiosa com que assumem ‘¢
verdade que [Cat Ballou] matou um homem?”, e sim, ¢ facto que Ballou assassinou um
homem, no entanto ndo sdo contadas as circunstdncias em que tal aconteceu.
Enquanto o narrador filmico externo apresenta a histéria do ponto de vista da
personagem, os dois narradores contam a historia do ponto de vista da comunidade
local, pois foi essa versdo que passou o tempo e se tornou lendaria, sendo por eles
garantido que “Cat Ballou para a historia ficou / e uma lenda criou” no entanto essa
lenda ndo foi criada pela sua protagonista, a versdo contada foi sim imortalizada pela
populagao.

Apesar da versdo contada ndo fazer jus a vida daquela personagem, ¢ esse
ponto de vista que sobreviverd ao tempo e que prevalecerd de geracdo em geragdo

sempre que for contada a balada de Cat Ballou.
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1. 2. — O Trabalho da Narracao em Off

Tal como referido no Capitulo 1.1., no caso do cinema o uso da figura do
narrador-personagem ¢ facultativo. Este ¢ um recurso estilistico com raizes literarias,
sendo que uma das formas que podera ser materializado no cinema ¢ através do
dispositivo da narragdo em off. Assumir-se-a o termo ‘narracdo em off° como tradutor
do termo inglés voice-over (V.0.), que corresponde a presenca de uma voz que ndo
faz parte da diegese. Este difere do termo off-screen (O.S.), conceito definido no
Capitulo 1.3., e que diz respeito a voz de uma personagem presente na diegese mas
localizada fora do campo da imagem. Neste sentido, o termo narracdo em off
aplica-se, ndo so, a presenga de uma voz que narre os acontecimentos, como também,
a narracdo de uma personagem que leia uma carta para si, em siléncio, ndo
verbalizando aquilo que 1€ mas cujas palavras sdo reveladas ao espectador através de
uma narragdo em off. Apelidam-se de igual forma as situagdes cuja narragdo em off’
ndo pertencam ao destinatario de tal carta, mas sim ao seu remetente.

No entanto, nem sempre ¢ facil conseguir identificar estes conceitos,
principalmente quando existem situacdes cuja barreira divisoria entre a narragdo em
off e off-screen se torna complexa. Um exemplo sdo as situacdes em que a narragdo
em off passa a ser ouvida pelas personagens no mundo diegético. Identificando-se
essas situagdes como metalepses, Carlos Reis define o termo como "significando
etimologicamente ‘transposicao’, a metalepse ¢ um movimento de indole metonimica
que consiste em operar a passagem de elementos de um nivel narrativo a outro nivel
narrativo." (1991, 224)

Luis Miguel Cardoso completa as palavras de Reis, e especifica o dispositivo
na sua relacdo com a figura do narrador ao afirmar que

este procedimento revela-se quando o narrador transgride o seu estatuto e age
num outro nivel narrativo. [...] No cinema, este procedimento resulta na visdao
do “cinema dentro do cinema”. Neste caso, existe um efeito de reflexo no seio
da narrativa, numa relagdo metadiegética. (2003, 62)

Um exemplo deste dispositivo cinematografico, no que diz respeito a relagao
entre narragcdo em off e off-screen, ¢ o filme Contado Ninguém Acredita (2006), no
qual o protagonista, Harold Crick (Will Ferrell), comeg¢a a ouvir uma voz que narra a

sua vida.
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No inicio do filme a narragdo ¢ apresentada de uma forma bastante classica em
que a narradora aparenta ser uma figura extradiegética, sendo a sua descri¢do em off’
coerente com as imagens apresentadas. Mas, momentos depois, ocorre uma situagao
de metalepse em que a personagem Harold Crick consegue escutar as palavras
narradas. Entretanto, ao espectador ¢ apresentada a narradora Kay Eiffel (Emma
Thompson), uma escritora com um enorme bloqueio criativo, conhecida pelas suas
obras com final tragico, e que luta para conseguir acabar o seu Ultimo romance, cujo
protagonista ¢ Harold.

Harold ouve todas as palavras que Kay escreve sobre si, parecendo que esta
tem um conhecimento omnisciente sobre a personagem, caracteristica que lhe permite
proferir frases como: “mal ele sabia que este ato simples, aparentemente inocente, iria
resultar na sua morte iminente”. Quando ouve essas palavras, Harold tenta interagir
com a voz que as profere, no entanto, todas as suas tentativas se mostram infrutiferas,
tendo, entdo, que comecar uma corrida contra o tempo a fim de lutar contra a escrita
da sua propria morte. Nesse sentido, a personagem inicia uma demanda pela
identidade da narradora, sendo esse o contexto no qual o espectador percebe que os
dois personagens fazem parte do mesmo tempo diegético.

A busca de Harold pela identidade daquela voz culmina na cena em que este
consegue telefonar a Kay, despontando, entdo, um choque de niveis diegéticos. Nessa
situacdo, a escritora toma consciéncia da existéncia no seu mundo diegético da
personagem ficcional que criou. Esta interacdo entre as duas personagens apenas
acontece fora das paginas do livro de Kay, e ¢ ai que a escritora tem de decidir se
abdica ou ndo da sua obra-prima, salvando a vida a Harold.

Apesar da figura da narradora presente neste filme ndo se relacionar
diretamente com a ideia de narrador desenvolvida no Capitulo 1.1., existe aqui uma
curiosidade no que diz respeito a sua, aparente, omnisciéncia, uma vez que nao fica
totalmente esclarecido se Kay Eiffel tem conhecimento de todos os factos da vida de
Harold ou se tem apenas conhecimento daqueles que correspondem a sua descrigdo.
Essa duvida fica no ar porque as visitas que Harold faz ao professor de literatura
(Dustin Hoffman) no sentido de descobrir a identidade da narradora, ou a situagdo em
que a personagem, furiosa pela voz ndo responder as suas perguntas, destroi o quarto,
ndo sdo acompanhadas por nenhuma narragdo em off, o que pde em causa a existéncia

de um conhecimento total por parte de Kay. Contudo, ndo deixa de ser curioso que

12



Kay Fiffel tenha mais conhecimento sobre Harold do que ele proprio, € ao mesmo
tempo ndo saiba tudo sobre ele.

Neste filme, a voz de Kay ¢ considerada como sendo uma narragdo em off,
uma vez que o termo off-screen apenas diz respeito as situacdes em que as
personagens partilham o mesmo tempo e espago diegético, sendo que, no entanto, a
personagem que profere as palavras ndo se encontra presente no enquadramento.
Como visto, a posi¢do que a narracdo em off assume no filme €, entdo, excecional, o
que ndo a desclassifica da sua nomenclatura.

Para além da existéncia de metalepse entre varios niveis narrativos, ha-a
igualmente na relagdo entre a narrativa e o espectador. Carlos Reis afirma que

procedimentos metalépticos de certo modo moderados verificam-se
frequentemente, quando o narrador, em didlogo ameno com o ‘leitor’, faz
mengao de o conduzir pelos meandros da histéria: “Subamos e, por entre os
criados, que encontrarmos nas escadas e corredores, penetremos na sala de

onde provém o ruido de festa que ja noticiamos. O leitor por certo conhece o

995

recinto”. Assim se insinuam discretamente as relagdes que podem existir

entre o extradiegético e o diegético; o que, em termos mais latos e por
transposicdo homolégica, pode levar a entender como vasta e difusa
metalepse toda a conex@o mediata estabelecida entre o mundo real e o mundo
possivel configurado no universo de ficgdo. (1992, 224)

No cinema, essa transposicdo do comportamento de uma personagem ou
narrador para fora do mundo diegético pode ocorrer, ndo s6 na orientagao do discurso,
mas também quando a personagem em questdo olha e fala para a camara, dirigindo-se
diretamente ao espectador. Esse recurso estilistico de mise-en-scéne nao ¢ exclusivo
destes tipos de metalepse, podendo, por exemplo, funcionar como plano subjetivo de
uma personagem (POV). No entanto, tomando como referéncia as situagdes onde a
metalepse estd presente, existem autores cuja obra ¢ rica neste género de situagdes,
um destes autores ¢ Woody Allen.

No seu filme Annie Hall (1977) existe um constante uso de recursos
metadiegéticos, em variadas situagdes e com diferentes abordagens. O filme comega
com a personagem Alvy Singer (Wood Allen) a olhar para a cidmara e a falar
diretamente com os espectadores, fazendo uma introducdo da historia a que vao

assistir. Momentos depois, a voz de Alvy continua audivel a narrar a historia, no

* Apud DINIS, J. (1985). Uma familia inglesa, Lisboa, Ed. Comunicagdo. p. 68.
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entanto as imagens apresentam a personagem, com 9 anos (Jonathan Munk), em
diversas situacdes, e o espectador percebe que aquela crianca ¢ a mesma que anos
mais tarde estd a narrar a historia. Existem vérias cenas com Alvy em crianga, € uma
delas acontece na escola, onde o mitdo ¢ repreendido pela professora por roubar um
beijo a uma colega, nessa cena, o realizador recorre a metalepse e coloca Alvy em
adulto presente na cena a defender-se a si proprio em crianga. Além disso, as restantes
criangas falam como se fossem muito mais velhas, revelando coisas que teoricamente
ainda ndo saberiam. Aqui, as personagens que tém tempos diegéticos diferentes,
partilham o mesmo espacgo e todos se ouvem e veem, conseguindo interagir entre si.

No entanto, mais a frente no filme, Alvy adulto regressa a casa onde viveu e
assiste a uma discussdo entre os seus pais, ocorrida num tempo diegético anterior. A,
Alvy tenta interagir com as personagens afirmando: “Vocés sdo os dois malucos!”,
mas apesar da sua exclamagdo as personagens ndo reagem, ¢ o seu amigo (Tony
Roberts) justifica “Eles ndo te conseguem ouvir”’. Nesta cena, apesar de ser uma
situagdo idéntica a anterior, uma vez que Alvy adulto visita um momento vivido por
ele em crianga, a personagem ndo consegue interagir com as restantes que, apesar de
partilharem o mesmo espaco, ndo dividem o mesmo tempo diegético.

Voltando a questdo da narracdo em off, muitas vezes este recurso ¢ utilizado
ndo para descrever o que a imagem mostra, mas para acrescentar informagao aquilo
que ¢ visto e dito pelas personagens. Ainda em Annie Hall, existe uma cena em que
Alvy e Annie (Diane Keaton) estdo sentados no avido, um ao lado do outro, no
entanto, apesar de estarem em siléncio, o espectador ouve as suas vozes narrarem os
respetivos pensamentos. Na cena, os dois personagens querem terminar a sua relagao
amorosa ¢ pensam qual a melhor forma de abordar o assunto. Aqui, a narragdo dos
pensamentos ¢ um elemento extradiegético, ndo sendo ouvida pelas personagens. Este
recurso estilistico, em que o espectador ouve aquilo que a personagem est4 a pensar, €
de uso vulgar e existem intimeros filmes onde estd presente, mas igualmente em
Annie Hall, Woody Allen d4 um outro tratamento a esta ideia. No filme, existe uma
cena em que, momentos depois de se conhecerem, Alvy e Annie estdo numa varanda
a conversar, € os seus pensamentos sdo igualmente revelados por Woody Allen ao
espectador, no entanto, ao contrario do exemplo anterior, aqui, o realizador opta por
materializar o pensamento das personagens através de legendas. Este dispositivo ¢
mais ousado e menos classico que o primeiro, e a sua utilizacdo ndo ¢ tdo frequente no

cinema.
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A presenga de uma narragdo em off num filme pressupde, entdo, a existéncia
de um narrador-personagem, que por ela ¢ responsavel e cuja participagdo na
narrativa podera ser de trés tipos diferentes, tendo uma participacdo autodiegética,
heterodiegética ou homodiegética.

Carlos Reis define o conceito de narrador autodiegético, segundo o autor, este
termo "designa a entidade responsavel por uma situagdo ou atitude narrativa
especifica: aquela em que o narrador da historia relata as suas proprias experiéncias
como personagem central dessa historia." (idem, 251)

Deste modo, o narrador autodiegético "protagoniza a dupla aventura de ser
heroi da historia e responsavel pela sua narragao." (idem, 254)

Uma vez que o narrador autodiegético € o protagonista daquilo que conta, "o
registo da primeira pessoa gramatical que em tais narrativas se manifesta €, pois, uma
consequéncia natural desta coincidéncia narrador/protagonista; consequéncia natural,
mas nao obrigatoria." (idem, 252)

Exemplo dessa ndo obrigatoriedade do uso da primeira pessoa gramatical no
discurso do narrador autodiegético ¢ o filme Eduardo Mdaos de Tesoura (1990). No
inicio do filme, uma av6 (Winona Ryder) conta a sua neta (Gina Gallagher) a historia
de amor entre uma rapariga chamada Kim (Winona Ryder) e Edward (Johnny Depp),
uma criatura inacabada com tesouras no lugar das maos, criada por um velho inventor
(Vincent Price) que morreu antes de a finalizar. A avo refere-se sempre as
personagens na terceira pessoa do singular, e perto do fim do filme, chega a afirmar
que “Ela nunca mais o viu”, referindo-se os pronomes pessoais a Kim e a Edward. No
entanto, ouvindo esta afirmacdo, a neta questiona-a, perguntando “Como sabes?”, e a
avo responde que o sabe “Porque estava 14”. Quando esta frase ¢ proferida, o
espectador sabe pela primeira vez que aquela narradora fez parte da histdria que conta
e, uma vez que sempre se referiu a Kim na terceira pessoa do singular, o mais certo
era que tivesse participado na narrativa de forma homodiegética, contudo nao ¢ isso
que acontece. A avd comega a dar uma pista sobre a sua identidade quando afirma
“Agora estou velha, prefiro que ele se lembre de mim como eu era”, mas a
confirmagdo final de que a identidade de Kim coincide com a da av6 sé chega quando
esta conclui “As vezes ainda é possivel ver-me a dangar na neve” e o realizador do

filme apresenta um plano de Kim a dangar na neve.
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Por sua vez, o narrador heterodiegético ¢ uma entidade que conta uma
narrativa da qual ndo fez parte. Carlos Reis distingue esta variacdo das restantes e
define-a, argumentando que

a expressdo narrador heterodiegético [...], designa uma particular relagao
narrativa: aquela em que o narrador relata uma historia a qual é estranho, uma
vez que ndo integra nem integrou, como personagem, o universo diegético em
questdo. Assim se distingue o narrador heterodiegético do narrador
homodiegético (e também, naturalmente, do autodiegético), que justamente se
caracteriza pelo facto de narrar uma historia que conhece pela sua experiéncia
de testemunha directa dessa historia. (idem, 254-255)

O autor fala de um estatuto autoritdrio que este tipo de narrador tende a

adquirir, pois segundo ele

o narrador heterodiegético tende a adoptar uma atitude demiurgica em relagao
a histoéria que conta, surgindo dotado de uma considerdvel autoridade que
normalmente ndo ¢é posta em causa; predominantemente, o narrador
heterodiegético exprime-se na terceira pessoa, traduzindo um tal registo a
alteridade mencionada — o que ndo impede, note-se, que o narrador
heterodiegético enuncie pontualmente uma primeira pessoa que ndo chega
para por em causa as dominantes descritas. (idem, 255)

Talvez a confusdo que existe entre o narrador heterodiegético e o autor da obra
se justifique, em parte, pela autoridade que essa entidade, por vezes, adquire. Carlos
Reis fala sobre a relagdo entre essas duas entidades, referindo que

em certa medida por for¢a das caracteristicas descritas, reforcadas pelo facto
de muitas vezes o narrador heterodiegético se situar num nivel extradiegético
[...] e pelo anonimato que sempre o atinge, esta situa¢do narrativa favorece a
confusdo do narrador com o autor. Devido a esta tendéncia (mas ndo porque
assuma uma tal confusdo), F Stanzel designou como narrativa autoral o relato
concretizado por um narrador heterodiegético de fei¢do demitrgica, relato em
certa medida oposto a narrativa de primeira pessoa [...] e distinto da narrativa
pessoal, por nesta se privilegiar uma perspectiva inserida na historia. (idem,
255-256)

O estatuto de narrador heterodiegético atribui-lhe algumas capacidades
privilegiadas, uma vez que

normalmente se coloca numa posicdo temporal de ulterioridade em relagdo a
historia [...], o narrador heterodiegético manipula o tempo do discurso de

forma desenvolta: [...] decide que o tempo diegético em aprego pode ser
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sumariado sem prejuizo dos sentidos fundamentais que o romance representa;
do mesmo modo, a concretizacdo de analepses [...] ou prolepses [...], bem
como a instituicdo de diversas frequéncias [...] narrativas decorrem de
decisdes em certa medida facilitadas pelas prerrogativas temporais de que
muitas vezes dispde o narrador heterodiegético. (idem, 256)

Apesar do narrador heterodiegético ser uma entidade que narra a histéria da
qual, teoricamente, ndo participa, esta figura pode funcionar como disfarce, omitindo
a sua verdadeira funcdo e participacdo na narrativa, possibilidade ja descrita
anteriormente, especificamente no que diz respeito ao narrador autodiegético do filme
Eduardo Maos de Tesoura.

Neste sentido, o proprio Carlos Reis afirma que "o narrador heterodiegético
pode perfilhar o ponto de vista de uma personagem inserida numa histéria [...] e
mesmo autolimitar radicalmente o seu campo de conhecimento." (idem, 256-257)

Talvez por isso, Carlos Reis faga questdo de afirmar que, também, o narrador
heterodiegético ndo tem a capacidade de ser objetivo. Segundo o autor

um aspecto fundamental do estatuto semionarrativo do narrador
heterodiegético ¢ o que diz respeito a expressdao da subjectividade, aspecto
que directamente se conexiona com as focalizagdes adoptadas. Entendendo-se
a objectividade narrativa como limite inatingivel, o narrador heterodiegético
protagoniza, de modo mais ou menos visivel, intrusdes que traduzem juizos
especificos sobre os eventos narrados. (idem, 257)

Assim, Reis conclui que "ao perfilhar o ponto de vista de uma personagem, o
narrador heterodiegético adoptard também o codigo de valores por que se rege tal
personagem e projecta-lo-a nos registos subjectivos inscritos no enunciado narrativo."
(ibidem)

Por fim, resta definir o narrador homodiegético. Segundo Carlos Reis, esta

¢ a entidade que veicula informacdes advindas da sua propria experiéncia
diegética; quer isto dizer que, tendo vivido a histoéria como personagem, o
narrador retirou dai as informagdes de que carece para construir o seu relato,
assim se distinguindo do narrador heterodiegético, na medida em que este
ultimo ndo dispde de tal conhecimento directo. Por outro lado, embora
funcionalmente se assemelhe ao narrador autodiegético, o narrador
homodiegético difere dele por ter participado na histéria ndo como

protagonista, mas como figura cujo destaque pode ir da posi¢do de simples
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testemunha imparcial a personagem secundaria estreitamente solidaria com a
principal. (idem, 267-258)

Tanto o narrador homodiegético como o autodiegético e o heterodiegético,
tém a qualidade de ndo conseguirem ser imparciais, isto porque, como Visto, 0s
discursos destas figuras acarretam em si as suas caracteristicas e o seu ponto de vista.
Carlos Reis continua a sua defini¢do, afirmando que

adoptada uma posi¢do secunddria mais ou menos marcada, o narrador
homodiegético subordina a construcdo do relato ao respeito por essa atitude
de subalternidade; assim, os problemas do tempo, da distincia e da
focalizacdo [...] que afectam o narrador autodiegético complicam-se no caso
do narrador homodiegético, por forca dessa relagdo vivida com a personagem
central da histéria. O que significa que o narrador homodiegético ndo sé
patenteia a oscilagdo entre os dois eus (eu-narrador e eu-narrado [...]) como
pode também referir-se a distdncia mais ou menos cavada que eventualmente
o separe do protagonista. Distdncia temporal, antes de mais; distancia
ideologica, ética, afectiva, moral, etc., em relagdo ao seu passado de
personagem; distancias do mesmo teor relativamente ao herdi, cuja imagem
(constituindo muitas vezes o fulcro da histéria) aparece fortemente
condicionada pelo crivo subjectivo do narrador homodiegético. (idem, 258)

No cinema, exemplo de um narrador homodiegético, ¢ a personagem Scrap
(Morgan Freeman) do filme Million Dollar Baby — Sonhos Vencidos (2004). No
filme, Scrap narra a historia da lutadora de boxe Maggie Fitzgerald (Hilary Swank) e
do seu renitente treinador Frankie (Clint Eastwood). Scrap ¢ encarregado do ginasio
de Frankie, e os dois sdo amigos de longa data. Essa proximidade com as duas
personagens permite-lhe assistir a sua relagdo. Assim, Scrap ¢ o narrador de uma
historia que ndo ¢ sua, mas a qual assistiu e da qual fez parte, como tal, é considerado
um narrador homodiegético.

Aquando de uma narragdo ¢ importante ter em conta, ndo s6 o tipo de
participagdo do narrador na narrativa, mas também “a relacdo [temporal] da narra¢do

"® (idem, 242), sendo, portanto, "possivel (embora

com a suposta ocorréncia do evento
nem sempre facil) determinar a distancia temporal a que se encontra esse acto
produtivo (e também o narrador que o protagoniza, bem como aquilo que o envolve)

relativamente a historia que nele se relata." (idem, 243)

® Apud GRAY, B. — The phenomenon of literature, The Hague/Paris, Mouton, 1975, pp. 319.
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Apesar de, normalmente, um narrador contar uma histoéria que aconteceu no
passado, ndo € obrigatorio que assim o seja, existindo outras possibilidades.

As viarias possibilidades de colocagdo temporal da narragdo em relagcdo a
histéria foram sistematizadas em quatro modalidades [...]; [Gray] sintetizou
do seguinte modo essas modalidades: "Muito frequentemente a narragdo ¢é
posterior (tempo passado); menos correntemente a narragdo ¢ anterior
(futuro). A narracdo pode também ser contemporanea do evento, como se
fosse um relato momento-a-momento (presente), e pode ainda comegar
depois de se ter iniciado o evento, mas ndo antes de ele ter terminado
(durativo)"’. (ibidem)

Carlos Reis apelida a primeira possibilidade de narrag¢do ulterior, e define-a

como o sendo o

acto narrativo que se situa numa posi¢cdo de inequivoca posterioridade em
relacdo a histdria. Esta ¢ dada como terminada e resolvida quanto as acgdes
que a integram; s6 entdo o narrador, colocando-se perante esse universo
diegético por assim dizer encerrado, inicia o relato, numa situag@o que ¢ a de
quem conhece na sua totalidade os eventos que narra. Dai a possibilidade de
manipulagdo calculada dos procedimentos das personagens, dos incidentes da
ac¢do, até de antecipacdo daquilo que o narrador sabe que vai ocorrer. (idem,
248)

Em contrapartida, a narracdo anterior diz respeito ao “acto narrativo que
antecede a ocorréncia dos eventos a que se refere” (idem, 244). Esta possibilidade ¢
menos frequente, e "ocorre quando ¢ enunciado um relato de tipo preditivo,
antecipando (pela via do sonho da profecia, da especulacdo oracular, etc.)
acontecimentos projectados no futuro das personagens da histéria e do narrador."
(ibidem)

Por vezes identificam-se erradamente como narracao anterior outras situagoes,
como no caso de prolepses, nas quais "o narrador [...] opera, sem duvida, uma
antecipagdo; mas fa-lo no quadro de um relato em narragao ulterior, quer dizer, cuja
totalidade diegética conhece e manipula, de acordo com as prerrogativas dessa
ulterioridade." (idem, 245)

Nao se pode igualmente considerar como narra¢do anterior as narrativas que
ocorrem num tempo posterior ao que pertencem o0s sujeitos aos quais esta se dirige

(ouvinte, leitor, espectador, etc.), ou seja,

" Apud GRAY, B. — The phenomenon of literature, The Hague/Paris, Mouton, 1975, pp. 319-320.
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de facto, os relatos de ficcdo cientifica podem antecipar cenarios,
instrumentos e acg¢des projectados no futuro histérico dos seus leitores sem
serem tributdrios de uma narragdo anterior; ¢ que normalmente, esses
cendrios, instrumentos e acgdes sao representados como fazendo parte de uma
histéria imaginada, mas ja terminada, pelo que se trata, de facto, de uma
instancia de narrag@o ulterior, como o que pode comprovar o predominio de
formas verbais passadas. (idem, 244-245)

Ainda menos frequente ¢ a narracdo simultanea, situagdo em que “o acto
narrativo [...] coincide temporalmente com o desenrolar da historia” (idem, 246). Esta
possibilidade de distdncia temporal ¢ extremamente rigorosa, contrastando com a
imprecisdo das anteriores e sendo, como tal, menos frequente.

Por fim, resta falar da situacdo que Carlos Reis apelida de narracdo
intercalada, que se refere ao

acto narrativo (ou conjunto de actos narrativos) que, ndo aguardando a
conclusdo da historia, resulta da fragmentagdo da narrativa em varias etapas
interpostas ao longo da historia; em tais momentos intercalares de enunciacao
sdo produzidos por assim dizer micro-relatos, de cuja concatenagdo se
depreende a narrativa na sua totalidade orgénica. (idem, 245)

Posto isto, analisadas as diferentes possibilidades que caracterizam a entidade
do narrador-personagem, fale-se da sua relacdo com aquilo que conta. Luis Miguel
Cardoso afirma que, no caso exclusivo do cinema,

o narrador-personagem pode distorcer o mundo que vai revelando, dado que o
seu discurso, por oposi¢do ao discurso do narrador extradiegético impessoal,
pode ndo ser verdadeiro, apresentando um ponto de vista duvidoso, por
exemplo. [...] O discurso da personagem pode ndo coincidir com os factos
desse mundo [diegético] e, por outro lado, sendo a0 mesmo tempo narrador,
ndo possui uma capacidade ilimitada de narragdo, atributo exclusivo do
narrador extradiegético. (2003, 63)

O som trouxe ao cinema a coexisténcia simultdnea da palavra e da imagem,
caracteristica que permitiu, entdo, a existéncia da narrativa dupla. Jost afirma que “a
narrativa dupla ganha, entdo, seu sentido pleno, pois ja era possivel contar duas coisas
ao mesmo tempo, de modo absolutamente concomitante.” (2009, 95). A presencga de
um narrador-personagem no cinema sonoro contrasta com a possibilidade de

existéncia de intertitulos que j& existia anteriormente, no cinema mudo, isto porque
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um texto narrativo assume posturas diferentes quando € escrito ou quando ¢

dito/representado por um ator. Tal como afirma Jost,
imaginemos [...] [uma] frase num romance: que voz a pronuncia? Um
homem? Uma mulher? De que idade? De que regido? Sao perguntas sem
resposta. [...] A terceira pessoa gera, na literatura, uma voz andénima, sem
identidade, sem corpo. A mesma frase num filme, a partir do instante em que
¢ pronunciada, mesmo por alguém que ndo vemos, é encarnada, isto é, ela
‘nos faz ouvir um corpo que, apesar de nao ter estado civil, ‘personalidade’, &,
no entanto, um corpo separado.’® (ibidem)

Esta caracteristica ¢ exclusiva do cinema, pois, embora na literatura o leitor
possa questionar a identidade de um narrador, essa identidade pode nunca ser
identificada. O espectador cinematografica tem esta questdo bem presente, pois

quando um filme comeca com uma voz over [...] nossa primeira operagao ¢é
‘desacusmatizar’ (dizemos que a escuta ¢ acusmatica quando ouvimos um
som sem vermos a fonte de onde provém), isto ¢, encontrar uma fonte ou
origem visual in ou ligada, pois é essa operacdo que vai permitir a
determinacdo do lugar do narrador explicito (ou subnarrador) em relacdo a
diegese. (idem, 96)

Ao contrario do que acontece na literatura, em que a participa¢do do narrador
na narrativa ¢ identificada através da pessoa gramatical usada no discurso, no caso do
cinema "¢ o reconhecimento do timbre da voz do ator-narrador naquela do
ator-personagem que permitird unir um ao outro antes de qualquer consideragdo a
respeito da pessoa gramatical." (ibidem)

Francois Jost refere como exemplo o filme Jules e Jim (1962), cujo narrador €
considerado heterodiegético, uma vez que o timbre da sua voz ndo corresponde ao
timbre da voz de nenhuma das personagens visualizadas.

