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RESUMO

“Espia: curta-metragem” € a memoria escrita do processo de realizagéo do curta-me-
tragem Espig, realizado como trabalho de conclusao do curso de Comunicagao Social,
com habilitagcdo em Audiovisual, na Universidade de Brasilia. Neste trabalho busco
revisitar o processo de realizacdo do filme, dando enfoque principal nas problemati-
zacgOes tedricas que o motivaram e nas reflexdées de narrativa, linguagem e de estética
cinematograficas feituras durante a sua producao, de forma a defendé-la enquanto
laboratério de experimentagdo cinematografica. O trabalho aqui apresentado, por-
tanto, cumpre, ao mesmo tempo, o objetivo de aliar o exercicio académico a pratica
cinematografica, de modo a superar uma caréncia constatada em minha formagao ao
longo de meu trajeto no curso; e de investigar, como frutos dos estudos iniciados na

graduacado em Audiovisual, meus principais questionamentos a respeito do cinema.

Palavras-chave: curta-metragem, filme experimental, teoria da narrativa.
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1 INTRODUGCAO

Espia é, sobretudo, um filme sobre duvida. A vontade de realiza-lo nasce de
minha curiosidade sobre a duvida como recurso narrativo, curiosidade essa que, longe
de se iniciar com a escrita do roteiro, parte de questionamentos a respeito da suspen-
s&o da descrenca’ no cinema como desdobramentos de reflexdes ja amadurecidas,
suscitadas a partir de filmes, leituras, pesquisas e discussdes em salas de aula, os

quais constituem principal eixo de minha trajetéria no curso de Audiovisual.

Com o inicio de meus estudos mais atentos de cinema, desperta-me especial
interesse o grande esfor¢co empreendido pelos cineastas na construgdo de um uni-
verso aparentemente coeso e verossimil em seus filmes, destacadamente naqueles
com pretensdes narrativas mais convencionais. O olhar mais direcionado sobre tal
caracteristica intensifica-se, principalmente, com a leitura quase simultanea de O olhar
e a cena (XAVIER, 2003) e de A narrativa cinematografica (GAUDREAULT; JOST,
2009) em meados de 2013, época em que, por acaso, assisto ao filme Caché (Michael
Haneke, 2005). Sob forte influéncia de tais leituras, os tensionamentos cinematogra-
ficos trazidos pelo filme de Haneke levam-me a problematizar a representagao da ver-
dade no cinema, gerando em mim um entusiasmo particular por suas qualidades die-

géticas e pela construgao do olhar do narrador através da camera.

Tais reflexdes, no entanto, ficam limitadas as minhas consideracdes sobre Ca-
ché e sobre outros filmes nos quais identifico caracteristicas semelhantes, e perma-
necem sem maior aprofundamento tedrico até quase um ano depois, quando surge a
concepcao inicial que levaria a escrita do roteiro de Espia. Motivado pela acusacéao de

pedofilia contra o cineasta Woody Allen?em janeiro de 2014, e principalmente em face

! Suspension of disbelief, termo cunhado pelo poeta inglés Samuel Taylor Coleridge para designar, em
um leitor de uma obra de ficgcao, a adeséo as premissas irreais da histéria em favor da imerséo em seu
universo ficcional. Sua acepgao foi posteriormente expandida aos estudos de narratologia para explicar
a impressao de realidade que o autor deve produzir no publico para criar verossimilhanga, conforme
conceituado em: “O discurso narrativo € portanto um discurso cujas agées respondem, como também
as aplicagdes ou casos particulares, a um corpo de maximas aceitas como verdadeiras pelo publico ao
qual se dirige” (GENETTE, 1971, p. 12). Em cinema, no entanto, a suspensao da descrenga pode ser
compreendida enquanto a relagao entre publico e obra gerada pelo apagamento das “marcas de enun-
ciagao” (SIMON apud JOST, 2009, p. 62), que evidenciam a intervengédo do narrador e denunciam a
artificialidade do cinema, para dar ao filme, a despeito do recurso da montagem, aparéncia de reali-
dade.

2 An open letter from Dylan Farrow. Disponivel em: <http://kristof.blogs.nytimes.com/2014/02/01/an-
open-letter-from-dylan-farrow/>. Acesso em: 07/12/2016.
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da cobertura midiatica do caso e da subsequente recepcao do publico, comego a es-
bocar, no segundo semestre do mesmo ano, um roteiro sobre abuso infantil, tema
sobre o qual ja havia me debrugado em estudos anteriores. Com o propdsito de tratar
do assunto sob a perspectiva do silenciamento da vitima, o roteiro surge como tenta-
tiva de dar conta dessa necessidade tematica, gerada pela urgéncia e relevancia so-
cial do assunto abordado; e de uma curiosidade estética, que encontra na peculiari-

dade deste projeto uma exigéncia formal.

Em vista disso, deixo claro ndo ser finalidade desta memdéria dar énfase no
procedimento de escrita do roteiro, tampouco centraliza-la na justificativa da escolha
tematica. O objetivo do trabalho é revisitar o processo de realizagao do filme, em todas
as suas etapas, dando foco aos questionamentos tedricos que embasaram a sua gé-
nese, 0s quais serviram nao sé de guia para a criagao do enredo, mas principalmente
de caminho metodoldgico para a superagao dos desafios, tanto pragmaticos quanto
epistemoldgicos, encontrados na concretizagao do projeto. Abordo aqui, portanto, nao
a histoéria contada pelo filme, sendo a forma como esta é trabalhada narrativamente,
valendo-me constantemente de problematiza¢des estéticas e de linguagem cinema-
tografica, sempre sob a é6tica do realizador. Volto-me, em suma, mais as questdes da

forma do que as do conteudo.

Nao pretendo, com isso, dizer que o filme apresentado se limita ao puro exer-
cicio formal, cujas escolhas narrativas foram adotadas a priori, sem considerar que a
histéria ndo pode ser tomada separadamente do discurso®, isto é, ignorando que uma
narrativa €, simultaneamente, aquilo que se conta e como se conta. Apenas acredito
que, ao privilegiar neste trabalho os aspectos formais da realizagdo do filme, evito o
equivoco de tentar reconstruir meu caminho de criacdo apresentando-o como mera
traducao das intencdes do roteiro, atitude que, por si sO, anularia o seu carater expe-

rimental.

® Sobre a separagao entre conteludo e forma narrativos, refiro-me a seguinte abordagem: “Todorov
propds uma distingdo entre histdéria e discurso (v.): a histéria corresponderia a realidade evocada pelo
texto narrativo (acontecimentos e personagens), o discurso ao modo como o narrador da a conhecer
ao leitor essa realidade [...]. Esta dicotomia deve ser encarada como mero instrumento operatério sus-
ceptivel de elucidar alguns aspectos essenciais da composi¢ao macroestrutural de qualquer texto nar-
rativo e ndo como distingdo absoluta de dois dominios autbnomos, existentes a se.” (REIS; LOPES,
1988, pp. 50-51).
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Assim sendo, o resgate aqui feito toma como propdsito a defesa da realizagao
de Espid enquanto um laboratério de experimentagao cinematografica, por meio do
qual pretendo nao somente por a prova minhas mais sinceras inquietagdoes, mas tam-
bém me colocar sob o teste de atuar como realizador, caréncia pratica ja constatada
periodos antes durante a graduagao. O desafio, pessoal e artistico, sintetizado neste
projeto configura-se enquanto atitude de descoberta e invengéo, que julgo ser quali-

dade fundamental do cineasta enquanto autor.

Concordo, entdo, com a maxima “O cinema ainda nao foi inventado” (BAZIN,
2014, p. 39), no sentido de que o aprendizado do fazer cinematografico prescinde da
adocdo de convencdes do cinema hegemonico?, normalmente aceitas como grama-
tica cinematografica basica e ja consolidada, pois, a despeito de sua preponderancia
mercadoldgica e de sua influéncia no desenvolvimento de outras cinematografias,
este ndo pode ser aceito como uma estrutura acabada da sétima arte, ja que nao
houve suficientes envelhecimento estilistico e distanciamento histérico para conferir-
lhe a “ossatura dura e ja calcificada” (BAKHTIN, 1993, p. 397) dos canones. Logo,
assim como eu, Bakhtin ha de concordar com Bazin que o cinema permanece uma

forma de arte “por se constituir”.

Meu posicionamento, que espero elucidar com mais contundéncia adiante, &
de que reside no proprio empreendimento, ao mesmo tempo, técnico e empirico de
fazer cinema a atitude criadora desta forma de expressao artistica. Consequente-
mente, a linguagem cinematografica ndo esta sob tutela de estética alguma nem de
qualquer industria: ela existe enquanto exercicio cinematografico daqueles que se
propdéem a realizar filmes, pois a invencgao do dispositivo cinematografico, iniciada a
partir dos experimentos com o cinematédgrafo dos irmaos Lumiére na Franga do fim
do século XIX, e aprimorada exaustivamente no centénio seguinte com a sucessao

de diversos movimentos e vanguardas, encontra-se ainda em curso na atualidade.

* Considero hegemo&nico o cinema estrangeiro, principalmente estadunidense, que exerce influéncia
tanto no controle do mercado cinematografico internacional, impondo politicas de produgéo e de distri-
buicdo que prejudicam o desenvolvimento da industria cinematografica em outros paises; quanto no
impacto estético e discursivo que tal controle tem na constituicdo das cinematografias locais, conforme
explica Jean-Claude Bernardet (2009, p. 21): “Nao é possivel entender qualquer coisa que seja no
cinema brasileiro, se nao se tiver sempre em mente a presenga maci¢a e agressiva, no mercado in-
terno, do filme estrangeiro, importado, quer por empresas brasileiras, quer por subsidiarias de produ-
tores europeus e norte-americanos. Essa presenga nao so limitou as possibilidades de afirmagéo de
uma cinematografia nacional como condicionou em grande parte suas formas de afirmagao”.
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Por isso, a partir de minhas reflexdes narrativas, e do modo como tento traba-
Iha-las em meu filme, Espia, ndo obstante realizado com severas dificuldades, pro-

curo, como demonstrarei, humildemente inserir-me nesse mesmo trajeto.
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2 PROBLEMA DE PESQUISA

O cinema é uma forma de arte herdeira. Nao digo, talvez, de seus aspectos
plasticos, certamente emprestados do teatro ou da pintura, mas de seu estatuto en-
quanto registro objetivo da realidade, com cujo potencial de representagcdo do mundo
a fotografia, antes do cinema, ja desbancava as artes plasticas em sua capacidade
mimética. A imagem fotografica, conforme Bazin (2014, p. 32), torna novamente “pre-
sente no tempo e no espago” aquilo que ja foi colocado perante a camera no passado.
Diante de sua credibilidade incontestavel, somos obrigados a admitir a existéncia do
objeto retratado, pois este necessariamente existiu no instante do registro. Devemos,
no entanto, desconfiar da crenga de Bazin na total imparcialidade da fotografia como
um processo automatico, que escapa a subjetividade humana: tal posicionamento pre-
sume que a esséncia da fotografia esteja no fendmeno fotoquimico que gera o registro
— em cuja operagao a participagdo humana limita-se a ativar e a controlar a exposi-
¢ao, nunca a criar, de fato, a imagem —, e n&o no proprio exercicio do fotégrafo em
selecionar e emoldurar o que ficara de fora e o que sera contido pela imagem regis-
trada. E, na verdade, essa participacéo em ativar e controlar os parametros do registro
fotografico que destaca a fotografia como forma de expresséao artistica, que trans-
cende o fascinio inicial causado pelo realismo do mero registro e surpreende pelo
engenho e pelo inusitado da manipulagao dessa apreensao, aparentemente objetiva,
de uma realidade existente, porém nunca equivalente a imagem fotografica (e a cine-

matografica, por extensao).

Em Cinema: revelagéo e engano (2003), Xavier comega a investigar o discurso
cinematografico voltando-se para as qualidades representativas da imagem fotogra-
fica e para os parametros de sua leitura, dando, em caminho oposto ao de Bazin,
énfase ao procedimento de recorte produzido pelo enquadramento, intencionalidade
a qual o registro objetivo da camera estaria subordinado. Sobre isso, Xavier (2003, p.
32) aponta: “quando se esquece a fungao de recorte, prevalecendo a fé na evidéncia
da imagem isolada, temos um sujeito totalmente cativo do processo de simulagao por
mais simples que ele pareca”. No mesmo texto, o autor chama a atencgao para a dife-
renga de comportamento do publico perante uma imagem de acordo com o contexto

de sua exibicdo, exemplificando o caso em que uma fotografia é exibida como prova
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(portanto documento) de uma acusagao, em contraste com a recepgao de uma narra-
tiva ficcional cinematografica, aceita pelo espectador como representagao da reali-
dade. No primeiro caso, a fotografia mostrada no tribunal é, na realidade, um recorte
de uma imagem maior, feito para contextualizar a acusagao. A apresentagcédo da ima-
gem original, que reconfigura o discurso contido no seu fragmento, ndo é capaz de
mudar a opinido da testemunha sobre a legitimidade deste, pois ela confia na objeti-
vidade do registro fotografico mais do que desconfia do “processo de simulagao” ine-
rente a sua produgdo. Quanto ao segundo caso, Xavier prossegue:
Afinal, na condigdo de espectador de um filme de ficgdo, estou no papel de
quem aceita o jogo do faz-de-conta, de quem sabe estar diante de represen-
tagdes e, portanto, ndo vé cabimento em discutir questdes de legitimidade ou
autenticidade no nivel da testemunha de tribunal. Aceito e até acho bem-
vindo o artificio do diretor que muda o significado de um gesto — o essencial
€ a imagem ser convincente dentro dos propésitos do filme que procura ins-
taurar um mundo imaginario. (XAVIER, 2003, p. 34)

Xavier conclui, a partir de ambos, que o modo de realizagdo da imagem nao
garante por si so os efeitos de veracidade ou de falsidade de seu conteudo, pois de-
pende, em grande medida, da maneira como esta sera apresentada ao receptor. E
importante destacar que o autor ndo faz distingdo quanto ao estatuto da imagem por
meio de sua produgéo (documental ou ficcional): em ambos os casos, chama-nos a
atencgao para os efeitos de moldura e edigéo, seja por meio da montagem, no segundo
caso; seja por meio do recorte, no primeiro. Fica claro, portanto, que a imagem foto-
grafica carrega, simultaneamente, o poder de registrar o mundo colocado diante da
camera e o de criar discursos a partir desse mundo, em consequéncia do proprio pro-

cesso de representagdo empregado.

Embora parega, a leitura da imagem nao é imediata. Ela resulta de um pro-
cesso em que intervém nao s6 as mediagdes que estdo na esfera do olhar
que produz a imagem, mas também aquelas presentes na esfera do olhar
que as recebe. Este nao é inerte, pois, armado, participa do jogo. (XAVIER,
2003, p. 35)

Podemos entender, dessa forma, que a aceitacao da realidade ou da falsidade
da imagem analisada nao se da por absoluto, nem se limita a instancia produtora por
meio da intencionalidade do registro: faz parte, na verdade, do procedimento de exi-
bicdo e de leitura. Em todo caso, quem faz a leitura da imagem, perante a inevitavel

fidelidade do registro fotografico, comumente suspende sua incredulidade a respeito

dos mecanismos de simulagao envolvidos em sua fabricagao: diante de uma fotografia
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como documento, acredita tratar-se de prova incontestavel, de um fragmento mesmo
da realidade; diante de uma narrativa imagética, aceita pressupostos nao-realistas e
barganha, a favor da fruicdo do mundo imaginario apresentado diante de seus olhos,
os recursos de manipulagao desta falsa realidade, constituida de imagens tao viva-

mente reais quanto as do mundo que reconhece como verdadeiro.

H4, contudo, uma diferencga basica entre os dois casos. Ao contrario do sujeito
que deve julgar a fotografia como prova de uma acusacéo, o espectador de uma nar-
rativa cinematografica entra no jogo entre realidade e discurso de forma consciente e
até mesmo voluntaria. Quando assistimos a um filme de ficgcdo sabemos, a despeito
da ilusdo de que s&o “as coisas mesmas que se apresentam a nossa percepgao” (XA-
VIER, 2005, p. 18), estarmos diante de um simulacro do mundo, ainda que nosso nivel
de consciéncia a respeito disso oscile enquanto assistimos a obra, num processo
mental que favorece a imersao do espectador no universo ficcional, fendbmeno a que
Xavier (2003, p. 38) chamara de “ilusionismo”. Tal caracteristica do dispositivo cine-
matografico mais evidencia do que apaga as qualidades discursivas do tipo de narra-
tiva que Ihe é prépria, e embora nao tao preocupante do ponto de vista ético, quanto
no caso da testemunha de tribunal que toma como equivalente a realidade a imagem
fotografica produzida a partir dela, € notavel e digno de nossa consideracao o fené-
meno do obscurecimento, ainda que superficial, desse discurso que se da no dialogo

entre espectador e obra cinematografica.