Esta questdo do timbre de voz do narrador permite criar, e identificar, diversas
situacdes narrativas, come¢ando pela mais dbvia, que ¢ a distingdo entre a narragao
em off do narrador, e as vozes in das restantes personagens. Neste caso

cada personagem tem a sua propria voz, seu proprio timbre, seu ‘indicativo’
de algum jeito. As palavras pronunciadas estdo em sincronia e aderem a
representagdo visual do personagem. A pos-sincronizacdo ou a dublagem de

uma lingua para outra sdo feitas respeitando-se a0 maximo esses principios.

(idem, 97)

# Apud BARTHES, Roland. et. al. La grain de la voix. L'Obvie et 16btus. Paris: Seuil, 1982, p. 238.
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No entanto podem existir excegdes, uma delas ¢ a cena, anteriormente

referida, do filme Annie Hall, em que as criangas da turma de Alvy relatam a situagdo

em que se encontram anos depois. Nesta cena, "embora as vozes das criancas sejam

sincrOnicas, elas evidentemente ndo correspondem as vozes dos adultos que

poderiamos esperar a partir de suas declaragdes." (idem, 98)

Outra situagdo narrativa possivel ¢ a passagem da narra¢do em off para voz in

de uma personagem, o que

muitas vezes, corresponde passar, como em literatura, do discurso indireto ao
discurso direto, da narrativa ao didlogo. Sem duvida, ao ler um romance em
voz alta, posso mudar os tons e procurar dar identidades vocais diferentes a
cada personagem. [...] Essa transformacdo deve ser levada em conta no
cinema falado. Esse tipo de transformacdo, em geral, ¢ produto de uma

mudanga: a voz over esmaece e da lugar a voz in dos personagens. (ibidem)

Jost usa como exemplo deste caso o filme A Leitora (1988), referindo-se a

ccna em que

a heroina (interpretada por Miou-Miou) vai encontrar o seu antigo professor.
Noés os vemos falando, mas ndo os ouvimos, enquanto a voz over da atriz
comenta: ‘Estou lhe dizendo como foi que me tornei leitora...” O professor,
in, elogia-a pelas suas ‘belas entonagdes’. Ela continua: ‘Ah, digo eu’. Com
essa incisdo, a narradora reafirma sua presenca em meio ao didlogo dos

personagens. (ibidem)

Esse mesmo filme ¢ rico em situacdes que interessam a este estudo. Outra

delas ¢ quando a narracdo em off substitui o didlogo, sem que haja, no entanto,

supressao visual da situagdo. No filme

vemos a mde da menina, para quem Miou-Miou é encarregada de ler, chamar
a policia e a voz de Miou-Miou comentar: ‘Ela entendeu tudo. Nao somente
pegaram a menina, mas também foi um assalto organizado. Ela estd com
dificuldade de falar...” Do ponto de vista sonoro, temos uma ocorréncia vazia

da voz da mée.” (idem, 99)

Ainda no filme A Leitora existe outra situagdo que ¢ importante ter em

considera¢do, quando

a leitora imagina uma cena na qual vé um homem que ela ja tinha visto antes
num bar, deitado, nu, numa cama com a mae de Eric. Quando a mae fala in,

tem a voz de Miou-Miou; mas o personagem da mae tem voz propria quando

0 Apud CHATEAU, Dominique. Diégése et énonciation. Communications, Paris, Seuil, n. 38, 1983.

22



a ouvimos na realidade suposta, e a voz de outra quando esta representa as
suas fantasias. (ibidem)

Esta cena exemplifica, assim, as situagdes em que duas vozes distintas
correspondem a uma Unica personagem. Esta ultima situagdo torna-se inversa da
anterior, uma vez que na primeira existe apenas uma voz para dois corpos. Outro
exemplo onde a primeira situacdo estd materializada ¢ o filme

O Prazer (Le plaisir, de Max Ophuls, 1952), [onde] o narrador, identificado a
Maupassant, que ouvimos em Voz over sem nunca o ver, ‘empresta sua voz’
(¢ a expressdo que utiliza) ao ‘cronista’, que € testemunha de alguns
acontecimentos do terceiro esquete. E, pois, a mesma voz, 0 mesmo ator
(Jean Servais), que relata os acontecimentos do exterior da diegese que se
encarna na diegese, € isso apesar de a identidade do narrador ser muito
diferente da identidade do personagem. Temos uma voz para dois
corpos. (ibidem)

A narragdo em off, apesar de ser um dispositivo cinematografico facultativo, é
extremamente rico e multifacetado. Numa das suas abordagens, a narracdo em off ¢
utilizada para fazer com que os espectadores se aproximem do interior das
personagens. Exemplo desta situagdo ¢ o filme Fugiu um Condenado a Morte (1956),
cuja narragdo em off do protagonista estd presente em todo o filme, e expde aos
espectadores os seus pensamentos, sentimentos e estados de espirito. No filme,
Fontaine (Frangois Leterrier) ¢ um resistente francés que ¢ detido durante a ocupagao
nazi e passa as noites acordado a engendrar um plano para fugir da prisdo. Robert
Bresson, o realizador, inicia de imediato uma relagdo de proximidade entre a
personagem e o espectador, comecando o filme com a cena em que Fontaine,
algemado, segue num carro até a cadeia, e hesita na decisdo de abrir a porta e fugir.
Nessa cena ndo existe didlogo nem qualquer narragdo em off, mas a proximidade da
personagem com o espectador € logo criada através da montagem dos planos, que
mostram as suas hesitacdes em executar essa agao. O dispositivo da narracdo em off ¢
iniciado assim que a personagem, recém-agredida pelos guardas, ¢ fechada na cela e
revela: “Eu podia sentir que estava a ser observado. E ndo me atrevi a fazer nenhum
gesto”. E desta forma que Bresson apresenta imediatamente aos espectadores os
pensamentos da personagem, dando-lhes a conhecer ndo s6 os seus pensamentos
como também os seus sentimentos e emogdes. As informacdes que sdo dadas ao

espectador permitem-lhe saber mais que as outras personagens e aproximar-se de
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Fontaine. O protagonista chega a confessar os seus fingimentos, quando os guardas o
vao acordar, através da narragdo em off, assume: “Instintivamente fingi estar muito
fraco. Fiz esfor¢os enormes apenas para me sentar.” Essa narra¢do em off vem de um
tempo posterior ao primeiro nivel diegético, mas essa distancia temporal ndo da a
personagem mais certezas, uma vez que no seguimento da citagdo anterior, o proprio
questiona: “Serd que aquele pequeno truque salvou a minha vida?”.

Ao longo de todo este filme, o narrador assume uma presenca autodiegética,
caracteristica que lhe permite revelar as suas duvidas, questionando, apds saber a sua
sentenca, “Estardo os guardas a levarem-me para a prisdo?”, “Ficarei na mesma
cela?”. O foco narrativo do narrador-personagem ¢ uniforme em todo o filme, e ¢
concordante com o foco do narrador filmico externo. Assim, como veremos no
Capitulo 1.3., as duas entidades assumem uma concordante focaliza¢do interna fixa,
permitindo uma aproximacdao do espectador a personagem, cedendo-lhe o mesmo
conhecimento que Fontaine possui. Esta sincera proximidade revela ao espectador ndo
sO as autocriticas da personagem, como quando esconde a posse do lapis na cela e
exclama: “Que idiota! S6 para ndo desistir”; como revela igualmente as suas duvidas
em relacdo a identidade do novo companheiro de cela que o fazem questionar: “Sera
um delator?”, “Serd que tenho de o matar?”. Nesta situacdo ¢ interessante o
paralelismo que Bresson faz entre a narragdo em off € a imagem, uma vez que os
duvidosos pensamentos de Fontaine ndo sdo coerentes com os seus atos, pois este
estica a mao para cumprimentar Frangois Jost (Charles Le Clainche). Aqui, a
informagdo dada pela narracdo em off revela as insegurangas e falta de confianca de
Fontaine em relagdo aquele desconhecido, e permite ao espectador saber quais sdao
realmente os seus sentimentos, coisa que ndo aconteceria caso Vvisse apenas o
comportamento amistoso da personagem. Existe uma outra situagdo em que ha um
paralelismo entre a narracdo em off e a imagem, que ¢ quando Fontaine chega a cela,
depois de saber que seria executado, se deita na cama a chorar e a narragdo afirma:
“Dei uma gargalhada nervosa que me aliviou”, sendo esta a Unica altura em que o
narrador ndo ¢ sincero com o espectador.

O narrador do filme Fugiu um Condenado a Morte relata apenas as situagoes
que viveu, no entanto, filmes hé cujos narradores, tendo fungdes, focalizagdes e

presencas suas semelhantes, narram cenas nas quais ndo estiveram presentes, mas
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sobre as quais criam um ponto de vista. No filme O Sul (1983), Estrella'® é uma
menina que vive numa pequena aldeia no norte de Espanha, e que ¢ fascinada pelos
segredos que o seu pai (Omero Anonutti) esconde sobre o sul do pais. Victor Erice, o
realizador, faz uso da narracdo em off de Estrella (Maria Massip) para descrever os
acontecimentos e, tal como no filme Fugiu um Condenado a Morte, esta narragao esta
presente ao longo de toda a obra, trabalhando, igualmente, para a criagdo de uma
proximidade entre espectador e personagem. No entanto, ao contrario do que acontece
no supracitado exemplo, Estrella narra cenas as quais ndo assistiu, e das quais teve
conhecimento através do relato de outras pessoas, como a propria revela quando o
espectador vé o seu pai oscilar um péndulo sobre o ventre da sua mae (Lola Cardona):
“Contaram-me que o meu pai adivinhou que eu ia ser menina”. Quando faz esta
narracdo, Estrella descreve as memorias que ndo viveu mas que lhe foram facultadas.
Esta aquisicdo de memorias pode ter origem em algo (como por exemplo um objeto,
uma fotografia, etc.) ou em alguém, como acontece nesta situagdo, em que a
personagem assume que aquilo que narra lhe foi contado e ndo vivido. Apesar de
Estrella ndo ter assistido ao acontecimento assume que esta “é a primeira coisa sobre
0 meu pai que me vem a memoria”, e completa o seu discurso reconhecendo que “é
uma imagem muito intensa, mas que na verdade fui eu que inventei”. A personagem
tem, assim, consciéncia de que ndo viveu aquilo que conta (uma vez que ainda ndo era
nascida), contudo ndo tem pudor em narrar a situagdo, tal a for¢a e intensidade que
esta memoria possui.

Os exemplos citados contém em si narradores que revelam grande sinceridade
nas suas palavras, todavia nem sempre tal acontece. Segundo Edward Branigan, o
narrador-personagem ¢ uma figura que pode assumir varias formas e, por isso mesmo,
“existem inUimeros tipos de narragdo para além da narracdo de determinada

911

personagem que serve como referéncia” (1984, 76, traducdo nossa). Branigan

enumera alternativas possiveis a classica narra¢do em off, fazendo referéncia a
familiar narra¢do em off de uma personagem separada da historia pelo tempo
(as palavras "Quando eu era jovem... hd muito tempo" abrem Os Ratoneiros,
Rydell, 1969); a narracdo em off de uma personagem com algo muito
importante para nos esconder (Laura, Preminger, 1944); um narrador

sarcastico ¢ malicioso (Carta a Trés Mulheres, J. Mankiewicz, 1949); um

' Personagem interpretada por Sonsoles Aranguren aquando dos seus 8 anos, e por Iciar Bollain aquando dos seus 15 anos.

11 . . . . . .
"there are innumerable types of narration beyond a strict character narration which can serve as a reference narration"
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narrador estranhamente irénico (Barry Lyndon, Kubrick, 1975); uma
personagem que narra depois de morta (Crepusculo dos Deuses, Wilder,
1950; A Comédia Humana, Brown, 1942); a voz de Deus ou dos anjos (Do
Céu Caiu uma Estrela, Capra, 1946); a voz da Historia e do Julgamento (por
exemplo, uma explicagdo de abertura da Revolugdo Francesa em The Black
Book, aka; No Reinado do Terror, A. Mann, 1949); uma voz nao identificada
do espago cosmico, confirmando que o planeta Terra foi totalmente destruido
por uma bomba que originou o fim do mundo (O Segredo do Planeta dos
Macacos, Post, 1970); intertitulos que rotulam amplos segmentos da historia
(4 Golpada, Hill, 1973) (que sdo analogos ao narrador que diz os titulos dos
capitulos, ou apenas os numeros, num romance), € uma epigrafe (4 Grande
Esperanga, Ford, 1939). "2 (ibidem, tradugdo nossa)

Apesar dessa multiplicidade de tipos de narracdo, uma coisa que ¢ comum a
todos os casos, ¢ a narracdo-personagem ter uma relacdo direta com a imagem
cinematografica. Edward Branigam considera que

a narracdo-personagem exige que todos os seis elementos da narracdo sejam
referentes a personagem. Por exemplo, no flashback subjetivo, a origem ¢
especificada como sendo uma personagem, a visdo € a introspe¢do da
personagem, o tempo ¢ o tempo mental da personagem; o plano € o que esta

"z

colocado diante de nos pela memoéria da personagem (ou seja, 'memoria’ € o
principio de exclusdo/inclusdo que define a representacdo); o objeto é a
exibicdo da memoria, e a mente ¢ o estado da memoria da personagem, que ¢é
a logica nominal, da coeréncia, da representacao. 13 (idem, 75, tradugao nossa)

Talvez por isso a memoria do narrador-personagem seja tantas vezes
materializada visualmente através de flashbacks. A articulagdo do dispositivo do
flashback com o dispositivo da narracdo em off ¢ uma articulagdo frequente no

cinema, que permite diversas abordagens. Casos h4 cuja narragdo em off acompanha

todo o flashback, ou aqueles em que a narragdo em off tem apenas presengas pontuais,

2 “the familiar voice-over character separated from the story by time (the words “When I was young... a long time ago” open

The Reivers, Rydell, 1969); a voice-over character with something very important to conceal from us (Laura, Preminger, 1944);
a sarcastic and mischievous narrator (A Letter To Three Wives, J. Mankiewicz, 1949); an oddly ironic narrator (Barry Lyndon,
Kubrick, 1975); a character who speaks from the dead (Sunset Boulevard, Wilder, 1950; The Human Comedy, Brown, 1942); the
voice of God or of angels (It’s a Wonderful Life, Capra, 1946); the voice of History and Judgement (e.g., an opening explanation
of the French Revolution in The Black Book, aka; Reign of Terror, A. Mann, 1949); an unidentified voice from cosmic space
confirming that the planet Earth has been utterly destroyed by a doomsday bomb (Beneath the Planet of the Apes, Post, 1970);
intertitles which label broad segments of the story (The Sting, Hill, 1973) (which are analogous to the narrator who speaks the
chapter titles, even if only numbers, in a novel); and an epigraph (Young Mr. Lincoln, Ford, 1939)."

B “character narration requires that all the six elements of narration be referred to character. For example, in the subjective

flashback, the origin is specified as a character; vision is character introspection; time is the mental time of character, frame is
what is placed before us by character’s memory (i.e., ‘memory’ is the principle of exclusion/inclusion defining the
representation); object is the display of memory; and mind is the character’s state of memory, which is the nominal logic, the
coherence, of the representation.”

26



existem ainda os casos em que a narragdo em off apenas introduz o flashback. De
qualquer das formas o flashback serd sempre dado ao espectador através do narrador
filmico externo, mesmo nas situagdes excecionais em que o narrador-personagem

incorpora esta entidade, como se vera futuramente.
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1. 3. — A Imagem Cinematografica e o Espaco Fora de Campo

O ponto de vista do autor ¢ um aspeto fundamental na identidade de uma obra
artistica. Numa réapida defini¢do, Michael Langford afirma que “o estilo [de um autor]
tem a ver com um particular modo de ver” (2002, 34), e que, enquanto autores, esse
“'estilo’' [...] deve mostrar os nossos proprios interesses e atitudes” (ibidem). As
palavras de Langford confirmam, entdo, a ideia de que o estilo de um autor reflete, e
esta contido, na sua obra ¢ na forma como esta ¢ feita.

Tal como considerado anteriormente, no caso do cinema o autor da obra é o
realizador, que, segundo Jaques Aumont, “¢ um homem do concreto, do visivel e do
audivel, aquele que sabe traduzir uma narrativa escrita em acg¢des e gestos” (2008,
21). Aumont cita Jerry Lewis para continuar a defini¢do do sujeito no que diz respeito
as suas multiplas valéncias. Segundo os autores,

o realizador ndo ¢ nem um produtor, nem um montador, nem um cenoégrafo,
nem um operador de camara, nem exactamente um encenador — mas é um
pouco de tudo isto ao mesmo tempo, quer se considere um bom artesdo
consciencioso [...], ou um artista genial.14 (idem, 136)

O trabalho do realizador ¢, portanto, transversal as varias areas do filme, areas
essas que seguem obrigatoriamente o seu ponto de vista e as suas intengdes. Essa
transversalidade ergue a identidade da obra e ¢ preponderante para o sentido filmico
final. E, assim, necessario que haja uma total coeréncia e significado nas escolhas
tomadas, e por isso mesmo “a primeira regra dada por Eisenstein aos seus alunos ¢
que o sentido esta primeiro: ndo se faz encenagdo enquanto ndo se souber, de forma
precisa e expressa, o que se quer dizer.” (idem, 143) A coeréncia do sentido do filme
resulta, entdo, das op¢des do realizador que refletem o seu ponto de vista. Esta ideia ¢
partilhada por varios autores, como ¢ o caso de George M. Wilson que corrobora esta
teoria ao afirmar que

se estamos a fazer [enquanto realizadores] o mais minimo sentido sobre cada
pequena série de planos [...], somos obrigados a decidir por nés mesmos uma
série de questdes que plausivelmente pertencem ao tema do 'ponto de vista'.
Temos apenas observado que precisamos resolver a forma como a nossa

compreensdo percetiva do relevante mundo do filme esta relacionada com os

" Apud LEWIS, Jerry, The Total Film Maker (1971), ed. Francesa, trad. por A. Nordmehr, Quand je fais du cinema, Paris,
Buchet/Chastel, 1972.
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nossos normais modos de ordenagdo e compreensdo da percecdo na
experiéncia visual quotidiana.'” (1986, 2, tradugdo nossa)

No caso da criacdo de obras artisticas, o autor trabalha na materializacao do
seu ponto de vista, pois, como afirma Jaques Aumont,

na encenagio, ha também a parte de mistério de que fala Eric Rohmer e que é
muito simplesmente a marca pessoal do cineasta, o jogo do seu olhar — sem
regras a priori a ndo ser a da expressao, do charme, da elegancia, da medida,
em suma, sem outra regra que ndo a da arte. (2008, 52)

Apesar de, como visto anteriormente, o ponto de vista do realizador ter
caracter subjetivo, existe, aqui, a obrigatoriedade de uma posicao fisica, um ponto de
vista literal que ¢ a posi¢do de camara. Todavia, essa localizacdo da cdmara no espago
ndo corresponde obrigatoriamente a posigdo fisica do realizador, corresponde sim a
materializa¢ao da sua visao.

No caso do cinema existe uma constante fragmentacdo do ponto de vista do
realizador materializado pelos planos que este apresenta. A este processo de divisdo
da narrativa da-se o nome de 'planificacio, e segundo o cineasta Eric Rohmer, citado
por Aumont, "a planificacdo [...] € o elemento principal da encenacdo. [...] O que ¢
filmar? E saber onde por a cAmara e saber quanto tempo ela ali ficara."'® (idem, 50) O
plano ¢ o elemento unitario da linguagem cinematografica, o que torna o cinema a
mais fragmentdria das artes dramadticas. Jacques Aumont fala da evolugdao da
linguagem cinematografica, referindo que,

rapidamente, a fragmentagdo crescente da filmagem das cenas foi substituida
por este estado do argumento a que se chamou igualmente, por metonimia, a
'planificagdo’: a histéria, mas ja contada em pequenos pedagos, cada um dos
quais corresponde, pelo menos potencialmente, a um plano, a uma unidade de
filmagem. No seu estado técnico, a planificacdo ndo é mais do que um
instrumento que faz corresponder exactamente a encenagdo ao argumento.
(ibidem)

Como ¢ normal, com a evolu¢do da linguagem cinematografica os cineastas
dividiram-se nas certezas e respostas as questdes que foram surgindo, questionando

se valera mais um ensaio geral de todo o argumento (oneroso, j& que mobiliza

todos os actores, e potencialmente embaragoso, ja que corre o risco de limitar

15 n; P . .
"if we are to make the most minimal sense of even a short series of shots [...], then we are forced to decide for ourselves a

range of questions which plausibly belong to the topic of ‘point of view'. We have just observed that we have to work out how our
perceptual comprehension of the relevant film world is related to our normal modes of ordering and understanding perception in
everyday visual experience.”

' Apud ROHMER, Eric, «Entrevista com E. Burdeau ¢ J. -M. Frodony, Cahiers du cinema, n® 588, margo de 2004.
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demasiado cedo o campo das possibilidades) ou um ensaio para cada cena e
para cada dia. Uma vez encontradas as deslocacdes certas, a velocidade certa
de elocugdo, em suma, depois de os actores terem as suas marcagdes, ¢
preciso decidir qual o ponto de vista a partir do qual isso serd mostrado. O
método primitivo — ainda praticado por alguns realizadores nos anos 30 e
talvez até mais tarde — consistia em filmar tudo num plano conjunto, de uma
so vez, e, depois, voltar a filmar a partir de variados angulos os momentos
sucessivos da cena, de forma a fornecer varias solugdes ao montador.
Dmytryk rejeita (previsivelmente) esta maneira de trabalhar, declarando até
que o establishing shot lhe parece ser uma perda de tempo e de pelicula. O
encenador s6 merece esse nome se for capaz de planificar a sua cena em
angulos e distancias de vista sem a passar para o plano de conjunto. (idem,
138)

As diferentes certezas sobre a linguagem cinematografica resultam do
pensamento individual de cada autor sobre elas, tornando-se a obra filmica um reflexo
do ponto de vista ndo s6 tematico e narrativo do seu autor, como também estilistico.
Desta forma, ¢ vulgar um cineasta ter preferéncia por certos dispositivos, tornando-se
frequentemente o uso de um determinado posicionamento de camara, angulo ou
movimento, uma determinada escala ou tipo de enquadramento. Quando um cineasta
utiliza de forma recorrente 0 mesmo recurso estilistico, este comeca a fazer parte da
sua estética e estilo enquanto autor. O cineasta Howard Hawks, por exemplo, filmava

frequente através de planos a "altura de homem""’

(idem, 152), atitude que acabou por
caracterizar os seus filmes. Esses dispositivos podem chegar a ser conhecidos pelo
nome do realizador que tantas vezes os utiliza. Exemplo disto sdo os planos 'Ford',
cyjo enquadramento em plano geral ¢ caracterizado pela excessiva presenca do céu
em detrimento da figura humana, e que tanto caracterizam a obra do cineasta John
Ford; ou os travellings frontais conjugados com movimentos zoom na dire¢do oposta,
que Alfred Hitchcock utiliza em alguns dos seus filmes, tendo especial destaque em 4
Mulher que Viveu Duas Vezes (1958).

Apesar destes dispositivos serem recursos estilisticos, o seu uso ndo pode ser
feito de uma forma gratuita, existe a necessidade de uma justificacdo e de um motivo

para a sua utilizagdo, que estard de acordo com o sentido do filme. John Ford, por

exemplo, opta por dar destaque ao céu em detrimento da figura humana para

'” Apud RIVETTE, Jacques, 'Génie de Haward Hawks'.
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enquadrar a imponéncia dos cendrios naturais do Oeste dos Estados Unidos da
América, onde os filmes eram rodados. No caso do filme A Mulher que Viveu Duas
Vezes, Alfred Hitchcock utiliza o supra descrito movimento para criar no espectador a
sensagdo de vertigem, contudo, as potencialidades desse recurso estilistico ndo se
resumem a citada, como o proprio realizador afirma,
j& ao filmar Rebecca, quando Joan Fontaine desmaia, quis mostrar que ela
experimenta uma sensacdo especial, que tudo se afasta dela antes da queda.
Vinha-me sempre a memoria uma noite, no baile de Chelsea Art, no Albert
Hall de Londres, em que estava terrivelmente embriagado e tinha a sensacdo
de que tudo se afastava de mim, para muito longe. Tentei obter esse efeito em
Rebecca, mas em vao, porque havia este problema: mantendo-se fixo o ponto
de vista, a perspectiva deve prolongar-se. Andei quinze anos a pensar no
assunto. Quando voltei a pedir este efeito em Vertigo, o assunto resolveu-se
pela utilizacdo simultinea da dolly e do zoom. (Truffaut, 1987, 183)

Hitchcock volta a utilizar a combinagao destes dois movimentos em Marnie
(1964), e, novamente, ndo o faz para passar a sensacdo de vertigem, fa-lo para
regressar a um tempo passado, iniciando o flashback traumatico da infancia da
personagem. Estes diferentes usos do dispositivo provam a polivaléncia de cada
recurso conjugado com sentido que o realizador lhe da.

No cinema, conforme acontece nas outras artes, diferentes pensamentos de
diversos autores podem associar-se, originando movimentos e vagas que defendem
determinadas posturas e estéticas. No caso da Nova Vaga Francesa'®, por exemplo, os
jovens cineastas dos anos 60 contestavam os modelos e as regras do cinema cléssico;
e, mais recentemente, o movimento Dogma 95, criado através do seu homoénimo
manifesto, definiu regras sobre o meio de filmagem e contetdo das obras.

Mas apesar dos filmes serem criados por um realizador, existe uma outra
entidade chamada narrador filmico externo, conceito definido no Capitulo 1.1., que ¢é
responsavel por contar a historia.

Neste sentido, Jost assume que o cinema pode assumir trés tipos de
focalizacdo, sendo elas a focalizacao interna, a focalizacdo externa ¢ a focalizagdo
espectatorial. Estas categorias referem-se tanto ao narrador filmico externo como ao
narrador-personagem, podendo ou ndo o tipo de focalizagdo coincidir entre as duas

entidades do filme.

"® Traducio do termo francés Nouvelle Vague.
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Segundo o autor, o termo focaliza¢do interna refere-se as obras cuja "narrativa
estd restrita aquilo que pode saber o personagem [...]. Isso pressupde que o
personagem esteja presente em todas as seqiiéncias do filme ou que diga como obteve
as informagdes que ndo testemunhou." (2009, 177)

No entanto, esta obrigatoriedade ndo significa que o espectador tenha de
compartilhar sempre o olhar da personagem, "ao contrario, na maioria das vezes, se o
filme for de ocularizagdo interna primadria, existe pelo menos uma coisa que ndo
conhecemos e que o personagem supostamente sabe: a sua aparéncia fisica, sua
identidade." (idem, 177-178)

Em paralelo,

quando as a¢des sdo comentadas por uma voz off, a focalizacdo interna esta
geralmente associada a uma ocularizagdo zero e conduzida por ocularizagdes
internas secundarias. O que importa para a compreensdo do espectador ¢
menos a perfeita correspondéncia entre o que viu um personagem € o que
sabe e mais uma coeréncia global da montagem. (idem, 178)
A focaliza¢do interna divide-se em trés outras categorias,

pode ser fixa, multipla ou varidvel. No primeiro caso, ¢ numa s6 personagem
(muitas vezes o protagonista) que se centraliza a focalizagdo [..]; a
focalizagdo interna multipla consiste no aproveitamento (quase sempre
momentaneo e episddico) da capacidade de conhecimento de um grupo de
personagens da histdria, artificialmente homogeneizadas para esse efeito [...];
a focalizagdo interna variavel permite a circulagdo do nucleo focalizador do
relato por varias personagens. (Reis, 1991, 164-165)

Neste sentido, no cinema entende-se por focaliza¢do interna fixa um filme em
que o narrador filmico externo apresente a historia pelo ponto de vista de um
personagem, ou seja, o foco narrativo pertence exclusivamente a um sujeito. Exemplo
cinematografico de uma focalizacdo interna fixa ¢ o filme Carta de uma
Desconhecida (1948), onde Lisa Berndle (Joan Fontaine), através de uma carta
dirigida a Stefan Brand (Louis Jourdan), conta a historia de amor vivida pelos dois,
anos antes. No filme, o realizador, Max Ophiils, utiliza um paralelismo direto entre a
narracdo em off de Lisa e as imagens que lhe dizem respeito, assumindo, tanto no
discurso da narradora-personagem como nas imagens apresentadas, o ponto de vista
da protagonista, usando os dois dispositivos cinematograficos de forma coerente no
que diz respeito ao foco narrativo. Ophiils respeita as memorias de Lisa, e serve-se

exclusivamente delas para contar aquela historia, ndo existindo sequer cenas do
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passado em que a personagem ndo esteja presente. Por isso mesmo o filme assume,
assim, uma focalizac¢do interna fixa.

Por outro lado, nem todas as narrativas sdo contadas exclusivamente pelo
ponto de vista de um s personagem, existem as obras cuja narrativa ¢ apresentada
através de diferentes narradores. Assim, uma narrativa pode ver o mesmo
acontecimento “evocado varias vezes segundo o ponto de vista de diferentes
personagens” (Jost, 2009, 167), categoria apelidada de focalizag@o interna multipla.

Exemplo cinematografico de uma focalizagao interna multipla ¢ o, ja referido,
filme As Portas do Inferno, em que quatro diferentes personagens narram a mesma
situacdo, todavia as respetivas narracdes asseguram versdes diferentes do
acontecimento. No filme, o realizador Akira Kurosawa inicia cada uma das versoes
através do discurso oral da respetiva testemunha, discurso esse que, rapidamente, se
transforma no que ¢ mostrado pela imagem, ndo existindo presen¢a da narragdo em off’
de cada um deles, mas sendo explicito que as imagens refletem exatamente aquilo que
contam. Ou seja, no filme o narrador filmico externo assume a subjetividade dos
narradores-personagem, apresentando as imagens segundo os seus pontos de vista. Os
diferentes narradores sdo o bandido Tajomaru; Massago, a mulher que sofreu a
violagdo relatada; o falecido Samurai Takehiro que descreve o acontecido através da
incorporacdao de um médium; e, por fim, existe a narragdo de um Lenhador sem nome,
que afirma ter assistido a tudo. Estas quatro personagens contam como ocorreu a
morte do Samurai Takehiro, no entanto as suas descri¢cdes sao contraditorias entre si,
impossibilitando uma descoberta conclusiva sobre os acontecimentos.

Por fim, uma focalizacdo interna varidvel existe quando, num filme, a
personagem da qual o narrador filmico externo se aproxima € substituida por outra no
decurso da narrativa, como acontece, por exemplo, no filme O Cavalo de Turim
(2011). No filme existem cenas rotineiras do quotidiano de Ohlsdorfer (Janos Derzsi)
e da sua filha (Erika Bok) que se repetem, sendo que em cada situagdo o narrador
filmico externo se aproxima de um deles, alternando, assim, o foco com que apresenta
a narrativa. Esta focalizagdo interna varidvel distingue-se da multipla pelo facto de, na
primeira, a mesma narrativa ser repetida varias vezes de pontos de vista diferentes,
enquanto aqui a narrativa progride normalmente, havendo apenas uma variagdo no
foco pelo qual ¢ contada.

Por outro lado, a focalizagdo externa diz respeito a uma restricdo do saber do

espectador em relacdo ao saber da personagem, restricdo essa que produz efeitos
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narrativos. O espectador deseja saber tanto quanto a personagem, mas muitas vezes 0
realizador esconde-lhe informagdes, sendo que este desequilibrio de saber intensifica
o seu interesse face a narrativa a que assiste. Exemplo de uma focalizag¢do externa ¢ a
situagdo do filme O Desconhecido do Norte-Expresso (1951) em que "o fato de ver
somente dois pares de pernas que andam na mesma dire¢do, [...] reduz o
conhecimento do espectador quanto a identidade dos personagens" (idem, 179).

Por fim, Jost fala de uma focalizacdo espectatorial, focalizagdo essa que nao
tem uma correspondente homdénima no caso da literatura e que, segundo o autor,
assume um contraste com a focalizagdo externa cinematografica, isto porque “em vez
de sonegar algumas informacdes, o narrador pode, ao contrario, oferecer uma
vantagem cognitiva sobre os personagens ao espectador” (idem, 180). A focalizagdo
espectatorial estd, entdo, presente quando o espectador tem vantagem sobre a
personagem gracas a sua posi¢do no espaco, posicao essa que lhe ¢ dada através da
localizagdo da cdmara. Exemplo deste tipo de focaliza¢do ¢ a cena do filme Marnie
(1964), cujo posicionamento da camara permite que o espectador veja
simultaneamente, no escritorio, o roubo de Marnie (Tippi Hedren) e a chegada da
empregada da limpeza ao corredor, sem que, no entanto, nenhuma delas tenha
conhecimento da presenga da outra.

Mas ndo ¢ s6 através da colocagdo da camara no espaco que a focalizagdo
espectatorial ¢ possivel, atitudes como a divisdo da tela em duas partes, apresentando
simultaneamente dois acontecimentos paralelos, ou a montagem alternada permitem
ndo s6 ao realizador desenvolver um desequilibrio de saber entre espectadores e
personagens, como também a manipulacdo do tempo diegético.

No entanto, embora pareca clara esta divisdo no que diz respeito as diferentes
catalogacdes, nem sempre ¢ facil conseguir fazé-la, até porque “o partido tomado pela
focalizacdo ndo ¢ necessariamente constante em toda a extensdo de uma narrativa”
(Genette, 1979, 189), quem o afirma ¢ o proprio Genette, e, segundo o teorico,

a férmula de focalizagdo nem sempre se aplica ao conjunto de uma obra, [...]
mas antes a um segmento narrativo determinado, que pode ser muitissimo
breve. Por outro lado, a distingdo entre os diferentes pontos de vista nem
sempre ¢ tdo nitida quanto a simples consideragdo dos tipos puros poderia
fazer supor. Uma focaliza¢do externa em relagdo a uma personagem pode, por

vezes, igualmente bem deixar-se definir como uma focalizagdo interna sobre

outro. (idem, 189-190)
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Por sua vez Carlos Reis, conclui que
o olhar de uma personagem da historia em situagdo de observagdo
(focalizagdo interna) implica uma focalizacdo externa sobre aquilo que esse
observador limitada e exteriormente pode aprender e deduzir, ndo se
isentando um tal observador de manifestar juizos subjectivos acerca do que
vé€; assim se concretiza essa articulagdo entre focalizador e focalizado. (1991,
163)

Além disso, a focalizacdo pode variar ao longo da obra, em fun¢do daquilo

que o realizador quer transmitir aos espectadores.

Jost sintetiza e afirma que
a focalizagdo interna permite a elucidagdo progressiva dos acontecimentos
(descobrimos os fatos ao mesmo tempo que o personagem) e dai decorre ser a
forma privilegiada da investigagdo. A focalizagdo externa ¢ a figura do
enigma: ela pode armar a intriga ou colocar uma pergunta que o filme tera de
resolver. Quanto a focalizag¢do espectatorial, ja foi suficientemente repetido,
opera como motor do suspense ou do comico. (2009, 182-183)

Assim, o autor conclui que, no caso do cinema,
a focalizagdo ndo pode ser deduzida do que o narrador (seja ele explicito ou
ndo) supostamente conhece, mas sim da posi¢do temporal que toma em
relacdo ao herdi cuja historia estd relatando. Se os acontecimentos estiverem
no passado, supde-se que o narrador em voz over conhega tudo o que esta
relatando. Portanto, trés posi¢des sdo possiveis: ou ele narra o que viveu do
proprio jeito em que foi vivido como personagem, na ordem, sem prolepse,
etc. [...]; ou entdo antecede a continuacdo e se aproveita do saber adquirido
apos o acontecimento que esta vivendo como personagem visualizado [...].
Finalmente, caso mais raro, o narrador confessa algumas lacunas a respeito de
uma ou outra passagem que viveu. (idem, 182)

O cinema, como visto anteriormente, utiliza dois dispositivos paralelos para

desenvolver a narrativa, a imagem e o som, como tal

a focalizag¢do, concebida como centro cognitivo empregado pela narrativa,
ndo poderia ser deduzida somente se utilizando um dos dois elementos, na
medida em que o que ¢ visto ndo pode ser automaticamente assimilado ao que
¢ sabido. (idem, 176)

E o autor continua, afirmando que
se essa confusdo entre saber ¢ ver, ambos reunidos sob o mesmo termo

'focalizacdo', pode parecer legitima em se tratando do romance, pois fala-se
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de uma visdo no sentido metaforico; ao se refletir sobre a representagdo do
ponto de vista em uma arte visual como o cinema, tal confusdo passa a ser
incomoda. Sobretudo porque o filme sonoro pode mostrar o que o
personagem vé e dizer o que ele estd pensando. [..] E a partir dessa
constatacdo que pudemos propor [...] a separacdo entre o ponto de vista visual
e o ponto de vista cognitivo, dando um nome a cada um. Segundo esse
sistema, a 'ocularizacdo' caracteriza a relagdo entre o que a cdmara mostra € o
que o personagem deve ver. (idem, 167-168)

Jost defende que “o valor cognitivo da ocularizacdo pode depender das acdes
representadas e do cenario” (idem, 176), e utiliza como exemplo o famoso plano do
filme O Mundo a Seus Pés (1941), em que a sua enorme profundidade de campo
permite que o espectador assista, através de uma janela, a Kane em crianga (Buddy
Swan) a brincar despreocupadamente na rua com o seu trend, a0 mesmo tempo que
ve, no interior da casa, os pais (Harry Shannon e Agnes Moorehead) a assinarem os
papéis da sua entrega no orfanato. Jost declara que

para atribuir um valor cognitivo a uma ocularizacdo, é preciso levar em conta
as informagdes narrativas representadas, bem como as agdes que foram
mostradas e examinar sua pertinéncia em fun¢do da compreensdo da historia.
(idem, 177)

Também a narragdo em off tem poder sobre o valor cognitivo da ocularizagao.

Essa ligacdo entre narracdo em off e oculariza¢do acontece porque
quando ouvimos a voz de um narrador explicito, é geralmente o ponto de
vista verbal que permite fixar as imagens em um ou outro personagem. [...]
Sdo as correspondéncias entre o visto e o dito que possibilitam compreender
que quem fala ¢ o mesmo personagem que vemos na tela ou por intermédio
do qual percebemos visualmente a realidade. (ibidem)

Para além da focalizacdo, também a ocularizacdo ¢ catalogada por Jost, que
revela a existéncia de

trés possiveis atitudes em relagdo a imagem cinematografica: ou €
considerada como vista por um olho, o que faz com que se remeta a um
personagem; ou o estatuto e a posicdo da camara vencem e passamos a
atribui-los a uma instancia externa ao mundo representado, grande imagista
de qualquer tipo; ou tentamos apagar até mesmo a existéncia desse eixo: é a
famosa ilusdo de transparéncia. Essas trés atitudes resumem-se de fato a uma

alternativa: ou o plano estd ancorado no olhar de uma instancia interna a
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diegese e temos ai uma ocularizagdo interna; ou ndo remete a tal olhar, sendo
uma ocularizagdo zero [...]. (idem, 169)

Assim sendo, comegando pela ocularizagdo interna, esta divide-se em dois
tipos: a ocularizacdo interna primaria e a secundaria. O primeiro tipo de oculariza¢ao
encontra-se, presente

quando a materialidade de um corpo estd marcada no significante, imovel ou
ndo, ou a presenc¢a de um olho permite, sem ter de necessariamente recorrer
ao contexto, com que se identifique um personagem ausente da imagem.
Trata-se, nesse caso, de sugerir um olhar, sem obrigatoriamente ter de
mostra-lo; para tanto, a imagem ¢ construida como indice, como um vestigio
que permite ao espectador estabelecer uma conexao imediata entre aquilo que
vé e o instrumento de captura das imagens que gravou ou reproduziu o real,
pela constru¢do de uma analogia a sua propria percepcdo. Na realidade, esse
tipo de interferéncia s6 funciona bem quando a imagem esta afetada por um
coeficiente de deformacdo em relacdo aquilo que a convengdo
cinematografica considera uma visdo normal em uma dada época. (idem,
169-170)

Exemplo pratico desta situa¢do ¢ a apresentacdo de um plano desfocado ou
tremido, remetendo para um personagem alcoolizado, estrabico ou miope. Esta
primeira configuragdo da oculariza¢do interna primaria diz respeito igualmente as
situagdes em que o olhar ¢ “construido diretamente pela interposi¢do de uma mascara
sugerindo a presen¢a de um olho: buraco da fechadura, bindculos, microscopio, etc.”
(idem, 170)

Uma segunda situacdo de ocularizagdo interna primaria ¢ quando “a
representacdo de uma parte do corpo em primeiro plano também permite remeter ao
olho por contigliidade” (ibidem), como acontece por exemplo quando o cabelo da
personagem aparece a frente da camara.

Por fim, uma terceira situagdo ¢ o “chamado movimento de ‘camara
subjetiva’, que remete a um corpo, seja por causa do ‘tremido’, da ‘brusquidao’ ou de
sua posi¢do em relacdo ao objeto olhado™ (ibidem). No entanto, das trés situacdes,
esta ¢ aquela que ¢ mais dificil de identificar, uma vez que

se a mascara, a deformacdo daquilo que ¢ visto, uma parte do corpo em
primeiro plano possibilitam a constru¢do do olhar de um personagem, o caso
do travelling subjetivo ¢ mais ambiguo: quando a camera treme, serd que ¢

para significar o corpo daquele que vé ou as condi¢des de filmagem ndo

37



permitiram uma melhor qualidade da imagem? [...] H4 filmes em que ¢
impossivel decidir; em outros, somente o aceso a informagdes extrafilmicas —
género, época, modo de produgdo, etc. — pode ajudar: se a cdmera tremer
numa superproducdo de Hollywood, sabemos que ndo ¢é simples
incompeténcia e que atrds da imagem ha um personagem; se o mesmo
fendmeno acontece em um filme militante dos anos 1960, com or¢amento
infimo ou no cinema 'direto', ¢ a propria condi¢do da filmagem a quem
atribuirei esse 'defeito’ e a este mostrador que 'fala' cinema. (idem, 171)

Posto isto, existe um segundo tipo de oculariza¢do, a ocularizacdo interna

secundaria. Esta ocularizacao
¢ definida pelo fato de a subjetividade da imagem estar construida pelos
raccords (como em campo-contracampo), por uma contextualizagdo.
Qualquer imagem que faz raccord com um olhar mostrado na tela, com a
condi¢do de que algumas regras de sintaxe sejam respeitadas, estara ancorada
nesse olhar. (ibidem)

Por fim, resta definir a ocularizacdo zero, que, segundo Jost, ocorre

quando a imagem ndo € vista por nenhuma instancia intradiegética, nenhum
personagem, quando ela é um puro nobody’s shot, como dizem os
americanos, falaremos de ocularizagdo zero. O plano remete entdo ao grande
imagista, cuja presen¢a pode ser sentida com maior ou menor intensidade.
(idem, 172)

Existem trés casos diferentes em que esta ocularizag¢do zero pode ocorrer. Um
primeiro sera quando a cadmara ndo ocupa a posi¢ao de nenhum personagem, "trata-se
de mostrar simplesmente a cena, tentando fazer com que o aparelho de tomada da
cena seja 0 menos conspicuo possivel: € o esquema mais corrente do cinema de
consumo de massas." (ibidem)

Um segundo caso ¢ quando

a posicdo ou o movimento da cadmera podem sublinhar a autonomia do
narrador em relacdo aos personagens da sua diegese: no inicio de Cidaddo
Kane, quando, apesar da mengao intradiegética No trespassing, atravessamos
a cerca por meio de um travelling vertical. [...] A camera estd a servico de um
narrador que ndo hesita em declarar sua fungdo em vez de alimentar a ilusdo
de que o mundo conta sua propria histéria. (idem)

Por fim, uma tltima situac¢do diz respeito ao estilo escolhido e trabalhado por

cada autor, "a posi¢cdo de camera também pode remeter, além de sua funcdo narrativa,
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a uma escolha estilistica que expde e identifica o autor: como exemplos, a
contre-plongée de Wells ou os ‘desenquadramentos’ de Godard." (ibidem)

Concluida a definicdo dos varios tipos de ocularizagdo da imagem
cinematografica, e uma vez que esta, apds a invencao do cinema sonoro, ¢ inseparavel
do seu dispositivo sonoro, torna-se inevitdvel estudar, também, o som
cinematografico no que diz respeito a questdo do ponto de vista. Este estudo ¢
apelidado por Frangois Jost, num processo simétrico a ocularizagdo, de
auricularizagao.

A criagdo de um ponto de vista sonoro tem caracteristicas muito especificas,
comegando desde logo pela sua localizagdo, enquanto na imagem a sua localizagdo
remete para um posicionamento da cadmara no espago, € apesar do progresso
tecnologico, através do stereo e do surround, possibilitar cada vez mais a sua
localizagdo espacial, na maioria dos casos, o som ¢ desprovido dessa dimensao.

Outra das dificuldades sera a impossibilidade de individualizacdo sonora, ao
contrario do que acontece com a imagem, pois

duas pessoas que conversam numa mesa de bar véem paisagens totalmente
diferentes, no entanto partilham um conjunto de perce¢des sonoras [...]. Esse
efeito é ainda mais acentuado no cinema, que possui apenas uma perspetiva
sonora de duas dimensoes, no sentido de que ‘ndo localiza um ponto, mas sim
uma superficie.’19 (idem, 173)

O privilégio dado a inteligibilidade dos didlogos ¢ também uma caracteristica

que dificulta o trabalho do ponto de vista sonoro, isso justifica que a
maioria dos casos o filme de consumo corrente ndo tome posi¢do auricular,
mas sim privilegie a inteligibilidade do dialogo, reduzindo as informagdes
sonoras ao minimo indispensavel: no caso dos filmes produzidos para
televisdo, ndo se hesita em omitir ruidos que ndo sejam necessarios para a
compreensdo das imagens (passos, certos gestos, portas se abrindo, etc.).
(idem, 174)

Tendo em consideracao estas caracteristicas, o sistema de auricularizagdes €
constituido, da mesma forma que o sistema de oculizagdes, por trés categorias suas
homonimas e correspondentes.

A primeira categoria chama-se auricularizagdo interna primaria, e refere-se as

caracteristicas especiais que o som pode carregar, podendo ndo sé representar o ponto

' Apud BERNART, Jacques. Traité de prise de son. Paris: Ed. Eyrolles, 1949.
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de vista sonoro de uma personagem, como acontece por exemplo “quando os ruidos
ou as palavras chegam deformados, por uma ressonancia ou perda das freqiiéncias
agudas, a um personagem que se encontra debaixo de dgua” (ibidem); ou podendo,
igualmente, representar uma mudanga de nivel narrativo, em que se passa, por
exemplo, para uma narrativa imaginaria.

O segundo tipo de auricularizagdo, como na ocularizagdo, chama-se
auriculariza¢do interna secundaria e "constroi-se por meio da montagem e/ou da
representacdo visual. [...] [Como nas situacdes em que] a musica desaparece quando
[a personagem] tapa os ouvidos com as maos, e voltamos a ouvi-la quando afasta as
maos" (ibidem).

Por fim existe a auricularizagdo zero, que ocorre

quando a intensidade da sonorizagcdo estd subordinada as variacdes de
distancia aparente dos personagens ou quando a mixagem faz os niveis
variarem como movidos unicamente por critérios de inteligibilidade (quando,
por exemplo, diminuimos o volume da musica para permitir a audi¢do do
didlogo), ¢ porque o som ndo ¢ produzido por nenhuma instancia
intradiegética e remete, pois, ao narrador implicito. (idem, 175)

Mas a presenca do narrador filmico externo ndo se resume ao enquadramento,
a sua juncado e articulacdo dos planos ¢, também, por ele controlada. A montagem ¢
feita consoante aquilo que o realizador, responsavel pelo narrador filmico externo,
quer passar ao espectador, guiando a sua atencdo, e criando 'acentuagdes' narrativas.
Por exemplo, um grande plano confere mais importancia ao 'objeto’ filmado do que
um enquadramento geral, ou pelo menos ¢ esta uma regra do classicismo. Por isso,
Terence Marner ressalva que

o realizador deve sublinhar o sentido de cada imagem. Ndo deve esquecer que
a forca dum plano ndo provém apenas do enquadramento, mas também do
contexto em que ele se integra, ou seja, ha que considerar a dimensdo dos
planos anteriores e posteriores. Dai que o montador se deva certificar de que
o primeiro plano estd inserido com precisdo na cena, para que consiga o
maximo impacte. (Marner, 2006, 76)

O autor conclui esta ideia fazendo, novamente, referéncia ao sentido, ndo sé
do plano em particular mas também da globalidade do filme. Segundo ele,

o realizador terd de seleccionar as imagens que, juntamente com outras,

proporcionem a melhor forma de comunicar o assunto. Cada imagem ¢ uma
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ideia; cada cena ¢ uma sucessdo de ideias que, uma vez montadas, dao a
narracdo cinematografica uma fluidez légica e harmoniosa. (idem, 82)

Contudo, nem s6 a montagem permite a mudanca de escala de plano ou de
enquadramento, também os movimentos de cdmara, ou a mise-en-scene, permitem
dirigir a aten¢do do espectador e acentuar pormenores importantes. Lembremo-nos,
por exemplo, do filme A Corda (1948), todo ele feito através de um plano sequéncia
(na verdade sdo varios planos sequéncia resultantes da obrigatoriedade da mudanca de
bobine de pelicula) e onde a acentuacdo dos elementos, conseguida pelo corte entre
planos, ¢ feita através de movimentos da camara.

No caso da mise-en-scene, esta também podera guiar a aten¢do do espectador,
sendo possivel um dos seus elementos chamar a atengdao do publico sem necessidade
de um reenquadramento, mudanca de escala, ou de plano. Conforme refere Terence
Marner, "ha algumas situacdes em que o realizador pode desejar que a ateng¢do do
publico seja desviada para determinada zona do enquadramento. Pode consegui-lo
mudando a posi¢ao do foco dentro da imagem." (idem, 126)

E, mais uma vez, Marner ndo deixa de fazer referéncia ao sentido global do
filme, lembrando que

a mudanca do foco, como hoje em dia outros efeitos técnicos, deve ter a sua
motivacdo no contexto do filme. Devera fazer parte da estrutura dramatica e,
de certa maneira, engrandecer essa estrutura, mas sem distrair o publico com
os seus efeitos invulgares. (ibidem)

Nao s6 uma mudanga no foco, como também uma mudanga na iluminagao, na
posicao das personagens ou uma alteracdo dos elementos do cendrio, pode permitir
que a aten¢do do espectador se centre em determinado local do enquadramento. A
escolha e uso de certo mecanismo varia de autor para autor, e ¢ reflexo da sua visdo,
estilo e pensamentos sobre o cinema.

A utilizagdo do dispositivo, para além de respeitar o sentido filmico e ter um
significado metafisico, poderd aproximar-se de determinada personagem, partilhando
a sua subjetividade. Essa subjetividade ¢ dividida em cinco tipos, "os planos POV,
imagens de memoria, puramente mentais ou de sonho, subjectivizagdo do objetivo (a
camara reflete e participa com o estado mental de uma personagem), e imaginaria ou

n20

de fantasia narrativa"”" (Branigan, 1984, 7, tradu¢do nossa).

» “the POV shot, memory images, purely mental or dream images, subjectivising the objective (the camera participates with and
mirrors a character’s mental state), and imaginary or fantasy narrative”
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No que diz respeito a subjetividade fisica de uma personagem, os planos POV,
também conhecidos como planos PPV, apresentam aquilo que esta vé. Como se vera
futuramente, estes planos poderdo ter, também, uma carga psicoldgica, contudo
foquemo-nos inicialmente na sua fisicalidade. Os POV's sdo planos em que,

a cAmara assume a posi¢do espacial de uma personagem de forma a nos mostrar
aquilo que ela vé; a lente da camara, por assim dizer, torna-se o olho da
personagem (dai também a metafora 'camara olho'), sendo a nossa percecdo
sensorial restrita a da personagem.”' (idem, 6, tradugio nossa)

Assim, "se uma pessoa se movimenta enquanto olha para um objeto, entdo o
plano ponto/objeto também deve se movimentar." (Branigan, 2005, 256)

Os planos subjetivos permitem que o espectador assuma o ponto de vista de
uma personagem e se identifique com ela, sdo de presenca regular em obras
cinematograficas, sendo, apesar de tudo, raras as excegdes em que a sua presenga ¢
maioritaria. Um destes exemplos ¢ o filme 4 Dama do Lago (1947), que ¢é

filmado do ponto de vista de um detetive. Em varios momentos, vemos os bragos
do detetive, seus pés, sua sombra, sua imagem no espelho, a fumacga do seu
cigarro, assim como primeirissimos planos de um telefone, ldbios se
aproximando para um beijo € um tapa no rosto que sacode a camera. Os
personagens falam diretamente para a cdmera. Também se levantou a hipotese de
que deveria haver um escurecimento intermitente da tela para indicar o piscar
ocasional do herdéi. (idem, 257, 258)

O dispositivo do plano subjetivo, quando usado de forma pontual, faz com que
o espectador se aproxime do filme e se identifique com a personagem detentora do
olhar; mas, e ao contrario do que se poderia pensar inicialmente, a sua utilizagdo
constante mantém o espectador distante. Talvez por isso A Dama do Lago ndo tenha
sido um filme com grande sucesso junto do publico. Assim o justifica Marie-Thérese
Journot,

poder-se-ia pensar que este processo [POV] origina uma forte identificacdo do
espectador na medida em que duplica a identificagdo primaria com a camara
(identificamo-nos com o olhar da camara, que ¢ também o olhar de uma
personagem), mas ¢ dificil uma identificacio com alguém invisivel e, na

verdade, a identifica¢do secundaria ndo acontece. (2002, 20)

21 . . .
“the camera assumes the spatial position of a character in order to show us what the character sees, the camera lens, so to

speak, becomes the eye of the character (hence also the metaphor ‘camera eye’), with the result that our sensory perception is
restricted to that of the character.”
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Edward Branigam refere que "o 'fracasso' de A dama do lago tem sido
atribuido ao fato de que, para internalizar o olhar de um personagem, ¢ preciso
conhecé-lo." (2005, 270)

Contudo, mesmo que ndo o revelando, o dispositivo POV materializa
indiscutivelmente a visdo de um observador fisico. No entanto, tal como exemplifica

Edward Branigam,
isso ndo significa [...] que o PPV se limite a humanos ou mesmo seres vivos. Um
filme de horror de baixo or¢amento, como Cult of the Cobra (Francis Lyon,
1955), utiliza a distor¢do elipsoidal da imagem para oferecer o PPV de uma
cobra se arrastando na direcdo de sua vitima adormecida. Tubardo (Jaws, Steven
Spilberg, 1975) abre com um travelling submarino que mostra o PPV de um
tubardo, e Benji (Joe Camp, 1974) apresenta repetidos PPVs de um cdo, assim
como outras estruturas subjetivas, inclusive flashbacks da perspetiva do animal.
Uma imagem distorcida ¢ utilizada para representar o PPV de um alienigena em
Veio do espago (It Came from Outer Space, Jack Arnold, 1953). (idem, 253-254)

Para além destes exemplos, o plano POV pode ter uma aplicacdo ainda mais
extrema ao negar a necessidade de um observador capacitado, como acontece, por
exemplo, no filme

O vampiro (Vampyr Carl Dreyer, 1932), [em que] hd uma longa seqiiéncia com
um PPV ocular de um homem morto. Nesse caso, o olhar é estabelecido
enfatizando-se os olhos fixos e arregalados do morto: € essa visdo que estabelece
a representa¢do e permite um intercambio metaférico de propriedades entre o
morto € o vivo. Se os olhos do morto estivessem fechados, a estrutura seria mais
complicada, porque o PPV (de uma pessoa viva) ndo se estabelece quando os
olhos da pessoa estdo fechados (ndo existe olhar). (idem, 254)