Ainda em O olhar e a cena, Xavier (2003, p. 37) prossegue analisando o que
define como “olhar sem corpo”, que é a forma especifica de mediagdo da imagem
cinematografica, responsavel por produzir essa identificagdo entre o olhar do espec-
tador e o olhar da cadmera que caracteriza a singular relagéo de prazer e culpa entre
quem vé o cinema e o que é visto através do cinema. O prazer proporcionado pelo
acesso do espectador ao que foi registrado pela camera deve-se ndo somente as
qualidades representativas da imagem fotografica, ja observadas por Bazin, mas prin-
cipalmente ao fato de que da imagem cinematografica, ao contrario da fotografia es-
tatica, ndo é alheado o movimento (ou a aparéncia deste), manifestacao tdo caracte-
ristica das coisas reais e, justamente, a “propriedade essencial a sua natureza” (XA-
VIER, 2005, p. 18), potencializando ainda mais a ilusdo de termos diante de nds as

coisas em si, € ndo uma imagem das coisas. Essa sedugao proporcionada pela ima-
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gem em movimento, aliada a transferéncia de responsabilidade sobre o olhar, apon-
tada por Xavier, oferece ao espectador a experiéncia unica de ndo apenas ver sem
ser visto, mas de ver aquilo que, em condi¢cdes normais, nao poderia ver, pois o olhar
cinematografico transcende o humano em dimensdes tanto espacial e temporal
quanto moral:
Como espectador, tenho acesso a aparéncia registrada pela camera sem o
mesmo risco ou poder, ou seja, sem a circunstancia. Contemplo uma imagem
sem ter participado de sua producao, sem escolher angulo, distancia, sem
definir uma perspectiva prépria para a observagao. Ao contrario das situagoes
de vida em que estou presente ao acontecimento, na sala de espetaculos, ja
sentado, ndo tenho o trabalho de buscar diferentes posigdes para observar o
mundo, pois tudo se faz em meu nome, antes de meu olhar intervir, num pro-

cesso que franqueia o que talvez de outro modo seria, para mim, de impos-
sivel acesso. (XAVIER, 2003, pp. 35-36)

E ainda:

No cinema, posso ver tudo de perto, e bem visto, ampliado na tela, de modo
a surpreender detalhes no fluxo dos acontecimentos e gestos. A imagem na
tela tem sua duracéo; ela persiste, pulsa, reserva surpresas. Se é continua,
posso acompanhar um movimento enquanto esse se faz diante da camera;
se a montagem intervém, vejo uma sucessao de imagens tomadas de dife-
rentes angulos, acompanho a evolugéo de um acontecimento a partir de uma
colegado de pontos de vista, via de regra privilegiados, especialmente cuida-
dos para que o espetaculo do mundo se faga para mim com clareza, drama-
ticidade, beleza. (XAVIER, 2003, p. 36)

Posta nesses termos, a questao da identificagao do olhar humano, visivelmente
limitado comparado as possibilidades narrativas do cinema, com o olhar cinematogra-
fico torna-se chave para prosseguirmos as implicagdes discursivas aqui pretendidas,
pois a centralizagcdo das expectativas do publico nas capacidades onividentes do
“olhar sem corpo”, as quais o cinema classico esforgou-se por configurar enquanto
estética, produz efeitos ndo somente psicolégicos num nivel individual: resulta, na ver-
dade, em consequéncias ideoldgicas e sociais mais amplas, na medida em que o ci-
nema classico consolida-se enquanto linguagem cinematografica mundialmente
aceita, questao essa elaborada por Xavier com mais atengao no capitulo seguinte do
mesmo livro. Nao nos interessa, todavia, deter o assunto deste trabalho nos efeitos
de recepgéao das obras, e sim problematizar a forma como essa linguagem, bem como
o discurso produzido por meio desta, “fala cinema” (JOST, 2009, p. 62), e no modo
como as representacgdes criadas através desse dialogo podem trazer a tona questdes
discursivas mais profundas, impactando na maneira como o espectador enxerga a

prépria narrativa e a si mesmo dentro do jogo entre realizador e publico.
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Mas ainda é cedo para avancarmos a discuss&o até esse ponto. E necessario,
antes, explicar como o olhar sem corpo se relaciona com o problema do narrador no
cinema e sobre que papel tém os efeitos de suspensao da descrenca nessa questao,
pois € no sentido da compreensao do filme, por meio de seus recursos de imitagcao
(portanto falsificagao) do real, enquanto representagao narrativa de uma realidade di-
egeética, a favor da qual funcionam os principios da verossimilhanga de modo a con-
vencer o espectador do “jogo do faz-de-conta” ali proposto, que deveremos seguir
para assentar o problema tedrico que fundamenta os experimentos narrativos propos-

tos em Espia.

2.1 O narrador e o discurso cinematograficos

Vimos que a imagem cinematografica, em fungéo da ilusdo do movimento e da
questao do prazer visual através do olhar sem corpo, insere-se num jogo discursivo
bastante singular em comparagao com a imagem fotografica. Retomando o argumento
de Xavier referenciado anteriormente, quando falamos da imagem em movimento or-
ganizada numa narrativa ficcional, discussdes de legitimidade ndo interessam ao es-
pectador do filme como o faz no caso do tribunal. Em um filme, a relagao entre verdade
e simulacao se da no plano da verossimilhanca, pois neste o simulacro é evidente e
bem aceito. Isso ndo quer dizer, obviamente, que a imagem em movimento esteja
isenta de expectativas documentais. Nao me refiro ao caso genérico da narrativa de
ficgdo tratado até aqui, mas as imagens pertencentes a registros nos quais naéo ha
uma pretenséao ficcional clara, como é o caso nas cameras de vigilancia, evocado por
Jost (2009, p. 57), ou no documentario, que podem suscitar no espectador a sensagao
(ainda maior que na fotografia, pela presengca do movimento) de estar visualizando
fragmentos objetivos da realidade. Assim como Xavier, Jost (2009, p. 57) nos alerta
para o equivoco ai contido quando diz que se trata de uma “impresséo enganosa,
evidentemente, pois sem uma mediagao prévia, qualquer que seja, nao haveria filme

€ nao veriamos nenhum acontecimento”.

O ponto aqui ndo é estabelecer uma classificacdo do material filmado a partir
do seu estatuto ficcional ou documental, e sim esclarecer qual propriedade da imagem
cinematografica comunica essa suposta verdade intocavel, que se mostra a nés de
maneira autbnoma na tela, sem interferéncia. Estamos falando do que Gaudreault

(2009, p. 40) chama de “mostracao”, que € essa instancia presente no registro filmico,
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observada originalmente na representagao teatral, que permite aos actantes manifes-

tarem determinada acdo sem a intervencao de um narrador.

Ha, no entanto, um outro modo, historicamente tao importante quanto a nar-
racao, de transmissao de informagdes narrativas: ele consiste em privilegiar,
permitindo abertamente ao narrador sua saida do processo de comunicagao,
areuniao em uma mesma “arena” (em uma mesma cena, para ser mais justo)
de diversos personagens da narrativa. (GAUDREAULT, 2009, p. 40)

Desta forma, assim como numa peca de teatro os atores interpretam seus per-
sonagens num mesmo espaco (o0 palco) a um s6 tempo (a cena), podemos observar
a mesma unidade dramatica na duragao de um plano filmado, em cujo enquadramento
as acoes desenrolam-se independentemente, mesmo que obedegam a um roteiro pré-
existente. Essa instancia “mostrativa”, que nos da a ver a agdo como um todo légico
e continuo, é uma das duas camadas que para Gaudreault (2009, p. 41) compdem o
enunciado cinematografico, subordinadas as intengdes de um “meganarrador”, que é
a concepc¢ao do autor de um narrador total do cinema, conceito que adotarei para os
fins deste trabalho e ao qual retornei, em mais detalhes, adiante. Por ora, o relevante
€ destacar que a mostragao, “resultante do trabalho conjunto da encenacgéao e do en-
quadramento” (GAUDREAULT, 2009, p. 74), articula-se no encadeamento de fotogra-
mas, isto &, entre cada quadro registrado pela camera. Em um plano filmado, portanto,
podemos contemplar uma agao sem interrupgao, fato que, aliado a objetividade con-
tida em cada fotograma, resulta numa fidelidade relativa, porém inegavel. Seja qual
for sua natureza, ficcional ou nao, a flmagem possui uma camada mostrativa que
compete com a camada narrativa, a qual, por sua vez, é passivel de ser articulada no

encadeamento plano a plano por meio da montagem.

Dai tiramos os exemplos da camera de vigilancia e do documentario como for-
mas em que o leitor pode ser levado a considerar a instancia mostrativa com maior
preponderancia que a narrativa, tendo em vista ndo s6 o conhecimento da pré-exis-
téncia dos elementos filmados e a consciéncia de uma intencao nao ficcional dos re-
gistros em questdo, como também a confianga na veracidade do conteudo por té-lo
visto acontecer na filmagem. Devemos, contudo, ter em conta que em ambas as ins-
tdncias o meganarrador exprime escolhas, portanto tal confianga deve ser igualmente
tensionada pela operagao da montagem e pela propria exigéncia do enquadramento,

uma vez que a camera pode “forcar o olhar do espectador e, nem mais, nem menos,
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dirigi-lo” (GAUDREAULT, 2009, p. 41). Independente de estarmos falando da filma-
gem de uma camera de vigilancia ou de um filme de ficgao, a imagem que vemos nos
€ mostrada por alguém, quer tenhamos a perspectiva semioldgica do meganarrador,
quer encaremos a situagao pragmatica de que alguém posicionou a camera em de-

terminado lugar e filmou alguma coisa.

Nao obstante a presenca intrinseca desse meganarrador, ao espectador de
um filme normalmente escapa a percep¢ao de sua orquestracao narrativa, tendo em
conta a instancia mostrativa presente na imagem cinematografica. Mesmo nao sendo
confundido pela natureza das imagens do filme, por sabé-las pertencentes a uma his-
téria e ndo a sua propria realidade, o espectador espera certo grau de realismo do
conteudo narrado, pois os acontecimentos ali dispostos, embora subtraidos de sua
integridade pelo ponto de vista e descontextualizados pela organizagao do discurso,
por serem, além de narrados, também mostrados, possuem a capacidade de trans-
porta-lo para um mundo alternativo, o universo ficcional ou diegese, onde as imagens,
as quais tem acesso por meio do olhar sem corpo — olhar esse privilegiado, como ja
discutimos —, trabalham sempre de forma a garantir-lhe a correta compreensao da
histéria. Ou seja, ainda que esteja ciente da presenca de um narrador no filme, o es-
pectador nao suspeita das imagens que este lhe mostra, pois julga caber ao narrador
a responsabilidade de representar com verdade a ficcdo, ou melhor, de representar a

realidade diegética.

Essa suposi¢cao ndo € ingénua, uma vez que ao narrador compete a tarefa de
comunicar ao publico uma certa coeréncia narrativa, nao exclusiva ao cinema, neces-
saria ao convencimento da histéria a despeito de sua 6bvia artificialidade. Embora
possuam suas particularidades midiaticas, as manipulag¢des discursivas da montagem
nao diferem em estrutura dos recursos a que recorre o escritor por meio da linguagem
escrita, pois:

Na sua organizagao geral, o espago-tempo construido pelas imagens e sons
estara obedecendo a leis que regulam modalidades narrativas que podem ser
encontradas no cinema ou na literatura. A selegao e disposigao dos fatos, o
conjunto de procedimentos usados para unir uma situagao a outra, as elipses,

a manipulagao das fontes de informagéo, todas estas sédo tarefas comuns ao
escritor e ao cineasta. (XAVIER, 2005, p. 32)
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Mesmo assim, podemos constatar que o cinema possui peculiaridades inega-
veis em relacao ao tipo de narrativa produzido pela literatura, especialmente na ques-
tdo do realismo e da verossimilhanca aqui discutidos. Entender tais particularidades
exige que extrapolemos a compreensdo da montagem apenas como recurso de orga-
nizacao da trama, e que passemos a considerar também seu papel na mediacao entre
publico e narrativa, fendmeno que pode ser compreendido levando em conta os para-
metros de opacidade e de transparéncia:.

Quando o “dispositivo” & ocultado, em favor de um ganho maior de ilusio-
nismo, a operacao se diz de fransparéncia. Quando o “dispositivo” é revelado
ao espectador, possibilitando um ganho de distanciamento e critica, a opera-
¢ao se diz de opacidade. (MACHADO apud XAVIER, 2005, p. 6)

Sendo assim, em sua sistematizagao mais popular, compondo a linguagem do
cinema classico hollywoodiano, a montagem foi elaborada como mecanismo de trans-
paréncia por exceléncia, ja que essencialmente o corte, que interrompe a unidade
temporal presente na duragéo do plano, interfere na camada mostrativa da imagem e
ressalta, ao olhar do espectador, a manipulagao de sentido presente nessa operacao.
O que a montagem classica inaugura, até mesmo pela necessidade estética de criar
um universo fechado e coeso através dos filmes, € um processo de educacgao do olhar
do publico por meio de uma linguagem invisivel, que esconde a prépria interferéncia
discursiva ao mesmo tempo em que amplia a experiéncia imersiva do espectador na
historia narrada. A esquematizacao dos raccords, das transi¢cdes entre cenas e das
regras de respeito ao eixo do olhar e a quarta parede sdo bons exemplos de como a
montagem desenvolve-se de modo a se tornar imperceptivel, resolvendo o problema
espacial imposto pela presenga da camera (cujo enquadramento exige a efetuagao
do corte), ao mesmo tempo em que seduz o espectador pelo acesso a esse olhar
privilegiado, criando o ilusionismo necessario para que ele perceba a ficcdo como uma
extensao da sua propria realidade. Mais palpavel e prazerosa, pois acessivel através
de uma instancia (o meganarrador) que Ihe mostra mais do que pode ver usualmente,
a diegese €, portanto, também aceita como real, talvez ndo de forma absoluta e equi-
valente ao mundo fora da dela, pois ao término da historia o espectador € inevitavel-
mente trazido de volta a sua prépria realidade, mas ao menos durante a exibicdo do
filme, pela existéncia mesma desse mergulho proporcionado pela linguagem no ci-
nema classico, obscurecendo qualquer percepg¢ao que o espectador possa ter de que

a histéria nao esta sendo contada, mas acontecendo diante de seus olhos.
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A operagado da montagem classica, cuja finalidade ultima é mascarar sua pré-
pria manifestagao, convencendo o espectador de estar diante de um acontecimento
mostrado, e ndo narrado, da-se de forma a reconstruir o efeito de mostragao presente
no plano autdnomo procedente da filmagem, em cuja forma mais pura (ou de menor
pretensao ficcional, ao menos), como ja discutimos, pode substituir a presenca de
uma testemunha e convencer o espectador da veracidade do que foi enquadrado e
registrado pela cdmera, dando a conhecer um acontecimento como se este estivesse,
novamente, sucedendo-se perante quem assiste. O meganarrador, que manipula tam-
bém o que é mostrado no plano, por meio da escolha do enquadramento, da encena-
¢ao e de todos os elementos que formam a composigcao do quadro (luz, cenario, figu-
rino etc.), utiliza a narragéo proporcionada pela montagem para reconstruir essa im-
pressao de realidade e tornar presente e verossimil a histéria contada através desse
dispositivo. A partir daqui, ndo é dificil pressupor que tanto mais real esse mundo
parecera ao espectador quanto menor nele aparentar a interferéncia do narrador, po-
rém nao podemos ignorar que essa impressao de realidade criada pela montagem
nao exime o filme de suas qualidades discursivas, pois 0 encadeamento dos planos
obedece a uma ordem ldgica e fechada:

A nocgéo de discurso de Metz permite contrapor, assim com em Laffay, a nar-
rativa ao mundo real. Enquanto este, para o semiélogo, nao é proferido por

ninguém, a narragao € um discurso [...], isto €, uma sequéncia de enunciados
que remete necessariamente a um sujeito da enunciagao [...] (JOST, 2009,
p. 34)

Logo, por mais que assim possa parecer, o narrador nunca inexiste em um
discurso. O que acontece, em vez disso, € um apagamento das suas marcas de enun-
ciagao durante a narrativa, criando a ilusdo de sua auséncia percebida nos filmes nar-
rativos do cinema classico, pois este “esforgou-se [...] em apaga-las para acentuar
aquilo que sucede aos personagens” (JOST, 2009, p. 64), quer dizer, a intengdo nao
€ necessariamente negar que exista um narrador — pois os filmes constantemente
adotam narradores explicitos, ou diegéticos, que passam a narrar verbalmente o filme
de dentro da propria histéria (assunto que voltarei a abordar mais adiante) —, mas
intensificar a imersao na diegese, tarefa que no cinema, por conta de suas qualidades
narrativas especificas e pela propria natureza do corte, exige que o espectador seja o

menos consciente possivel da presenca de uma instancia narrativa.
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Dentro desses pressupostos, o filme, que € sempre um discurso, nao deve pa-
recer mais do que a manifestagao de um universo ficcional, que acontece espontane-
amente durante a exibicao, em forma de espetaculo para ser fruido. Assumir o esta-
tuto discursivo de uma obra, cinematografica ou ndo, abre margem para problemati-
zagOes, sejam elas politicas ou filoséficas, relativas ao seu dialogo com a sociedade
circundante, colocando em confronto as visbes de mundo de quem aprecia a obra
com aquela dos sujeitos que as realizam. Fazé-lo é, em ultima analise, confessar que
existe alguém falando através do filme, e que ha ideologia e intencionalidade por tras
desse dialogo, ao contrario de toma-lo ou como expressao de arte pela arte, desaper-
cebida de qualquer dimensao utilitaria; ou como entretenimento puro e acritico. Fruir,
portanto, o filme sem pensar seu lugar no mundo e na histéria do cinema, nem refletir
como este pode impactar, ainda que metafisicamente, na realidade nao evita que tal
influéncia seja exercida. Nao me proponho, aqui, a esgotar tal tema, e sim a investigar
os mecanismos de fabricagdo do discurso cinematografico e a experimentar, com Es-
pid, diferentes formas discursivas, e melhor compreender a potencialidade e o papel
do cinema como meio de comunicagao. Nesse sentido, prossigamos buscando enten-
der de que maneira o narrador convence o espectador de seu universo filmico, e que
problemas essa relacdo pode despertar no estabelecimento de um tipo especifico de

didlogo por meio do cinema.

2.2 Realidade diegética e suspensao da descrenga

Falamos até aqui das caracteristicas discursivas do cinema, dando énfase nas
problematizagdes estéticas que podem surgir da analise de suas instancias narrativas,
isto é, o canal de mostragéo e o canal de narragdo que emanam do meganarrador de
qualquer narrativa cinematografica. Temos, entdo, um problema a ser resolvido neste
trabalho, que diz respeito a relagao entre narrador e espectador estabelecida por meio
do discurso cinematografico, que aqui assume um objetivo particular: tanger questdes
metalinguisticas de modo a provocar e desestabilizar essa relagdo em seu modo
usual. O que espero esclarecer adiante é de que forma pretendo promover um expe-
rimento de linguagem cinematografica em Espia, levando em conta os aspectos teo-
ricos discutidos. Comecemos, portanto, por abordar o tipo de narrador a ser traba-

Ihado, partindo da formulagao prévia do narrador invisivel, produtor do ilusionismo
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através do olhar sem corpo do cinema classico, para melhor entender o tipo de narra-
tiva construida no filme em questao. Para tanto, tomemos como base o seguinte qua-

dro:

Articulagéo de fotograma em

Mostrador filmico: fotograma

filmagem
Unipontualidade

Meganarrador
(grande imagista)

Articulagéo de plano em plano

Narrador filmico:
montagem

Pluripontualidade

Fonte: GAUDREAULT, 2009, p. 75

No quadro acima, Gaudreault elabora um esquema que nos possibilita compre-
ender de forma resumida o arranjo discursivo do meganarrador como convergéncia
da atitude de dois agentes separados, implicando também processos cinematografi-
cos que produzem duas “vozes” distintas, as quais, muito embora emanem de uma
mesma entidade — o “grande imagista” —, conferem estatutos diferentes a uma nar-
rativa cinematografica: uma voz é a do mostrador, que equivale a dimensao da filma-
gem de um plano a partir de um determinado ponto de vista, e que guarda o extrato
objetivo da imagem (mesmo que esta seja encenada e, portanto, ficticia); e a outra, a
do narrador, que equivale a dimensao da montagem do filme propriamente dito, jun-
tando os planos e manipulando-os de modo a constituir a diegese, formada pela jus-

taposicao de variados pontos de vista.