Neste caso, o plano subjetivo ndo corresponde a um observador capacitado
uma vez que a personagem detentora o olhar estd morta e, como tal, impossibilitada
de ver o que quer que seja. Assim, Dreyer ndo utiliza este dispositivo para revelar o
que a personagem V€, utiliza sim para que o espectador se sinta no lugar do cadaver.
Este plano ¢, entdo, considerado um POV metaforico, e tal como ele existem outros
exemplos, conforme Branigan revela,

outro PPV metaférico ocorre em Rosas de sangue (Et mourir de plasir, Roger
Vadim, 1960), no qual partilhamos o ponto de vista de um espirito invisivel com
a ajuda de um narrador e do movimento das cortinas de uma janela. Em 2001

uma odisseia no espago (2001; a Space Odissey, Stanley Kubrick, 1968), a visdo
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de um computador ¢é representada através de uma grande-angular especial, e em
Westworld, onde ninguém tem alma (Westworld, Michael Crichton, 1973), por
um efeito Optico especial que divide a imagem em minusculos quadrados. Em
Capacete de a¢o (The Steel Helmet, Samuel Fuller, 1950), vemos o PPV de uma
estatua de Buda. Mais uma vez, a representacdo de 'olhos' em estdtuas, retratos,
etc. produz um 'olhar' — e demonstra um sentimento — vital para a estrutura PPV.
Seria entdo possivel representar a visdo de, digamos, uma pedra? Tal angulo de
camera seria provavelmente reinterpretado em termos de algum outro
sentimento, menos estranho — como uma visdo omnisciente, o enquadramento de
um autor excéntrico, etc. (ibidem)

A apresentacdo do olhar do observador tem, portanto, relevancia na
compreensdo da estrutura subjetiva por parte do espectador. Por isso mesmo, o
dispositivo de POV simples ¢ constituido, geralmente, por dois planos: o 'plano 1/,
que mostra quem vé€; e o 'plano 2' que mostra o que ¢ visto. O 'plano 1' revela o olhar
do observador e ¢ o "estabelecimento de um ponto no espago" (idem, 252). Este plano
permite que o espectador identifique a carga subjetiva da estrutura, enquanto que o
'plano 2', e novamente como afirma Branigam,

estabelece um objeto fora do campo da cdmera. Saber se um olhar ocorreu, ou
ndo, pode ser uma questdo de grau. Alguns indicios que podem estar presentes
incluem: movimento do olho, movimento da cabega, movimento do corpo [...], 0
facho de uma lanterna carregada por um personagem, um novo — talvez
repentino — dngulo ou recuo da camera, o movimento da camera [...], um zoom,
um didlogo [...], um intertitulo, um som fora-de-campo, a musica [...], a escala do
plano [...] e talvez estruturas narrativas ainda maiores. (idem, 253)

Contudo, existem situagdes em que esta estrutura ¢ alterada mas que ndo

afetam a sua compreensdo, como sdo os

casos em que nenhum ponto ¢ estabelecido ou mais de um ponto € estabelecido.
Um exemplo do primeiro caso ocorre quando um olhar é estabelecido pelo
didlogo. ('Ei, olhe para isto!'), mas nenhum ponto ¢ estabelecido porque a tela
estd escura, a cAmera estd muito longe (no topo de um edificio, digamos) ou o
personagem esta fora de quadro. Um exemplo do estabelecimento de muitos
pontos seria um plano de duas cabecas virando-se em diregdes opostas (Quatre
nuits d'un reveur, Robert Bresson, 1971) (idem, 252)

Enquanto na segunda situacdo existe a multiplicacdo de pontos estabelecidos
no espago, na primeira ndo existe um 'plano 1' que estabelega um desses pontos, no

entanto existem elementos alternativos a sua presenga. No exemplo apresentado, o
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plano ¢ substituido por um didlogo que determina a sua carga subjetiva, contudo,
existem situagdes em que a presenca dessa subjetividade ndo ¢ clarividente. Estas
situagdes apelidam-se de POV's ambiguos, e uma delas acontece
em Psicose (Psycho, Alfred Hitchcock, 1960), [quando] vemos Sam deitado na
cama, do peito para baixo, dizendo a Marion: 'Vocé nem tocou no almogo, ndo
¢?'. Entdo, vemos uma bandeja com o almoco sobre a mesa. Nao podemos
atribuir essa visdo a Sam, porque ndo conseguimos ver se ele estd olhando para
Marion ou para a bandeja. O plano da bandeja ¢ uma voz ambigua no filme.
(idem, 253)
Esta ambiguidade subjetiva permite uma série de outras possibilidades
narrativas. Branigam exemplifica,
em dois filmes de Yasujiro Ozu ocorrem PPVs quando um homem olha para
uma flor, em Ervas flutuantes (Ukigussa, 1959), e para lapides tumulares, em
Conto de Toquio (Tokio Monogatari, 1953). Entretanto, mais tarde, nessas
mesmas cenas, a estrutura PPV desaparece, ou evolui, quando o plano
ponto/objeto é repetido (a flor, as lapides), sem o plano ponto/olhar (em cada um
dos casos, um homem). Assim, a flor e as lapides agora parecem existir quase
independentes, por conta propria. Percebemos, entdo, que nossa primeira visdo
pode nao ter sido, na verdade, um PPV; que os homens podiam nao estar olhando
para os objetos (mas apenas pensando neles, ou olhando-os sem ver).
Percebemos que inicialmente fomos envolvidos na estrutura do PPV e em uma
estrutura narrativa mais ampla (uma referéncia as flores no didlogo, a tristeza da
morte), para sermos libertados num segundo momento. Nesse segundo momento,
a narracdo também evoluiu: ndo tem mais uma origem especifica (os homens);
ao contrario, tornou-se mais ampla, mais genérica, mais plural. (idem, 254-255)
De qualquer das formas a presenca de todos os elementos ndo significa a
existéncia de subjetividade no plano do 'objeto'. Nestas situacdes a estrutura continua
a ser substantivada de estrutura POV, contudo ¢ adjetivada de mentirosa, e revela-se
quando a cadmera, em vez de revelar o objeto, volta-se em outra diregdo (partindo
do ponto original ou de um novo ponto). Veremos entdo um objeto para o qual
acreditamos que o personagem estd olhando, mas que, de fato, ele ndo estd
vendo. (idem, 258)
A familiaridade do espectador com o dispositivo da estrutura POV leva-lo-a a
considerar imediatamente o 'plano 2' de uma estrutura POV mentirosa como sendo um

plano subjetivo, e s6 o destituira dessa carga quando lhe for apresentada uma prova
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contraria. Edward Branigam utiliza uma situa¢@o ainda mais complexa como exemplo

deste dispositivo, segundo o autor,
uma ruptura mais radical de uma estrutura PPV ocorre em Flor Higanbana
(Higanbana, Yasujiro Ozu, 1958). Um aparente plano ponto/objeto da janela de
um hospital é esvaziado quando uma das duas mulheres que estdo olhando para
ela diz: "O quarto de mamae fica aqui perto"”, o que sugere que elas podem ou
ndo ver a janela de sua posicdo. Essa ambigiiidade provoca uma segunda
pergunta: nds espectadores, vimos o quarto da mde ou ele fica na virada do
corredor? Convém notar que as duas perguntas sdo independentes, uma pode ser
respondida afirmativamente e a outra negativamente. A ambigiiidade aqui ¢
quase total e nunca se esclarece. [...] [No exemplo apresentado] o espago foi
separado do personagem da narrativa, mas ndo a ponto de o filme deixar de ser
narrativo; ao contrario, personagem e narrativa simplesmente sdo recusados
como meios preferenciais para o espectador organizar, unificar e compreender a
produgao do espago. (idem, 258-259)

As estruturas POV mentirosas sdo Otimas para provar a forca que tem a
ligagdo entre dois planos. A essa ligagdo da-se o nome de 'transi¢ao', sendo esse um
elemento de grande importincia da estrutura POV. Segundo Branigam, a 'transigao' "¢
o correspondente fisico de uma mudanga na percepc¢do narrativa, de onisciente e
voyeurista, por exemplo, para subjetiva e pessoal" (idem, 261). Para o autor, no que
diz respeito ao tempo diegético dos planos que o dispositivo liga, a 'transi¢ao’

refere-se a qualquer recurso que implique continuidade temporal ou
simultaneidade. Ndo ha necessidade de continuidade temporal dentro dos planos
A (ponto/olhar) e B (ponto/objeto): basta que o ultimo fragmento do plano A [...]
se junte temporariamente ao primeiro fragmento do plano B [...]. Ou seja, s@o os
elementos, e ndo os planos, que devem ser continuos. Sem continuidade
temporal, ou pelo menos simultaneidade, a estrutura resultante sera divergente.
(idem, 255)

O que Branigam afirma na sua defini¢do é que, numa estrutura POV, o 'plano
2' pode ndo seguir cronologicamente o mesmo tempo diegético do 'plano 1', mas se o
'objeto' mostrado no 'plano 1' corresponder ao ponto de vista da personagem, a
estrutura POV continua de pé. O raccord de olhar faz com que o espectador
compreenda a ligacdo de dois planos com tempos diegéticos diferentes, mas que

fazem parte de uma estrutura subjetiva. Esta caracteristica permite, por exemplo, que
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se recue a um tempo passado, ou que se antecipe um tempo futuro. Branigam explica

que,
na cena de uma festa, por exemplo, cortamos para o primeiro plano de uma
pessoa (ponto/olhar) e depois para o que a pessoa esta vendo (ponto/objeto), mas
o segundo plano revela um tempo anterior, antes do inicio da festa, ou um tempo
posterior, quando a festa ja acabou — sala vazia, copos sujos, etc. A estrutura ¢
divergente. Essa €, na verdade, a forma tradicional do retrocesso (flashback) ou
da antecipacao (flashfoward) subjetiva. (ibidem)

Mas a forma que do dispositivo ndo ¢, obrigatoriamente, idéntica em todas as
estruturas, como conclui Branigam, a 'transi¢ao’

pode assumir a forma de um simples corte para uma nova posi¢do de camera, um
efeito oOtico (fusdo, escurecimento, chicote, etc.) ou movimento de camera, caso
em que observamos enquanto a camera se reposiciona. Por exemplo, o
reposicionamento da camera para assumir o PPV de uma mulher em O Prazer
(Le plaisir, Max Ophuls, 1952) também revela a decisdo da mulher de se matar
atirando-se por uma janela, e um movimento de camera em Disque M para
matar [Dial M for Murder, Alfred Hitchcock, 1954] evolui em torno de uma
vitima insuspeita para terminar como o PPV do assassino. [...] Na verdade,
pode-se dizer que nem uma mudan¢a do posicionamento da cdmera nem um
movimento de cAdmera sdo necessarios para que haja uma mudanga na narrativa.
(idem, 261-262)

Os planos POV, com o objetivo de apresentar ndo apenas o que ¢ observado
pela personagem, mas também a forma como esta o faz, podem ser filmados através
de efeitos Oticos ou mecanicos numa tentativa de materializar a perce¢do do
'observador'. A estes planos Edward Branigan d4 o nome de planos percegdo, e para
os definir o autor afirma que

até agora tenho discutido principalmente a subjetividade em termos de uma
producdo de espaco atribuida a uma personagem, de modo que o ‘eu’ do ‘eu
vejo’ é uma personagem € o ‘vejo’ € o espago que € visto pelo personagem.
Assim, um plano POV ¢ subjetivo porque vemos o espaco pelo ponto em que a
personagem se encontra. Uma vez que testemunhamos o gue uma determinada
pessoa vé num plano POV, ¢ facil representar como a pessoa vé o objeto™ (1984,

94, traducao nossa)

2 “thus far I have discussed subjectivity primarily in terms of a production of space attributed to a character so that the ‘I’ of ‘I
see’ is a character and the ‘see’ is the space which is seen by the character. Accordingly, a POV shot is subjective because we
see space from the character’s point in space. Since we are witnessing what a particular person sees in a POV shot, it is an easy
step to represent how that person sees an object”
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Para exemplificar o uso deste tipo de planos, Branigan centra-se, inicialmente,
no recurso estilistico de desfoque na imagem que, segundo ele,

representa as circunstancias perceptivas especiais de um sujeito — bébado, tonto,
drogado, etc. Por analogia, podemos dizer que o PPV, focado ou ndo distorcido,
representa a inexisténcia de circunstancias percetivas especiais, ou seja, estado
normal de consciéncia. Uma cena de Quando fala o coragdo (Spelbound, Alfred
Hitchcock, 1945) ilustra perfeitamente a estreita relagdo entre PPVs e planos
subjetivos, na medida em que se alterna entre duas estruturas: uma carta entra e
sai de foco de acordo com a distancia a que € segurada por um personagem (que
tem dificuldade de visdo). Portanto, um PPV exige a presenca de um
personagem, mas ndo apenas de seu 'corpo' — o personagem deve estar consciente
e ter uma 'aparéncia’ normal. (2005, 259)

Branigan enumera outros possiveis significados subjetivos que o efeito de
plano desfocado pode pretender materializar, segundo o autor esse efeito pode
significar

que uma personagem estd bébada (Quando a Mulher se Opode, Arzner, 1932),
com tonturas (em resultado de um golpe na cabeg¢a em Enigma, Dmytryk, 1944),
drogada (Sam Spade em Reliquia Macabra, Huston, 1941; A Rutura, Chabrol,
1970), ferida (Perseguicdo Impiedosa, Penn, 1966; Nenhum Homem era Dela,
Leisen, 1950), ou hipnotizada (O Homem que Sabia Demasiado, Hitchcock,
1934). A visdo alterada também pode ser resultante de lagrimas nos olhos (O
Homem que Sabia Demasiado), licor atirado ao rosto (4 Dama do Lago,
Montgomery, 1946), neve nos 6culos (Gakusei romansu: Wakaki hi, Ozu, 1929),
ma visdo (Easy Virtue, Hitchcock, 1927), cegueira quase total (Cega Paixdo,
Ray, 1951), ou porque a cabega da personagem estd debaixo d'dgua (Sabotagem,
Hitchcock, 1942).” (1984, 80, tradugio nossa)

No entanto, ndo ¢ s6 o efeito de plano desfocado que ¢ utilizado como recurso

estilistico subjetivo, tal como afirma o autor,
outros dispositivos, além do foco da cadmara podem servir para significar uma
condicdo mental, como efeitos Oticos (linhas onduladas para indicar doenga,
Pindquio, Disney, 1940; imagem turva para indicar dor, Terra dos Farads,

Hawks, 1955), um filtro de difusdo, uma imagem distorcida (como uma

B “that a character is drunk (Merily We Go To Hell, Arzner, 1932), dizzy (from a blow on the head in Murder My Sweet,
Dmytryk, 1944), drugged (Sam Spade in The Maltese Falcon, Huston, 1941; La Rupture, Chabrol, 1970), injured (The Chase,
Penn, 1966, No Man of Her Own, Leisen, 1950), or hypnotized (The Man Who Knew Too Much, Hitchcock, 1934). Altered vision
may also be the result of tears in the eyes (The Man Who Knew Too Much), liquor thrown in the face (Lady in the Lake,
Montgomery, 1946), snow on one’s glasses (Days of Youth, Ozu, 1929), poor eyesight (Easy Virtue, Hitchcock, 1927), almost
total blindness (On Dangerous Ground, Ray, 1951), or because the character’s head is underwater (Saboteur, Hitchcock,
1942)."
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personagem bébada que vé em duplicado em As Pernas Altas do Papd, Neilan,
1919 ¢ O Ultimo dos Homens, Murnau, 1924), uma mudanca radical na
iluminagdo (como efeito de um medicamento em Difamacdo, Hitchcock, 1946),
um zoom-in mostrando que Shaft v& uma pessoa suspeita (Shaft, Mdfia em Nova
lorque, Parks, 1971), e até mesmo um intertitulo.* (ibidem, traducdo nossa)

E Branigam conclui, afirmando que

os varios dispositivos do plano percecdo — foco da camara, iluminag¢do do
cenario, € 0 zoom — tornam-se metaforas para a visdo, ou seja, a condi¢do de
estar drogado resulta supostamente numa visdo turva, que ¢ como a de uma
mudanca de foco ou mudanca na intensidade da luz. Um zoom seria analogo a
descoberta repentina de uma personagem e ao aumento de interesse sobre um
objeto; e um zoom que rapidamente fecha e abre pode ser analogo, no contexto
adequado, a simultinea atracdo e repulsa de um objeto por uma personagem
(Marnie, Hitchcock, 1964).” (idem, 81, tradugio nossa)

No entanto, Branigam ¢ perentdrio em afirmar que o simples uso de um destes
dispositivos ndo lhe dard imediatamente uma carga subjetiva, e que, para que tal
aconteca, estes terdo de se relacionar e fazer sentido no contexto do filme,

o fator crucial ndo é qual o dispositivo utilizado, mas como participa numa
estrutura subjetiva. As mudangas aleatorias de foco ndo estabelecem embriaguez.
Para que um plano desfocado signifique embriaguez é necessario que pelo menos
as outras cenas do filme estejam focadas e que a mudanga de foco apareca em
combinacdo na estrutura de perce¢do com outros elementos enumerados.”® (idem,
80, tradugdo nossa)

E Branigam completa, referindo que a escolha do recurso ndo podera ser feita

exclusivamente tendo em conta as preferéncias estilisticas do realizador, tal como

defende,

a narragdo subjetiva ndo pode ser definida simplesmente em relagdo as

propriedades formais do filme (foco, plano, etc.), mas, em vez disso, deve ser

* "any number of other devices besides camera focus can serve to signify a mental condition, such as optical effects (wavy line to

indicate sickness, Pinocchio, Disney, 1940; blurred image to indicate pain, Land of the Pharaohs, Hawks, 1955), a diffusion
filter, a split image (as a drunk character sees double in Daddy Long-Legs, Neilan, 1919 and The Last Lough, Murnau, 1924), a
radical change in the key lighting (as a drug takes effect in Notorious, Hitchcock, 1946), a zoom-in as Shaft spots a suspicious
person (Shaft, Parks, 1971), and perhaps even an intertitle."

® the various devices of the perception shot — camera focus, set lighting, and the zoom — become metaphors for vision; that is,
the condition of being drugged supposedly results in a blurred vision which is like that of a change in focus or change in light
intensity. A zoom would be analogous to a character’s sudden discovery and heightened interest in an object; and a zoom which
rapidly alternates in and out may be analogous, in the proper context, to a character’s simultaneous attraction to and repulsion
from an object (Marnie, Hitchcock, 1964)."

* "the crucial factor is not what particular device is used, but how it participates in a subjective structure. Random changes in
focus will not established drunkenness. To use an out-of-focus shot to signify drunkenness requires at least that other shots in the
film are in focus and that the change in focus appears in combination with certain other elements enumerated in the perception
structure.”
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definido como um certo tipo de afirmacdo sobre a narrativa (as condi¢des sob as
quais ela é contada, percebida, e sabida) e estas declaragdes podem assumir
diferentes formas dentro e através da media.”’ (idem, 80-81, tradugio nossa)

Para além de um efeito otico, ou mecanico, o realizador podera optar por um
outro recurso estilistico que, para além de reforcar a orientagdo espacial do
espectador, acentua e identifica imediatamente o plano como sendo pertencente ao
ponto de vista de um observador. O recurso em questdo consiste em enquadrar, no
plano POV, um elemento fisico que se encontre entre o 'observador' € o 'objeto’,

em A general [The General, Buster Keaton, 1926], por exemplo, vemos Buster
Keaton sob uma mesa espiando por um furo na toalha, e depois vemos um longo
plano da sala, enquadrada através de uma forma oval 'rasgada' — que,
naturalmente, ¢ o furo da toalha —, o que confirma que estamos de fato
localizados num ponto visto previamente. Em O Vampiro vemos uma tampa de
um caixdo baixar sobre a cdmera e varios rostos espiarem dentro dele, através de
uma janelinha. (Branigan, 2005, 256)

Este recurso pode ter uma aplicacdo ainda mais estrema ao incluir o proprio
observador no plano. Contudo, esta atitude altera ligeiramente o carater do plano, uma
vez que este apresenta mais do que a personagem vislumbra e, por este motivo, estes
planos sdo chamados de semi-subjetivos. Enquanto na estrutura de planos subjetivos
"a personagem ¢ mostrada e, em seguida, a cdmara ocupa sua posi¢ao (aproximada!),
sendo a elaboragdo de um campo espacial sua derivada ou tendo-a como origem"*®
(Branigan, 1984, 73, traduc¢do nossa); na estrutura de planos POV semi-subjetivos, o
plano POV ocupa uma posicdo aproximada da localizagdo da personagem e
contém-na em amorcé” no enquadramento, frequentemente, de costas ou ¥ costas e
por vezes desfocada.

Posto isto, ¢ importante referir que as estruturas POV podem assumir
diferentes formas. Tal como revela Branigam,

existem duas principais variantes da estrutura PPV e um certo niimero de
estruturas simples. A forma usual de PPV € o plano A (ponto/olhar), seguida do
plano B (ponto/objeto). Esse PPV 'prospectivo’ é a forma que discutimos até

agora. Uma importante forma alternativa é o PPV 'retrospectivo' ou descoberto,

2T " that subjective narration cannot be defined with respect to purely formal properties of film (focus, shot, etc.) but, rather,

must be defined as a certain kind of statement about narrative (the conditions under which it is told, perceived, and know) and
these statements may assume different forms within and across media."

3 the character is shown and then the camera occupies his or her (approximate!) position, thus framing a spatial field derived
from him or her as origin”

¥ Em inglés ¢ utilizado o termo "Over the Shoulder"'.
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no qual a ordem dos planos ¢ invertida: o plano A segue-se ao plano B. (2005,
264)

A grande diferenca entre a estrutura POV 'prospetiva' e a estrutura POV
'retrospetiva' "reside na ordem 'o homem vé a mulher' em vez de 'a mulher € vista pelo
homem'." (ibidem) Esta variante cria um efeito de surpresa ou suspense no
espectador, mas o seu uso ndo ¢ do agrado de todos os autores, enquanto Herbert
Lightan considera que "a originalidade que se conseguiu gracas ao uso do recurso foi
ofuscada pela confusdo que se seguiu e pela perda de significado dramatico da
seqiiéneia™’ (idem, 265), Noél Burch "aprecia PPVs descobertos [...] precisamente
por sua capacidade de desorientar os espectadores, renovar a percep¢ao e contestar a
primazia do narrativo."' (ibidem)

Estas duas opgdes tém possibilidades de aplicagdo sobre algumas estruturas
POV simples: a estrutura fechada, retardada, aberta, continua, forjada, multipla,
incrustada e, por fim, a estrutura reciproca.

Numa estrutura POV fechada a ordem dos planos assume a forma A, B, A;
sendo, portanto, um dos planos repetido. Esta estrutura POV tem, tal como descreve
Branigam,

um alto grau de estabilidade narrativa, porque a repeticdo do plano A serve para
reestabelecer o tempo, o lugar e o que vimos. A repeti¢do assinala também o fim
de uma visdo 'subjetiva’. [...] Além disso, no PPV fechado, o tempo ¢
momentaneamente suspenso, como no flashback subjetivo tradicional ou durante
a inclusdo de um intertitulo. Em outras palavras, ndo esperamos que algo esteja
acontecendo com os personagens enquanto estamos olhando para um objeto ou
até que tenhamos percebido inteiramente a repeticdo (fechamento) do plano A.
(ibidem)
Como tal, esta estrutura assume

um principio estrutural do cinema, segundo o qual a cAmera ndo é capaz de
acompanhar os fatos (isto ¢, ela ndo ¢ omnisciente) e, conseqiientemente, existe
uma forte tensdo entre o espaco enquadrado pela cdmera e o espago que estd fora
do alcance da camera. (idem, 265)

Analisar-se-4 mais a frente, no presente Capitulo, a questdo do espago fora do
alcance da camara, mas sobre esta estrutura POV fechada Branigam refere que podem

existir algumas variantes. Segundo o autor,

30 Apud LIGHTMAN, Herbert, "The Subjective Camera", em American Cinematographer, 27 (2), Fevereiro de 1946, p. 66,
reeditado em Lewis Jacob (org.), The Movies as Médium (Nova York: Farrar, Straus & Giroux, 1970), p. 63.

3! Apud BURCH, Noél, Theory of Film Practice, cit. pp. 15, 78-80.
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as variantes formais do PPV fechado assumem a forma A', B, A", na qual A" ¢
uma variante menor de A', como um novo angulo ou uma nova distancia, na qual
o sujeito € visto, a0 menos momentaneamente, ainda congelado em seu olhar
antes que a acdo narrativa seja retomada. Nem A', nem A", nem ambas podem
ser angulos reversos. Também ¢ comum a estrutura A, B, e entdo, em vez de um
corte de volta ao plano A ou de um movimento de camera de volta a A, vemos o
sujeito — depois de um certo intervalo — colocar-se diante da camera, criando de
fato um angulo reverso, como para nos lembrar de nossos pontos de vista
especial. Também existem combinac¢des similares as apresentadas acima, na
forma B, A, B. Essa estrutura descoberta ¢ fechada de PPV ¢ usada muitas vezes
para enfatizar um objeto ou o subito aparecimento de um objeto. (idem, 266)

Analise-se, agora, uma outra variante da estrutura POV simples, a estrutura

POV retardada, igualmente chamada de estrutura suspensa. Segundo Branigam este

trata-se de um tipo especial de PPV temporariamente divergente, no qual os
planos A e B sdo separados um do outro por razdes narrativas. Quase sempre
ocorre em filmes policiais, de suspense ou de terror, quando um personagem vé
algo (ponto/olhar), embora o plano ponto/objeto esteja escondido da platéia por
uma série de planos (enquanto outra pessoa € convocada a olhar para essa coisa
extraordindria) ou uma série de cenas (quando o personagem ¢ morto pelo
objeto). Também ¢ possivel que o objeto ainda nao esteja presente para ser visto,
de modo que o olhar do personagem se torna prematuro. (ibidem)

Por outro lado, poderdo existir situagdes contrarias, onde o plano ponto/objeto
¢ mostrado e o plano ponto/olhar ¢ omisso. Estas estruturas POV sdo chamadas de
atrasadas ou descobertas. Branigam cita algumas situagdes filmicas para demonstrar
esta variante, por exemplo,

em Tubardo [Jaws, Steven Spielberg, 1975], embora o espetador veja o ponto de
vista de um tubardo deslizando sob a dgua, s6 muito mais tarde verad o proprio
tubardo. Numa cena de cemitério em A4 profecia (The Omen, Richard Donner,
1976), uma série de planos com enquadramentos bizarros (de trds de arvores,
pedras, etc.), acompanhados de uma musica estranha, antecipam o aparecimento
posterior da pessoa que esta espiando escondida. Em Lobos (Wolfen, Michael
Wadleigh, 1981), movimentos especiais de cadmera indicam a presenga de
criaturas invisiveis. A primeira ter¢a parte de Prisioneiro do passado (Dark
Passage, Delmer Daves, 1947) contém varias seqiiéncias longas de um PPV
retardado de Vincent Parry, cujo rosto é escondido do publico até que uma

cirurgia plastica lhe dé uma 'nova' face (a de Humphrey Bogart). (idem, 267)
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Contudo, a estrutura POV retardada ndo se pode resumir apenas as situagdes

dos exemplos apresentados. Prova disso € quando em O Processo Quiller (1966)

vemos um plano de cdmera alta do herdi entrando num carro e depois cortinas de
janela fechando sobre a imagem. Percebemos entdo que alguém estava espiando
0 nosso herdi. Mas quem? Reparem na diferenca do resultado se, depois que a
cortina fecha sobre a imagem, vissemos o rosto da pessoa que esta observando (a
pessoa se colocando diante da camera). O plano comecaria como uma visdo
'objetiva' (o herdi entra num carro), mas entdo se tornaria totalmente subjetivo ao
percorrer os elementos do PPV em ordem inversa, completando a estrutura ao
mostrar a pessoa cuja visdo haviamos compartilhado. (ibidem)

Nesta situa¢do, uma posicdo de cadmara que se suporia objetiva revela-se
subjetiva e, mesmo ndo sendo revelada ao espectador a identidade do observador, este
percebe que o que lhe ¢ apresentado ¢ a visdo de uma personagem. Tal como
Branigam afirma,

tudo isto poderia ter ocorrido com uma Unica posicdo fixa de camera, o que
prova que o 'plano', propriamente, ndo ¢ um elemento decisivo em uma estrutura
de PPV ou no sistema narrativo. Os elementos de representacdo podem ser
divididos de modo diverso, em qualquer nimero de planos, num unico plano ou
num fragmento de plano. O que é fundamental é que exista uma representacdo
dos elementos — ponto, olhar, transicdo, etc. (idem, 267-268)

Para além do 'olhar', também o 'objeto' pode ser prematuro,
ou seja, vemos algo importante que um personagem ignorou ou ainda ndo
descobriu (como nos filmes de Hitchcock). O olhar prematuro ¢ tipico dos filmes
de horror, enquanto o objeto prematuro € caracteristico dos filmes de suspense.
[Mas,] naturalmente, o PPV retardado ndo se limita a filmes de terror ou de
suspense. (idem, 268)

Como provado, "a estrutura do PPV retardado pode ser resolvida de vérias
maneiras" (idem, 269), mas defina-se agora uma outra variante desta estrutura, a
estrutura aberta. Nesta variante, e ao contrario do que acontece na anterior, "embora
esteja firmemente estabelecido um ponto/olhar, nunca vemos o objeto." (ibidem) Para
exemplificar esta estrutura, Branigam faz referéncia a situagdo do filme A Grande
1lusdo (1937), onde ¢ mostrado

que o PPV aberto pode ser usado para isolar certos aspectos ndo-visuais do
objeto que sejam importantes na narrativa. [No filme,] apesar de ndo vermos os

soldados marchando, ouvimos o som dos pifaros e dos pés batendo contra o

chdo. (ibidem)
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Nesta variante, existe a possibilidade de que o 'objeto' visto pela personagem
ndo seja identificado pelo espectador, em alternativa este poder-lhe-4 ser apresentado
através do didlogo ou de algum dos dispositivos de representacdo do espago em
fora-de-campo, que serdo descritos mais a frente no presente Capitulo.

Como referido anteriormente, uma outra variante simples da estrutura POV ¢
apelidada continua, e diz respeito as situagdes em que "um personagem olha para
varios objetos ou para um objeto varias vezes. Tipicamente, os objetos sdo
apresentados através de cortes sucessivos ou movimentos de camera — o travelling
subjetivo." (ibidem)

Nos casos em que o 'ponto'/'objeto' for apresentado durante um tempo
prolongado podera ser necessario introduzir um plano conjunto, Branigam afirma que
este plano servira

para nos lembrar de nosso ponto de vista especial — embora, como demonstra 4
dama do lago, ndo seja muito facil perder a trilha de um ponto de vista —, como
também para mudar a narragdo momentaneamente e introduzir outro nivel
(hierarquia) de codigos narrativos. Na cena hollywoodiana cléssica de dialogo,
em que se alternam planos americanos, o plano de conjunto (reestablishing shot)
constitui-se geralmente a partir de um angulo reverso. (idem, 269-270)

Uma outra variante serd a estrutura de PPV forjado, que "permite que o
enquadramento do objeto [...] seja um tanto mais proximo do objeto do que a
verdadeira posi¢dao do personagem — embora o dngulo continue sendo dessa posi¢ao."
(idem, 272) Branigam apresenta um exemplo desta variante, afirmando que,

em Os Pdssaros um plano POV de uma mulher que vé um homem morto ¢é
seguido por dois cortes rapidos sobre o rosto do homem morto. A estrutura ja
ndo ¢, estritamente falando, um plano ponto-de-vista, porque a visdo &, agora,
'muito perto' do homem morto (a mulher ndo saltou para a frente duas vezes para
obter uma melhor visualiza¢ao). Pode-se, no entanto, classificar a estrutura como
um POV desviante desde uma variante bastante comum de POV que falseiam a
distancia do sujeito para o objeto (sem alterar o angulo) para que o espectador o

possa ver melhor.* (1984, 81, tradugdo nossa)

32 "in The Birds a POV shot of a woman who sees a dead man is followed by two quick cuts in to the dead man’s face. The

structure is, strictly speaking, no longer POV, because the view is now ‘too close’ to the dead man (the woman has not leaped
forward twice to get a better view). One might, however, classify the structure as a deviant POV since a quite common variant of
POV cheats away from the subject toward the object (without changing the angle) so that the viewer can better see the object.”
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A aplicagdo desta variante ¢ frequente, por exemplo, quando o realizador quer
que o espectador leia mais facilmente um texto que a personagem observa. Este
falsear da camara nao destroéi a estrutura POV porque

se outras pistas forem suficientemente fortes — como angulo e movimento da
camera, repetidos olhares do personagem, contexto narrativo, etc. —, é permitida
uma certa flexibilidade na distdncia da cadmera e na composicdo do plano
ponto/objeto. (Branigan, 2005, 272)

Esta propriedade do dispositivo permite que o plano POV possa ndo so6 falsear
a posicdo entre 'observador' e 'objeto' como também possa materializar um
movimento que ndo seja executado pela personagem. Como afirma Branigam, ¢
"permitindo um movimento de camara zoom-in ou um dolly-in sobre um objeto
dando-lhe aten¢io mesmo que a personagem ndo se mova"> (1984, 123, traducio
nossa). Estas escolhas terdo, evidentemente, conotagdes subjetivas e fardo parte da
categoria de planos percecdo, materializando, por exemplo, a acentuacdo da atengdo
ou interesse da personagem sobre determinado objeto.

Uma outra variag@o de estrutura simples denomina-se multipla ou interligada,
e ocorre em situagdes onde

varios personagens véem o mesmo objeto e se apresenta na seguinte forma (no
todo ou em parte): A, (B), C, (B), D, E, (B), na qual B ¢ o objeto ¢ os outros
planos sdo de pessoas. Observe-se que, quando um PPV ¢ oferecido para duas
pessoas que aparecem juntas num Unico plano, a estrutura é 'menos subjetiva' do
que se oferecida como a visdo de uma so6 pessoa. (Branigan, 2005, 273)

A forma apresentada refere-se as situagdes em que os diferentes observadores
se encontram no mesmo espago (planos A, C, D e E), contudo existem cenas em que
as personagens que veem o mesmo objeto se encontram em espacgos diferentes. Nestas
situacdes o plano POV (plano B da estrutura) podera ndo respeitar a localizacao fisica
de nenhuma delas, tal como exemplifica Branigam,

em Quando fala o coragdo, um PPV miltiplo é comprimido num padrao A, (B),
C. Os personagens A e C estdo em salas diferentes, mas o objeto B (um carro que
chega) ¢ filmado de um angulo ambiguo, de modo a servir aos dois personagens.
(ibidem)

No caso desta estrutura as duas personagens veem o mesmo 'objeto', no

entanto existem, também, as estruturas POV incrustadas, em que "a estrutura em PPV

3 “allowing the camera to zoom-in or dolly-in on an object of attention even though the character does not move”
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de um personagem estd contida dentro da estrutura em PPV de outro personagem"
(ibidem), ou seja, uma personagem (‘observador') olha para outra personagem
(‘objeto') e, por sua vez, essa personagem torna-se num 'observador' e avista um novo
'objeto'. Branigam exemplifica, afirmando que
em Psicose [Psycho, Alfred Hitchcock, 1960], por exemplo, vemos Marion,
dentro do seu carro, olhar (plano A) para um policial fora do carro, que entdo
olha (plano B) para a placa do veiculo (plano C). Marion continua olhando o
policial (repetindo o plano A), enquanto ele olha para o carro (repeti¢do do plano
B). Uma caracteristica dessa estrutura ¢ que, além de vermos algo do ponto de
vista de Marion, também vemos algo que ela ndo pode ver: a placa do carro.
(ibidem)

Por fim, resta-nos definir o Gltimo tipo de estrutura POV simples, a estrutura
reciproca. Nesta estrutura o 'observador' ¢ também 'objeto’, mas ao contrario do que
acontece na estrutura anterior, aqui ndo existe um plano C. Ou seja, "o PPV reciproco
assume a forma: (A, B) (B mais proximo, A), (A mais proximo, B). Isso representa
trés estruturas de PPVs, cada uma plenamente definida, de A para B, de B para A e de
A para B." (idem, 274)

Este ¢ o principio do dispositivo cinematografico do campo/contracampo,
regularmente aplicado na filmagem de, por exemplo, conversas entre personagens. No
entanto, o dispositivo do campo/contracampo tem origem numa simplificacdo da
estrutura POV reciproca em que, tal como Branigam revela,

num filme tradicional de Hollywood, o modelo do PPV reciproco ¢ muitas vezes
eliminado, de modo que o plano ponto/objeto funciona também como um plano
ponto/olhar para a série seguinte. Assim, o modelo completo exposto acima so
apresentaria quatro planos em lugar de seis (A, [B), (A], B). (ibidem)

Os exemplos das diferentes variantes de estrutura POV apresentados respeitam
as regras da continuidade cinematograficas, contudo, poderdo existir elementos
destabilizadores na mise-en-scene que causardo interferéncias nessas estruturas. Tal
como Branigam afirma, por exemplo,

a utilizagdo de um espelho ou outra superficie reflexiva na mise-en-scéne, em
conjun¢do com uma estrutura PPV, pode resultar em trocas bastante complexas.
A imagem no espelho, por exemplo, altera a direcdo (em cerca de 180 graus),
assim como o espa¢o — a imagem parece estar diante da cdmera quando de fato
estd atras da camera. Além disso, o espelho representa dois objetos: ele mesmo e

a imagem refletida nele. [...] Portanto, dependendo das circunstancias, um
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espelho pode destruir um ou mais [...] elementos da estrutura de PPV — ou seja,
todos, exceto o elemento de transi¢do. (ibidem)

Como referido no inicio deste estudo do plano subjetivo, a posigdo fisica da
camara materializa sempre um ponto de vista do narrador filmico externo, que se
podera aproximar ou ndo de uma personagem diegética. Assim, tal como um narrador
tem um discurso obrigatoriamente fragmentario, também o ponto de vista de uma
obra cinematografica o é. Ao colocar a camara numa determinada posi¢do e fazer um
certo enquadramento, o realizador opta por incluir na imagem certos elementos em
detrimento de outros, e, apesar de algumas esporadicas experiéncias tecnologicas
tentarem mostrar cada vez mais espaco cénico (apresentando formatos de imagem nao
convencionais, como a tela a 360° ou a tela com o formato de meia esfera em que o
espectador estd no seu interior e observa a projecdo a sua volta), nunca ¢ possivel
apresentar todos os elementos que se encontram no espaco, € um exemplo extremo ¢ a
camara nao poder filmar o seu proprio corpo, e, portanto, o espectador ndo pode ter
acesso a ele.

Assim, e tal como afirma Noél Burch, "para compreender a natureza do espago
no cinema, considerar que ele ¢ composto de facto por dois espacos: o que estd
compreendido no campo e o que esta fora de campo." (Burch, 1973, 27)

Comece-se, entdo, por definir estes conceitos. O termo 'campo' corresponde ao
termo inglés in e ¢, segundo Noél Burch, "para as exigéncias desta discussdo, a
defini¢do do espago do campo ¢ extremamente simples: ele ¢ constituido por tudo o
que o olho apreende no 'écran'." (ibidem)

Por sua vez, o fora de campo equivale ao termo inglés off e, tal como afirma o
autor, "o espaco fora-de-campo ¢, a este nivel de andlise, de natureza mais complexa.
Divide-se em seis 'segmentos’: os confins imediatos dos quatro primeiros segmentos
sdo determinados pelos quatro bordos do quadro." (ibidem)

Apds definir os primeiros quatro segmentos do fora de campo, Burch
continua, dizendo que, "o quinto segmento nao pode ser definido com a mesma (falsa)
precisdo geométrica, e contudo ninguém contestard a existéncia de um espago
fora-de-campo 'atrds da maquina'." (ibidem)

Burch termina a enumeracao dos elementos, revelando que

o sexto segmento compreende tudo o que se encontra atrds do cendrio (ou atras

de um elemento do cenério): tem-se-lhe acesso saindo por uma porta,

contornando o angulo de uma rua, escondendo-se atrds de um pilar... ou atrds de
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uma outra personagem. Em extremo limite esse segmento de espaco encontra-se
atrds do horizonte. (ibidem)

Na maior parte das vezes esse espaco fora de campo esconde a equipa de
filmagem e todos os elementos técnicos do filme, tais como projetores, microfones,
etc. E €, também, frequente que o proprio cenario so exista até¢ onde o enquadramento
alcanca. Contudo, mais uma vez, existem diferentes atitudes sobre a relacdo entre o
espaco in e o espago off. Tal como corrobora Ferndo Pessoa Ramos,

na encenacdo, a homogeneidade espacial in/off pode ou ndo ser plena. O que a
caracteriza ¢ o fato de a agdo ser fortemente esvaziada em sua carga de
espontaneidade. O fato de a a¢do ndo ser espontanea ndo sobredetermina a
relacdo entre a circunstdncia da tomada e o espago que a circunda. Com a
presenca de cenério, o espago fora-de-campo tende a se constituir como
radicalmente heterogéneo ao espaco (e a circunstancia existencial) que sugere no
campo da imagem. Essa heterogeneidade radical caracteriza o filme de ficgdo,
embora esteja também presente no documentario. No sentido inverso, ha autores
de fic¢do que se sentem atraidos pelos efeitos da homogeneidade espacial in/off,
buscando-os nas tomadas em locagdes. (Ramos, 2005, 160)

Ferndo Pessoa Ramos dd exemplos desta postura pouco convencional no que

diz respeito a relacdo do espago fora-de-campo e o cinema de ficcdo, e enumera
Huston cacando elefantes na Africa; Stroheim fazendo os atores perambular nos
desertos do vale da Morte, na Califérnia; Rosselini com Ingrid Bergman
escalando o vulcdo Stromboli; Renoir na India, envolto no ritmo e nas cores da
cultura local; Kiarostami no norte do Ird devastado pelo terramoto. (idem,
160-161)

Por seu lado, no caso do cinema documental a homogeneidade do espago fora
de campo tem uma maior importancia na obra. Contudo poderdo existir, também,
pequenas alteragdes nesse espaco homogéneo. Ramos utiliza o documentario de
Robert Flaherty, Nanuk, o Esquimé (1922) como referéncia para falar sobre esta
relagdo. Apesar desse filme ser um documentario, ¢ de o realizador e a equipa
viverem com a familia de Nanuk no norte do Canad4, o espaco fora de campo acabou
por ser adulterando, uma vez que,

para filmar dentro do iglu, e ter luz necessaria, Flaherty obrigou Nanook e a sua
familia a encenarem e dormirem (de verdade) dentro de um iglu maior que o
habitual, construido sem teto [...] (o procedimento de construcdo, evidentemente,

ndo ¢ revelado no filme). (idem, 161)
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Todavia, para Ferndo Pessoa Ramos, essa alteracdo e constru¢do do espaco em
off ¢ desvalorizada, pois, como o proprio afirma,

embora a utilizacdo desse iglu caracterize-o como cenario de Nanook, ha uma
diferenca essencial com a tradicdo do cinema ficcional que determina a
particularidade do cinema documentério: a forte homogeneidade circunstancial
entre o espago dentro e fora-de-campo. Flaherty ndo estava em um estidio
aquecido, filmando um imigrante japonés dentro de uma construcdo de gesso,
mas no norte do Canada, passando a noite com o esquim6 chamado Allakarialuk,
em um lugar (no espago) onde iglus sdo construidos. (ibidem)

Normalmente os elementos que estdo fora de campo e ndo fazem parte da
diegese sdo escondidos ao méximo, tentando a equipa ndo fazer barulho durante a
rodagem e estando empenhada em que nenhum elemento indesejado entre no
enquadramento, mas € possivel que esta regra seja quebrada quando existe, por
exemplo, a vontade de revelar os bastidores da filmagem. Podera, igualmente, ser
vontade do realizador revelar algum elemento diegético que se encontre no espago
fora de campo. Noél Burch serve-se do filme de Jean Renoir, Nana (1929), para
explicar a forma como estes elementos se definem e articulam na relagdo do espago
do campo com o espago fora de campo. O autor escolhe o filme Nana porque este

poe, [...] como condigdo essencial do seu desenrolar plastico, a presenca de um
espaco fora-de-campo, e cuja importincia iguala a do espago-em-campo.
Porque meios? Os segmentos espaciais sdo definidos, em Nana como em todos
os filmes, primeiro pelas entradas e saidas do campo. Em Nana mais de metade
dos planos comecam por uma entrada no campo e (ou) acabam por uma saida do
campo, deixando varias imagens do campo vazio antes e (ou) depois. (1973, 28)

A entrada e saida de campo ¢, entdo, uma das formas de definir o espaco em
off. Nestas saidas de campo por qualquer que seja a margem do enquadramento, as
personagens podem dirigir-se em qualquer dire¢do, aproximando-se ou afastando-se
da camara consoante o movimento que o realizador pretender, mas quando a
personagem transpde a propria cdmara estd a definir o quinto segmento em que se
divide o espaco fora de campo, fala-se do espaco atrds da maquina. Segundo Burch,

Renoir utiliza [...] a saida 'a rasar a maquina', o que define, na nossa opinido, esse
espago que se encontra 'nas costas' da maquina. [...] Para aceder ao espago atras
da maquina, passa-se com efeito quase sempre pelo lado direito ou esquerdo do

quadro, excepto no caso, relativamente raro, da passagem 'através da maquina’,
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em que a personagem vem entrar na objectiva — saindo por vezes no plano
seguinte para se afastar no 'contracampo'. (idem, 30)

O mecanismo da passagem da personagem 'através da maquina' ¢ utilizado de
forma assumida por Alfred Hitchcock no filme 4 Corda para disfarcar os cortes
necessarios para a mudanga de bobines, uma vez que toda a longa-metragem ¢ feita
num unico plano sequéncia. O proprio Hitchcock revela,

[uma] dificuldade técnica a superar era a interrup¢do for¢ada no fim de cada
bobina; resolvi-a fazendo passar uma personagem diante da objectiva para
provocar escuriddo. Assim, se no fim de uma bobina houvesse um grande plano
sobre o casaco de uma personagem, na bobina seguinte retomava-se 0 novo
plano sobre o casaco. (Truffaut, 1983, 133)

Em conclusdo, estas escolhas de mise-en-scéne por parte do realizador sobre a
entrada e a saida de campo repercutir-se-do em significados narrativos diferentes,
como Burch conclui,

uma saida que deixa um campo vazio chama o nosso espirito para uma porc¢ao
determinada do espago fora-de-campo, enquanto que um plano que comega por
um campo vazio nem sempre nos permite saber de que lado vai surgir a nossa
personagem, ou sequer se alguma ird surgir. (1973, 29)

Para além da saida e entrada de elementos em campo, ¢ possivel definir um
espago em off através do olhar de uma personagem para fora de campo. Burch revela,
que esta relagdo pode ser estabelecida através de uma estrutura de planos que
apresente "um grande plano ou plano aproximado de uma personagem que se dirige a
outro fora de campo" (idem, 30), seguido do plano da personagem olhada.

A estrutura supra descrita ¢ uma estrutura POV, uma vez que o plano A
apresenta o 'observador', e o plano B revela o 'objeto’ observado, como tal, podera ter
todas as variantes descritas anteriormente, das quais se destaca a estrutura retardada,
ou suspensa, que revela a forca de um olhar na defini¢do do espaco fora de campo.
Burch afirma que o olhar do 'observador' ¢ "tao essencial, que essa personagem fora
de campo (e portanto o espaco imaginario em que ele se encontra) toma tanta sendo
mesmo mais importancia do que a personagem no quadro e o espaco do campo."
(idem, 30-31)

Essa importancia ¢ tal, que a ndo revelagdo imediata do 'objeto’ em off provoca
tensdo no espectador,

quando mais se prolonga o campo vazio, mais se cria uma tensdo entre o espago

da tela e o espago fora de campo, e mais esse espaco-fora-de-campo se adianta
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ao espaco do quadro (cujo interesse se esgotard tanto mais rapidamente quanto
mais simples for, sendo aqui o limite a tela branca... ou negra). (idem, 36)

A dire¢do do olhar da personagem define o espago em off e a localizagdo do
'objeto’, tal como Noél Burch conclui,

o olhar para a maquina (mas ndo para a objetiva; um olhar para a objetiva visa o
espectador e ndo o espaco atrds da maquina: € por isso que ele sd serve para os
filmes publicitarios e para os a-partes), o olhar para a maquina serve para definir
0 espaco atras da maquina onde se encontra o objeto desse olhar. (idem, 31)

Para além do olhar, e segundo o mesmo autor, outra forma que determina o

espago fora de campo
¢ através das personagens de que uma parte do corpo se encontra fora do quadro.
Evidentemente, o proprio cendrio, que continua for¢osamente para além do
campo, serve igualmente para definir o espago-fora-de-campo, mas de uma
maneira completamente 'inoperativa'. No fim, esse espaco ¢ exclusivamente
mental, e € portanto o assunto de atrac¢do principal que joga aqui o papel
determinante. (ibidem)

Burch exemplifica, revelando que "quando um brago sem corpo entra no
campo [...] pensamos explicitamente no espago-fora-de-campo" (ibidem), e isto
porque "dado que uma importante parte da personagem permanece 'off, o
espago-fora-de-campo seja mais presente do que quando uma personagem acaba de
aparecer inteiro." (idem, 31-32)

Esta conclusdo leva Burch a dividir o espaco fora de campo em dois tipos, o
concreto e o imaginario. O autor define estes dois espacos através de exemplos do
filme Nana, afirmando que,

quando a mao do empresario entre no campo para agarrar a pega, 0 espaco em
que este se encontra e que este define € imagindrio, pois ndo foi visto ainda, e
ndo se sabe, por exemplo, a quem pertence esse brago. Mas, no momento do
'raccord' no eixo que nos revela a cena no seu conjunto (Muffat e o empresario
juntos de pé), esse espago torna-se, retrospectivamente, concreto. O processo € o
mesmo no campo-contracampo, o 'contracampo' tornado concreto um espacgo 'off’
que era imagindrio no 'campo'. Por vezes, esse espago-fora-de-campo pode
permanecer imagindrio, na medida em que nenhum plano mais vasto ou num
outro eixo (ou algum movimento de aparelho) nos vem mostrar a origem do
brago, o objecto do olhar 'off', ou o segmento 'off' para o qual uma personagem

que sai se dirigiu. (idem, 32)
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Conforme referido anteriormente, o espectador vai fazendo uma construg¢ao
mental do espago cénico através das pistas que lhe sdo apresentadas, contudo, a
fragmentacdo que a unidade 'plano' impde ao cinema pode induzi-lo erradamente,
falseando a verdadeira disposi¢do espacial. Assim, e consciente dessa condicdo, o
espectador ndo se sente enganado quando percebe que o espaco fora de campo nao
tem a forma que o proprio havia imaginado. Por este motivo, Burch afirma que

r

a faculdade de esquecimento ¢ extraordinaria no cinema, e € por isso que a
estruturagdo — e reestruturacdo — do espago s6 € possivel a escala da sequéncia);
portanto, constatamos retrospectivamente que a nossa ideia desse
espago-fora-de-campo era falsa, que o espago-fora-de-campo em jogo ndo era o
que pensadvamos, que ele ndo era, segundo o vocabulario que tinhamos adoptado,
'concreto' mas imagindrio. (idem, 33)

O realizador poderd revelar o fora de campo ndo sé através de um
enquadramento com uma escala e angulo diferente, mas também através de alguns
recursos que permitem dar a conhecer esse espaco ao espectador.

O trabalho do som ¢ um desses elementos, pois, tal como refere Burch, "o som
'off' fez sempre entrar em jogo o espago 'off" (idem, 37). Marie-Théreése Journot
refere-se a este dispositivo, chamando-o de off the screen, fora do ecra, afirmando que

¢ utilizado sobretudo para o som cuja fonte ndo € visivel na tela mas esta
presente no fora de campo, ao contrario do som que ndo pode pertencer a cena
vista porque € emitido de outro lado. Trata-se entdo do comentario feito a
posteriori sobre a historia por uma personagem, que continua a ser um elemento
diegético (mesmo que as diegeses, definidas pelo espago-tempo, ndo coincidam),
ou do comentédrio feito por uma voz do exterior a diegese: € o caso, nos
documentérios, mas também no filme de ficcdo, da posi¢do ocupada pela musica.
As tipologias variam com os autores: distinguem-se geralmente 'som in' (no
campo), 'som off' (fora de campo) e 'som over' (por cima, como a musica do
filme e o comentario). (2002, 111-112)

Como a autora afirma, e como ¢ definido no Capitulo 1.2., o termo over diz
respeito ao som que ndo tem origem nem faz parte do tempo nem do espaco diegético,
como tal, ndo ¢ passivel de ser ouvido pelas personagens, ¢ exemplo disto uma musica
que acompanhe a cena ou uma narra¢do em off. Esta narracdo distingue-se do som off’
na medida em que a fonte do segundo partilha o tempo e espaco diegético,
encontrando-se apenas fora do enquadramento. Através de dispositivos tecnologicos,

como o som stereo ou o surround, torna-se possivel localizar espacialmente o proprio
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som. Para além de poder representar elementos diegéticos que ndo sdo visiveis em
plano, situacdo que se conjuga na perfeicdo com o olhar de uma personagem para off,
este dispositivo permite que o realizador trabalhe o contexto cenografico da cena,
construido, por exemplo, o ambiente de uma cidade, da selva, ou do campo.

Através de jogos de sombra, ou de luz, o realizador pode igualmente trazer
para campo proje¢des de silhuetas de elementos em off. Tal € possivel comprovar no
filme Nana quando se veem em sombra duas silhuetas humanas a falar atras de uma
janela.

Para além disso, também a existéncia de superficies refletoras em campo
permite o acesso a fragmentos do espaco off. Espelhos, ou outros objetos, permitem
que o espago fora de campo esteja presente em plano através de um elemento
cenografico, como afirma Burch,

¢ possivel ver o espaco-fora-de-campo sem o saber (quando a maquina esta
orientada para um espelho de que se ndo vé a moldura), e ndo nos darmos conta
disso sendo depois de uma panoramica ou um deslocamento das personagens; é
igualmente possivel supor que uma personagem ou um objecto que figuram num
plano precedente estdo fora-de-campo quando de facto estdo em campo... mas
camuflados por um jogo de sombra ou de cores [...]. Evidentemente, sdo casos
relativamente raros e bastante equivocos: jogamos quase com as palavras (por
definicdo, ndo se pode 'ver' o espaco-fora-de-campo). (1973, 33-34)

Portanto Burch conclui, por defini¢do, esse espaco fora de campo ¢ refletido
num elemento do plano ou ¢ projetado através de um efeito de luz, assim passa a estar
presente na imagem e pode ser considerado espaco em campo.

Burch parte, entdo, para a analise que contém movimentos de cdmara, segundo
ele,

estes sdo muito mais refractarios a analise sob o angulo dos 'dois espacos' do que
o plano fixo. Voltando a Nana, dissemos que ndo se encontram ai mais do que
uma meia dizia de movimentos de maquina, o que lhe confere evidentemente
um caracter extremamente privilegiado. Contudo, parece-nos que apenas dois
deles foram pensados explicitamente em fungdo da relagdo entre o espaco do
campo e o espago em 'off' (estamos a pensar no longo 'travelling' para tras que, a
partir das almofadas da cama, revela o enorme toucador de Nana, fazendo jogar
o espago fora de campo na medida em que a funcdo do plano é precisamente

mostré-lo..., € no plano que nos mostra em primeiro lugar as pernas e depois, por
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uma panordmica de baixo para cima, o tronco de Muffat no momento em que
descobre o cadaver de Georges). (idem, 40)

Assim, os movimentos de camara revelam espacos e elementos
desconhecidos, que se encontravam em off, e integra-os no enquadramento ao mesmo
tempo que pode excluir o espaco e os elementos que apresentava. Desta forma, e
como conclui Burch, torna-se "evidente que qualquer movimento da maquina suscita
transformagdes do espago fora de campo em espaco do campo e inversamente."
(ibidem)

E, para terminar este estudo do espago fora de campo, centremo-nos no sexto
segmento que Noé€l Burch enumera, apelidado por Marie-Théreése Journot de espago
fora da vista. Este segmento do espaco fora de campo refere-se "aquilo que, embora
estando no campo, é-nos escondido por algum elemento da cenografia: cenario,
multiddo, etc." (Journot, 2002, 73). Este espaco fora da vista €, entdo, um espago em
off contido dentro do espacgo on, mas ndo ¢ escondido apenas por objetos cenograficos
ou elementos que se atravessem na sua distdncia a cdmara, como afirma Burch, os
efeitos dticos também podem tornar off um elemento que esteja em campo,

a vinheta e a iris, embora pouco usadas nos nosso dias [...], constituem uma
maneira muito interessante de tornar 'off' uma determinada parte do espago do
campo: sdo processos que, na Otica dialética que propomos, encontrardo talvez o
lugar que merecem. (1973, 44)

Um filme que nos permite exemplificar na perfeicao este espago fora da vista
¢ Fugiu um Condenado a Morte, de Robert Bresson. Na obra, existe uma cena que ¢
apresentada ao espectador pelo ponto de vista de Fontaine, através de um POV
emoldurado pelo circular 6éculo da porta por onde a personagem espreita, dois guardas
a levar um outro prisioneiro para o interior da respetiva cela. Os guardas entram com
a personagem e um dos quais encosta a porta da divisdo, situacdo que impede
Fontaine de observar o que se passa no seu interior. Assim, um espago que estava
presente em campo passa a tornar-se um espago fora da vista, mas Bresson revela o
que se passa no interior da cela através do uso do som em off, expondo sonoramente a

agressao do prisioneiro por parte dos guardas.
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Para além deste exemplo, existe no filme uma outra situagdo representativa do
sexto segmento do espaco fora de campo, e ocorre quando Fontaine pde fim a vida da
sentinela. O plano em questdo é descrito por Burch®*, que o define como sendo

um plano muito aproximado que nos mostra primeiro Fontaine, a trés quartos de
costas, encostado a uma parede muito perto do angulo onde sabemos estar a
sentinela. Ganhando coragem, Fontaine avanca, sai do campo a direita para ai
voltar logo a seguir num movimento contornante, reatravessa-lo e volta a sair a
direita atrds do angulo da parede. O campo fica entdo vazio (e extremamente
neutro) durante um tempo bastante longo que ¢ o do presumivel assassinio (ndo
ouvimos nada), e depois Fontaine regressa de novo. [...] Trata-se aqui de um
plano que pde essencialmente em jogo o espago em 'off, mas de maneira
complexa e 'sincopada’. (idem, 36-37)

Neste plano, e ao contrario do que acontece na situagdo anterior, o som em off’
ndo revela o que acontece no espaco fora da vista, pelo contrario Bresson opta por
sobrepor a imagem um forte ruido, possivelmente originario da passagem de um
comboio, que impede que o espectador se aperceba do que aconteceu em off. A morte
da sentinela ¢ apenas comprovada posteriormente, quando os prisioneiros prosseguem
a sua fuga e ¢ apresentado um plano em que o guarda aparece, em amorcé, deitado

imovel no chao.