Conforme anteriormente exposto, o obscurecimento dos procedimentos discur-
sivos do meganarrador se da quando sua operagao narrativa serve para reconstituir
a impressao de neutralidade no espectador, proveniente da mostracdo existente no
plano autbnomo, impressdo essa que, todavia, é perdida quando ha efetuagcao do
corte, 0 que equivale a dizer que a montagem classica, por meio do ilusionismo, visa
ao falseamento de uma coesao na diegese. Tal coesdo, em verdade, inexiste, pois
cada plano € produto de um ponto de vista diferente, e semelhante fragmentagao so6
produz o efeito esperado quando o espectador ndo se da conta da pluripontualidade
ali existente. Essa transparéncia € necessaria para criar a suspensao da descrenca

no espectador, pois num filme narrativo a intencdo € manter funcionando a realidade
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diegética, isto é, a coesao ficcional do filme, tanto em estrutura, por meio de uma
linguagem que n&o ressalte demais os artificios do enquadramento e da montagem,
quanto em conteudo, pois a histdria contada deve obedecer a principios de verossi-

milhanga compartilhados pelo publico.

Mesmo assim, existem casos em que o espectador pode ser levado a compre-
ender a subjetividade de um ponto de vista sem que seja posta em cheque a coesao
da diegese com um todo, exceg¢des a que ja chamamos marcas de enunciagéo, que
sdo recursos de linguagem que denunciam a presencga da instancia produtora do dis-
curso. O problema a ser colocado aqui ndo é a natureza das marcas em si, mas sim,
a quem elas se referem enquanto enunciador, uma vez que a repeticido de recursos
tais como o sobrenquadramento (emolduramento de um olhar dentro do préprio qua-
dro) e o olhar em diregdo a camera, quando utilizados indiscriminadamente pelo ci-
nema narrativo convencional, podem tornar-se parte do enunciado e até mesmo favo-
recer a transparéncia do discurso. Além disso, o simples uso da “camera subjetiva”
pode remeter, para o espectador, ao olhar ndo do meganarrador, sendo a um perso-
nagem identificavel dentro da diegese, que momentaneamente se torna responsavel
pela imagem que vemos, cedendo novamente, em seguida, lugar ao grande imagista
do qual nao se da conta no restante do filme. Em sintese:

[...] no caso do cinema, as marcas da subjetividade podem as vezes remeter
a alguém que vé a cena, um personagem situado na diegese, enquanto em
outras ocorréncias tragam, in absentia, a presenga de uma instancia situada
no exterior da diegese, uma instancia extradiegética, um “grande imagista”.
(JOST, 2009, p. 61)

A néo verificagdo de uma instancia que produz a imagem, mesmo nesses ca-
sos em que existe um forte indicio dos mecanismos de sua fabricagao, parece dever-
se, principalmente, a fidelidade mostrativa do plano cinematografico, que incentiva o
espectador a sempre retornar a perspectiva sob a qual ndo existe um enunciador ab-
soluto no filme. Mas isso néo é tudo. Ainda que seja intengdo de um cineasta usar
marcas de enunciagao para chamar a atencao de seu publico para o artificio cinema-
tografico, de forma a evidenciar esse grande imagista que produz imagens a partir de
uma perspectiva particular e subjetiva, dificilmente o fara privando completamente o
espectador da atitude passiva original, com cuja relagdo o meganarrador, ainda que
presente, pode ausentar-se na mesma medida em que se manifesta, permitindo (ao

menos em aparéncia) a histéria contar-se por si mesma, sem sua interferéncia. Apesar
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de ser dificil precisar exatamente a razdo dessa escolha, podemos supor que tal seja
feita em prol da comunicabilidade narrativa, pois ndo ressaltar demais a presenca do
narrador garante que o publico ndo se preocupe demais com a forma do filme, focando
sua atencdo na compreensao factual da histéria. A preocupacao excessiva com o ato
discursivo do filme, mais ainda com a entidade que o enuncia, como ja abordamos,
prejudica a confianga no universo ficcional, colocando-o, em maior medida, em conflito

com o mundo extradiegético.

Ferindo, deste modo, o principio da suspensio da descrenca, o cineasta pode
despertar no seu publico uma duvida crucial sobre a diegese: se ha alguém discur-
sando a histédria, os acontecimentos mostrados podem nao ser verdadeiros. Sob essa
otica, justamente na forma como s&o produzidas, organizadas e mostradas as cenas,
pode haver uma intencao ardilosa, de confundir, de ludibriar, de enganar quem as-
siste: fica claro o ilusionismo. O filme assim feito exige uma postura mais distanciada
e ativa de seu espectador, que passa a enxergar a narrativa como produto intencional
de uma voz que pode se aproveitar de seu acesso limitado as informagdes da diegese
e da sua atencéo parcial (condicionada pela montagem) para convencé-lo da validade
de um determinado ponto de vista. Sendo assim, a realidade diegética torna-se algo
a ser questionado e posto a prova a todo tempo, a fim de compreender a verdadeira
intencdo do narrador — passivel de ser desvelada pela analise de sua forma de enun-
ciar, quer dizer, da sua mise-en-scene —, transportando a atencao, antes centrada
nos fatos da historia, a escolha dos pontos de vista (dngulos da camera) e nos arranjos

discursivos (montagem).

Assim delineada a problematica do narrador, bem como seu impacto na repre-
sentacdo da realidade diegética dentro da narrativa cinematografica, podemos enfim
concluir o esclarecimento sobre o experimento pretendido em Espia. No filme, como
ja foi apontado na introducéo deste trabalho, a intengao € justamente explorar como
recurso narrativo o tema da duvida, que aqui encontra uma abordagem estética equi-
valente. O percurso tedrico tragcado até o momento serve para demonstrar como per-
cebo ser possivel um tensionamento da relagao do espectador com a histéria narrada
através da denuncia da interferéncia do narrador na diegese, ndo apenas como natu-
reza inerente aos procedimentos de mostragao e narragao ja explicitados, mas tam-

bém como evidenciamento de uma intencao narrativa particular, a ser comunicada por
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meio da distor¢do da nogao de realidade dentro da diegese, fazendo o espectador

duvidar da veracidade da trama e se posicionar criticamente.

E desta forma que procuro trabalhar o narrador em Espia. No filme, um conflito
doméstico instaura-se quando Maria Eugénia faz uma acusagdo ambigua sobre Lo-
sange, alegando um acontecimento que ela mesma nao presenciou na histoéria. A du-
vida sobre a veracidade de sua acusacao afeta ndo somente aos personagens do
filme, mas principalmente ao espectador, que devera optar por acreditar ou na versao
da baba ou na da menina. O depoimento de Maria Eugénia, baseado numa cena mos-
trada ao espectador durante o filme deve, entdo, gerar uma ambiguidade irrevogavel:
se a menina estiver falando a verdade, surge a duvida sobre como ela tomou conhe-
cimento da informacgéo alegada, pois nenhum outro personagem poderia té-la teste-
munhado em seu lugar; se ela estiver mentindo, resta a duvida: a imagem que vimos,
entdo, era enganosa? Em qualquer um dos casos, fica latente a interferéncia de uma
entidade exterior a diegese (0 meganarrador) na realidade representada, presenca
essa que devera levar o espectador a duvidar ndao somente da contraditéria cena que
motiva o conflito, mas da natureza de toda e qualquer imagem mostrada no filme — a
perturbagdo da homogeneidade da realidade diegética, portanto, causa a quebra da
suspensao da descrencga, impactando drasticamente a relagao entre esse espectador

desconfiado e o narrador inverossimil.

Levadas até as ultimas consequéncias, as implicagdes narrativas aqui coloca-
das nos apresentam um problema metodoldgico, que neste trabalho toma papel cen-
tral: como trabalhar esteticamente a linguagem cinematografica de forma a moldar
essa peculiar relacao entre publico e obra sem inviabilizar a compreensao do espec-

tador nem o dialogo deste com o filme?
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3 JUSTIFICATIVA

E verdade que a decis&o de realizar Espid n3o surgiu antes de uma elaboragéo
formal a respeito da narrativa cinematografica. De fato, na época em que terminei o
argumento que daria origem a primeira versao do roteiro, ja havia mais de um ano que
minhas preocupagdes estéticas levavam meus estudos sempre aos temas da veros-
similhanga e do realismo no cinema, trajetéria essa que por si s6 delimitaria bastante
o campo de investigacado de qualquer trabalho que eu fosse apresentar ao final do
curso. Houve, é claro, momentos em que considerei optar por uma monografia para
dar conta do estudo mais aprofundado que o assunto parecia exigir, porém a vontade
de levar minhas reflexdes ao nivel da realizagado cinematografica — cujo exercicio
durante o curso de Audiovisual me foi proporcionado mais vezes do que o académico
— exerceu influéncia preponderante na minha escolha por um filme como Projeto Ex-
perimental. Contudo, por mais que o tema ja houvesse sido delimitado antes de qual-
quer manifestagao criativa que pudesse gerar um roteiro, também é importante escla-
recer que dificilmente seria possivel criar Espid sem antes partir das problematizacées

tedricas que constituiram o trabalho até aqui.

Posso, seguramente, afirmar que as principais inspiragdes para esse percurso
conceitual foram dois filmes que assisti na segunda metade do curso, logo apds as
disciplinas do “bloco” de realizagao cinematografica: o primeiro deles, Caché (Michael
Haneke, 2005), parecia-me remeter instantaneamente ao segundo e mais antigo, Ja-
nela indiscreta (Alfred Hitchcock, 1954), do qual ja havia tomado conhecimento nas
aulas de Teoria Estética do Cinema e do Audiovisual no inicio do curso. Por mais
Obvia que a associagao pareca, deter-me sobre o que aproximava os dois filmes, di-
ferentes tanto temporal quanto esteticamente, significou para mim um importante
passo de aprofundamento no estudo da arte cinematografica, uma vez que tudo acon-
teceu logo ap6s minhas primeiras experiéncias praticas em curtas-metragens univer-
sitarios. Naquele tempo, intrigavam-me as discussdes que tinha com colegas de curso
sobre a qualidade e a validade dos filmes universitarios ditos experimentais, ja que o
principal argumento em detrimento destes era que, além da inerente desvantagem de
serem tecnicamente deficientes — porque geralmente feitos com poucos recursos etc.

—, esses filmes seriam cinematograficamente irrelevantes, pois ignoravam a impor-
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tancia e a necessidade de se dominar o “arroz com feijao”, o classico, isto é, as con-
vengodes de linguagem do cinema narrativo hollywoodiano. Mesmo que em meu intimo
essa defesa ndo parecesse consistente, eu tive de confrontar ali a minha propria difi-
culdade em definir o que era esse “classico” e que caracteristicas separavam um filme
experimental valido, de um exercicio formal futil e vazio promovido por estudantes

inexperientes.

Estudar com mais atencao o desenvolvimento estético do Cinema Classico co-
locou em perspectiva aquelas minhas inquietagdes cinematograficas, uma vez que a
compreensao das necessidades mercadolégicas e do contexto sociocultural dos fil-
mes feitos naquele modelo contrastavam com as razdes pelas quais pareciamos que-
rer fazé-los na atualidade. Nesse sentido, a leitura concomitante de O olhar e a cena
com alguns ensaios de André Bazin contidos na coletanea O que é cinema? (2014)
despertaram em mim a consciéncia de que a linguagem cinematografica € um produto
histérico continuo e ainda em andamento, cuja manifestagao encontra-se sempre sob
a forte influéncia das formulacdes tedricas dos estudiosos e das tendéncias artisticas
vigentes em cada época. A partir desse entendimento, pude constatar que, a despeito
da inegavel relevancia do cinema hegemdnico, fazer flmes nem sempre exigiu o co-
nhecimento da linguagem e da poética desenvolvidos pelos estadunidenses. Tanto
antes quanto depois de seu aparecimento, € possivel encontrar cinematografias ex-
pressivas e esteticamente autbnomas, e mesmo a concretizacido de um cinema mais
moderno me parecia ter por objetivo, além de renovar e atualizar a linguagem cine-

matografica, também emancipar a sétima arte dos moldes do Cinema Classico.

Entretanto, deparar-me com Caché significou também considerar relevante a
existéncia de uma tradicdo cinematografica, seja compreendendo o trajeto que possi-
bilitou a continuidade e o aprimoramento do dispositivo do cinema (do qual o cinema
hegemonico certamente tem participado e no qual tem exercido papel fundamental),
seja reconhecendo o dialogo estabelecido pelo cinema contemporaneo com esse
mesmo trajeto. Semelhante didlogo, em verdade, parece ser caracteristica notéria da
filmografia de Michael Haneke, além de ser justamente aquela que mais me chamou
a atencdo em Caché. Aqui, o dialogo com as convengdes do Cinema Classico, bem
como a discussao moral sobre o olhar sem corpo, do qual ja falamos, tem implicagbes
estéticas importantissimas, motivo pelo qual podemos estabelecer uma série de rela-

¢Oes deste filme com Janela indiscreta.
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Pretendo voltar a esse ponto mais adiante neste trabalho para melhor demons-
trar como a influéncia desse diadlogo impacta na realizagdo de Espia. Interessa-nos,
por enquanto, compreender que a convergéncia das problematizagdes tedricas conti-
das nos textos de Bazin e de Xavier com os questionamentos de linguagem cinema-
tografica suscitados a partir de Caché e Janela Indiscreta ajudou a dar forma a um
questionamento mais profundo sobre a natureza do cinema experimental e sobre a
sua importancia para a construgao da prépria linguagem cinematografica. Com essas
reflexdes em mente, por volta da mesma época, tive a oportunidade de cursar as dis-
ciplinas de Oficina de Histéria em Quadrinhos e de Teoria da Narrativa, onde tive maior
contato com estudos de linguistica e de narratologia. A leitura de A narrativa cinema-
tografica, ao mesmo tempo em que condensou essas discussdes de modo bastante
contundente para o campo do cinema, trouxe luz as minhas reflexdes anteriores sobre
as peculiaridades da narrativa tipica do cinema e sobre as implicagdes discursivas da
linguagem cinematografica, que agora deixavam de ser uma preocupag¢ao meramente
técnica, como o era nas discussdes com colegas de curso, e passavam a ter relevan-

cia naquilo que é dito pelos flmes e em como os filmes falam.

No sentido da problematizagcao apresentada no capitulo anterior, comecei a
pensar que a estrutura narrativa de um filme, juntamente como a linguagem utilizada
para arquiteta-la, dependia em grande medida do tipo de discurso a ser construido
através da obra. A pergunta que eu n&o conseguia responder nem a mim mesmo,
tampouco a meus colegas apontava agora um possivel caminho de investigagéo: o
que separa um filme experimental valioso do vago exercicio formal que reconhecia-
mos em muitos filmes universitarios? — Talvez a diferencga estivesse precisamente na
particularidade de uma exigéncia tematica que, por sua vez, resultaria em uma neces-
sidade estética mais profunda. Disposto a investigar a questao, algum tempo depois,

encontraria, na forma de uma exigéncia tematica, a ideia para o roteiro de Espia.

O tema me ocorreria no inicio do ano seguinte, quando tomaria conhecimento
da carta aberta de Dylan Farrow, publicada pela revista Vanity Fair, retomando as
acusagdes de abuso infantil que ela supostamente teria sofrido de seu pai biolégico,
o cineasta Woody Allen, em 1993. A polémica que seguiu a publicagao do artigo rea-
cendeu ndo somente a discussao publica sobre a cultura do estupro e o silenciamento

em torno dos casos, como também pds em conflito aqueles que eram criticos ao aco-
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bertamento dos episddios e a blindagem feita em torno de homens famosos envolvi-
dos neles, com aqueles que defendiam a inocéncia do diretor antes que qualquer sus-
peita fosse oficialmente levantada, muito embora fossem bastante diminutas as chan-
ces de uma investigagcao realmente conclusiva de um caso ocorrido 21 anos antes
daquelas discussdes. Nao cabe a mim, neste trabalho, validar qualquer um dos pontos
de vista, posto que devo, de antemao, deixar claro meu préprio posicionamento favo-
ravel ao depoimento de Dylan Farrow, considerando que as provocagdes presentes
em seu artigo influenciaram em grande medida a abordagem que eu daria para o tema
do abuso infantil no roteiro de Espia. Em sua carta, Dylan Farrow ndo somente expde
a hipocrisia da maioria, que prefere calar uma possivel vitima a desmascarar um po-
tencial agressor, como também nos pinta um insdlito quadro da vulnerabilidade de
uma vitima que, como ela, precisa enfrentar tanto a propria inseguranga, quanto a

descrencga e a hostilidade gerais para obter algum nivel de justica.

Tendo essas questdes como ponto de partida, em poucos meses nasce a ideia
para o roteiro de Espid. Inicialmente pensado como um curta-metragem sobre abuso
infantil, o filme abordaria o tema do silenciamento da vitima a partir do ponto de vista
da personagem Maria Eugénia, em cujo protagonismo pretendia imprimir minhas im-
pressdes sobre a vulnerabilidade que percebi no artigo de Dylan Farrow. O claro de-
safio que logo se impds, quando percebi minha incapacidade de compreender e re-
presentar aquela experiéncia, trouxe a tona a verdadeira questao sobre a qual o ro-
teiro se assentaria, que era a consciéncia do meu ponto de vista externo e de sua

limitagdo no estabelecimento do discurso que queria construir em Espia.

O que foi dito neste trabalho até agora, sobre a exigéncia tematica que deve
gerar uma problematica estética capaz de justificar a atitude experimental, concretiza-
se enquanto uma reflexao que nasce da propria escolha tematica e da consequente
percepcao de minha incapacidade de trata-la com objetividade e relevancia: o filme,
entao, evolui no sentido de estabelecer um dialogo ambiguo, no qual verdade e men-
tira confundem-se na mente do espectador e reconstituem a ambivaléncia presente
nos debates a respeito do estupro e do abuso infantil, em que as vitimas sdo constan-
temente desacreditadas e confrontadas com seus agressores por conta da auséncia
de provas e de testemunhas oculares. A narrativa da vida real, na qual privam-se as

vitimas da capacidade de contar a propria histdria, deveria, pois, ser substituida no
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filme pelo desconfortavel lugar de testemunha assumido pelo espectador, cujas du-
vida e confusdo devem nao manifestar um ultimato sobre o caso, mas levar a com-

preensao da incompletude e parcialidade presente em qualquer ponto de vista.

Espia, assim, torna-se um filme sobre duvida. A ambiguidade que se instaura
a partir do conflito entre Maria Eugénia e Losange serve apenas como mera ilustragao
da ambiguidade maior e mais profunda existente na relagéo entre narrador e espec-
tador — ou entre quem enuncia e quem |é o discurso — que resolvo abordar com
maior complexidade neste projeto. As duvidas suscitadas pelo enredo, a partir das
falas dos personagens e das situagdes que os envolvem, devem remeter a circuns-
tancia metalinguistica da narrativa, em que as imagens se tornam cada vez mais ques-
tionaveis e confusas, progressivamente despertando o olhar critico do espectador. A
objetividade que confiamos a imagem cinematografica perde sua forga, cedendo es-
paco a duvida e ao distanciamento necessario para desarmar o silenciamento e dar
voz a duvida da propria Maria Eugénia, que mesmo nao compreendendo o que acon-
tece a sua volta, é vitima da incompreensao de todos — inclusive a nossa, como es-

pectadores.