* Como o proprio Burch (1973, 43-44) assume, esta ndo é uma descrigdo verdadeira, uma vez que alguns pormenores foram
adulterados em resultado do que ele chama "a falsa lembranga dos filmes", mas cujas altera¢gdes ndo sdo relevantes para as
conclusodes a que o exemplo se dirige.
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CAPITULO 2. - TRABALHO PRATICO

No seguimento do estudo anteriormente apresentado, procedeu-se a aplicagao
pratica de alguns dispositivos cinematograficos, desenvolvendo a construcdo de
pontos de vista individuais de diferentes personagens sobre a mesma situacdo. Para
tal, selecionou-se uma cena do argumento original O Conto Lusitano®, que foi
adaptada com esse objetivo.

Essa adaptacdo, a que se chamou Ensaio sobre O Conto Lusitano [Anexo 1.],
cujo respetivo argumento se encontra em anexo [Anexo II.], apresenta uma estrutura
isolada e ¢ o trabalho pratico deste projeto cinematografico, sendo a ela que se faz
referéncia sempre que se utilizar, futuramente, o substantivo 'filme’.

Antes de se iniciar a reflexdo e analise do filme, é necessario contextualizar
previamente a diegese, apresentando uma descri¢do dos acontecimentos que dao
origem a adapta¢do da cena em questdo. Assim, a a¢do desenrola-se nos anos 50 do
século XX, numa aldeia rural, no centro de Portugal. Existe uma casa humilde que ¢ o
centro da acdo, nela vivem Simao, a sua irma D4lia, e os seus pais. Leonor, a mae, ja
ha algum tempo que estd de cama, muito doente, e ¢ Dalia que estd encarregue dos
seus cuidados. Simao trabalha nas jornas para trazer algum dinheiro para a familia, e
estd noivo de Alice, uma rapariga de uma cidade proxima, que nunca ninguém viu
mas de quem toda a gente ouviu falar.

Na cena em questdo, Simao apresenta Alice a sua irma, D4lia, a sua vizinha,
Lurdes, e a sua mae, Leonor. Esta situacdo ¢ pensada e filmada de trés maneiras
diferentes, correspondendo cada uma delas ao ponto de vista de Dalia, Lurdes e Alice,
respetivamente. Foram escolhidas estas trés mulheres para contar a historia porque
houve interesse em marcar o carater reprodutivo de uma narrativa, uma ideia de
discurso que passa de geragcdo em geracdo, assumindo aqui um simbolismo matriarcal.
Sao apresentados, entdo, os pontos de vista de todas as mulheres, menos de Leonor,
uma vez que esta falece, ndo chegando a difundir o seu ponto de vista sobre a
situacao.

Neste sentido, os pontos de vista das rivais Dalia e Alice sdo opostos, sendo
Lurdes uma testemunha que conta uma histéria que ndo ¢ a sua, mas a qual assistiu e

sobre a qual considera ter um conhecimento omnisciente.

% 0 Conto Lusitano, argumento original de José Ricardo Lopes.
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A estrutura global do filme assume, entdo, uma focaliza¢do interna multipla,
focalizagdo interna porque, em cada capitulo, o espectador fica restrito ao
conhecimento e discurso de cada uma das personagens, e multipla porque existe a
repeticdo de uma mesma situagdo, mas narrada pelo ponto de vista de uma
personagem diferente.

O narrador filmico externo aproxima-se em cada capitulo de uma personagem,
mas essa aproximagao nao o leva a apresentar exclusivamente aquilo que esta vé, ndo
houve interesse em trabalhar a cena exclusivamente através de planos de ponto de
vista subjetivo (POV), o que se quis foi estudar a forma como era possivel construir
um ponto de vista através de dois instrumentos cinematograficos, sendo eles: a
relagdo da cdmara com a personagem, € a narragao em off-

Assim, e como o objetivo do trabalho era ser um estudo pratico sobre
diferentes dispositivos cinematograficos para a criagdo de um ponto de vista,
utilizaram-se distintas abordagens de planificagdo em cada uma das versdes, de forma
a se poderem comparar os beneficios e desvantagens de cada uma delas.

Para se pensar e desenvolver um trabalho de projeto artistico ¢ inevitavel que
se facam consideracdes pessoais sobre o que se cria, reflexdes essas que serdo
igualmente reveladas, ndo s6 como relato do processo de criacdo do objeto criado,
mas também como justifica¢do das escolhas tomadas.

Assim, no que diz respeito ao ponto de vista autoral, na forma como se pensou
a estética e estilo da obra, as imagens do filme Ensaio sobre o Conto Lusitano foram
pensadas com sendo quadros, onde os enquadramentos sdo precisos € os movimentos
de camara inexistentes — com uma excec¢do para a panoramica existente num plano
subjetivo de Dalia.

No que diz respeito a cenografia do filme, e uma vez que esta tinha uma
grande relevancia ndo s6 para as questdes da realizagdo que se queriam desenvolver
como era também preponderante para a criagdo do ambiente que se pretendia para o
filme, houve um grande cuidado e preocupagdo na sua criacdo. Fez-se uma pesquisa
sobre a arquitetura de uma tradicional casa popular ribatejana dos anos 1950, e houve
um modelo desenhado pelo arquiteto Raul Lino [Figura 1.] que despertou grande
interesse. Nesse modelo existe uma sala (que Lino apelida de casa de fora) a qual se
tem acesso diretamente da rua, e que faz ligacdo imediata aos quartos, sem que
existam halls de entrada ou corredores. Houve interesse nessa ideia de sala como

corac¢do da habitacdo, uma vez que, no filme, a mesma serviria de centro da agao.
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Contudo, o modelo que Lino apresenta nao satisfez totalmente as necessidades
do filme, uma vez que a porta do quarto se encontra frontalmente a da porta de
entrada. Como elemento chave no trabalho sobre o espago in e espaco off havia um
grande interesse na ideia dessas portas como elementos moviveis que permitiam a
ligacdo e separacdo entre dois. Neste sentido, desejou-se que a presenca desses dois
objetos, fosse proxima, de forma permitir o enquadramento, num Unico plano fixo, da
entrada do exterior de Simao e Alice e a sua posterior deslocagdo ao quarto.

Com base nestas necessidades iniciou-se a repérage de diversas casas que
servissem ndo sO a datacdo diegética do filme, como permitissem a presenca dessas
duas portas no mesmo enquadramento.

Contudo, nenhuma das habitacdes encontradas suprimiu as necessidades do
filme, tendo-se percebido que a melhor solugdo seria a constru¢do de todo o décor em
estudio. Essa escolha facilitou um maior controlo sobre o espaco cénico, permitindo
que se pensasse pormenorizadamente ndo s6 a arquitetura, como de toda a decoragdo
e ornamentacao, definidora da atmosfera do filme.

Para a decoragdo dos espacos foi feita uma pesquisa sobre o meio, cultura e
época em que a agdo decorre, sendo a decoracdo do quarto rica em elementos
religiosos, como santos, velas, crucifixos e ter¢cos do rosario na cama, nos moveis e
nas paredes. Estas referéncias de carater religioso sdo justificadas, ndo s6 pelo
contexto cultural da época, mas também pela doenca de Leonor, e pelas preces das
suas melhoras.

Nessa sala existe uma mesa redonda onde Dalia e Lurdes estdo sentadas a
conversar, sendo o interior do quarto visivel pela porta que separa as divisoes, de onde
se destaca ao centro uma mesa de cabeceira — de onde serd retirado o colar de pérolas
— e do lado direito uma cama de casal.

Para se trabalhar a cromatica da decoracao, e talvez pela agcdo ocorrer no meio
rural, pensou-se na ideia do elemento 'terra'. Neste sentido, definiu-se a decoragdo
cenografica com uma predomindncia cromatica castanha, presente nas madeiras das
portas e moveis, nos objetos cerdmicos, nas cestas de vime e restantes objetos
cenograficos, e nos padrdes dos tecidos que compde, ndo s6 a decoragdo, como
também o guarda-roupa.

Apesar do cendrio ser um elemento totalmente criado em estadio, houve uma
preocupacdo de que a decoragdo cenografica ndo evidenciasse essa fabricacdo, desta

forma trouxesse-se para cena elementos naturais que ndo s6 ddo vida e vivéncia
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aquele espaco, como também marcam a forte identidade portuguesa daquela casa.
Esta intengcdo ¢ marcada pela presenca do pao e vinho sobre a mesa, do bacalhau
pendurado na parede, assim como os chouri¢os, os ramos de louro e a réstias de
cebolas, tanto como pelas magas, laranjas, peras e nozes sobre os moveis, ou 0s 0vVOs
que Lurdes tem numa cesta e que ainda estdo por limpar. Estdo, também, presentes
outros elementos naturais como as velas acesas que, no interior do quarto, vao
queimando no decorrer das cenas. Essas velas, que sdo utilizadas como prece pela
melhoria do estado de saude de Leonor, auxiliam, também, a justificagdo do efeito
que a ilumina¢do desenvolve.

Para a atmosfera do filme pensou-se uma estética com imagens marcadas por
contrastes de claro-escuro, iluminando as personagens e alguns pormenores da cena,
marcando o resto da composicdo por sombras vincadas. Considerou-se esta ideia, no
que diz respeito a iluminacdo, como forma de marcar o contraste que o filme
desenvolve entre o que ¢ visivel e o que estd escondido, o espaco in € o espaco off, e a
presenca de elementos desconhecidos naquilo que € visivel.

Enquanto no quarto as velas sdo os Unicos pontos de luz justificados, na sala
existe uma grande janela que tras luz do exterior e que justifica a maior luminosidade
da divisdo. Esse contraste na quantidade de luz existente entre a sala e o quarto ¢
pensada e utilizada para projetar as sombras das personagens nas paredes.

No que diz respeito aos atores escolhidos para representar as personagens, sao
atores ndo profissionais, € por este motivo ndo houve obrigatoriedade que os didlogos
fossem ditos exatamente como haviam sido escritos no argumento, havendo até
interesse que utilizassem palavras e expressdes frequentes no seu vocabulario regional
tradicional, uma vez que habitam na zona geografica do pais onde a agdo ocorre,
tendo em atencdo a ndo alteragdo do sentido e das ideias que as falas do argumento
original transmitem.

Defina-se agora cada uma das personagens do filme, revelando a forma como
a sua aparéncia ¢ definida pela sua personalidade e contexto. No que diz respeito a
Dalia, esta ¢ uma rapariga com cerca de 20 anos, nascida e criada na aldeia, de onde
nunca saiu. V€ na sua vizinha Lurdes a sua melhor amiga. Sempre ajudou a sua mae
na lide da casa, e desde que Leonor ficou impossibilitada de trabalhar que ¢ ela que
esta encarregue dos afazeres domésticos e dos cuidados da mae. No que diz respeito
ao seu guarda-roupa, Ddlia veste um trajo modesto, com uma saia comprida de

riscadilho sob um avental sem peitilho com motivos escarlates e uma blusa de chita
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em tons de azul. Na cabeca leva um lengo castanho atado que cobre o cabelo e as
orelhas, permitindo que um par de brincos de ouro espreite sob ele, elementos
importantes e que condizem com os dois colares de ouro que tem ao pescogo € que
acentua o seu gosto e ostentacdo por riqueza. Nao se aplicou qualquer maquilhagem
sobre a atriz, de forma a tornar presente as imperfeicdes da sua face, nomeadamente
as suas olheiras e tez queimada do sol, marcando um contraste com o seu cuidado de
embelezamento com ouro.

O guarda-roupa de Lurdes ¢ semelhante ao de Dalia, uma vez que as duas
partilham idades proximas e o mesmo contexto social e cultural. Contudo Lurdes ndo
ostenta tanta riqueza na sua aparéncia, apenas possui ao peito um discreto fio de prata
com crucifixo, que perde for¢a quando comparado com os dois brilhantes colares
aureos de Dalia. Apesar desta aparente desvantagem Lurdes tem um aspeto mais
cuidado que a amiga, o lenco que tem na cabe¢a ¢ mais nobre e a sua camiseta,
igualmente de chita azul, tem um corte mais cuidado e feminino, possuindo pequenos
folhos na gola e punhos que contrastam com o corte reto da blusa de Dalia. Lurdes
usa, também, uma caracterizagdo que uniformiza a pele da sua face e lhe da um pouco
de cor nas magas do rosto. Lurdes ¢ a melhor amiga de D4lia e confia plenamente nas
suas palavras. Tal como a vizinha, Lurdes nunca saiu da aldeia. Gosta muito de
conversar, ¢ tem muita curiosidade sobre a vida das outras pessoas. A sua educacgdo
fa-la confiar na palavra daqueles que conhece e ndo questionar aquilo que lhe contam,
essa inocéncia torna-a parcial, ndo lhe dando consciéncia dessa parcialidade, Lurdes
conta as coisas tal como as viu e ouviu, ndo esconde nada de forma propositada.

Simao ¢ um rapaz trabalhador, e tem uma grande ligagdo sua a mae, Leonor.
Tem uma boa relagdo com Ddlia, a irma, e colabora frequentemente com o que esta
lhe propde, ndo a levando demasiado a sério e desculpando algumas das suas atitudes
por ser mais nova. Estd apaixonado por Alice, uma rapariga da cidade que acredita ser
a mulher da sua vida.

Simao veste um trajo modesto, umas calgas de surrobeco da mesma cor que o
seu colete castanho, que se sobrepde a uma camisa branca. Tem uma barba que
completa o rosto e tras na cabeca um boné castanho, que retira assim que entra em
casa. Simao vem acompanhado da sua noiva, Alice.

Alice tem uma personalidade discreta, mas forte, ¢ uma vincada nogdo de
justica, identifica-se com Leonor e vé nela um exemplo a seguir. Gosta

verdadeiramente de Simdo e, por isso, quando Leonor morre, assume o papel de
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grande apoio do rapaz. Alice ndo ¢ daquela terra, todos lhe sdo desconhecidos, tudo
lhe € novo, esta inserida num contexto que nao € o seu.

Como Alice vem da cidade, traz a aldeia uma novidade que lhe € estranha,
usando, por exemplo, roupas mais elegantes que os aldedes. Usa um vestido preto que
termina abaixo do joelho, e que faz contraste com o seu cinto, o casaco de malha e a
mala branca. Alice ndo trds nenhuma joia sobre a sua indumentéria, e o seu cabelo
negro ¢ pontuado por um pequeno laco branco que o prende atrds da cabeca. A
caracterizacdo de Alice destaca-lhe o olhar e d4 um pouco de brilho nos seus labios. A
cromatica de preto e branco do guarda-roupa da personagem foi pensada para dar
destaque ao colar de pérolas que Alice receberd de Leonor e que colocara ao pescogo,
sobre o seu vestido negro. Os elementos brancos que pontuam a sua indumentaria
definem a pureza que caracteriza a personagem. O tamanho curto do vestido de Alice
contrasta com as compridas saias de Dalia e Lurdes acentua ndo s6 a diferenca
cultural e social das personagens, mas também a novidade que Alice tras a aldeia.

Por fim resta caracterizar Leonor, uma mulher lucida e perspicaz, apesar do
seu grave estado de satde. Conhece bem os dois filhos, Simdo e Délia. Tem uma
predilecdo por Simdo, mas nunca a assumiu por ndo considerar correto que se goste
dos filhos de maneira diferente. Sempre se esforcou por ter um comportamento justo
com os dois. Leonor ja ouviu Simao falar muito de Alice, e tem gostado daquilo que o
filho lhe conta. Leonor gosta de Alice, e identifica-se com ela. Apesar do meio das
duas personagens ser diferente pensou-se numa ideia que refletisse essa sua casual
proximidade, tendo-se trabalhado sobre a ligacdo da cor das suas roupas. Assim
Leonor veste uma camisa de dormir branca, que ¢ sobreposta por um xaile negro,
tornado complementares as cores do guarda-roupa de Alice, cujo vestido € preto e o
casaco de malha branco.

Como referido anteriormente, apesar deste trabalho pratico ser desenvolvido
através de uma cena retirada do contexto de um argumento original, foi pensado como
um filme isolado e adaptado de forma a se sustentar a si proprio, pensando-se uma
estrutura original que o suportasse.

Assim, e visto que havia pouco tempo para expor o contexto em que a agao
ocorria, utilizou-se o tempo do genérico inicial de forma a que, para além de
apresentar os créditos do filme, se comegasse logo a apresentar ao espectador
informagdes sobre o espaco e ambiente em que a a¢cdo ocorre. Deste modo, o genérico

inicia-se com um fundo negro onde aparecem sobrepostos os créditos, enquanto se
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tornam audiveis alguns ruidos de ambiente exterior rural, nomeadamente o som de
agua a correr num riacho e passaros a cantar. Em seguida revela-se, lentamente, um
fragmento de uma paisagem rural, uma montanha com arvores e vegetacao, pequenas
casas longinquas, e o leito de um riacho cujo curso da 4gua corre calmamente.

Este efeito de apresentagdo fragmentaria da imagem ¢é concordante com as
intengdes da iluminagdo do filme, e ¢ a materializagdo do dispositivo, estudado no
Capitulo 1.3., que utiliza efeitos dticos para tornar o espago in € 0 espago off presentes
na mesma imagem.

Momento depois essa parte da imagem ¢ escondida, e ¢é revelado um outro
fragmento, mostrando uma pequena aldeia em primeiro plano, com algumas casas que
formam um pequeno largo, encabegado por uma igreja com uma torre sineira e
pontuado por um cruzeiro de pedra ao centro. A arquitetura das habitagdes
apresentadas define o espago, as casas de dois pisos no maximo, cujas paredes
totalmente caiadas de branco contrastam com a cor ceramica do telhado, revelam
tracos da tradicional arquitetura ribatejana portuguesa. A presencga do cruzeiro ndo so
no centro do adro da igreja, como também no centro do enquadramento, foi pensada
para chamar para si grande parte da atencdo do espectador. Este elemento
arquitetonico, tdo frequente em Portugal, revela ndo s6 o contexto catdlico a que a
aldeia pertence, mas funciona também de forma simbdlica representando a ideia de
sofrimento, dor e angustia que marcard o futuro da narrativa, como se de um for
shadowing se tratasse.

Essa paisagem apresentada ndo ¢ real. Para que se pudesse enquadrar a aldeia
exatamente como se queria, construiu-se uma maqueta em miniatura, com as casas, o
riacho, as montanhas e o céu. Para acentuar a portugalidade da cenografia foram
utilizadas miniaturas de casas feitas de barro, figuras essas que fazem parte do
tradicional presépio popular portugués.

Esta escolha permitiu definir com precisdo todos os elementos que se

encontrariam presentes no enquadramento e a sua posi¢ao exata.

Em seguida apresenta-se um cartdo que identifica "Primeiro Capitulo: Dalia".
E desta personagem que o narrador filmico externo se aproximaré, sendo também dela
a narracao em off que se sobrepora no capitulo.

Como forma de apresentar o conhecimento totalitario que D4lia tem sobre o

espago da casa onde viveu toda a vida, pensou-se o primeiro enquadramento
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[Figura 2.] com uma escala geral, revelando imediatamente grande parte do cenario.
Em primeiro plano estdo as duas personagens, Dalia e Lurdes, sentadas a mesa a
conversar. Délia assume uma posi¢do frontal a cdmara numa tentativa de que o
espectador a identifique como responséavel do ponto de vista apresentado.

Ao fundo, no plano, sdo enquadradas as duas importantes portas do cenario,
que permitem a entrada de Simdo e Alice no espago in e a sua posterior deslocagdo
para o espaco fora da vista. A deslocag@o destes elementos cenograficos para além de
permitir a entrada e saida de personagens, através do angulo que fazem com o seu
eixo, conseguem revelar diferentes fragmentos do espago que escondem atras de si.

A escala geral do plano permite o enquadramento de Simdo e Alice de corpo
inteiro, materializando-se, desta forma, a totalidade daquilo que Dalia consegue
observar sobre a rapariga. Para além disso, o plano serve, igualmente, para fazer um
paralelismo comparativo entre a aparéncia fisica das mulheres enquadradas.

O casal deixa a porta entreaberta quando se dirige ao quarto, permitindo um
ligeiro vislumbre sobre parte da divisdo, servindo esta ideia como um acesso
fragmentario das personagens que conversam na sala sobre o que estd a acontecer no
interior da outra divisao.

Posteriormente, Délia dirige-se a porta do quarto, abrindo-a totalmente,
olhando Alice fixamente e chamando Simao. Nesta situacdo ha uma mudanca de
plano, este ¢ um plano médio [Figura 3.], optando-se por uma altura ligeiramente
picada para representar o olhar de Dalia sobre Alice. Quando Dalia se dirige ao
quarto, estd ndo sé interessada em falar com o irmdo, como tem uma enorme
curiosidade sobre Alice, esse interesse ¢ acentuado pela escala do plano mais
apertada, e pela altura da cdmara, que reforca o interesse da personagem sobre o que
observa, aumentando a sua da estatura e atribuindo-lhe uma posi¢ao dominante. Essa
aten¢do da rapariga sobre a cunhada ¢, igualmente, reforcada pelo ponto de foco da
camara que se centra em Alice.

Para acentuar a entrada da personagem no espago em off fez-se o corte entre
planos momentos antes de Dalia entrar no segundo enquadramento, revelando ao
espectador, o espago fora da vista a0 mesmo tempo que a personagem o descobre com
o deslocar a porta sobre o seu eixo. Contudo, com essa abertura da porta ndo se revela
a totalidade do interior do quarto, por exemplo, Leonor, na cama, ndo ¢ vista,

utilizando-se os dispositivos estudados no Capitulo 1.3. para se indicar a sua presenga,

73



nomeadamente apenas através do olhar de Alice e Simdo para fora de campo, e pela
frase que Leonor profere off the screen (O.S.).

Quando Simao sai do quarto fecha a porta, colocando uma barreira fisica entre
as duas divisdes que impossibilita o vislumbre do que 14 acontece, transformando,
assim, um espago em in num espaco fora da vista. Esta sua atitude tem efeitos nao so6
sobre as personagens que se encontram na sala, como também sobre os espectadores,
uma vez que, neste capitulo, o narrador filmico externo estd proximo do ponto de
vista de Dalia, encontrando-se na sala com ela e apresentado exclusivamente aquilo a
que esta tem acesso.

Através deste Unico plano, e mais uma vez aplicando o que foi estudado no
Capitulo 1.3., criaram-se dois planos semi-subjetivos diferentes sem se fazer qualquer
movimento de cAmara, utilizou-se apenas a movimentagdo das personagens no espago
cénico — neste caso especifico de Dalia, uma vez que ¢ a ela que pertence a
subjetividade do plano — para alterar a escala do seu enquadramento: o que comega
por ser um plano médio de Dalia em amorcé, torna-se um grande plano [Figura 4.],
mantendo-se a sua condi¢do semi-subjetiva em ambas as situagoes.

Em seguida, Simao regressa ao quarto, abrindo novamente a porta, sendo a sua
posicao assumida por Lurdes, que retoma a conversa com Dalia. No entanto, esta ¢
interrompida pela descoberta da morte de Leonor, que, apesar de ocorrer fora de
campo, ¢ revelada aos espectadores através da reacdo das duas mulheres. Nesta
situacdo, o tempo dramatico ndo estd correto, precipitando-se Lurdes para um rapido
abraco a Dalia sem que haja uma mudanga ritmica que permita sentir dramaticamente
o momento. Este problema, que ¢ visivel no filme, foi sentido durante a rodagem mas
tornou-se inevitavel em resultado do pouco tempo disponivel para a rodagem que
impediu a repeticao de ensaios e gravagao de takes suficientes para a sua supressao.

Posteriormente, usa-se um grande plano frontal de nivel da face de Dalia
[Figura 5.] para dramatizar o seu sofrimento pela morte da sua mae, sendo, ainda, essa
ideia acentuada pela iluminagdo que coloca em sombra grande parte do
enquadramento. Para além disso, através da iluminagdo volta a realcar-se a presenca
do espaco off dentro do espaco in, espelhando ainda, nesta situagdo, o fragmentario
ponto de vista de Dalia que o seu olhar demarca.

Este grande plano serve, igualmente, para apresentar a descoberta da
personagem, iniciando, entdo, uma estrutura POV em, que ap6és o plano do

'observador' ¢ apresentado o plano do 'objeto' observado: no caso, Alice com o colar
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ao pescoco [Figura 6.]. Confirma-se, entdo, que o plano de Alice ¢ um plano subjetivo
ndo so através do raccord do olhar no plano antecessor, e pela panoramica vertical
que a camara faz até a gaveta aberta refletindo a procura de Délia pela confirmagao da
origem do colar, mas também pela nova apresenta¢do do grande plano de Dalia que
mantém o olhar fixo, e que confirma a estrutura POV. A ordem dos planos desta
estrutura torna-a entdo uma estrutura POV prospetiva fechada, prospetiva porque
inicia com o plano do 'observador', e fechada porque repete esse plano apos do 'objeto’
observado.

Apos esta estrutura apresenta-se a deslocagdo de Dalia ao quarto, através da
repeticdo do plano 1.2. [Figura 7.]. A escolha deste plano, que ndo entra no quanto
com a personagem, foi pensada como forma de materializar a distancia a que D4lia se
encontra daquilo com que se relaciona, ou seja apesar de Dalia estar fisicamente
proxima de Alice e do colar, a maneira como este lhe foi parar ao pescogo nao ¢ do
seu conhecimento, é-lhe distante, tal como a posi¢do da cdmara, que filma a acdo de
outra divisdo, tendo a porta como moldura.

Para a construgdo dos trés pontos de vista diferentes, sendo inspiratoria a ideia
do conto, e no seguimento do que foi estudado nos capitulos anteriores deste trabalho,
houve o desejo da existéncia de narradores-personagem que sobrepusessem a imagem
cinematografica a sua narra¢do em off. Essa vontade foi materializada mantendo-se
uma concordancia de focalizag@o entre a aproximacao do narrador filmico externo e o
narrador-personagem no respetivo capitulo.

No que diz respeito a presenga da narracdo em off, esta sofreu grandes
alteragdes desde a escrita do argumento até a versdo final do filme. A presenga de
narracdo em off era um aspeto bastante desejado, que vincava a ideia de conto que deu
origem todo este trabalho. Mas, instintivamente, durante a feitura do argumento
escreveram-se as palavras dos narradores-personagem como se de narradores
literarios se tratassem.

No entanto, esses discursos iniciais, que ainda serviram de base a
pré-minutagem para a sobreposicao das respetivas narragdes, revelaram-se errados na
fase de montagem. As narracdes eram extremamente literarias e descritivas, repetindo
a informagdo que a imagem cinematografica apresentava, tornando-as redundantes
nessa justaposicdo. Iniciaram-se, entdo, diversas experiéncias e estudos praticos sobre

a aplicacdo da narracdo em off sobre a imagem cinematografica.
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Além disso, a narracdo em off de um narrador que tenha vivido ou assistido a
historia que conta, seja ele autodiegético ou homodiegético, torna-se um
extraordindrio recurso para revelar a sua subjetividade. Trabalhou-se, igualmente, essa
possibilidade neste capitulo, revelando diversas vezes os sentimentos e pensamentos
da personagem através desse dispositivo.

Como referido anteriormente, no filme existe uma coeréncia entre a
focalizacdo do narrador filmico externo e do narrador-personagem de cada capitulo,
sendo, Dalia quem narrara em off as imagens aqui apresentadas, assumindo portanto a
qualidade de um narrador autodiegético. Neste sentido, e como estudado no Capitulo
1.2., Délia e Alice sao consideradas narradoras autodiegéticas, uma vez que relatam as
suas proprias experiéncias como personagens centrais da historia, enquanto Lurdes ¢
uma narradora homodiegética, contando uma historia a que assistiu mas da qual ndo ¢
protagonista.

Aqui, e ao contrario do que se fez nos restantes capitulos, ndo existe narragao
em off para introduzir o inicio da cena apresentada. Tal escolha deve-se ao facto do
conflito dramatico da cena ser a relagdo entre Dalia e Alice, tendo-se retardado o
aparecimento da narra¢do em off de Dalia até ao momento em que observa Alice,
utilizando-se esse dispositivo para revelar as suas primeiras impressdes. Como o
plano apresentado ¢ um plano conjunto, com diversas personagens, ¢ através desta
narracdo em off subjetiva que se consegue definir inicialmente o ponto de vista de
Dalia, aproximando-a imediatamente dos espectadores que a identificam através do
processo de 'desacusmatizagao' descrito no Capitulo 1.2..

Quando Simao e Alice se dirigem ao quarto, € a conversa de Dalia e Lurdes ¢
retomada, o 4dudio da cena foi trabalhado para que a conversa ndo fosse percetivel,
utilizando-se esse tempo para apresentar novas informacdes subjetivas da
personagem, assim Dalia narra em off a preocupagdao com o estado de satde da sua
mae e revela as suas consideracdes sobre a relagdo que tem com Simao.

Posteriormente, quando Délia abre a porta do quarto e olha Alice, confessa
através da narracdo em off as suas desconfiancas sobre a futura cunhada.

Este interesse de Dalia em Alice ¢ uma constante durante a cena, e apesar do
seu comportamento ndo o revelar de forma dbvia, o seu pensamento estd concentrado
na rapariga. E por isso que, enquanto conversa com Simio, Délia confessa através da

narracdo em off que Alice ndo lhe saia da cabeca.
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O dispositivo s regressa novamente quando Leonor falece, revelando o que
Dalia esté a sentir, e, como essa ¢ uma narragdo ulterior, utilizou-se para antecipar um
acontecimento, sendo acentuado o dramatismo da cena e o interesse do espectador
quando D4lia revela que nunca pensou que aquele momento pudesse piorar.

O acontecimento em questdo ¢ a presenca do colar no pescoco de Alice, e
numa primeira versdo da narracdo havia uma maior explicacdo do acontecimento,
sabendo que Dalia contava que "a Alice tinha ao pescogo o colar do casamento da
minha mae". Contudo essa pleonastica identificacdo de Alice na narragdo em off
sobreposta a sua presenca no plano apresentado revelou-se desnecessaria,
percebendo-se que quando alguma informagdo ¢ revelada através da imagem
cinematografica, ndo deve ser repetida na narracdo em off, pois tornar-se-a redundante
e desinteressante. Por este motivo reescreveu-se a frase para "aquele era o colar do
casamento da minha mae", refor¢ando, assim, a descoberta da personagem. Por fim ¢
revelado o imenso gosto de Dalia por aquele colar, utilizando-se este seu desabafo
para justificar as suas conclusdes e acusagdes precipitadas.

Assim, neste capitulo, retardou-se a revelagdo do ponto de vista de Dalia,
havendo uma aproximacgao inicial através da narracdo em off da sua subjetividade,
usando-se, posteriormente, o posicionamento da cdmara para definir o seu ponto de
vista sobre Alice. Esta aproximagdo progressiva ¢ ainda mais acentuada quando se
apresenta um grande plano da face de Dalia em sofrimento pela morte da sua mae.

Como se verd, a planificagdo deste capitulo toma uma postura intermédia entre
a grande découpage do ponto de vista de Alice e a unidade do ponto de vista de

Lurdes.

No "Segundo Capitulo: Lurdes", filmou-se o ponto de vista desta personagem
através de um unitdrio plano sequéncia, de cdmara fixa [Figura 8.], onde os seus
pontos de interesse sdo materializados através da mudanga de foco, aplicando outro
dos dispositivos estudados no Capitulo 1.3..

Lurdes ¢ uma personagem que assiste a uma histéria que ndo ¢ a sua, mas
sobre a qual considera ter um conhecimento omnisciente. Neste sentido quis-se que o
enquadramento refletisse esse seu conhecimento sobre aquele espacgo, que ja visitou
muitas vezes ¢ que tdo bem conhece. E por isso que este ¢ um plano conjunto em
alguns aspetos semelhantes ao plano 1.1. do ponto de vista de Délia, no entanto ndo

revela mais que o anterior, pelo contrario, Lurdes ndo sabe o que se passa no quarto,
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como ¢ revelado pela conversa, Lurdes ndo sabe como estd Leonor, e por isso o
interior da divisdo ¢ mais recondito neste capitulo.

Lurdes tem muito interesse sobre tudo o que a rodeia, e € por isso que quando
Simdo e Alice entram pela porta atras de si, ndo hesita em rodar o tronco para olhar
atentamente a rapariga, sendo esse seu ponto de interesse marcado pelo foco da
camara.

O mesmo acontece quando Dalia se dirige a porta do quarto [Figura 9.], e ¢
seguida pelo foco. Este dispositivo ¢, também, utilizado para mostrar a atrapalhacao
de Lurdes quando Simado sai do quarto e a encara nos olhos, nesse momento Lurdes
desvia o olhar rapidamente, sendo replicada essa postura na mudanga de foco, cujo
ponto se centra nela e no seu disfar¢ado ato de trasladar os ovos da sua cesta para
galinha de porcelana [Figura 10.].

Lurdes mantém-se focada enquanto Daélia e Simdo conversam atras de si, isto
porque apesar da sua atencdo se centrar sobre os irmdos, esta ndo os consegue
observar, sendo essa dificuldade materializada através da presenga dos dois
desfocados ao fundo no enquadramento.

S6 quando Simdo regressa ao quarto ¢ que o ponto de foco ¢ alterado,
seguindo Lurdes, que se dirige a Délia [Figura 11.] e, numa interrogagdo retorica de
inicio de conversa, a questiona sobre a resolugdo da conversa.

Também neste capitulo, a morte de Leonor ocorre no espaco em off,
apercebendo-se as duas mulheres do acontecimento através da porta. Lurdes ndo
assiste a esse momento exato, tem acesso a ele através de sinais que as outras
personagens lhe transmitem, e foi o que se trabalhou na planificagdo, ao tornar apenas
presente em plano a sombra de Simao a ajoelhar-se sobre a cama da mae. Apos Dalia
e Lurdes entrarem no quarto [Figura 12.], o plano permanece sem vivalma no
enquadramento, apenas com a sombra das duas mulheres abracadas projetada na
parede, noutra divisdo, mostrada através da porta. Esta distdncia materializa a
localizagdo em que Lurdes se encontra daquilo que relata, através daquelas sombras
apresenta-se apenas uma proje¢do, uma representacao da realidade a que Lurdes esta
perto mas sobre a qual ndo consegue uma maior aproximacdo. Além disso, a
permanéncia desse vazio no final do plano reflete a presenca obrigatoria do off na
narra¢do, materializando, com referido no Capitulo 1.3., "uma tensdo entre o espago

da tela e o espaco fora de campo" (Burch, 1973, 36).

78



Nesta cena a a¢do acontece mais no espago fora da vista do que no espago fora
de campo, como tal, estd contida no plano mas ocorre atrds de elementos que a
ocultam. O plano reflete, entdo, a distdncia a que Lurdes est4d de tudo o que narra, de
tudo o que viu e viveu, materializando assim a ideia de uma omnisciéncia
obrigatoriamente distante, e revelando que se pode tentar ndo esconder nada através
de um plano geral, mas que nunca seré possivel revelar tudo.

O narrador-personagem deste capitulo esta ligado a ideia de um narrador que
conta uma histéria que ndo ¢ sua, mas a qual assistiu e da qual fala com grande
crenca, presente no Capitulo 1.1.. Assim, Lurdes assume uma posi¢cdo homodiegética
pois € uma personagem secundaria que conta uma historia que testemunhou. No
entanto, devido a sua estreita solidariedade com Dalia, assume um conhecimento
omnisciente, sendo essa uma caracteristica ilusoria, uma vez que estd o conhecimento
da personagem esta inevitavelmente condicionado pelo seu ponto de vista. Sendo essa
evidente falsa omnisciéncia materializada pela focalizacdo do narrador filmico
externo ser interna e nao espectatorial.

Tal como na planificagdo, também na narracdo em off se tomou uma postura
diferente a aplicada no capitulo de Dalia. Nesta situa¢do, a narragdo em off toma
presenca logo no inicio do capitulo, comecando o relato com a descricdo das
condi¢cdes em que Lurdes tomou conhecimento com a histéria, tal como visto no
Capitulo 1.1., e fazendo referéncia a cesta com ovos que Lurdes abraga, identificando
imediatamente a narradora. A narracdo reaparece pontualmente, mas, novamente ao
contrario do que ¢ feito no capitulo anterior, esta ndo serve como revelador dos
sentimentos e elagdes de Lurdes, e toma mais uma postura de narrador (falsamente)
omnisciente, adicionando informagdes sobre a diegese e o contexto da relacdo entre
os dois irmaos.

Existe um grande interesse de Lurdes por Dalia, possivelmente fruto da sua
longuissima amizade, sendo por isso que a narracdo em off se torna mais subjetiva
quando refere as suas preocupagdes com a amiga. A subjetividade desta personagem ¢
muito influenciada pela relagdo de confianca que tem com Dalia, que condiciona o
seu ponto de vista, permitindo-lhe revelar coisas que a propria Dalia ndo revela no
capitulo anterior, como o facto de D4lia sonhar usar aquele colar no seu casamento.
Lurdes sabe essa informacdo, muito provavelmente, porque Dalia lha confessou, ¢ a
confianca que tem na amiga fa-la ndo pdér em causa a veracidade desse desejo,

apresentando, mais uma vez, o seu carater de putativa omnisciéncia.
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Por fim, apresenta-se o "Ultimo Capitulo: Alice". Em contraponto com os
anteriores, o capitulo final ¢ aquele em que hd uma maior découpage, que reflete a
forma fragmentada como Alice recorda aquele espago, onde esteve apenas uma vez na
vida. Este capitulo ¢ iniciado com o plano pormenor de um reldgio [Figura 13.], que
marca as cinco horas e trinta minutos, referéncia horaria que contrasta com as 5
badaladas ouvidas no genérico inicial, serve para indicar que Dalia e Lurdes estiveram
algum tempo a conversar antes de Simdo e Alice entrarem em casa. Para além disso,
esse plano ¢ usado como forma de materializar os pormenores daquele espago
recordados por Alice, pormenores esses que se tornaram importantes na sua
rememorag¢do da divisdo, e que contrastam com o valor dado por quem por eles passa
frequentemente. Nesta situagdo, o plano do relogio foi também escolhido como um
pormenor no qual Alice, fruto da sua timidez, fazendo-a decorar a hora exata que
entrou na habitacao.

Este plano ¢ utilizado no inicio do capitulo de forma a ndo se indicar a
presenca do narrador filmico externo no espago antes da entrada da personagem,
como aconteceria com um establishing shot.

A entrada de Simao e Alice acontece em off, mas € apresentada através do som
da porta a fechar, um dos dispositivos que, como referido no Capitulo 1.3., permite
revelar acontecimentos do espaco fora de campo. De seguida ¢ apresentado um plano
de peito de Alice e Simao [Figura 14.], em que a rapariga olha atentamente para fora
de campo, constituindo, assim, uma estrutura POV retrospetiva, e permitindo que o
espectador identifique o plano pormenor precedente como um plano POV de Alice.

Como estudado no Capitulo 1.3., as estruturas POV retrospetivas criam
alguma surpresa nos espectadores, porque se revela subjetiva uma visdo que se
supunha objetiva.

Posteriormente, utiliza-se o ultimo plano dessa estrutura POV retrospetiva
para construir uma estrutura POV prospetiva, ou seja, o plano conjunto de Alice e
Simao ¢ iniciado com o olhar da rapariga para fora de campo pelo lado esquerdo do
enquadramento, e termina com os dois a olharem para o lado direito, seguindo-se um
plano conjunto de Dalia e Lurdes [Figura 15.]. Assim, as duas estruturas POV
partilham um mesmo plano, assumindo uma forma B/A/C.

Contudo, apesar de partilharem o mesmo plano, estas sdo duas estruturas

diferentes e bem demarcadas, uma vez que o plano conjunto do casal [A] inicia com
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Alice a olhar para fora de campo numa determinada direcdo (dire¢dao do relogio [B]),
e apos uma movimentagdo das personagens, estas olham para fora de campo numa
outra diregdo. O plano C ¢ um plano conjunto que enquadra Délia e Lurdes, formando
com o plano A uma estrutura de campo/contracampo durante o didlogo entre as quatro
personagens. E, como forma de materializar a estranheza e o desconforto que Alice
sente ao ser olhada pelas outras duas mulheres, saltou-se um dos eixos de agdo,
localizando-se a camara no meio das quatro personagens. Esta escolha desrespeita a
regra dos 180°, em que "a cAmara ndo deve transpor a linha ficticia que [...] retine [as
personagens], formando um angulo raso de 180°" (Journot, 2001, 121) para que os
seus olhares se cruzem, no entanto, neste caso excecional, a situacdo acaba por ndo
causar a incompreensdo do espaco por parte o espectador, uma vez que as posigdes
das personagens foram bem explicitas nos capitulos anteriores.

Ao contrario do que aconteceu anteriormente, € uma vez que agora hd uma
aproximacdo de Alice, o narrador filmico externo segue com Simdo e Alice para o
interior do quarto. No enquadramento inicial desta nova cena ¢ mostrado um pouco
mais do espago que nos enquadramentos da cena anterior, apresentando a escala do
plano conjunto [Figura 16.] o maior a-vontade e conforto de Alice naquele local. Essa
diferenca de escala quando comparada com os planos anteriores, foi pensada como
forma de contraste entre a fria rececao de Dalia e a calorosa rece¢ao de Leonor.

Nesse plano conjunto, em que Simdo e Alice conversam com Leonor, a porta
do quarto ¢ aberta e, pela sombra projetada na parede, € visivel o aproximar de Dalia.
Pensou-se essa sombra como se fosse um fantasma que assombra e interrompe aquele
terno momento.

Depois da saida de Simdo, Alice e Leonor iniciam uma intima conversa,
filmada através de uma estrutura campo/contracampo de grandes planos
[Figuras 17. e 18.] que replicam a proximidade e sinceridade da conversa entre as
personagens. Esta repetitiva estrutura de campo/contracampo ¢ pontuada por um
plano pormenor da gaveta da mesa cabeceira [Figura 19.], que comeca momentos
antes da mao de Leonor entrar em campo e a abrir retirando o colar de pérolas do seu
interior. Estes momentos que o plano permanece sem a presenca da mao de Leonor
elidem algum olhar que as personagens poderiam dirigir a gaveta, e que identificaria
aquele plano como um plano subjetivo de alguma delas. O enquadramento seguinte ¢,
novamente, um grande plano de Leonor em que ndo se acrescenta subjetividade ao

plano anterior, mas essa condi¢do ¢ confirmada no plano subsequente quando, através
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do raccord de olhar de Alice, esta se revela como a detentora daquele olhar. Esse
conjunto de planos constitui, assim, uma estrutura POV retrospetiva retardada, pois o
plano B (plano pormenor da gaveta) e o plano A (grande plano de Alice) sdo
separados por um plano C (grande plano de Leonor).

Posteriormente existe um novo plano, pormenor, das mados de Leonor a
entregar o colar nas maos de Alice [Figura 20.], este plano pormenor ndo pertence a
visdo de nenhuma das personagens, funcionando como uma acentuacido ao drama da
cena.

Apés o término da conversa, ¢ apresentado o plano de um espelho
[Figura 21.], que enquadra a sua moldura, e cujo foco se centra no espago fora de
campo presente através do reflexo do vidro. E nesse espelho que Alice se olha depois
de colocar o colar, sendo ainda nesse plano apresentada a entrada de Simao através do
jogo de luz que a porta define quando ¢ aberta. Alice ndo assiste a morte de Leonor, e
este ¢ o motivo pelo qual o acontecimento ndo ¢ apresentado ao espectador, sendo
apenas subentendido pela expressao facial de Alice e pela sua narragdo em off.

De seguida, enquadra-se Alice com o colar de pérolas ao pescogo ao centro de
um plano de peito [Figura 22.]. Por detrds da rapariga, apresenta-se Dalia, desfocada,
que percorre o fundo do plano enquanto olha o colar com um olhar fixo e ganancioso.
A escolha dessa pouca profundidade de campo materializa aquela observa¢do que
Alice, focada em primeiro plano, ndo consegue ver, mas que sente. Apesar deste
plano ndo ser um plano POV de Alice, ¢ um plano perce¢do semi-subjetivo, uma vez
que a personagem presente no plano tenta observar Ddlia pelo canto do olho, e o
desfoque na imagem materializa esta sua impossibilidade de visualizagdo.

O plano seguinte ¢ um grande plano da face de Leonor [Figura 23.] a ser
tapada por Dalia com o lengol, seguindo-se de um grande plano de Alice [Figura 24.]
que observa esse acontecimento, definindo uma sequéncia POV retrospetiva multipla
em complemento com o plano sequente. Esse enquadramento sequente ¢ um grande
plano de Dalia [Figura 25.], que deixa de olhar a mde e se inclina para Alice,
suspendendo as lagrimas e olhando-a de forma ameacadora. Por fim, apresenta-se o
contracampo, um grande plano de Alice que, receosa, olha Dalia até esta fechar
bruscamente a gaveta da mesa de cabeceira. A a¢do de Dadlia a fechar a gaveta ndo ¢
filmado, mas ¢, mais uma vez, apresentado, através do som em off, permitindo essa
escolha que o espectador esteja proximo de Alice e perceba o que estd a acontecer a

sua volta, tendo mais contacto com o que a personagem estd a sentir do que com
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aquilo que estd a ver. O som da gaveta a fechar funciona como se fosse um corte de
uma guilhotina, serve como confirmac¢do da autoridade de Dalia, ¢ a sinalizacdo da
sua propriedade sobre os pertences, sendo esse movimento de tal forma forte e
ameacador que Alice ndo consegue permanecer o olhar na rapariga, baixando-o
amedrontada. Esta estrutura POV assume entdo a forma C/A/B/A, sendo que Leonor
[C] ¢ vista por Alice [A] e Dalia [B], que posteriormente dirige o seu olhar a Alice
[A].

No que diz respeito a narragdo em off de Alice, assim como referido
anteriormente, esta comeca por dar a informacao hordria sobre a altura do dia em que
entra naquela casa. Apesar do que se afirmou, sobre a repeticdo da informagdo na
imagem e na narra¢do em off, a presente duplicacdo ndo se torna irrelevante porque o
plano pormenor do reldgio revela-se, posteriormente, um plano subjetivo da
personagem, servindo sua narragdo para acentuar a atengdo com que observou os
pormenores daquele espago.

Quando Simado apresenta Alice a Lurdes, a primeira confessa que nio se
recorda do nome da segunda, e esta falta de importancia que Lurdes tem para Alice
contrasta com o que acontece no capitulo anterior em que Lurdes conta a histéria onde
Alice era protagonista. Este desinteresse da personagem ¢, posteriormente,
materializado na imagem, uma vez que Lurdes nunca mais aparece até ao final do
capitulo.

Tal como nos capitulos anteriores, esta segunda narragdo serve para
contextualizar a a¢do do ponto de vista da personagem que a narra, neste caso Alice
fala de Leonor, da vontade que tinha de a conhecer e da forma como esta a recebeu.
Mas esse entusiasmo da personagem ¢ interrompido quando Dalia abre a porta do
quarto e Alice se sente desconfortavelmente observada, perdendo o sorriso e
justificando essa mudanca de postura na sua narragcdo em off.

Depois, Alice revela que Leonor conseguiu perceber que as duas ndo estavam
a ser ouvidas e lhe confessou o que nunca antes tinha dito a ninguém. Essa percecao
de Leonor ¢ apresentada na imagem unicamente pelo fechar da porta do quarto, sendo
que o reforco da informacao presente na narragdo ¢ uma ilagcdo de Alice, sendo, mais
uma vez, uma marca pessoal do narrador presente no seu discurso. A narragdo vem de
um futuro diegético, e a frase seguinte — sobre as confissdes de Leonor — antecipa a

conversa que se passa a apresentar.
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S6 no fim da conversa € que a narragdo em off regressa, revelando a curiosidade de
Alice em se ver com o colar. Alice dirige-se ao espelho e fica de costas para Leonor,
mas, mesmo de costas, sente que Simdo entra no quarto, e apercebe-se que Leonor
acaba de falecer. Alice nem precisa de olhar para Leonor para ter certezas, pois, como
a sua narragdo em off confirma, o choro de Simao fez-lhe perceber imediatamente o
que tinha acontecido. A partir desse momento a narragdo de Alice d4 acesso as suas
conclusdes sobre o que estava a acontecer e sobre o que iria acontecer, revelando as

suas sinceras consideracdes sobre aquilo que viveu.
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CONCLUSAO

No estudo intitulado A4 Personagem e o Ponto de Vista conclui-se que num
filme haverd sempre a existéncia de uma entidade, intitulada de narrador filmico
externo, responsavel pela narragdo cinematografica. Esta entidade ¢ criada pelo autor
da obra, e determina a perspetiva pela qual a diegese ¢ apresentada. Este narrador
filmico externo podera apresentar a historia de diversas maneiras e assumir varios
tipos de focalizacdo.

Foi sobre a especifica aproximag¢do do narrador filmico externo a uma
personagem que se desenvolveu cada um dos capitulos do trabalho pratico, intitulado
Ensaio sobre o Conto Lusitano. Em cada capitulo, o narrador filmico externo assume
o ponto de vista fisico ou subjetivo de uma personagem sobre a situacdo que vive,
tendo-se filmado a mesma situagdo de trés pontos de vista diferentes, referentes a trés
personagens distintas, Délia, Lurdes e Alice. Essa aproximacdo ndo foi feita,
exclusivamente, através de planos subjetivos (POV), tendo-se utilizado a relacdo da
camara com a personagem, ¢ o dispositivo da narragdo em off para construir os pontos
de vista e revelar as suas subjetividades individuais. Assim, e com o objetivo de se
estudar as vantagens e desvantagens de cada aproximac¢ado, foram tomadas diferentes
posturas nos dispositivos de cada capitulo.

Neste sentido, no que diz respeito a découpage, o unitario plano do capitulo de
Lurdes contrasta com os multiplos planos dos capitulos de Dalia e de Alice. A escolha
desse plano sequéncia, com mais de quatro minutos, estatico, apenas com movimentos
oticos (deslocagdao do ponto de foco), que apresenta um conjunto de toda a cena,
revelou-se arriscada. A sua execugdo pratica foi mais dificil e demorada que a dos
restantes planos; dificultando ndo s6 a sua boa concretizagdo durante a rodagem, e
criando insegurangas sobre a existéncia de alguma take de qualidade; como
impedindo que a montagem conseguisse socorrer algum fragmento da cena,
impossibilitando, igualmente, um trabalho posterior sobre o ritmo e o tempo
dramatico da sequéncia.

Nesse plano, a distancia a que a cdmara que se encontra da cena filmada
dificulta uma identificacdo imediata da presen¢a do ponto de vista da personagem,
sendo justificada pela distancia a que Lurdes se encontra daquela histéria que ndo ¢é

sua, mas que conta, tal como a escala do plano, de forma aparentemente omnisciente.
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Apesar da presenca do ponto de vista de Lurdes ser vincada pelo trabalho da
profundidade de campo, que marca os elementos que interessam a personagem, esta
experiéncia de planificacdo revelou ser aquela em que a relagdo com o seu ponto de
vista se torna mais dificil.

A unidade da planificacio do capitulo de Lurdes contrasta com a
fragmentacdo dos capitulos de Délia e Alice, sendo o capitulo de Alice aquele que
tem um maior nimero de planos. Esta caracteristica permite um maior trabalho sobre
a montagem que, para além de possibilitar a resolu¢do de alguns problemas de
filmagem, se revela vantajosa na constru¢do de um ponto de vista. Além disso, €
também o capitulo de Alice aquele em que a planificacdo ¢ mais rica em escalas
apertadas.

Neste sentido, conclui-se que a montagem e a fragmentagdo da planificagao
tém um papel importante na constru¢ao do ponto de vista de uma personagem, e que
as escalas de plano mais apertadas tém vantagem face as outras, uma vez que nos
planos mais gerais, de establishing shot, parega existir uma visdo exterior, como se de
uma falsa visdo omnisciente se tratasse. No caso do Ensaio sobre o Conto Lusitano, a
acdo ocorre simultaneamente em dois espacgos diferentes, e em nenhum dos capitulo ¢
apresentada a totalidade da agdo, estando cdmara sempre presente no espago em que
se encontra a respetiva personagem, revelando apenas aquilo a que esta tem acesso.

Conclui-se, igualmente, que a existéncia do off ¢ uma condigdo obrigatoria
num ponto de vista. Assim, neste Ensaio deu-se importancia ao espago em off, como
forma de tornar presente essa condi¢do. Apesar das abordagens da realizagdo
revelarem coisas diferentes nos trés capitulos, hd uma caracteristica que lhes ¢
comum, a morte de Leonor acontece sempre no espago fora de campo. O momento
em questdo foi pensado dessa forma desde a escrita do argumento, e ¢ reflexo daquilo
que as personagens veem, uma vez que, nesse instante dramatico, Dalia, Lurdes e
Simdo se encontram na sala, e Alice, apesar de estar no quarto, estd de costas para
Leonor.

Nem sempre ¢ possivel identificar imediatamente a personagem responsavel
pelo ponto de vista do capitulo. No que diz respeito ao capitulo de Dalia, a tentativa
de colocar a personagem no centro do plano revela-se incapaz, ndo sendo essa escolha
suficiente para que o espectador tire ilagdes. Acontecendo essa identificacdo apenas

posteriormente, gracas ao dispositivo da narra¢do em off.
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Este estudo permite concluir que, no cinema, o dispositivo da narragdo em off’
¢ um Otimo recurso para a constru¢do de um ponto de vista, criando imediatamente
uma aproximagdo do espectador a personagem que fala, sendo, igualmente, um
extraordinario recurso revelador da sua subjetividade e capaz de adicionar
informagdes suplementares a imagem cinematografica. Por isso, a narra¢do em off ndo
serve para descrever a cena, muito menos para repetir o que a imagem apresenta, pelo
contrario serve para lhe acrescentar informacao.

No conjunto da planifica¢cdo com a narragdo em off, ¢, também, o capitulo de
Alice aquele em que o ponto de vista da personagem estd mais definido, permitindo,
por exemplo, através da sua narragdo, um acesso constante as sensagdes € sentimentos
da personagem, tornando a sua subjetividade muito presente em todo o episddio.

A estreita relagdo subjetiva das palavras com o narrador-personagem leva a
que o espectador confie imediatamente naquilo que escuta, ndo duvidando da
credibilidade do narrador. Contudo, se na sua relagdo com a imagem a narragdo
contradiz alguma evidéncia, o que ¢ considerado como certo ¢ a imagem
cinematografica. Esta situagdo estd presente no filme pelo inevitdvel questionar do
espectador sobre a omnisciéncia de Lurdes.