Ha claramente, em Espia, alguém produzindo um discurso através das imagens
gue vemos. Mas 0 que esse alguém quer nos dizer? Quais sao suas verdadeiras in-
tencdes? Até que ponto é capaz de influenciar a nossa percepc¢ao da realidade dentro
da diegese? Devemos acreditar em tudo o que nos é mostrado? Em que medida
aquilo que vemos é condicionado pelo que estamos acostumados a tomar como ver-
dade? Somente enquanto o filme for capaz de despertar tais questionamentos é que
0 espectador ira utiliza-los para formular uma leitura critica dos temas abordados. Eis
a razao pela qual Espia exige uma abordagem sui generis, que leve as ultimas con-
sequéncias as questdes discursivas aqui colocadas: ao desconstruir o processo de
imersao do espectador na diegese, levando-o a questionar a natureza da realidade
representada na trama, o filme busca tracar um paralelo entre a histéria de Maria Eu-
génia e a realidade dos casos de estupro e de abuso infantil para discutir de que forma
podemos dar as vitimas o beneficio da duvida, quando julgamos saber mais de sua

experiéncia do que elas proprias.
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4 OBJETIVOS

Expus até aqui as problematizacdes tedricas que embasaram a criagao de Es-
pid, os motivos que justificam meu envolvimento com seus temas e o porqué de minha
determinagdo em realiza-lo. Detenho-me, agora, nos objetivos cinematograficos e
académicos a serem concretizados por este trabalho, ndo somente através da obra
audiovisual produzida, como também do exercicio reflexivo feito nesta memoria es-
crita. Volto, para tanto, a afirmacao feita na introdugao do trabalho, onde afirmo ser o
proposito central deste a defesa de Espid como um laboratério de experimentacao
cinematografica, cuja relevancia espero ja ter tornado evidente a esta altura. Sendo
assim, os principais objetivos deste projeto sao a realizagdo de um curta-metragem
de carater experimental e a revisitacdo desse processo de realizacdo, dando enfoque

nas questdes de linguagem e de narrativa cinematograficas que o motivaram.

No que tange o exercicio audiovisual e a experimentagao de linguagem alme-
jados, o objetivo do filme Espia é aliar a questao narrativa da quebra da suspensao
da descrencga e do questionamento da realidade diegética pelo espectador com uma
discussdo metalinguistica a respeito do abuso infantil e do silenciamento da vitima
através do dispositivo cinematografico. A principal meta a ser atingida pela realizagao
do filme é a de promover um uso coerente e satisfatorio dos recursos técnicos e esté-
ticos do cinema de modo a construir um dialogo ambiguo e intrigante entre o espec-
tador e o filme por meio de um narrador explicito, que se faz perceber através do olhar
da camera e da montagem na obra. A intengdo no desenvolvimento dessa relagao
distanciada, como ja abordamos, € a de interromper a imersao do publico na diegese,
induzindo-o a duvidar da realidade representada na narrativa e a se retirar emocional-
mente do enredo, despertando nele a consciéncia de um olhar externo na ficgao (pro-
veniente do narrador que fala por meio do filme) e levando-o a elaborar um olhar pré-
prio e autbnomo sobre os acontecimentos narrados na trama. Acredito ser necessario
esse distanciamento para que o espectador, ao perceber o engano em tomar por fatos
incontestaveis as imagens mostradas no filme, possa refletir sobre seu papel julgador
inicial, e através da obra compreender a intrinseca parcialidade do ponto de vista que
constréi o discurso, tornando imprescindivel o seu posicionamento ativo perante o

conflito apresentado na historia.
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Quanto ao exercicio académico de revisitagdo do processo de realizagdo do
filme, este tem por objetivo, além de elencar e descrever as decisbes metodoldgicas
tomadas durante as diferentes fases de producdo, também analisar, sob o ponto de
vista das problematizacdes aqui desenvolvidas, a coeréncia dos recursos técnicos e
estilisticos empregados com as propostas narrativas que motivaram o projeto. O foco
desta memodria ndo sera, portanto, analisar as caracteristicas ficcionais do enredo,
mas sim justificar as questdes narrativas e estéticas que sustentam o discurso através
do qual o enredo é trabalhado. Priorizar, desta forma, os aspectos formais do filme
nao significa, contudo, deixar de discutir seu conteudo: pretendo mostrar, de acordo
com o que foi apresentado no capitulo anterior, como os direcionamentos dos temas,
bem como a evolugao dramatica dos personagens no roteiro tém forte vinculo com o
percurso metalinguistico feito até agora, tendo em vista que a prépria concepgao de

Espia tem sua origem a partir dessas mesmas reflexdes tedricas.

Pretendo, também, ao final deste trabalho, avaliar o sucesso do projeto Espia
nao apenas considerando o produto final em termos de sua qualidade cinematogra-
fica, mas especialmente tomando o processo metodologico de sua realizagédo, nas
suas diferentes etapas teoricas e praticas, para julgar minhas préprias escolhas en-
quanto roteirista, diretor e montador em busca de concretizar o experimento cinema-
tografico almejado. Ademais, embora se torne inviavel, no tamanho e no escopo deste
projeto, qualquer estudo de recepgao para exame dos éxitos comunicacionais do filme
em meio ao publico, considero a possibilidade da avaliagao critica, a ser prestada
pelos membros da banca examinadora e por futuros estudantes que por ventura tive-
rem contato com este trabalho, uma contribuicado fundamental para o fechamento do
ciclo aqui iniciado. De fato, ndo é com a pretensao de encerrar as questdes aqui le-
vantadas que me lanco ao desafio de realizar Espid. Quero, antes, fornecer, na forma
do que acredito ser um interessante dialogo com o campo da Teoria do Cinema, um
caminho de experimentacao e de investigacdo da linguagem cinematografica que
possa servir como exemplo ou como estudo de caso para outros alunos que, assim

como eu, pretendam realizar um filme como trabalho de conclusao de curso.
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5 REFERENCIAL CINEMATOGRAFICO

Falei, anteriormente, de como o encontro dos meus estudos sobre as peculia-
ridades narrativas do cinema com os tensionamentos de linguagem cinematografica
encontrados em Caché e, posteriormente, em Janela indiscreta foi, em grande parte,
responsavel pelo meu interesse em filmar Espid. Para melhor ilustrar a influéncia que
esses filmes exerceram no direcionamento de meus estudos, € mesmo na escolha
pela realizagdo de um curta-metragem como Projeto Experimental, abordo, a seguir,
0s aspectos narrativos e estéticos presentes nessas obras que mais despertaram meu
interesse pelas qualidades discursivas do cinema, e nos quais acredito existir maior

ligacdo com as discussdes tedricas levantadas neste trabalho.

5.1 Caché

Nesse suspense psicolégico com severas tonalidades sociais, Haneke exibe
com maestria uma vertente de seu trabalho ja verificavel em filmes anteriores, que é
a discussao sobre a natureza do espetaculo proporcionado pelas imagens audiovisu-
ais e sobre a expectativa do publico perante a falsa, porém convincente aparéncia de
objetividade que a cinematografia traz ao campo da representagédo. Em Caché, de
maneira mais especifica, interessa ndo exatamente o que as imagens parecem nos
contar, mas o significado mesmo do ato de narrar que o cinema inaugura, atividade
essa que nao se limita a apenas incluir informacdes uteis a compreensdo de uma
historia — compreende também o ato de esconder, de dissimular e de excluir propo-

sitalmente dados relevantes ao discurso.

Frequentemente esquecemos do aspecto eliminatério da edicdo de imagens,
prépria ao processo de montagem de um filme. Se a montagem propriamente dita
podemos equivaler a soma algébrica, pois o trabalho efetuado é a adigdo de planos,
de cenas, de sequéncias: de informagdes, enfim, em cuja totalidade vislumbramos
nao uma mera jungao das partes, mas o produto, a poténcia composta de suas quali-
dades no efeito narrativo; na edicao, que € o processo seletivo das partes que deverao

compor, de fato, o filme — e, portanto, também das que ficarao de fora do produto
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final —, podemos identificar uma operagao subtrativa, que, antes de existir no des-
carte do material filmado que nao podera entrar no corte final, comecga ja nas primeiras

decisdes dramaticas tomadas na fase do roteiro.

Em Caché, entender o significado e as implicagées desse processo de edigao
€ crucial para atingir o conflito central da trama. Nesta, o clima de desconfianga e
paranoia que se instala na familia de Georges Laurent quando comegam a aparecer,
no batente de sua porta, fitas anénimas contendo gravacdes furtivas suas e de sua
casa, tem muito mais a ver com o ndo mostrado nas gravagdes do que com o conte-
udo aparente nos videos. Isso porque a presenga incOmoda daquelas imagens, que
denotam a presenca de um olhar, de um ponto de vista sobre ele, sua vida e sua
histéria, remete a um passado que Georges procurou apagar da propria consciéncia.
Na verdade, o filme logo nos leva a compreender que, apesar da natureza indiscrimi-
nada das imagens que constituem a trama — quer dizer, aquelas que mostram o co-
tidiano de Georges, as que exibem imagens dele gravadas nas fitas e aquelas produ-
zidas pela prépria mente do personagem (sejam elas frutos da memoaria ou do pesa-
delo) —, estas ndo pertencem todas ao mesmo plano de realidade dentro da diegese.
Jogar com a quebra de expectativas produzida a partir dessa ambiguidade € um dos
maiores éxitos narrativos de Caché, em cuja deciséo pela filmagem digital, no lugar
do 35mm pelo qual Haneke costuma optar, verificamos a intencao do diretor em con-
fundir e ludibriar o espectador quanto a procedéncia e a veracidade de cada plano
que vemos, pois toda imagem parece ter sido registrada pelo mesmo dispositivo que

espreita a vida de Georges.

Aqui, podemos contemplar a maestria de Haneke ao manejar com igual peso
duas pulsdes discursivas opostas dentro da trama: de um lado, a sutil quebra da
quarta parede existente na circunstancia absurda das gravag¢des que vemos nas fitas,
que, mesmo capaz de nos confundir, & facilmente provada impossivel, no plano da
realidade objetiva de Georges, quando nos deparamos ou com o contraplano da gra-
vagao da fita (Figura 1), ou com o olhar de Georges na diregao da provavel localizagéao
da camera que o espionava (Figura 2), o que nos permite desconfiar ndo somente das
mentiras que contam os personagens uns aos outros, mas da propria veracidade dos
acontecimentos mostrados; e de outro, a manutencao do conflito dentro das limitagdes

da realidade diegética, que muito embora se torne questionavel da perspectiva do
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espectador, mantém-se imperceptivel para os personagens do filme, que buscam so-
lucionar o mistério da procedéncia das fitas de acordo com as informacdes factuais

do enredo.

Figura 1 — A posigao do objeto assinalado nas duas imagens denuncia a incongruéncia entre cena da
conversa de Georges e Majid (imagem da esquerda), e a gravagao do mesmo acontecimento presente
na fita (imagem da direita). Como nao ha contornos ao redor do quadro na primeira imagem, descarta-
se a hipétese de a cdmera estar escondida. Sendo assim, a auséncia de uma camera na segunda
imagem aponta para o fato de que, seja la quem tenha filmado a conversa, nao foi alguém pertencente
a diegese.

]

Imagens: Caché (2005).

Figura 2 — Dada a angulagéo e a altura do registro presente na fita, € dificil acreditar que Georges,
tendo olhado naquela diregédo, néo tenha visto que alguém o estava filmando. Aqui também, o perso-
nagem parece ser incapaz de detectar a presenca extradiegética da camera.

Imagens: Caché (2005).

O espectador que nao se prende ao superficial mistério em torno da autoria e
do envio das fitas logo percebe que nao existe muita diferenga entre as gravagdes
clandestinas e as imagens “oficiais” do filme: em todas as cenas existe um olhar, um
ponto de vista, que é invisivel aos personagens. Quem, entdo, esta observando em
cada uma delas? As fitas sdo mesmo reais ou apenas produto do processo de edicéo
da consciéncia de Georges perseguindo-0? A propdsito, é interessante perceber a
escolha profissional do personagem na histéria: como apresentador de programa de
televisao, ele esta habituado a encenar e a editar os acontecimentos para manipular

a percepgao do publico. Seu comportamento perante as fitas parece seguir a mesma
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l6gica, ja que néo é propriamente a vigilancia que o amedronta, mas o fato de o con-
teudo das gravacdes acusar erros € mentiras que ele se esfor¢ca para esconder das
pessoas ao seu redor. Seriam, portanto, a persegui¢ao e a chantagem de que é alvo
apenas reflexo de sua mente atormentada em busca de aplacar a culpa e o arrepen-

dimento que o passado parece querer impor-lhe a reputacdo no presente?

O emprego da linguagem cinematografica de maneira autoconsciente, levando,
através do emprego metalinguistico da camera, o filme a produzir um tensionamento
da proépria imagem audiovisual e do olhar que a produz, bem como de seus impactos
na leitura da realidade diegética pelo publico, é o que faz de Caché a principal inspi-
racao para Espia. A originalidade na forma como Haneke lida com o tema da duvida,
no plano da forma tanto quanto no do conteudo, incentivando-nos a suspeitar do rea-
lismo intrinseco de cada plano a partir da insoluvel problematica da origem das fitas,
serve de base a arquitetura do drama moral de Georges, que por sua vez metaforiza
o traicoeiro processo de formacdo das nossas verdades mais absolutas, incluindo
nossa proépria identidade. Caché, enquanto uma narrativa falsificante, oferece um ca-
minho de questionamento ndo s6 do papel da imagem enquanto documento objetivo
e verossimil da realidade, mas principalmente da nossa relagdo com aquilo que vemos

e daquilo que julgamos saber sobre o outro e sobre nés mesmos.

5.2 Janela indiscreta

Em primeiro lugar, € necessario falar sobre a intertextualidade inegavel entre
as duas obras. Em Janela indiscreta, assim como no filme de Haneke, ver sem ser
visto constitui a matriz de uma leitura ética sobre o voyeurismo da sociedade de con-
sumo, que usufrui das imagens, particularmente através do cinema, como um produto
de deleite amoral, sobre cujas implicagdes filosoficas ou politicas toma-se pouca ou
nenhuma responsabilidade. Se, em Caché, essa discussao se nos chega por meio
das fitas clandestinas que atormentam a vida de Georges, cujo terror pessoal serve
de antitese a nossa relagdo com as imagens que vemos, na qual jamais somos con-
frontados pela contrapartida desse nosso olhar exdgeno, pronto a fazer juizos sobre
os vicios e as virtudes do outro, quer dizer, sem confrontarmos diretamente a paranoia
de estarmos, também, sob a observagao de alguém; em Janela indiscreta, a situagao
médica de Jefferies, imobilizado em uma cadeira de rodas num cubiculo que oferece

poucas distragdes, parodia nossa propria postura perante a janela do cinema, sobre
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a qual nos debrugamos para observar a vida alheia protegidos pela isen¢gao moral do
“olhar sem corpo”. Vale, a propdsito, ressaltar que a prépria condi¢ao de Jeff € uma
metafora do olhar construido pelo ilusionismo do Cinema Classico: sem poder se me-
xer e tendo em maos seu bindculo e suas lentes teleobjetivas, o protagonista sente
pouca inclinag&o para se envolver pessoalmente com o suposto crime da janela vizi-
nha, mas engaja-se obcecadamente em desvenda-lo de seu ponto de vista privilegi-
ado, no qual permanece incdgnito durante quase toda a trama. Em todo o caso, seja
na inversao didatica proposta em Caché, onde a critica nos atinge quando n&o nos
sabemos mais responsaveis pelo olhar que analisa a consciéncia de Georges; seja
na metafora do dispositivo cinematografico oferecida pela atitude de Jeff em observar
seus vizinhos pela janela, na qual podemos nos identificar pessoalmente, ha um se-
vero questionamento sobre essa perspectiva externa, sobre o limite do recorte, do
ponto de vista, e sobre a tecitura da verdade que supomos a partir desses fragmentos

de realidade.

A principal diferenga, digamos, metodoldgica entre os dois filmes esta nos limi-
tes estéticos que se impdem sobre Janela indiscreta, feito sob o regime do Cinema
Classico. Ali, ndo havia espaco para confrontar diretamente o espectador da maneira
como Haneke faz em Caché, utilizando a propria linguagem do cinema como recurso
reflexivo. Produzir tamanha instabilidade na fruicdo da obra, causando a quebra da
quarta parede, era uma tarefa fora da alcada de Hitchcock, que tratou de elaborar sua
propria maneira de discutir a moralidade do dispositivo cinematografico. E por essa
razao que, em Janela indiscreta, podemos sempre diferenciar o olhar de Jeff, cuja
responsabilidade é sempre atribuida pelo contorno das lentes que utiliza para espio-
nar os vizinhos, do resto das imagens do filme. Até mesmo por isso é possivel, quando
aumentam as suspeitas de Jeff sobre o assassinato da vizinha, dar o beneficio da
duvida ao seu amigo detetive, que suspeita que o amigo esteja vendo coisas, pois
mesmo que tenhamos a inclinagdo de concordar com o protagonista, por termos
acesso aos mesmos indicios do assassinato, sabemos que fatos fragmentados po-

dem, por vezes, nos enganar.
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Figura 3 — O uso de vinheta nos planos que representam o ponto de vista de Jeff obedece as conven-
¢des do Cinema Classico, dentro das quais tentava-se evitar o uso de marcas de enunciagao a todo
custo. A nao adogao desse recurso geraria uma ambiguidade capaz de confundir o espectador, que
nao poderia discernir com clareza a autoria das imagens do filme, causando uma operagao de opaci-
dade incompativel com a proposta estética desse tipo de cinema.

Imagens: Janela indiscreta (1954).

O lembrete, a todo instante, de que algo escapa a nossa compreensao por en-
tre as esquinas do apartamento do vizinho, que escondem do recorte das janelas cer-
tos cantos da planta, tensiona nossa plena confianga no que vemos: tanto Jeff quanto
seu amigo detetive ndo tém acesso a integridade dos fatos, portanto as versdes que
tomam como verdadeiras sdo condicionadas pelas suas crencas individuais. Jeff, que
foge a todo instante da ideia do casamento, acredita que a vida a dois pode ser uma
prisdo para um homem de esséncia aventureira como a dele, por isso ndao nos admira
que ele desconfie do assassinato da esposa que representa um fardo para o marido.
De qualquer forma, somente quando a histéria vista através da janela passa a amea-
car diretamente a integridade de Jeff € que podemos acreditar totalmente em suas
suspeitas — Hitchcock, ainda que o faga de dentro da diegese, respeitando as con-
vencgdes dramaticas do Cinema Classico, oferece-nos um problema semelhante ao
encontrado em Caché: a historia sai da tela e confronta o espectador, no caso, o pro-

prio personagem do filme.