Conclui-se, entdo, que, apesar de todas as valéncias do dispositivo da narracao
em off, este perde forca quando tem presente uma contradicao direta com a imagem
cinematografica, dando, assim, o espectador, credibilidade aquilo que vé em

detrimento daquilo que ouve.
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ANEXOS

I. — Trabalho Pratico
Ensaio sobre o Conto Lusitano, de José Ricardo Lopes.

DVD-VIDEO, cor, 16 minutos, 2013.
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II. — Argumento

"Ensaio sobre O Conto Lusitano"

Primeiro Capitulo: Dalia.

CENA 1. - INT. CASA. SALA. - DIA.
Anos 50.
Sala de uma casa humilde. S&o visiveis duas portas

fechadas, descobrir-se-4 gque uma d& acesso a um quarto e
outra ao exterior do edificio. No centro da sala existe
uma mesa com diversas cadeiras a sua volta. DALIA, 20
anos, e LURDES, 18 anos, estdo sentadas a mesa e
conversam. LURDES abraca, sobre a mesa, uma pequena cesta
com Ovos.

SIMAO, 22 anos, entra pela porta da rua, tem a mdo dada a
ALICE, 18 anos, que o segue. ALICE veste uma saia que
termina abaixo do joelho

DALIA e LURDES veem-nos e calam-se. SIMAO e ALICE
aproxima-se delas progressivamente e as duas mulheres
fixam o olhar ALICE.

SIMAO
(para DALIA)
Dalia, esta é a Alice, a minha noiva.
(para ALICE)
Alice, a minha irm&, D&lia.

ALICE sorri. DALIA olha ALICE de alto a baixo.
ALICE, desconfortéavel, sente-se observada.

DALIA (V.O.)
Ela era diferente de nods.

DALIA
(para ALICE, sorrindo)
0la Alice.

ALICE
(incomodada, mas tentando ser simpéatica)
0la!

SIMAO

(referindo-se a Lurdes)
Esta é a Lurdes, é nossa vizinha.
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LURDES
(para Alice)
Boa tarde.

ALICE
(cumprimentando com a cabeca)
0la!

SIMAO
(para DALIA, preocupado)
A mae?

DALIA
Estd no quarto.

SIMAO
(preocupado)
Sozinha?

DALIA
Deixei-a sé6 por instantes.

SIMAO
Vamos, Alice!

SIMAO pega na mdo de ALICE e os dols dirigem-se ao
quarto. SIMAO abre a porta e entra com ALICE na divisdo,
deixando a ©porta entreaberta, que permite que se
vislumbre parte da divisdo, uma mesa de cabeceira e um
fragmento da cama. O casal 1localiza-se Jjunto da cama,
falando com alguém que estd deitado, mas que é escondido
pelo angulo da porta. A conversa ndo é audivel.

DALIA
(para LURDES)
Viste o qudo curta era a saia dela?

LURDES e DALIA continuam a sua conversa, de forma
inaudivel para o espectador.

DALIA (V.O.)

A minha mde estava muito doente, e eu é que tratei sempre
dela. Dela e das coisas da casa, porque o Simdo andava
sempre por fora. Ele j& me tinha falado da Alice, mas eu
ainda ndo a tinha conhecido.

A conversa entre DALIA e LURDES é ouvida novamente.

DALIA
Vou ver o que é que ele me diz.
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DALIA faz uma pausa na conversa, levanta-se e dirige-se a
porta do quarto, abrindo-a e olhando ALICE.

DALIA (V.O.)
Pareceu-me que ela tinha algo a esconder.

DALIA (CONT'D)
(chamando SIMAO)
O Simdo, chega cd fora se fazes favor!

SIMAO
(para DALIA)
Vou ja!

DALIA afasta-se da porta, localizando-se um pouco atrés
de LURDES. SIMAO beija a mdo de LEONOR, deixa ALICE no
quarto e regressa a sala, fechando a porta que separa as
divisdes. SIMAO olha para LURDES, que comeca a tirar os
ovos da sua cesta para uma taca que se encontra em cima
da mesa.

SIMAO aproxima-se de DALIA e conversam, de forma
inaudivel para o espectador.

DALIA (V.0.) (CONT'D)
A Alice n&o me saia da cabeca, mas eu disfarcava, para
ninguém notar.

A conversa torna-se audivel.

SIMAO
(concluindo)
E como tu quiseres, Dalia!

DALIA sorri, satisfeita.

SIMAO (CONT'D)
Eu vou ver a mae.

SIMAO termina a conversa e dirige-se ao quarto. SIMAO
deixa a porta do quarto aberta revelando o interior da
divisdo, a posicdo de ALICE nédo é percetivel. A gaveta da
mesa de cabeceira estd aberta. LURDES apercebe-se do
término da conversa e levanta-se rapidamente, dirigindo-
se a DALIA.

LURDES

(curiosa)
E entédo?
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DALIA
(feliz)
Ele disse que sim!

No quarto, SIMAO estd abracado ao corpo de LEONOR,
choroso. A atencdo de DALIA é despertada pelo ruido do
choro de SIMAO, que olha para o quarto e muda
drasticamente a sua expressdo facial. LURDES, preocupada,
olha para o quarto, tentando perceber o gue aconteceu.

DALIA (V.O.)
Mas Deus nosso Senhor... chamou-a.

LURDES olha para DALIA, que comeca a chorar, e abraca-a
rapidamente. DALIA, amparada por LURDES, chora.

DALIA (V.O.) (CONT'D)
Foi o momento mais dificil da minha vida.
E nunca penseil que pudesse piorar.

SIMAO, ajoelhado aos pés da cama, abraca o corpo de
LEONOR, sem conseguir controlar as lagrimas e a tristeza.
ALICE estd, emocionada, atrds de SIMAO, com uma mao sobre
o ombro do rapaz. ALICE tem um colar de pérolas ao
pescogo.

DALIA, abracada a LURDES, ergue o olhar e reconhece o
colar que ALICE tem colocado.

DALIA tenta confirmar se o colar é da sua mde, olhando
para a gaveta da mesa de cabeceira, mas ndo consegue
porque ALICE e SIMAO estdo entre ela e o mbvel.

DALIA (V.0O.) (CONT'D)
Aquele era o colar do casamento da minha méde, era
impossivel ndo o reconhecer. E eu gue gostava tanto
daquele colar.

DALIA, chorosa, liberta-se do abraco de LURDES, entra no
quarto, e percorre oS espaco até a cabeceira da cama por
detrds de ALICE. DALIA, emocionada, cobre a face de
LEONOR com o lencol, olha fixamente para ALICE, gue néo
sabe o que fazer. LURDES segue DALIA. DALIA fecha
bruscamente a gaveta da mesa de cabeceira e abraca
LURDES.

DALIA (V.O.) (CONT'D)

Como é que lhe foi parar ao pescogo?
Até hoje ninguém sabe.
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Segundo Capitulo: Lurdes.

CENA 2. - INT. CASA. SALA. - DIA.
Anos 50.
Sala de uma casa humilde. S&do visiveis duas portas

fechadas, descobrir-se-4 gque uma d& acesso a um quarto e
outra ao exterior do edificio. No centro da sala existe
uma mesa com diversas cadeiras a sua volta. DALIA, 20
anos, e LURDES, 18 anos, estdo sentadas a mesa e
conversam. LURDES abraca, sobre a mesa, uma pequena cesta
com ovos. A conversa ndo é audivel para os espectadores.

LURDES (V.O.)
Eu andava preocupada. E tinha pegado nuns ovos das minhas
galinhas e tinha ido falar com a D&alia.

SIMAO, 22 anos, entra pela porta da rua, tem a mdo dada a
ALICE, 18 anos, que o segue. ALICE veste uma saia que
termina abaixo do joelho.

DALIA e LURDES veem-nos e calam-se. SIMAO e ALICE
aproxima-se delas progressivamente e as duas mulheres
fixam o olhar ALICE.

SIMAO
(para DALIA)
Dalia, esta é a Alice, a minha noiva.

(para ALICE)
Alice, a minha irm&, D&lia.

ALICE sorri. DALIA olha ALICE de alto a baixo.
ALICE, desconfortéavel, sente-se observada.

DALIA
(para ALICE, sorrindo)
0la Alice.

ALICE
(incomodada, mas tentando ser simpéatica)
0la!

SIMAO
(referindo-se a Lurdes)
Esta é a Lurdes, é nossa vizinha.

LURDES (V.O.)
Eu nunca a tinha wvisto antes.

LURDES

(para Alice)
Boa tarde.
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ALICE
(cumprimentando com a cabeca)
0léa!

SIMAO
(para DALIA, preocupado)
A mae?

DALIA
Estd no quarto.

SIMAO
(preocupado)
Sozinha?

DALIA
Deixei-a sé6 por instantes.

SIMAO
Vamos, Alice!

SIMAO pega na mdo de ALICE e os dols dirigem-se ao
quarto. SIMAO abre a porta e entra com ALICE na diviséo,
deixando a porta entreaberta, que permite que se veja
parte da divisdo, uma mesa de cabeceira e um fragmento da
cama. O casal localiza-se Jjunto da cama, falando com
alguém que estid deitado mas gque ndo é revelado. A
conversa ndo é audivel.

LURDES e DALIA continuam a sua conversa.

DALIA
Viste o qudo curta era a saia dela?

LURDES
Mas tu estavas a dizer que eles te vdo destruir a horta?

A conversa entre LURDES e DALIA prossegue de forma
inaudivel.

LURDES (V.O.)

Como toda a gente sabe, a Dalia sempre teve uma grande
ligacdo as coisas da familia. Sempre soube o grande
esforgco que os pais faziam para ter os seus bens. Mas
para o Simdo as preocupacdes eram diferentes. HA uns
meses havia conhecido a Alice e, segundo ele, ela era a
mulher da sua vida. A Alice ndo era ca da terra, e até
hoje ninguém sabe ao certo de onde é que ela vinha, mas a
verdade é que o Simdo estava completamente cego por ela
e, naquele dia, estava ansioso por apresentd-la a mde. A
Tia Leonor estava muito doente, mas ela e o Simdo sempre
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tiveram uma grande ligacdo, a Tia Leonor nunca o assumiu,
mas toda a aldeia sabe gque ela gostava mais do filho. So
a Dalia é que ndo se apercebia porque, verdade seja dita,
a Tia Leonor era uma mulher muito justa e tudo o dava a
um filho, dava em igual ao outro. Talvez seja por isso
que o0s dois nunca entraram em competicdo, davam-se muito
bem e a D4lia nunca teve ciumes nem invejas do Simdo.

A conversa entre DALIA e LURDES é ouvida novamente.

LURDES (CONT'D)
Pois claro, entdo se eles te vdo ficar com o terreno e os
teus pais ainda os vdo ajudar a construir a casa, tu tens
o direito de ficar com esta. Isso é que é o justo, podes
ter a certezal!

DALIA
Vou ver o que é que ele me diz.

DALIA faz uma pausa na conversa, levanta-se e dirige-se a
porta do quarto, nao entrando.

DALIA (CONT'D)
(chamando SIMAO)
O Simdo, chega cd fora se fazes favor!

SIMAO
(para DALIA)
Vou ja!

DALIA afasta-se da porta, localizando-se um pouco atrés
de LURDES. LURDES observa atentamente as movimentacdes de
SIMAO, que beija a mdo de LEONOR, deixa ALICE no quarto e
regressa a sala, fechando a porta que separa as divisdes.
Antes de se dirigir a DALIA, SIMAO olha rapidamente para
LURDES, que, atrapalhada, comeca a tirar os ovos da sua
cesta para uma taca que se encontra em cima da mesa.

Nas costas de LURDES, SIMAO aproxima-se de DALIA e
conversam, de forma inaudivel para o espectador. LURDES,
apesar de estar de costas, tenta ouvir a conversa,
disfarcando essa acdo com o deslocar dos ovos da cesta
para a tacga.

LURDES (V.O.)

O Simédo quando saiu do quarto fechou a porta, por isso é
que eu ndo consegui ver o gque é que se passou la dentro.
Mas para ser sincera, eu estava era preocupada com a
Dalia, é que nem sempre era facil falar com o Simdo,
nunca se sabia ao certo o que é que ele ia dizer. Mas a
verdade é haviam coisas que tinham de ficar decididas, e
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uma vez que como a Tia Leonor nédo podia, tinha que ser a
Dadlia a organizar as coisas da familia.

A conversa entre DALIA e SIMAO é novamente audivel para o
espectador.

DALIA
...e por isso, o justo é eu ficar com esta casal!

SIMAO
(concluindo)
E como tu quiseres, Dalia!

DALIA sorri, satisfeita.

SIMAO (CONT'D)
Eu vou ver a mae.

SIMAO termina a conversa e dirige-se ao quarto. LURDES
apercebe-se do término da conversa e levanta-se
rapidamente, dirigindo-se a DALIA.

LURDES
(curiosa)
E entédo?

DALIA
(feliz)
Ele disse que sim!

DALIA olha para o gquarto e a sua expressdo muda
drasticamente. LURDES, preocupada, olha para o quarto,
tentando perceber o que aconteceu.

A porta do guarto estd entreaberta, revelando, novamente,
o 1interior da diviséo, a posicdo de ALICE nédo ¢é
percetivel. SIMAO estd abracado ao corpo de LEONOR,
choroso. A gaveta da mesa de cabeceira estd aberta.

LURDES olha para DALIA, que comeca a chorar, e abraca-a
rapidamente.

LURDES (V.O.)
Mas o pior... aconteceu. A Dé&lia sofreu tanto.

DALIA, chorosa, liberta-se do abraco de LURDES e
aproxima-se do quarto.

SIMAO, ajoelhado aos pés da cama, abraca o corpo de
LEONOR, sem conseguir controlar as lagrimas e a tristeza.
ALICE estd, emocionada, atrds de SIMAO, com uma mao sobre
o ombro do rapaz. ALICE tem um colar de pérolas ao
pescogo.
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LURDES (V.0O.) (CONT'D)

E para agravar aquela dor, a Dalia descobriu que a Alice
se tinha apoderado da joia mais valiosa gque ela tinha em
casa. Era um colar lindissimo, todo em pérolas. Era o
colar que a Dalia sonhava usar no seu casamento.

DALIA, emocionada, entra no quarto, e percorre 0S espacgo
até & cabeceira da cama por detrds de ALICE. DALIA cobre
a face de LEONOR com o lencol, olha fixamente para ALICE,
gque ndo sabe o que fazer. LURDES segue DALIA. DALIA fecha
bruscamente a gaveta da mesa de cabeceira e abraca
LURDES.

LURDES (V.0O.) (CONT'D)
A gente tinha que fazer justica, e fizemos.
Aquela moga pagou por tudo, e nunca mais cé& voltou.

Ultimo Capitulo: Alice.

CENA 3. - INT. CASA. SALA. - DIA.

Anos 50.

Sala de uma casa humilde. SIMAO, 22 anos, entra pela
porta da rua, tem a mido dada a ALICE, 18 anos, que o
segue.

ALICE (V.O.)
Lembro-me como se fosse hoje, eram cinco e meia da tarde
e eu entreil em casa com ele.

ALICE olha para um reldégio que marca 17h30m. A sala tem
duas portas, uma, por onde SIMAO e ALICE entraram, que da
acesso ao exterior, e outra que, como se vera
futuramente, d& acesso ao quarto. No centro da sala
existe uma mesa com diversas cadeiras & sua volta. DALIA,
20 anos, e LURDES, 18 anos, estdo sentadas a mesa e
conversam. LURDES abraca, sobre a mesa, uma pequena cesta
com ovos. A conversa ndo é audivel para os espectadores.
DALIA e LURDES veem-nos e calam-se. SIMAO e ALICE
aproxima-se delas progressivamente e as duas mulheres
fixam o olhar ALICE.

ALICE (V.O.) (CONT'D)

O Simédo apresentou-me a Dalia, a irmd, e a outra rapariga
da qual j& ndo me recordo O nome.
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SIMAO
(para DALIA)
Dalia, esta é a Alice, a minha noiva.
(para ALICE)
Alice, a minha irm&, D&lia.

ALICE sorri. DALIA olha ALICE de alto a baixo. ALICE,
desconfortéavel, sente-se observada.

DALIA
(para ALICE, sorrindo)
0la Alice.

ALICE
(incomodada, mas tentando ser simpéatica)
0la!

SIMAO
(referindo-se a Lurdes)
Esta é a Lurdes, é nossa vizinha.

LURDES
(para Alice)
Boa tarde.

ALICE
(cumprimentando com a cabeca)
0la!

SIMAO
(para DALIA, preocupado)
A mae?

DALIA
Estd no quarto.

SIMAO
(preocupado)
Sozinha?

DALIA
Deixei-a sé6 por instantes.

SIMAO
Vamos, Alice!

SIMAO pega na mdo de ALICE e dirige-se para o quarto,

sendo seguido por ALICE. SIMAO abre a porta e entra com
ALICE na divisdo, deixando a porta entreaberta.
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CENA 4. — INT. CASA. QUARTO. - DIA.

SIMAO entra na divisdo, tem a mdo dada a ALICE, gque o
seqgue. O espaco é um quarto de casal, tem uma cama com
duas mesas de cabeceira, um espelho ao fundo, entre
outros objetos. LEONOR, 55 anos, estd deitada num lado da
cama, estd visivelmente fraca e doente. SIMAO aproxima-se
com ALICE da mae.

SIMAO fica preocupado com estado de saude da mde, mas
denota-se felicidade quando 1lhe apresenta ALICE, a
conversa ndo é audivel para o espectador.

ALICE (V.O.)

E o Simdo levou-me para o quarto de imediato. Queria
apresentar-me a mde, a Dona Leonor. Ele j& falava nisso
desde a primeira semana de namoro, mas como éramos de
terras distantes, sbé naquele dia ele conseguia
concretizar a sua vontade. A Dona Leonor estava doente,
mas essa condicdo ndo foi suficiente para a impedir de
gostar de mim. Era visivel nos olhos dela a sinceridade
com que o disse e com gue nos abencoou. Nunca me hei de
esquecer.

DALIA aproxima-se da porta do quarto, olhando fixamente
para ALICE e falando para SIMAO.

DALIA
(chamando SIMAO)
O Simdo, chega cd fora se fazes favor!

SIMAO
(para DALIA)
Vou ja!

ALICE sente-se observada por DALIA.

ALICE (V.O.)
Mas aquele olhar da Dé&lia deixou-me tdo desconfortével.

DALIA sai.
SIMAO
(para LEONOR)

M&e, vou deixa-la sé um bocadinho com a Alice, volto ja.

LEONOR
Vai 14, filho.

SIMAO beija a mdo de LEONOR, deixa ALICE com LEONOR e sai
para a sala, fechando a porta que separa as divisdes.
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ALICE (V.O.)
A Dona Leonor conseguiu perceber que ndo estdvamos a ser
ouvidas e reuniu todas as suas forcas para me confiar o
que, segundo ela, nunca havia confiado a ninguém.

LEONOR
(falando com dificuldade)
O Simdo tem-me falado muito em ti, Alice.

ALICE
(sorridente)
Ele também fala muito na senhora!

LEONOR
N6s sempre fomos muito préximos. Eu nunca o confessei a
ninguém, mas para mim o Simdo é especial... Gosta-se de
todos os filhos por igual, é claro, mas o Simdo é-me
especial.
ALICE

A senhora também lhe é muito especial.

LEONOR
Eu sei. Ele vai sentir muito guando eu partir.

ALICE
Oh, né&o diga isso, a senhora vai melhorar, vai ver.

LEONOR agarra a mdo de ALICE.

LEONOR
Ndo filha, isso ndo é verdade, ndo vale a pena
enganarmo-nos. Eu vou partir, mas antes quero pedir-te
que cuides do meu Simdo como eu j& ndo poderei fazer. Eu
sei que ele j& é um homem, mas precisamos sempre de
alguém que olhe por nbés. Prometes-me isso?

ALICE
(sincera)
Prometo, sim, dona Leonor!

LEONOR sorri para ALICE, gque retribui o gesto. Com grande
dificuldade, LEONOR abre a mesa de cabeceira, de onde
tira um colar de pérolas.

LEONOR
Toma, Alice, é para ti!

ALICE

(atrapalhada com a oferta)
Ndo, ora essa, Dona Leonor!
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LEONOR
Aceita! E o colar do meu casamento, j& havia sido do da
minha méde, quero que o uses no teu!

ALICE
N&o, ndo posso aceitar!

LEONOR
Aceita, é para ti!

ALICE
Ndo, é uma Jjoia de familia, se hé& alguém a guem pertence
é a Dalia.

LEONOR

(séria)
Alice, se gostas do Simdo, aceita! Quero que este colar
fique para o Simdo, eu gquero o uses, & 1isso gque eu quero!

LEONOR dirige o colar a ALICE. ALICE hesita, duvidosa,
mas acaba por receber o colar na sua mdo. ALICE olha
LEONOR um pouco envergonhada, hesita em fixar o olhar nos
olhos de LEONOR, que a olham fixamente.

LEONOR (CONT'D)
(quando ALICE a olha)
Coloca-o!

Nervosa, ALICE coloca o colar. LEONOR sorri de forma
sincera.

LEONOR (CONT'D)
Fica-te t&o bem. Vai ver-te ao espelho.

ALICE (V.O.)
FEu queria tanto ver como ele me ficava.

ALICE, um  pouco envergonhada, sorri, levanta-se e
dirige-se ao espelho, virando as costas a LEONOR. ALICE
observa-se com o colar e sorri.

SIMAO entra no quarto e apercebe-se que LEONOR acaba de
falecer. Ajoelha-se aos pés da cama, e agarra o corpo da
mée a chorar compulsivamente. ALICE apercebe-se, vira-se
e fica em choque.

ALICE (V.O.)
Quando me virei o Simdo j& estava agarrado ao corpo da
méde. O choro dele fez-me imediatamente perceber o que
tinha acontecido. Eu nunca tinha visto o Sim&o naquele
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estado. Naquele momento percebi o sentido de tudo o que a
Dona Leonor me tinha dito e pedido. Eu tinha sé6 18 anos,
mas, naquele dia, cresci outros tantos.

ALICE aproxima-se de SIMAO e coloca-lhe a mdo sobre o
ompbro. ALICE, nervosa, sente que DALIA, percorre O espacgo
atrds de si e a olha fixamente. DALIA dirige-se a sua méae
e cobre-lhe a face com o lencol. DALIA olha fixamente
para a gaveta da mesa de cabeceira aberta, olhando ALICE
com o6dio. ALICE ndo sabe o que fazer. DALIA fecha
bruscamente a gaveta da mesa de cabeceira.

ALICE (V.0O.) (CONT'D)
Do resto... ndo me quero lembrar. Ndo guardo magoas, nem

vingancgas, nem perguntas, eu s6 espero é que vivam
felizes para sempre.

FIM
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II1. — Imagens
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CASITA NO RIBATEJO. T

Figura 1. — Planta de uma " Casita no Ribatejo' segundo Raul Lino (1954, 121).
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Figura 2. — Diagrama de posi¢do de cAmara. Plano 1.1.

Escala: Conjunto; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.

posicao de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

deslocacao de personagem

deslocacao de porta
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posicao de camara do nome

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na camal,
Lurdes e Siméao)

deslocacao de personagem

deslocagao de porta

Figura 3. — Diagrama de posi¢cdo de cAmara. Plano 1.2. (parte 1).

Escala: Médio; Angulo: Ligeiramente Picado; Movimento: Fixo.

Legenda

posicao de camara do nome

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Siméo)

deslocagao de personagem

deslocacgao de porta

Figura 4. — Diagrama de posi¢cdo de cAmara. Plano 1.2. (parte 2).

Escala: Peito; Angulo: Ligeiramente Picado; Movimento: Fixo.
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Figura 5. — Diagrama de posi¢do de cAmara. Plano 1.3.

Escala: Grande Plano; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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Figura 6. — Diagrama de posi¢do de cAmara. Plano 1.4.

posigao de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na camal,
Lurdes e Siméao)

deslocacao de personagem

deslocacao de porta

posicao de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na camal,
Lurdes e Siméao)

deslocacao de personagem

deslocagao de porta

Escala: Colarinho; Angulo: Nivel; Movimento: Panordmica Vertical.
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posicao de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na camal,
Lurdes e Siméao)

deslocacao de personagem

deslocagao de porta

Figura 7. — Diagrama de posi¢cdo de cAmara. Plano 1.2. (parte 3).

Escala: Médio; Angulo: Ligeiramente Picado; Movimento: Fixo.
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posi¢do de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Délia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

deslocagdo de personagem

deslocagdo de porta

Figura 8. — Diagrama de posi¢cdo de cAmara. Plano 2.1. (parte 1).

Escala: Conjunto; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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posigdo de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

deslocagdo de personagem

deslocagao de porta

Figura 9. — Diagrama de posi¢cdo de cAmara. Plano 2.1. (parte 2).

Escala: Conjunto; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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posigdo de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

deslocagdo de personagem

deslocagao de porta

Figura 10. — Diagrama de posicio de camara. Plano 2.1. (parte 3).

Escala: Conjunto; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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posigdo de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

deslocagdo de personagem

deslocagao de porta

Figura 11. — Diagrama de posicio de caimara. Plano 2.1. (parte 4).

Escala: Conjunto; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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posi¢do de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes ¢ Simao)

deslocagdo de personagem

deslocagdo de porta

Figura 12. — Diagrama de posicio de camara. Plano 2.1. (parte 5).

Escala: Conjunto; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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Figura 13. — Diagrama de posicio de cimara. Plano 3.1.

Escala: Pormenor; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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Figura 14. — Diagrama de posicio de cimara. Plano 3.2.

Escala: Peito; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.

Legenda

posigdo de cdmara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simdo)

deslocagdo de personagem

deslocagdo de porta

posigdo de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

deslocagdo de personagem

deslocagao de porta
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Figura 15. — Diagrama de posicio de cimara. Plano 3.3.

Escala: Peito; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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Figura 16. — Diagrama de posicio de cimara. Plano 3.4.

Escala: Conjunto; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.

posigdo de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

deslocagdo de personagem

deslocagao de porta

posi¢do de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Délia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

deslocagdo de personagem

deslocagdo de porta
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Legenda

= posigdo de camara
personagem com inicial do nome
X (Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)
——— deslocagdo de personagem
i deslocagao de porta

Figura 17. — Diagrama de posicio de cimara. Plano 3.5.

Escala: Grande Plano; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.

Legenda
= posigdo de camara
Q personagem com inicial do nome
X (Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)
——— deslocagdo de personagem
i deslocagao de porta

Figura 18. — Diagrama de posicio de cimara. Plano 3.6.

Escala: Grande Plano; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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Figura 19. — Diagrama de posicio de cimara. Plano 3.7.

Escala: Pormenor; Angulo: Picado; Movimento: Fixo.
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Figura 20. — Diagrama de posicio de cimara. Plano 3.8.

Escala: Pormenor; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.

posigdo de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

deslocagdo de personagem

deslocagao de porta

posigdo de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

deslocagdo de personagem

deslocagao de porta
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Legenda

s posi¢do de camara
personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

——— deslocagdo de personagem

s> deslocagdo de porta

Figura 21. — Diagrama de posicio de cimara. Plano 3.9.

Escala: Plano Peito; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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posigdo de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

At
/

deslocagdo de personagem

Vs

e
deslocagao de porta

Figura 22. — Diagrama de posicio de camara. Plano 3.10.

Escala: Colarinho; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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_,;;t: posigdo de camara
personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)
——— deslocagdo de personagem
s> deslocagdo de porta

Figura 23. — Diagrama de posicio de camara. Plano 3.11.

Escala: Grande Plano; Angulo: Ligeiramente Picado; Movimento: Fixo.
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6 Legenda
® = posi¢do de camara

personagem com inicial do nome
ﬁ (Alice, Dalia, Leonor [na cama],
6 Lurdes e Simao)
D @ ——— deslocagdo de personagem
RS 4 deslocagao de porta

Figura 24. — Diagrama de posicio de camara. Plano 3.12.

Escala: Grande Plano; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.
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Figura 25. — Diagrama de posicio de camara. Plano 3.13.

Escala: Grande Plano; Angulo: Nivel; Movimento: Fixo.

posigdo de camara

personagem com inicial do nome
(Alice, Dalia, Leonor [na cama],
Lurdes e Simao)

deslocagdo de personagem

deslocagdo de porta
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