Essa imposicao estética presente em Janela indiscreta leva-me a compreender

de maneira diferente os tensionamentos do olhar presentes em Caché, fazendo-me
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perceber ndo ser somente a indiscernibilidade entre as imagens das fitas e o restante
do filme o que nos faz duvidar da objetividade narrativa na realidade diegética, mas
também, primordialmente, o despertar da consciéncia (em geral adormecida enquanto
assistimos a um filme) de que toda e qualquer imagem é resultado de um ponto de
vista, isto é, de uma moldura, e que, a despeito do inerente realismo fotografico pre-
sente na forma, carrega em esséncia a subjetividade do recorte, do emolduramento
produzido pela camera, em seu conteudo. Em Janela indiscreta, compreendemos o
ponto de vista de Jeff como uma exceg¢ao que o separa do restante dos planos, aos
quais atribuimos a responsabilidade de nos contar a histéria com neutralidade, com
veracidade. A presenga da moldura denuncia a subjetividade do olhar da camera ao
mesmo tempo em que defende a falsa objetividade dos planos restantes. Em Caché,
€ exatamente essa operagao de transparéncia que Haneke procura atacar, trazendo
novamente a tona a moldura primordial, que € o limite do quadro, o resultado da frag-
mentagcdo que gera o registro cinematografico. A partir dessa percepgao, qualquer
imagem pode ser tomada como discurso. Cabe ali, portanto, a reflexdo: quem esta
proferindo o discurso? Tal é, precisamente, o questionamento que me leva a querer
trabalhar, em Espia, a camera enquanto instrumento de desconstrucdo da verdade,
de modo a levar o espectador a duvidar daquilo que vé e, a semelhanca do heréi em
Janela indiscreta, tornar-se responsavel, ou pelo menos ciente de sua responsabili-

dade, pela sua versao particular dos fatos.
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6 METODOLOGIA

N3o é apenas no plano da forma que Espia trata do tema da duvida. E, antes,
no proprio roteiro, ainda em sua dimensao tematica, que se formam as bases drama-
turgicas de uma discusséao estética mais complexa a respeito da duvida como recurso
narrativo e de sua relagdo com o debate sobre o abuso infantil e o silenciamento da
vitima. Ja no enredo, a incapacidade de Maria Eugénia de lidar objetivamente com a
realidade ao seu redor e a consequente falta de confianga dos outros personagens
nos julgamentos da menina levam ao conflito entre ela e Losange, gerando uma pro-
blematica moral que busco transferir ao espectador através da linguagem do filme.
Dai em diante, mesmo que esteja inclinado a se identificar com a protagonista do
filme, o espectador vé-se diante de razdes igualmente satisfatérias para crer ou des-
confiar de qualquer uma das duas: ambas Losange e Maria Eugénia contam mentiras,
que precisam ser pesadas criticamente para chegar a alguma conclusao. A busca do
espectador pela verdade deve ser, a todo instante, motivada pela descrenga, seja ela
com relagao aos personagens ou ao proprio discurso do filme. Por essa razao, trato
das reflexdes dramaturgicas feitas na criagdo do roteiro antes de tocar nas decisbées
técnicas e estéticas tomadas na realizacao do filme, pois € somente compreendendo
claramente as implicagcdes narrativas ali contidas que podemos avaliar o éxito ou o

fracasso das minhas escolhas enquanto realizador.

6.1 Roteiro e dramaturgia

A duvida, como ja falamos, deve mover ndo apenas os conflitos apresentados
no enredo, como também moldar a relagao pretendida entre o publico e a obra. Pro-
curei expressar essa duvida, para além do desenvolvimento da trama, também na
prépria redagao do roteiro, de modo a sugerir 0s aspectos a serem trabalhados como
direcionamentos de estética e de linguagem na direcédo do filme. Sendo assim, tentei
chamar atencgao para o olhar consciente dentro da histéria, relacionando a influéncia
do meganarrador, enquanto um ponto de vista interno e observavel na diegese, as
questdes narrativas apontadas em Caché e em Janela indiscreta. E, precisamente,
assim que deve funcionar o narrador dentro do filme: como um observador metadie-

gético, isto €, como uma entidade que atua ora de forma extradiegética, observando
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o universo ficcional de forma distanciada e transparente, sem ser visto pelos persona-
gens, muito embora seja notado pelo espectador; ora de forma diegética, tornando
claro seu ponto de vista, interno a propria histéria, de forma a quebrar a quarta parede,
influenciando e até mesmo perturbando o funcionamento da realidade diegética. Ex-
plico, a seguir, de maneira mais detalhada, os recursos que empreguei no roteiro para

trabalhar essas caracteristicas narrativas:

Na sequéncia 2, existe uma ambiguidade referente a natureza da “voz” miste-
riosa que conversa com Maria Eugénia no quarto, a qual podera, mais tarde no en-
redo, ser atribuida ao observador responsavel por informar a menina o ocorrido na
sequéncia 8, quando Losange supostamente teria levado um homem para o seu
quarto. Tal escolha tem como objetivo n&o apenas introduzir o clima de suspense da
histdria, apresentando uma personagem oculta responsavel por gerar suspeita e apre-
ensao no espectador, mas também fornecer uma pista falsa para a compreensao do
mistério, visto que tanto sua presenca nao sera trazida a tona novamente na trama,
quanto a crenca na sua existéncia ndo sera suficiente para explicar a incompatibili-
dade entre a imagem que vemos na sequéncia 8 e os depoimentos diferentes que
Maria Eugénia e Losange dardo a Regina. Desta forma, ainda que, inicialmente, o
espectador possa acreditar numa solucéo para o entendimento do mistério existente
na presenga ambigua dessa personagem invisivel, responsavel pela voz que ouvi-
mos, sera, talvez, mais légico concluir que ndo passasse de uma invencéao de Maria
Eugénia, que fosse a propria garota conversando sozinha, ou até mesmo que fosse
fruto do absurdo causado pela quebra da quarta parede. Em todo caso, ndao ha uma
resposta satisfatéria, e a existéncia dessa pista falsa deve confundir o espectador e

abrir margem para multiplas interpretacgoes.

Outro importante fator de ambiguidade esta no conflito central da trama, inau-
gurado quando Maria Eugénia alega ter conhecimento daquilo que houve na sequén-
cia 8. Por si s6, seu testemunho parece impossivel, pois sabemos que, na cena ante-
rior, ela estava na escola, e que apenas posteriormente ela chegara em casa para
confrontar Losange. Dessa vez, é a continuidade a responsavel por criar a ambivalén-
cia: na sequéncia 8, enquanto Losange faz sexo em seu quarto, ouvimos a maquina
de lavar funcionando; na sequéncia 9, quando Maria Eugénia chega da escola, Lo-

sange esta estendendo roupas no varal. Apesar dessa coeréncia praticamente confir-
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mar o depoimento de Maria Eugénia, € importante notar que, se confiarmos na ima-
gem mostrada na sequéncia 7, Maria Eugénia estava fora de casa e por isso nao
poderia testemunhar a sequéncia 8. Logo, fica incerto se podemos verdadeiramente
acreditar em suas palavras, muito embora tenhamos testemunhado a sequéncia 8 tal
qual a acusagao da menina. Restam, portanto, as seguintes interpretagdes: ou desa-
creditamos que ela tenha visto o que disse, o que poderia ser sustentado pela expres-
sao de ofensa e indignagao de Losange ao ouvir sua acusagao; ou cremos que Maria
Eugénia, de alguma forma, estivesse presente no momento da sequéncia 8, pois 0
ponto de vista, como vimos em Caché, pode causar a ambiguidade sobre quem es-
tava, de fato, observado a cena; ou acreditamos que a menina estivesse mentindo,
agindo de acordo com o escapismo apresentado em cenas anteriores e confirmando
o depoimento de Losange; ou supomos que alguém tenha contado a ela o que acon-
teceu na sua auséncia — poderia ser o personagem dono da “voz” misteriosa, 0 me-
ganarrador, ou até mesmo nos, enquanto observadores, em nossa ansia por solucio-

nar os conflitos da ficcdo, a exemplo do herdi em Janela indiscreta.

De qualquer forma, ha, evidentemente, algo de errado com as imagens que nos
foram mostradas: sao elas falsas ou verdadeiras? Pertencem a imaginagao de Maria
Eugénia ou a algum outro ponto de vista particular (talvez o nosso, ou ainda o do
narrador da histéria) capaz de intervir no universo que enxerga? Independentemente
da versao escolhida, o espectador deve passar, a partir dai, a questionar a realidade
contida nas imagens que vé, seja desconfiando de sua falsidade, seja identificando
uma responsabilidade particular em sua producdo. Também é importante acrescentar
que a ambiguidade acima explicada sustenta-se até o final da narrativa, portanto nao
sera possivel soluciona-la nem a partir dos acontecimentos do enredo, nem a partir
do discurso de Maria Eugénia ou de Losange, visto que nenhuma delas admite, con-
clusivamente, a veracidade ou a falsidade da acusagao da menina. Isso fica, pois,
claro no didlogo entre as duas na sequéncia 13, no qual tanto podem estar admitindo

a verdade, quanto a mentira entre si.

Para melhor compreender as implicacdes narrativas do que acabo de dizer, é
necessario relembrarmos as caracteristicas do ponto de vista, que em Espia cabem a
construgcéo de um olhar consciente dentro da diegese, que passa a narrar a historia
de forma parcial, relevando artificialidade presente na produgdo das imagens que

compdem o filme. Essa ambiguidade intrinseca a imagem € o que vai estabelecer as
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bases cinematograficas que irdo tornar a problematica da duvida crivel num sentido
dramaturgico, ja que todo o filme, cada plano que o constitui, a exemplo de Caché,
deve parecer ser visto de um mesmo ponto de vista, de maneira que ndo duvidemos
mais dos acontecimentos contraditérios acima expostos do que daqueles que somos
levados a crer como mais neutros ou mais objetivos. Nao ha, na verdade, neutralidade
possivel em Espia, pois as imagens a que temos acesso nem nos sao ofertadas a
partir de um lugar onisciente, pois algo nos é ocultado; nem equivalem ao ponto de
vista de dentro da diegese que tém os personagens. Em suma, toda a concepgao do
olhar sem corpo deve ser, progressivamente, descontruida pela imagem, num pro-
cesso de treinamento do olhar que leve o espectador a enxergar cada plano como
proveniente de uma camera subjetiva, deve olhar que Ihe impde alguma responsabi-

lidade, e ndo como um registro fiel da realidade diegética do filme.

E por essa raz&o que, depois de presenciarmos, na sequéncia 8, Losange tran-
sando com alguém, ndo podemos crer imediatamente que Maria Eugénia esteja men-
tindo, pois estivemos, também, espreitando a cena (assim como todo o restante do
filme), ao mesmo tempo em que fomos levados a entender que havia, além de nés,
alguém mais vendo através da camera, fosse esse alguém Maria Eugénia, a “voz” ou
0 meganarrador. A ambivaléncia entre transparéncia e opacidade, que esta sinteti-
zada na presenca, anunciada ou nao, de um ponto de vista identificado com a camera,
€ 0 recurso que devera causar a duvida presente em todo o enredo. Com base nisso,
passemos a analise do modo como essas questdes foram abordadas por meio da

fotografia.

6.2 Fotografia

Desde muito cedo, na concepcéao de Espig, elaborei a ideia do olhar consciente
a partir da qual a cAmera seria trabalhada no filme. Mesmo no roteiro, acredito ser
possivel perceber essa presenca, que se sente como um outro personagem a esprei-
tar a historia. Sendo assim, todo o trabalho de decupagem do filme foi pensado de
modo a se adequar ao conceito fotografico da camera-personagem, que deveria se
comportar enquanto entidade autbnoma dentro da diegese, assumindo néo so6 fun-
¢des narrativas, mas também dramaticas dentro da histéria. A construgao dessa lin-

guagem sofreu forte influéncia da elaboracédo do olhar presente em Caché, onde o
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narrador se faz perceptivel dentro da narrativa ao enviar fitas de video contendo gra-
vagodes clandestinas do protagonista. Embora o ato de filmar ndo seja, em si mesmo,
percebido dentro da diegese, é por meio da quebra da quarta parede entre a instancia
que produz as imagens e os personagens da histéria — que, ao interagirem com
aquelas imagens, sofrem o terror dessa circunstancia absurda, do ponto de vista da
homogeneidade ficcional —, que o olhar da cAmera passa a ser atribuido a entidade
onisciente que enxerga os acontecimentos narrados e os da ao conhecimento do pu-
blico. Ali em Caché, s6 nos damos conta da presencga de um olhar através das ima-
gens quando sabemos existir um dispositivo que as produz — a camera de video. O
restante das imagens do filme, que inicialmente imaginamos pertencer a esfera da
realidade diegética, onde os acontecimentos se contam por si mesmos durante a
trama, permanecem inquestionaveis até que percebamos nao existir uma fronteira
exata entre o voyeurismo ponto de vista da camera misteriosa e o da camera que
registra as cenas que julgamos mais neutras. A maneira como Haneke faz seu espec-
tador lembrar da existéncia da cdmera sem que 0s personagens precisem interagir
diretamente com ela € o que me inspira a tentar estratégia semelhante em Espia atra-

vés da camera-personagem.

No entanto, diferente do que acontece em Caché, nao ha, em Espia, uma cir-
cunstancia que leva os personagens a temerem a presenga de uma camera escon-
dida. O suspense, aqui, se faz quando Maria Eugénia alega ter acesso a aconteci-
mentos que nao foram presenciados por ela, pressupondo que alguém mais tenha
espiado Losange e contado para a menina. A presenga nao da camera propriamente
dita, mas de uma entidade invisivel que observa os acontecimentos dentro da casa é
que deve causar uma ambiguidade da imagem, portanto em Espiéa foi necessario as-
sumir a presenca fisica desse olhar, a maneira do olhar do heréi em Janela indiscreta.
O uso da vinheta como moldura do olhar é necessario, ali, tanto para evidenciar o uso
dos equipamentos éticos que tornam possivel as imagens proximas que Jeff tem dos
vizinhos, quanto para destacar o seu ponto de vista do restante dos planos do filme.
Em Espia, escolho descartar as molduras, ja que a intengado é justamente igualar a
perspectiva da camera em todas as circunstancias, assim como em Caché, mantendo,
contudo, outras caracteristicas que podem denunciar a presenca fisica da camera: o

angulo de visao, a altura, o sobrenquadramento e a imobilidade da camera.
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A imobilidade é o elemento chave para a construgao do olhar consciente, a
partir do qual todas as demais caracteristicas serdao potencializadas para conferir a
autonomia da camera-personagem dentro da histéria. Ainda que seja mais facil ima-
ginar essa autonomia a partir da livre movimentagéo da camera, conferindo fluidez e
dinamicidade a narrativa, é certo que essa operacdo — que, embora desobedeca as
convengdes de linguagem do Cinema Classico, ja foi absorvida pelo cinema narrativo
hegemdnico — torna-se ndao um elemento de opacidade, mas, pelo contrario, passa
a ser percebida como recurso de transparéncia, conferindo maior realismo as cenas

e permitindo maior adesao do espectador aos acontecimentos mostrados.

Trabalhar a camera propositalmente imével surpreende esse espectador, ja tao
habituado a esperar que a camera se movimente junto com os personagens ou deles
se aproxime para revelar informacdes e detalhes caros a compreensao do enredo.
Escolhemos, portanto, utilizar o quadro fixo como modo de enfatizar os limites do qua-
dro, de forma que os personagens € que se movam em relagao a camera, ressaltando,
assim, tanto a presenca fisica do olhar, quanto as limitagdes da tela que formam o
quadro, isto é, o recorte do plano. Como ja falamos, a despeito das capacidades mos-
trativas do plano cinematografico, quando percebemos o recorte que |Ihe € inerente,
passamos a desconfiar da intencionalidade por tras do registro. Sendo assim, a ca-
mera imovel atesta a prépria presenga, enquanto personagem, ao mesmo tempo em

que deixa claro seu ponto de vista no tratamento narrativo dado a diegese.

Ha, no entanto, momentos em que optamos por movimentar a camera. A inten-
¢ao, nesses casos, nao foi de simplesmente acompanhar os personagens para cobrir
a agao nas cenas. Imaginando que, dentro de um filme quase integralmente estatico,
a movimentacdo da camera seria potencializada, resolvemos utilizar essa possibili-
dade para intensificar a intencionalidade do olhar em casos especiais, onde a cAmera
se move nao para mostrar e esclarecer, mas para esconder e confundir o espectador.
Nesse sentido, optamos, na sequéncia 9, por movimentar a cadmera entre Losange e
Maria Eugénia para representar o embate que se dara entre as duas, dando a enten-
der que o espectador se encontra dividido entre acreditar nos relatos de uma ou de
outra, sem garantias de o narrador Ihe fornecera qualquer certeza. Ja na cena 11, a
camera move-se em panoramica para desenquadrar 0 que se passa entre Cassio e

Maria Eugénia, eximindo-se de testemunhar a situagéo, notoriamente desconfortavel
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e abusiva, ao mesmo tempo em que a torna ambigua ao espectador, que devera de-

cidir se acredita ou ndo que Cassio violou sexualmente a irma.

Em todo caso, a imobilidade foi a ténica do trabalho fotografico, a qual as de-
mais escolhas técnicas estiveram subordinadas. Por causa da falta de movimentagao,
e até mesmo para ressaltar o efeito de testemunho e de ambiguidade do olhar cons-
ciente do narrador, a cdmera permanece imovel ndo sé ao longo dos planos, mas
durante praticamente todas as cenas, fazendo de Espia um filme constituido quase
completamente por planos-sequéncia. Preferimos, por essa razao, trabalhar com qua-
dros mais abertos, de modo a facilitar a mise-en-scéne, ja bastante dificultada pela
baixa incidéncia de cortes. Para obter os planos abertos que desejamos, foi necessa-
rio utilizar um conjunto de lentes do tipo grande-angular, ja que o espago dos cenarios
era sempre reduzido. Além da funcionalidade, as grande-angulares também conferem
a imagem caracteristicas éticas que a aproximam do angulo de visao humano, tor-
nando os planos convenientemente mais naturalistas e adequando-os a proposta es-

tética da camera-personagem.

O resultado dessa opgao, além de bastante satisfatorio, ja era esperado, uma
vez que a distancia entre a camera e os personagens exigida pelo uso de lentes mais
abertas era compativel com a ideia do olhar consciente, dando uma nocao da proxi-
midade relativa entre o observador da camera-personagem e as cenas, de modo a
simular aquela circunstancia de observador furtivo, verificavel tanto em Caché quanto
em Janela indiscreta, que enxerga a agcao sem se fazer notar. Além disso, a larga
utilizacdo de sobrenquadramento, aproveitando o proprio recorte do apartamento uti-
lizado como locacao, com suas quinas entre as paredes, o corredor entre os quartos,
os batentes e as frestas das portas e o recorte das janelas, para emoldurar o olhar da
camera-personagem, que parece sempre espreitar a cena a partir de outro cdbmodo,
contribui para o clima de suspense do filme, pois a agdo, sempre parcialmente ocul-
tada ou obliqua, nunca é mostrada integralmente, em minucias, impregnando cada

plano de intencionalidade e incerteza.

6.3 Som direto

O som, em Espiéa, nao se limita ao mero registro. Cumpre, na verdade, ao lado

da fotografia, papel importantissimo na constru¢ao do ponto de vista (podemos falar,
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no caso, de um ponto de escuta), ajudando a estabelecer a perspectiva sonora do
meganarrador, que se faz presente na histéria através da camera-personagem. Pro-
curamos trabalhar essa caracteristica dando ao microfone sempre a mesma perspec-
tiva da camera, implicando, necessariamente, uma perspectiva acustica dependente
da distancia dos ruidos e didlogos ouvidos em relagao a esse olhar consciente, iden-
tificado com a camera e o microfone. Sendo assim, buscamos extrair do som uma
plasticidade naturalista, utilizando quase exclusivamente microfone direcional ou car-
dioide, tendo em vista o espectro mais limitado de sua captacgéo. Fugir, dessa forma,
de uma ambientagao sonora polifénica traz impactos diretos na qualidade da audicao:
sabiamos que um microfone muito distante poderia captar mal os dialogos entre os
personagens, ou mesmo torna-los incompreensiveis. Optamos, portanto, por utilizar
essa estética com cautela e inteligéncia: nas cenas em que o observador esta mais
distante dos personagens, ou deles separados por algum obstaculo, como uma porta
ou uma parede, utilizamos a baixa inteligibilidade das falas para criar uma ambigui-

dade proposital, coerente com a perspectiva de cada cena.

Seguindo esses principios, na sequéncia 2, quando Losange escuta Maria Eu-
génia conversando com a “voz” misteriosa, mal podemos compreender o didlogo atra-
vés da porta. O importante, nessa cena, nao era dar destaque a conversa, e sim de-
notar que havia uma voz diferente da de Maria Eugénia falando dentro do quarto, que
acaba chama a atengao de Losange. Mesmo sem compreender o que era dito, a cap-
tacao efetuada é suficiente para reconhecer duas vozes distintas, o que na historia
serve para carregar adiante o mistério sobre o olhar consciente que nos da a ver os

acontecimentos da diegese.

Semelhantemente, na sequéncia 13, Maria Eugénia esta na sala assistindo te-
levisdo, sem escutar a conversa entre Cassio e Losange na varanda. Ela apenas se
da conta da presenca deles quando ouve uma risada mais alta de Losange, passando
a prestar atengao ao que eles estado dizendo. O conteudo do didlogo deles permanece
inaudivel, tendo em vista a perspectiva da camera, ainda mais distante deles dois que
a propria Maria Eugénia. No entanto, ela parece compreender o que eles dizem, pois
assusta-se e vai se esconder no banheiro. Incapaz de dizer, ao certo, o que foi con-
versado entre Cassio e Losange, o espectador deve confiar na reagdo da menina, que
€ perseguida e aterrorizada por Losange. Ao se trancar no banheiro, ndo vemos Lo-

sange, apenas ouvimos seus gritos agressivos através da porta. A duvida gerada pela
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natureza do som fortalece o conflito entre os dois personagens: mais uma vez, priva-
dos da verdade através da imagem, devemos acreditar no som do filme. Nesse caso,
nao é Maria Eugénia que nos conta o que houve, pois testemunhamos, nés mesmos,
através dos gritos de Losange, a agressividade dela com a menina. Devemos, no en-
tanto, acreditar no que ouvimos? Por meio da manipulagao da realidade diegética, o
som em Espid também configura uma das emanagdes do meganarrador, controlando
o canal objetivo da realidade sonora através da qual o espectador devera compreen-

der a veracidade ou a falsidade da diegese.

6.4 Direcao de arte

Com relagao aos objetivos experimentais deste projeto, ndo ha muito que possa
ser dito sobre o trabalho de direcao de arte — nao pela auséncia de esforco e de
empenho da equipe, tampouco pela falta de qualidade do resultado entregue. Sim-
plesmente, os recursos de cenografia e de figurino foram aqueles mais afetados pelos
aspectos da producao de Espia, desde os problemas orgcamentarios até as dificulda-
des fisicas em manipular os ambientes da locacao e produzir os cenarios. Inicialmente
pensado dentro de uma proposta que aliasse o naturalismo e a organicidade naturais
de um lar de familia a um toque de estilizagao que ressaltasse as caracteristicas am-
biguas do filme, o planejamento da arte foi sucessivamente impossibilitado, em toda
a sua magnitude, pelos obstaculos impostos pela mise-en-scéne e pelas escolhas de
fotografia. Contudo, ainda que varios recursos de estilizagdo tenham ficado prejudica-
dos, principalmente no que diz respeito a caracterizacdo dos cenarios, considero bem-
sucedido o trabalho da equipe de arte em ambientar, satisfatoriamente, o suspense
do filme, que se passa quase totalmente dentro do mesmo ambiente, o apartamento

da familia de Maria Eugénia.

A locagao escolhida, por motivos de praticidade logistica e de falta de opgdes
viaveis, foi a minha propria casa, para onde havia acabado de me mudar poucos me-
ses antes das filmagens. Na época, tanto o estado do apartamento, ainda bastante
entulhado com objetos da mudanca, quanto as dificuldades impostas pelo cotidiano
da minha familia trouxeram circunstancias desafiadoras para o trabalho da equipe de
arte, que certamente precisava de mais tempo e de mais estrutura para realizar a
montagem dos cenarios com perfeicdo. Aliada aos desafios técnicos, a impossibili-

dade de maior modificagdo no apartamento, como instalagao de pregos, pintura de
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paredes, aplicacado de papel de perde etc. limitou bastante as possibilidades criativas
da equipe, cujo trabalho, sob meu consentimento e autorizagao, precisou distanciar-
se cada vez da proposta inicial de estilizagcdo e seguir o caminho mais conservador e

naturalista.

Faco, no entanto, uma ressalva importante, que constitui o principal éxito no
trabalho de diregcao de arte, acrescentando ganho significativo a ambiguidade e as
possibilidades narrativas na cena em que foi realizado, que diz respeito a caracteriza-
¢ao de Losange. Ja na pré-produgéo, haviamos chegado ao conceito de dualidade
entre a apresentagao da personagem dentro e fora da casa onde trabalha, como forma
de representar as circunstancias trabalhistas abusivas impostas por Regina a baba.
Além das mudangas de figurino, decidimos que o cabelo da personagem estaria sem-
pre preso dentro do apartamento, e solto nas cenas externas. As unicas duas exce-
¢bes sao a sequéncia 11, em que Losange discute com Regina em seu quarto, a qual,
por ser uma cena noturna, retrata uma situagdo em que a personagem estaria prepa-
rando-se para dormir; € a sequéncia 13, em que Losange conversa com Cassio na
varanda. A opgao por caracteriza-la desta forma deve-se a ambiguidade presente
nessa cena, ja abordada anteriormente. Aqui, além das particularidades da mise-en-
scéne, da fotografia e do som apontarem uma situagao de paranoia e desespero vi-
venciada por Maria Eugénia, acreditamos que o fato de Losange estar de cabelo solto,
rindo e gritando de formas nao usuais, poderia, também, intrigar o espectador atento,
que perceberia neste detalhe uma possivel indicagdo da interferéncia diegética do
narrador, que, ao exagerar certos aspectos dramaticos, tenta convencer o espectador

de que tudo é produto da imaginagao atormentada de Maria Eugénia.

6.5 Edicao e montagem

Desde a definicdo da decupagem, sabiamos que n&o haveria muitas possibili-
dades criativas para a montagem. Fosse porque a utilizagdo de planos-sequéncia
abertos na maioria das cenas, sem planos alternativos para a edicao, dificultasse ma-
nipulacdes de ritmo; fosse porque interromper e intercalar os planos geraria fragmen-
tacao excessiva, capaz de prejudicar as inteng¢des narrativas estabelecidas a partir do

trabalho de fotografia e som, era improvavel pensar que a montagem tomaria qualquer
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rumo que extrapolasse muito a simples adigao inteligente das sequéncias, com mo-
deradas interferéncias nas duragdes dos planos e com possiveis modificagdes na or-

dem de uma ou outra cena.

De fato, a isso limitou-se a primeira versao do filme, que serviu para apontar as
principais fraquezas e deficiéncias do filme como um todo. Embora tivéssemos lutado
contra a fragmentagao na montagem, ficou claro que a quase auséncia de corte dentro
das cenas acabou por torna-las blocos separados, que pouco ou nada conversavam
quando justapostos para formar o filme. A fragmentacgao parecia ser o principal defeito
do filme, e minha maior dificuldade nessa etapa foi superar o desapontamento para
melhor compreender as origens daquele problema. Ainda que o roteiro técnico apon-
tasse para essa fragmentagao, ja que os planos representavam um ponto de vista
especifico que quase nunca se movia, ressaltando numa énfase acentuada nos efei-
tos de corte e de moldura, eu nao havia previsto que justamente esse distanciamento,
intencional do ponto de vista narrativo, poderia se tornar tdo desagradavel ao ponto
de o filme falhar na tarefa basica de prender a atencao do espectador. Compreen-
dendo que aquele erro era consequéncia direta de minhas escolhas como diretor, e
sabendo que deveria assumi-lo e trabalhar para supera-lo na medida do possivel,
resolvi adicionar alguns segundos de tela preta entre algumas cenas, com o efeito de
suavizar a transicdo muito brusca entre uma circunstancia e outra na trama. Embora
nao totalmente satisfeito, pela minha incapacidade de lapidar melhor o filme, contento-

me com essa escolha de montagem e exibo o filme para minha orientadora.

Sua avaliacao serve de enorme consolo, elencando qualidades e potencialida-
des onde antes s6 parecia haver defeitos. A partir de seus argumentos, compreendo
que, pelo medo de explorar a fragmentagao que eu mesmo havia proposto através do
filme, acabei tentando disfarca-la e adotando recursos que minavam os efeitos narra-
tivos pretendidos. O estimulo em continuar a trabalhar a fragmentagdo como recurso
proposital vem com uma indicagao cinematografica, o filme mexicano Depois de Lucia
(Michel Franco, 2012), onde a fotografia €, surpreendentemente, trabalhada de forma
muito parecida a camera-personagem que tentei utilizar em Espia. Avaliando os mé-
ritos narrativos do filme indicado, que contribuiam para colocar o espectador dentro
da histéria, como uma espécie de cumplice dos terriveis acontecimentos mostrados,
pude perceber que a fragmentacédo de Depois de Lucia, em consequéncia da utiliza-

¢ao de planos igualmente longos, em sequéncias quase completamente sem cortes,
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era uma positiva e bem-sucedida surpresa, que muito contribuia para a manutencao
de um crescente clima de angustia e suspense no espectador, que, impotente diante
das longas e torturantes cenas, torna-se testemunha das fatais consequéncias dos

atos dos personagens.

Seguindo o caminho ali encontrado, decido voltar ao material filmado a partir
do zero, desde a fase de edicao, refazendo a escolha dos planos definitivos junta-
mente com a leitura mais analitica do roteiro, com intencéo de estudar possiveis mo-
dificacdes dramaticas e ritmicas para um corte mais refinado. Nesse exercicio, per-
cebo haver, na histéria, um elemento de redundancia nas cenas em que Maria Eugé-
nia olha para camera, reafirmando desnecessariamente a presenca ja verificada do
olhar da cadmera-personagem. Penso, a partir dai, que a repeticdo dos mesmos ele-
mentos seja responsavel pela intensificagdo negativa da fragmentagao do filme, por-
tanto decido suprimir os trechos em que a quarta parede é quebrada, também elimi-
nando completamente a cena 7, por considerar que a ambiguidade em torno da cena
8 ja estivesse suficientemente estabelecida a partir das referéncias de continuidade
(a menina chega em casa de uniforme escolar) e dos discursos das personagens na
sequéncia 9. Fica, também, de fora a cena final do roteiro, na qual tive a intencao de
estabelecer uma certa cumplicidade entre as mentiras de Maria Eugénia e a camera-
personagem, de forma a confundir ainda mais o espectador, que a essa altura poderia
estar inclinado a pensar que todo o filme ndo passou da imaginagao fértil da menina.
Julgando repetitiva essa ambiguidade, que ja era verificavel na sequéncia 13, quando
Maria Eugénia sente-se ameagada por uma suposta alianga entre Losange e Cassio,
decido encerrar o filme com a misteriosa cena do banheiro, vazando os gritos agres-

sivos de Losange por cima dos créditos finais.

O efeito inesperado desse encerramento, somente possivel porque o técnico
de som decidiu testar varias possibilidades para o som em off de Losange batendo na
porta, conclui satisfatoriamente a atmosfera de suspense psicolégico do filme. Ja que
nao vemos Losange, temos apenas acesso ao barulho ouvido de dentro do banheiro
por Maria Eugénia, que poderia muito bem ser apenas fruto do desespero e da para-
noia vivenciados pela menina naquele momento. O questionamento que pauta o res-

tante do filme — estaria a menina mentindo ou ndo? — recebe um inconclusivo des-
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fecho: independentemente de quem estivesse dizendo a verdade, ao final somos en-
tregues ao terror e ao sofrimento reais da mente de uma crianga incapaz de compre-

ender a gravidade daquilo que acontece ao seu redor.
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7 CONSIDERAGOES FINAIS

Realizar Espia foi, de longe, o maior dos desafios que enfrentei na universi-
dade. O longo processo vivido nessa empreitada — iniciado desde sua concepgao,
com os primeiros esbogos do roteiro, passando pelas aulas de Pré-projeto e pela opor-
tunidade que ali tive de definir mais precisamente o que este trabalho viria a ser, de-
pois pela pré-producao, pelas filmagens, pela fase de edicdo e montagem, e, final-
mente, pela escrita desta memoaria, certamente a mais demorada e ardua de todas as
etapas envolvidas —, significou um doloroso porém importantissimo caminho de
aprendizado e amadurecimento. A tarefa de fazer este curta-metragem trouxe a tona
duras e complexas circunstancias, ndo somente nos ambitos académico e cinemato-
grafico, mas, acima de tudo, no aspecto pessoal, que puseram a prova minhas cren-
¢as e inclinagdes individuais, minha autoconfianga, meu autocontrole, minha determi-

nacao e, até mesmo, minhas perspectivas profissionais em relacdo ao cinema.

Escolhi, no entanto, ndo abordar, até aqui, tais experiéncias no intuito de ofe-
recer, mais do que uma reflexao sentimental e autocentrada, algo que possa propor-
cionar, como resultado de estudos tanto individuais quanto curriculares, contribuicdo
mais significativa aos campos da teoria do cinema e da realizagdo cinematografica
aqui explorados, além de fornecer material académico que sirva de objeto de estudo
para outros alunos que, porventura, pretendam pesquisar os mesmos temas ou,
ainda, realizar um produto audiovisual seguindo percurso semelhante ao meu. Es-
pero, assim, retribuir, na forma deste projeto, todo o aprendizado e crescimento que
pude vivenciar na graduagéao, a despeito de todas as limitagdes e de todas as defici-
éncias enfrentadas dentro do curso e de mim mesmo. Nao tenho duvidas de que os

problemas e erros cometidos neste trabalho refletem tanto um quanto outro.

Espia, no fim das contas, ndo saiu como o filme que eu esperava. Ainda tenho
sinceras duvidas de que os objetivos aqui tracados tenham sido, de fato, atingidos
através da obra audiovisual. Tamanha constatacao, feita ndo apenas posteriormente
as filmagens, na mesa de edigdo, mas também simultaneamente a cada uma das
fases da producgao, proporcionou, além de frustracédo, ansiedade e insegurancga, tam-
bém valiosas licbes sobre disciplina, esforgo e autocritica, as quais considero mais

importantes do que o proprio sucesso do filme. Reavaliar a raiz dos defeitos e pontos-
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fracos de Espia, exercicio que n&o se iniciou e que, seguramente, ndo se encerra
junto com este trabalho, € a mais importante aula que me foi ensinada. Acredito, ade-
mais, que o valor da realizagao deste curta-metragem encontra-se mais na experién-
cia do trajeto que na contemplacédo do resultado. Posso, sem medo de pecar pelo
excesso, afirmar que, mesmo tendo de reconhecer Espid como um total fracasso (su-
posicao que, contudo, ndo acredito ser verdadeira), jamais me arrependeria de ter-me
disposto a fazé-lo. Apesar de todas as dificuldades envolvidas, quer no oficio de dire-
¢ao concretizado no filme, quer no percurso académico sintetizado nesta meméoria
escrita, sinto orgulho do meu trabalho, pois tenho a consciéncia de ter dedicado todas
as minhas energias, tanto fisicas quanto emocionais, na sua execugéo, e de ter feito

o melhor que pude de acordo com as circunstancias que se apresentaram.

Por fim, para além de minhas expectativas pessoais e de minhas proprias con-
sideragdes em relacdo ao meu trabalho, tenho plena convicgao de que o fazer cine-
matografico ndo se limita nem se acaba com a realizagdo de um unico filme. Nao sei
se voltarei a dirigi-los, mas tenho a seguranca de que somente terei correta ciéncia
da validade e do mérito alcangados por este projeto a partir da sua exibicdo e do
retorno do publico, com cujo didlogo busquei, através de Espia, estabelecer um debate
critico e bilateral sobre a prépria natureza do discurso cinematografico. Sendo assim,
mais forte que a inseguranga e o medo de exposi¢cédo € a confianga na necessidade
didatica da avaliagao construtiva a ser feita sobre a obra, a qual acredito ser funda-
mental no meu desenvolvimento como estudante, cineasta e, primordialmente, como

individuo.
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SEQ. 1: EXT./DIA — COLEGIO

Vemos, de ndo muito longe, a fachada do colégio de classe
média alta. Dos poucos veiculos ali na frente, destaca-se um
carro mal estacionado, fora das vagas usuais. Na portaria,
apenas um FUNCIONARIO que anda para 14 e para cé, fazendo seu
trabalho de guardar a entrada do edificio. De repente, surgem
duas figuras que se encaminham para fora do prédio: trata-se
de uma mulher adulta e uma menina, que veste uniforme escolar.
A medida que se aproximam do portdo, enxergamos a situacdo com
mais clareza: REGINA (40) traz, meio a forca, a filha MARIA
EUGENIA (10) para a safda. Elas param perante o FUNCIONARIO, a
quem REGINA mostra alguma coisa, e entdo o portdo lhes é
aberto. Apressada, REGINA volta a arrastar MARIA EUGENIA em
direcdo ao carro mal estacionado. Sem muita paciéncia, ela
acomoda a menina no banco de tras e atira a mochila no porta-
malas. Em seguida, toma o banco de motorista, bate a porta e
arranca o carro com velocidade.

CORTA PARA:

SEQ. 2: INT./DIA — APARTAMENTO — CORREDOR

MARIA EUGENIA passa correndo de um coémodo a outro tentando ndo
ser vista. Aos poucos, ela revela o rosto parcialmente
escondido pelo batente da porta, como se estivesse espreitando
alguém. Esse alguém é LOSANGE (25), que estda fazendo faxina no
corredor. LOSANGE vai avancando com o servico, e a medida que
se aproxima do quarto onde estd MARIA EUGENIA, a menina vai-se
tornando menos visivel, até se esconder por completo dentro do
aposento. Finalmente, LOSANGE chega ao quarto e entra,
trazendo consigo o material de limpeza. Instantes depois,
ouvimos o grito de MARIA EUGENIA, seguido pelo susto de
LOSANGE como reac¢do. LOSANGE sai do quarto assustada, Togo
atrds vem a menina as gargalhadas.

MARIA EUGENIA: Calma, Losange!
Sou eu! E brincadeira!
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LOSANGE (ofegante): Menina
atentada, vai me matar do
coracdo.. Se tem tempo pra ficar
de brincadeira.. ja deve ter
terminado a licdo de casa..

Hd uma troca de olhares hostis que rapidamente se convertem em
gracejo. MARIA EUGENIA vai abracar LOSANGE. Muita intimidade
entre as duas.

MARIA EUGENIA: Mais tarde eu
termino.. cansei de ficar
sentada. (dengosa) Deixa eu
brincar s6 mais um pouquinho?

LOSANGE: Eu deixar? Ndo sei de
nada.. Vou é fazer meu servicgo,
VOC& que se acerte com a Dona

Regina mais tarde.

MARIA EUGENIA fica emburrada, entra em seu quarto, logo ao
lado, e fecha a porta. LOSANGE volta ao primeiro quarto.

Passado um certo tempo, LOSANGE sai trazendo o material de
limpeza para o corredor. Ela escuta uma VOZ, que ndo é a de
MARIA EUGENIA, vindo de dentro do aposento onde se meteu a
menina:

VOZ (o.s.): Dessa vez, vou

mostrar como que faz. Ndo pode

deixar ela te ver, faz de conta

que é invisivel.

MARIA EUGENIA (o0.s.): Mas ndo
foi engracado o susto que eu
dei nela?

VOZ (o0.s.): Lembra que vocé té
de castigo? Se ela contar pra
mamde, vai estragar a
brincadeira.

LOSANGE bate a porta.



LOSANGE: Maria Eugénia? Quem ta
af?

Ndo ha resposta, ela abre a porta e entra no:

QUARTO DE MARIA EUGENIA

Ha apenas MARIA EUGENIA ali dentro. LOSANGE vasculha
desconfiada.

LOSANGE: Com quem cé tava
falando?

MARIA EUGENIA: Com o meu amigo..
a gente td brincando de ficar
invisivel.

LOSANGE (sarcdstica): E mesmo?
E cadé ele?

MARIA EUGENIA: T4 escondido. Se
for descoberto, acaba a graca.

LOSANGE encaminha-se para fora do quarto.

LOSANGE (indo): Sem enrolacdo,
viu? Depois sua mde reclama que
eu ndo fico te olhando direito
e sobra pra mim. Vai fazer sua
licdo, que quando ela chegar,
ndo vai querer saber das suas
maluquices.

LOSANGE sai. MARIA EUGENIA senta-se a escrivaninha a
contragosto.

CORTA PARA:

SEQ. 3: INT./DIA — APARTAMENTO — COZINHA

LOSANGE Tava Touca na pia. Perto dela, numa mesa, MARIA
EUGENIA estd estudando. Vez ou outra, LOSANGE olha para trés
para se certificar de que a menina estd compenetrada.
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MARIA EUGENIA distrai-se da tarefa e pega LOSANGE olhando para
ela.

MARIA EUGENIA: Losange, sabe
simplificar fracdo?

LOSANGE: Fracdo? Até sou boa de
conta, mas ndo sei disso, ndo.
Seu irmdo deve entender dessas
coisas.. Pede ele pra te ajudar.

MARIA EUGENIA (chorosa): 0
Cdssio nunca me ensina..

LOSANGE: Entdo vai reclamar com
a Ssua mde..

MARIA EUGENIA levanta-se e vai ter com LOSANGE.

MARIA EUGENIA: (soletrando) Lo-
san-ge. Sua mde ja foi pra Los
Angeles?

LOSANGE: Pra onde?

MARIA EUGENIA: No Estados
Unidos.

LOSANGE (rindo): Minha mde
nunca nem saiu do Mato Grosso,
Magé..

MARIA EUGENIA: Entdo por que
ela te chamou de “Losange”?
Achei que seu nome era assim
por causa de Los Angeles.

LOSANGE: Foi meu pai que deu
meu nome. Minha mde queria
“Solange”, mas ele tinha se
embriagado antes, entdo quando
foi me registrar saiu Losange.
(ri) De onde cé tirou essa
histéria de “Los Angeles”?



MARIA EUGENIA: Sei T4..
LOSANGE acha graca e faz cafuné em MARIA EUGENIA.
LOSANGE: Cabecinha oca!

MARIA EUGENIA fica fazendo birra, andando de um lado ao outro
na cozinha, inquieta.

MARIA EUGENIA: Ndo consigo mais
fazer o dever! Deixa eu ver
televisdo!

LOSANGE: Ndo adianta fazer
manha pra mim. Vai falar com o
Cdssio, vail! Diz que sua mde
mandou ele te ajudar.

MARIA EUGENIA, vencida, pega o livro diddtico e sai para o:

QUARTO DE CASSIO

A porta estd entreaberta. Num canto do cdmodo, Cdssio (16)
estd sentado a escrivaninha mexendo no computador. Ele escuta
misica com fones de ouvido. O rosto de MARIA EUGENIA surge
timidamente pela fresta da porta. Ela bate:

MARIA EUGENIA: Cdssio? T4 af?

Ele parece ndo ouvir. Ela empurra a porta apenas o suficiente
para colocar a cabeca dentro do quarto.

MARIA EUGENIA (gritando): 0
Céssio!

0 barulho de miusica cessa. Cdssio encara a menina, impaciente.

CASSIO0: Que é7?

MARIA EUGENIA faz mencdo de entrar no quarto.

CASSIO: Te deixei entrar? 0 que
vocé quer?

MARIA EUGENIA (recuando): Me
ajuda no dever?
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MARIA EUGENIA: Eu ndo consigo..
¢ de matemdtica.

CASSIO: T6 ocupado. Pede pra
mamde mais tarde.

MARIA EUGENIA: Ela j& mandou
pedir pra vocé.

CASSI0: Mentirosa.. Ela teria me
ligado. Agora me deixa.

MARIA EUGENIA ndo se retira ainda, fica ali parada, como que
esperando o irmdo mudar de ideia.

CASSI0: Anda, fecha a porta!
MARIA EUGENIA resigna-se, bate a porta com forca e sai pelo:
CORREDOR

Desanimada, MARIA EUGENIA atravessa o corredor. Ao passar pelo
préprio quarto, cuja porta estda entreaberta, detém-se e fica
olhando para o seu interior uns instantes, como se
reconhecesse alguém ali. Ela sorri e sai, peralta.

CORTA PARA:

SEQ. 4: INT./NOITE — APARTAMENTO — SALA

LOSANGE estd sentada no sofd de frente para a televisdo. Ao
mesmo tempo em que presta atengdo ao programa, ela pega roupas
sujas de uma bacia e separa as claras das escuras em cestos
diferentes. De repente, toca o interfone. Ela vai atender.

Sem ser vista, MARIA EUGENIA escuta a conversa:

LOSANGE: Pronto? (falando mais
baixo) Sou eu. Agora eu ndo
posso, 0S meninos estdo em
casa, a mde ainda ndo chegou.
Daqui uma meia horinha eu vou.



LOSANGE volta para seus afazeres. MARIA EUGENIA espera um
momento e vai sentar-se no sofd perto da mocga.

LOSANGE: Jd terminou tudo?
MARIA EUGENIA balanca a cabeca positivamente.

LOSANGE: J& que vocé ficou
quietinha hoje, vou te fazer um
agrado quando terminar aqui.
Que tal, vitamina de banana ou
milkshake de chocolate?

MARIA EUGENIA: De morango.

LOSANGE, rindo-se, junta um dos cestos de roupas e retira-se.

CORTA PARA:

SEQ. 5: EXT./NOITE — PRACA

A praca fica de frente para o mesmo edificio do apartamento.
De sua janela, MARIA EUGENIA observa a cena 14 embaixo:

ETa vé& LOSANGE sentada num banco da praca acompanhada de um
RAPAZ (20). Sob a Tuz amarelada do poste, os dois fumam
cigarros, conversam, ddo risadas. O RAPAZ passa o bracgo ao
redor de LOSANGE, ela deita a cabeca no ombro dele. Eles se
beijam, tocam-se com ternura. Clima de romance.

CORTA PARA:

SEQ. 6: EXT./DIA — QUADRA DE ESPORTES

Estd acontecendo uma aula de educacdo fisica. Vdrias criancgas,
alegre e desordenadamente, brincam e jogam espalhadas por toda
a quadra.

Vemos, de ndo muito longe, MARIA EUGENIA isolada nas
arquibancadas. Ela é a Unica que aparenta ndo se divertir,
assistindo as demais criancas com apatia e frustracdo.

CORTA PARA:
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SEQ. 7: INT./DIA — APARTAMENTO — QUARTO DE LOSANGE

Observamos do lado de fora do quarto. LOSANGE estd transando
com o mesmo RAPAZ de antes. Vindo da drea de servig¢o, ouvimos
0 som da maquina lavar, que trabalha a toda poténcia,
chacoalhando e fazendo muito barulho.

CORTA PARA:

SEQ. 8: INT./DIA — APARTAMENTO — AREA DE SERVIGO

LOSANGE estende as roupas no varal. Pela entrada dos fundos,
chega MARIA EUGENIA, vestindo uniforme escolar. Ela atravessa
a drea de servico sem dar atencdo a LOSANGE, que estranha sua
atitude.

LOSANGE (grita): T4 tudo bem,
Magé?

Ela ndo responde. LOSANGE vai atrds dela pelo:
CORREDOR

Ao perceber LOSANGE vindo, MARIA EUGENIA anda mais depressa em
direcdo ao seu quarto, entra e tenta trancar-se, porém LOSANGE
segura a porta antes que ela consiga fechd-la.

LOSANGE (fazendo esforgo): Qué
que aconteceu?

MARIA EUGENIA (o0.s.): Vai
embora!

LOSANGE passa a perna pela fresta da porta e, aos poucos,
forca passagem para dentro do:

QUARTO DE MARIA EUGENIA

MARIA EUGENIA se afasta, furiosa.

LOSANGE (em tom meigo): T4
chateada comigo, meu bem? Qué
que eu te fiz?

MARIA EUGENIA: Sai do meu
quarto!



LOSANGE (perdendo a paciéncia):
Ndo precisa ser mal educada!

MARIA EUGENIA tenta empurrar LOSANGE na direcdo da porta. Na
tentativa de desvencilhar-se da menina, LOSANGE acaba por
derrubd-la. MARIA EUGENIA cai e choca-se contra a mobilia,
desatando a chorar.

MARIA EUGENIA (chorando): Vou
contar pra minha mde o que vocé
fez.

LOSANGE: Desculpa... foi vocé
que me empurrou primeiro..

MARIA EUGENIA (interrompe): Nao
é disso que eu td falando. Eu
sei, td? Vocé acha que ninguém
te viu levando o mogo pro seu
quarto?

LOSANGE olha a menina com revolta, como se tivesse algo a
dizer, porém consegue apenas gaguejar. Por fim, indignada,
desiste e retira-se do quarto em siléncio.

CORTA PARA:

SEQ. 9: INT./NOITE — APARTAMENTO — SALA

REGINA, CASSIO E MARIA EUGENIA estdo jantando. LOSANGE vem da
cozinha de vez em quando, trazendo, aos poucos, travessas com
comida para servir a mesa. Mesmo séria, ela ndo consegue
esconder o nervosismo. Ao terminar o servico, ela permanece ao
lado da mesa encarando REGINA, que percebe sua presenca.

REGINA: Algum problema,
Losange?

LOSANGE: Tem sim, Dona Regina.
(para Maria Eugénia) Conta pra
ela qual é o problema.

MARIA EUGENIA: A Losange trouxe
um mo¢o pro quarto dela hoje.
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REGINA: Como assim?

MARIA EUGENIA: Ela tava com um
mo¢o na cama..

REGINA (interrompe): Chega!
(para Losange) Do que ela téd
falando?

LOSANGE: Sua filha ta me
acusando, Dona Regina. A
senhora acredita nela? Ela é
mentirosa!

MARIA EUGENIA: Ndo sou!

LOSANGE: O Cdssio tava aqui a
tarde, Dona Regina, pergunta
pra ele. (para Cédssio) E
verdade, Cdssio? Vocé me viu
trazendo alguém pra casa hoje?

MARIA EUGENIA (interrompe): Nio
foi de tarde, foi de manhé!

REGINA: Que histéria é essa,
Maria Eugénia? Como vocé sabe,
se tava na aula de manha?

MARIA EUGENIA cala-se. REGINA continua encarando a filha,
esperando sua resposta.

LOSANGE (segurando choro): Ta
vendo, Dona Regina? Eu ndo sei
0 que eu fiz pra essa menina
vir me acusar assim.. Eu
trabalho aqui desde que o seu
Cl6vis era vivo, tenho muita
consideracdo pela sua familia,
mas dessa vez.. Se ela ndo se
desculpar, eu vou ter que pedir
minhas contas..

10
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REGINA: Calma, Losange.. (para
Maria Eugénia) Meu Deus, Maria
Eugénia! Por que vocé faz essas
coisas? Anda, pede desculpas
pra Losange.

MARIA EUGENIA também segura o choro sem dizer nada.

REGINA (sacudindo Maria Eugénia
pelos ombros): Pede desculpas!
Estou mandando!

MARIA EUGENIA ndo consegue mais conter as ldgrimas. REGINA
continua a pressiond-la.

MARIA EUGENIA (berrando):
Desculpa!

MARIA EUGENIA, aos prantos, levanta-se e foge pelo corredor.

CORTA PARA:

SEQ. 10: INT./DIA — APARTAMENTO — QUARTO DE MARIA EUGENIA

MARIA EUGENIA estd estudando quieta. Ouvimos alguém bater a
porta.

MARIA EUGENIA: Quem é7?

CASSIO (o0.s.): Sou eu. A
Losange ndo td aqui, ela foi na
padaria.

CASSIO entra e se aproxima dela.

CASSI0: A mamde disse que vocé
tava com dificuldade em
matemdatica. Me mostra o dever,
que eu vou te ensinar.

MARIA EUGENIA mostra no caderno, Cdssio lhe ensina a licdo.

CASSIO: Por que vocé inventou
aquilo sobre a Losange?
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MARIA EUGENIA continua a fazer o dever, sem responder.

MARIA EUGENIA: Eu n&o inventei.
Era verdade.

CASSI0: Como vocé ia saber, se
tava na escola? Quem te contou?

CASSIO: Mentirosa. Vocé ndo
fala porque sabe que ninguém
vai acreditar.

MARIA EUGENIA: Ndo sou
mentirosa, td? Eu vi..

CASSIO: Viu o qué, entdo?

MARIA EUGENIA: A Losange na
cama Com um mogo.

CASSIO: Que mogo? Fazendo o
qué?

MARIA EUGENIA: Ndo sei.. fazendo
“aquilo”.

CASSI0: “Aquilo” o qué?

MARIA EUGENIA: Deixa pra 14. A
mamde mando eu esquecer iSSO..

CASSIO0: Eu acredito em vocé.
Pode falar pra mim.

MARIA EUGENIA cochicha algo no ouvido de CASSIO.

MARIA EUGENIA a principio hesita, mas depois simula o que

CASSIO pediu.

CASSIO: Como era? Me mostra.
MARIA EUGENIA: N3o quero!

CASSI0: Se vocé& ndo me mostrar,
ndo vou poder convencer a mamde
a acreditar em vocé..
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CASSI0: Faz de conta que eu sou
0 mogco e vocé é a Losange..
MARIA EUGENIA afasta-se de CASSIO e foge do quarto.
CORTA PARA:

SEQ. 11: INT./NOITE — APARTAMENTO — COZINHA

As luzes estdo apagadas. MARIA EUGENIA entra sem acendé-las,
abre a geladeira e pega alguma coisa para beber. Ela escuta
vozes vindo dos fundos e as segue em direcdo a:

AREA DE SERVICO

REGINA e LOSANGE estdo discutindo. MARIA EUGENIA se esconde
para ouvir a conversa das duas.

REGINA: Escuta, ndo estou te
acusando de nada. S6 estou
dizendo que ndo quero que vocé
deixe ninguém entrar aqui sem
eu saber, muito menos alguém
desconhecido.

LOSANGE: A senhora acreditou no
que a menina disse? Eu tava
sozinha aqui, fazendo meu
servico..

REGINA (interrompe): Olha,
Losange, ndo quero mais saber
dessa histéria. S6 estou
avisando pra ndo ter divida
daqui pra frente.

LOSANGE: Tudo bem, Dona Regina.
Eu nunca que ia abrir a porta
da minha casa pra alguém
desconhecido.
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REGINA: Minha casa, Losange.
Ndo importa se é desconhecido
ou ndo. Aqui sO entra visita
quando eu estiver presente,
entendido?

LOSANGE: Sim, senhora. Eu sé
quis dizer que eu também moro
aqui e me preocupo com a
seguranga da casa, que nem a
senhora..

REGINA (interrompe): Ndo vamos
confundir as coisas, Losange.
Precisamos ter Timites aqui
dentro, certo? Quando te
contratei, deixei claro que
vocé dormiria aqui no quartinho
pra facilitar o seu trabalho.
Como um favor. E uma regalia
que a gente te da. Seus
assuntos particulares sdo da
porta pra fora, td bom?

LOSANGE: Mas, Dona Regina, eu
nunca trouxe ninguém pra dentro
de casa, a senhora sabe..

REGINA (interrompe): Eu sei. E
quero que continue assim,
entendido?

LOSANGE: Sim, senhora.

REGINA retira-se. MARIA EUGENIA tenta ir embora sem ser vista,
mas a mde a descobre.

REGINA: T4 fazendo o qué fora
do seu quarto? Escutando minha
conversa com a Losange?

MARIA EUGENIA: Eu queria te
contar uma coisa..



1157

REGINA (impaciente): Fala logo.

MARIA EUGENIA ndo consegue dizer. A demora deixa a mde ainda
mais impaciente. Por fim, a menina desiste e sai pela cozinha.

CORTA PARA:

SEQ. 12: INT./DIA — APARTAMENTO — COZINHA

LOSANGE estd cozinhando. MARIA EUGENIA entra sem se fazer
notar, para proxima a LOSANGE e a observa em siléncio.
Instantes depois, LOSANGE percebe a menina e indigna-se.

LOSANGE (com raiva): Qué que
vOCé quer aqui? Sua mde te poOs
de castigo, volta ja pro seu
quarto!

MARIA EUGENIA a abraca de repente.

MARIA EUGENIA (chorando): Me
desculpa?

LOSANGE fica sem saber o que fazer.

MARIA EUGENIA: Nio me odeia,
por favor!

LOSANGE (tom de voz mais
brando): Eu? Foi vocé& que cagou
briga comigo.

MARIA EUGENIA: Ndo vou falar
mais nada, eu juro.

LOSANGE: Sua mde podia ter me
colocado na rua, viu? Vocé
precisa tomar jeito, menina.
Vocé é uma crianca, ndo sabe
como é o mundo. Tem muita coisa
que vocé ndo entende ainda.

MARIA EUGENIA: Eu ndo quero que
vocé vd embora nunca.
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MARIA EUGENIA ndo solta do abraco. LOSANGE, meio sem jeito,
cede ao carinho da menina.

LOSANGE (severa): Promete pra
mim que nunca mais vai fazer
isso, entdo.

MARIA EUGENIA: Prometo.

LOSANGE: Se ndo fosse eu aqui
nessa casa, quem ia levar a
sério essas suas bobagens, né?

Elas se separam. LOSANGE volta para o fogdo. MARIA EUGENIA
fica ali perto dela, como se esperasse alguma coisa.

LOSANGE: Que foi?

MARIA EUGENIA faz mencdo de dizer algo, mas no mesmo instante
CASSIO entra na cozinha. MARIA EUGENIA foge, deixando LOSANGE
confusa.

CORTA PARA:

SEQ. 13: INT./DIA — APARTAMENTO — SALA/VARANDA

MARIA EUGENIA senta no sofd e liga a televisdo.

Ela escuta vozes vindo do Tado de fora e vé LOSANGE
conversando com CASSIO na varanda contigua & sala, mas ndo
consegue entender o que eles dizem. Eles parecem ter uma
conversa descontraida.

MARIA EUGENIA fica apreensiva.

CASSIO nota a presenca dela e chama a atencdo de LOSANGE.
Ambos encaminham-se em diregdo & sala. MARIA EUGENIA corre
muito assustada para o:

BANHEIRO
Ela entra e tranca a porta. Instantes depois, ouve uma batida.

LOSANGE (o0.s.): Abre a porta,
Magé!



17.
Amedrontada, MARIA EUGENIA entra no box do chuveiro, agacha-
se, fecha os olhos e tapa os ouvidos.
LOSANGE continua a bater a porta e a chamar pela menina.
CORTA PARA:

SEQ. 14: EXT./DIA — PARQUINHO DE AREIA

Vemos, de ndo muito longe, MARIA EUGENIA sentada num dos
assentos do balanco. A menina embala o brinquedo debilmente.
De repente, ela olha em nossa direcdo, como Se reconhecesse
alguém, e entdo, sorrindo, levanta-se e se aproxima.

FIM.
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ROTEIRO TECNICO DO CURTA-METRAGEM “ESPIA”

Diretor: Matheus Sette
Total de planos: 25

Tempo estimado: 20 minutos

SEQUENCIA 1: Rdpida introducdo, de cuja relacdo com a cena posterior podemos depreender que

Maria Eugénia estd de castigo por causa de problemas escolares.

CENA 1: EXT./DIA - COLEGIO

1.

Plano geral, fixo no tripé, % frontal, normal. Cdmera ndo muito distante filma a facha-
da do edificio. Pouca ou nenhuma movimentacdo, é hordrio de aula. Em primeiro plano,
vemos alguns carros no estacionamento, um deles particularmente destacado, pois es-
tacionado fora das vagas: é o carro de Regina. Em segundo plano, em foco, FUNCIONA-
RIO vigia os portdes. Pouco depois, emergindo do interior do prédio, vemos REGINA,
que traz consigo MARIA EUGENIA, quase a forca. Elas chegam a saida e REGINA entrega
um bilhete a FUNCIONARIO, que abre os portdes e libera a passagem. REGINA vai até o
seu carro, joga a mochila da filha no porta-malas e acomoda a menina no banco traseiro.

Em seguida, toma o banco do motorista e arranca o carro com velocidade.

SEQUENCIA 2: Apresentagdo das personagens principais, Maria Eugénia e Losange, e da relagdo

entre as duas. Entendemos que Maria Eugénia estd de castigo. Estabelecimento do mistério em

torno da “voz”: hd alguém espreitando Losange?

CENA 2A: INT./DIA - APARTAMENTO - CORREDOR

2.

Plano de conjunto, fixo no tripé, frontal, normal. Vemos o corredor em dngulo aberto.
Ouvimos o som de LOSANGE passando aspirador na sala. Aos poucos, o0 som se aproxi-
ma e LOSANGE entra em quadro, em primeiro plano. MARIA EUGENIA estd escondida no
corredor, em segundo plano, espreitando LOSANGE enquanto ela vai avangando com o
servico em direcdo ao corredor. A medida que LOSANGE se aproxima dela, MARIA EU-
GENIA vai se tornando menos visivel, até desaparecer. Finalmente, L OSANGE chega ao
corredor e entra no quarto de Regina, fora de quadro, para limpar. Instantes depois,

ouvimos o grito de MARIA EUGENIA, seguido pelo susto de LOSANGE como reagdo. LO-
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SANGE sai do quarto assustada. MARIA EUGENIA, &s gargalhadas, vem atrds dela. LO-
SANGE, ofegante, para escorada na parede préxima ao banheiro.

Plano americano, fixo no tripé, % frontal, normal. LOSANGE sai do quarto assustada.
MARIA EUGENIA, &s gargalhadas, vem atrds dela. LOSANGE, ofegante, para escorada na
parede préxima ao banheiro. Didlogo entre as duas. MARIA EUGENIA, emburrada, entra

em seu quarto e fecha a porta. LOSANGE volta ao quarto de Regina.

CENA 2B: INT./DIA - APARTAMENTO - QUARTO DE MARIA EUGENIA

4.

Plano médio, fixo no tripé, % de nuca, normal. Elipse de tempo. A cdmera filma do cor-
redor para dentro do quarto. A porta estd fechada. LOSANGE sai do quarto de Regina
trazendo o aspirador. Ouvimos o didlogo entre MARIA EUGENIA e uma voz desconhecida
vindo de dentro de seu quarto. LOSANGE escuta e para préxima a porta, depois bate.
Sem respostas, ela entra no quarto. Didlogo entre as duas. LOSANGE sai do quarto e

MARIA EUGENIA senta-se & escrivaninha a contragosto.

SEQUENCIA 3: Maria Eugénia ndo consegue fazer o dever de casa, Losange sugere que peca ajuda

ao irmdo. Somos apresentados a Cdssio e temos uma primeira impressao da relagdo problemdtica

ente ele e Maria Eugénia.

CENA 3A: INT./DIA - APARTAMENTO - COZINHA

5

Plano de conjunto, fixo no tripé, frontal, normal. LOSANGE lava louca na pia. Perto
dela, numa mesa, MARIA EUGENIA estd estudando. LOSANGE olha pra trds, de vez em
quando, para se certificar de que MARIA EUGENIA estd compenetrada. MARIA EUGENIA
se distrai e flagra um desses olhares de LOSANGE. Didlogo entre as duds. MARIA EUGE-
NIA se levanta e vai até LOSANGE. Didlogo novamente, desta vez MARIA EUGENIA nédo
para quieta, estd entediada. Depois que MARIA EUGENIA fala sobre o nome de LOSAN-
GE, esta acha graga e faz cafuné na crianga. MARIA EUGENIA fica fazendo birra perto de
LOSANGE, andando de um lado ao outro da cozinha enquanto ela cuida da louga. LO-
SANGE a manda falar com o irmdo. MARIA EUGENIA pega o livro diddtico com afetacdo e

sai da cozinha.

CENA 3B: INT./DIA - APARTAMENTO - QUARTO DE CASSIO/CORREDOR

6.

Plano americano, fixo no tripé, % de nuca, normal. A cdmera estd no corredor e filma o
quarto de um dngulo a partir do qual mal podemos ver o seu interior. A porta estd en-

treaberta. MARIA EUGENIA coloca o rosto timidamente pela fresta da porta e chama o
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irmdo. CASSIO levanta-se e vai até a porta, fazendo MARIA EUGENIA recuar. Ele mantém
a porta quase fechada, deixando apenas o torso para fora enquanto fala com MARIA
EUGENIA. Didlogo entre os dois. CASSIO volta para o interior do quarto, deixando a por-
ta entreaberta. MARIA EUGENIA ndo sai imediatamente, fica ali parada como que espe-
rando o irmdo mudar de ideia. CASSIO, fora de quadro, a manda sair e fechar a porta.
MARIA EUGENIA desiste e bate a porta, resignada. Ao sair, para um instante e olha em
diregdo ao seu prdprio quarto.

Plano médio, fixo no tripé, % frontal, normal. Cdmera subjetiva filma MARIA EUGENIA
no corredor a partir do seu préprio quarto. Ela olha diretamente na lente por alguns ins-

tantes, como se reconhecesse alguém ali. Por fim, ela dd um sorriso e sai correndo.

SEQUENCIA 4: Maria Eugénia ouve, escondida, a conversa de Losange do celular. Percebemos tan-

to a desconfianca de Maria Eugénia, quanto a suspeita vontade de Losange de agradar a menina.

Inicio do suspense.

CENA 4: INT./NOITE - APARTAMENTO - SALA

8.

Plano de conjunto, fixo no tripé, % frontal, normal. Cdmera filma do corredor, como se
alguém estivesse olhando. LOSANGE estd sentada no sofd vendo televisdo enquanto se-
para, de um cesto, as roupds escuras das claras. MARIA EUGENIA aparece em primeiro
plano vindo do corredor para a sala. De repente, ouve-se um toque de celular. LOSANGE
atende a chamada e vai para o canto da sala. MARIA EUGENIA fica ali escondida, escu-
tando a conversa. LOSANGE desliga o telefone e volta para seus afazeres. MARIA EUGE-
NIA, desconfiada, espera um momento e vai sentar-se no sofd perto de LOSANGE. Didlo-

go entre as duas. LOSANGE junta as roupads e sai da sala em dire¢do a cozinha.

SEQUENCIA 5: Ficamos sabendo, junto com Maria Eugénia, que Losange se encontra com um ra-

paz para namorar escondido. Suspeita.

CENA 5: EXT./NOITE - APARTAMENTO - PRACA

9.

Plano geral, fixo no tripé, frontal, plongée. Cdmera filma a praca desde a varanda do
apartamento. LOSANGE estd sentada num dos bancos da praca, acompanhada por um
RAPAZ. Os dois estdo namorando. Em primeiro plano, MARIA EUGENIA entra em quadro

e fica observando os dois. Vemos apenas a sua nuca.
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SEQUENCIA 6: Os fatos da noite anterior estdo atormentando Maria Eugénia. Sabemos que, por

estar no colégio, ela ndo pode ter visto o que ocorre na cena seguinte.

CENA 6: EXT./DIA - COLEGIO - QUADRA DE ESPORTES

10. Plano geral, fixo no tripé, % frontal, normal. Cdmera do outro lado da quadra. Estd ha-
vendo uma aula de educagdo fisica, vdrias crian¢as espalhadas pela quadra. Ndo vemos

seus rostos. MARIA EUGENIA, isolada nas arquibancadas, parece apdtica e ensimesmada.

SEQUENCIA 7: Na mesma manhd, alguém parece espiar Losange. N&o fica claro se isto estd real-

mente acontecendo ou se faz parte da imaginagdo de Maria Eugénia.

CENA 7: INT./DIA - APARTAMENTO - QUARTO DE LOSANGE

1. Plano de conjunto, fixo no tripé, % frontal, normal. A camera filma o quarto de fora,
desde a drea de servico, como se alguém estivesse espiando. A porta estd entreaberta,
ocultando a maior parte do interior do quarto. Pela fresta, vemos o que parece ser LO-
SANGE fazendo sexo com o RAPAZ. Pouco de seus corpos estd visivel. Da drea de servi¢o

vem o barulho da mdquina de lavar roupas trabalhando.

SEQUENCIA 8: Maria Eugénia acusa Losange. Ndo sabemos quem estd falando a verdade, mas des-
confiamos de como Maria Eugénia teria ficado sabendo do que houve na cena anterior. Presencia-

mos a quebra de confianga entre as duas. Estabelecimento do conflito.

CENA 8A: INT./DIA - APARTAMENTO - AREA DE SERVICO

12. Plano americano, tripé, lateral, normal, com panoramica para: plano médio, frontal.
LOSANCGE estende roupas no varal. Ouvimos a porta da sala se abrindo. LOSANGE olha
na mesma diregdo e satida MARIA EUGENIA, fora de quadro, que acabou de chegar em
casa. A cdmera faz uma panordmica para enquadrar MARIA EUGENIA, que estd passando
pela porta da cozinha. Com a cara fechada, ela olha para LOSANGE, fora de quadro, sem
dizer nada. Ouvimos LOSANGE chamando por ela mais uma vez. MARIA EUGENIA ndo
responde, apenas segue para seu quarto, saindo de cena. Entrando novamente em qua-

dro, LOSANGE estranha sua atitude e vai atrds dela.
CENA 8B: INT./DIA - APARTAMENTO - CORREDOR/QUARTO DE MARIA EUGENIA

13. Plano médio, fixo no tripé, perfil, normal. De dentro do quarto, vemos MARIA EUGENIA

empurrando a porta para impedir LOSANGE de entrar. LOSANGE finalmente consegue
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passar e entra de vez no quarto. MARIA EUGENIA, furiosa, se afasta dela. Didlogo entre
as duas. MARIA EUGENIA tenta expulsar LOSANGE, que se recusa a sdir. Ela entdo come-
¢a a empurrd-la em direcdo a porta. Na tentativa de desvencilhar-se da menina, LOSAN-
GE acaba por derrubd-la. MARIA EUGENIA cai para trds e se choca contra a mobilia, desa-
tando a chorar. LOSANGE tenta se desculpar, mas MARIA EUGENIA faz uma acusagdo.
LOSANGE fica alguns instantes parada, olhando a menina com revolta, como se tivesse
algo a dizer, mas ndo consegue falar nada. Por fim, desiste e retira-se do quarto em

completo siléncio.

SEQUENCIA 9: Somos apresentados propriamente a Regina. Losange tenta virar o jogo do fazer a

dentincia antes de Maria Eugénia. Mais uma vez, nGo sabemos quem estd dizendo a verdade. In-

tensificacdo do conflito.

CENA 9: INT./NOITE - APARTAMENTO - SALA

14.

15.

16.

Plano de conjunto, fixo no tripé, % frontal, normal. REGINA, CASSIO E MARIA EUGENIA
estdo jantando. CASSIO estd de costas para nés, REGINA d sua esquerda, de frente para
a cdmera, e MARIA EUGENIA & esquerda da mde, oposta ao irmdo. Todos estdo calados,
hd um ar severo. LOSANGE surge vindo da cozinha, ela traz consigo uma travessa com
comida e a serve a mesa. Feito isso, permanece ao lado da mesa, a direita de REGINA,
encarando-a. REGINA percebe sud presenca. Ocorre a acusacdo de LOSANGE. A ordem de
REGINA, MARIA EUGENIA pede desculpas a LOSANGE e, aos prantos, levanta-se da mesa
depressa, correndo para o seu quarto.

Plano americano, fixo no tripé, frontal, normal. Idem. Cdmera enquadra LOSANGE e
CAssIO.

Plano americano, fixo no tripé, frontal, normal. Idem. Camera enquadra REGINA e MA-
RIA EUGENIA.

SEQUENCIA 10: Presenciamos o que pdrece ser uma tentativa de abuso sexual. Embora ndo seja

possivel ter certeza, vemos o bastante para ter sérias desconfiancas sobre Cdssio.

CENA 10: INT./DIA - APARTAMENTO - QUARTO DE MARIA EUGENIA

17.

Plano de conjunto, fixo no tripé, % de nuca, normal. Cdmera filma o interior do quarto
a partir do corredor. A porta estd aberta. MARIA EUGENIA estd estudando quieta na es-

crivaninha. Instantes depois, CASSIO surge em primeiro plano, para na entrada do quar-
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to, bate na porta aberta e entra, aproximando-se de MARIA EUGENIA. Didlogo entre os
dois, ele se oferece para ajudd-la no dever de casa. CASSIO pergunta sobre a briga com
Losange. Ele chantageia MARIA EUGENIA a lhe mostrar o que viu Losange fazer com o
rapaz. A principio ela hesita, depois aceita. Nesse instante, a camera faz uma leve pano-
ramica, de modo a desenquadrd-los e a filmar a entrada do corredor. Ficamos apenas
ouvindo as vozes dos dois. De repente, escutamos MARIA EUGENIA repelir CASSIO com

forga e, entrando em quadro, sair correndo do quarto em direc¢do a sala.

SEQUENCIA 11: Independente de estar dizendo a verdade ou ndo, Maria Eugénia é levada a refletir

sobre o impacto dos ultimos acontecimentos na vida de Losange.

CENA 1A:

18.

CENA 11B:

19.

INT./NOITE - APARTAMENTO - COZINHA

Plano de conjunto, fixo no tripé, % de nuca, normal. A cdmera filma a partir da entrada
da cozinha, as luzes estdo apagadas. Ao fundo, vemos a drea de servico, iluminada pelas
luzes do quarto de Losange. Ouvimos as vozes de REGINA e LOSANGE vindo desta dire-
¢do. MARIA EUGENIA entra na cozinha na ponta dos pés. Ela abre a geladeira para pegar
alguma coisa, mas logo ouve a conversa vindo do quarto de Losange e se aproxima da
entrada da drea de servico. Ela para ali, escondida, para escutd-las melhor. Ouvimos
todo o didlogo entre REGINA e LOSANGE sem, no entanto, vé-las. Ao fim, REGINA retira-
se, voltando em diregdo a cozinha. MARIA EUGENIA tenta ir embora sem ser vista, mas é
flagrada pela mae antes de deixar o cémodo. REGINA vem até ela, acende a luz e a inter-
roga. Inicialmente, MARIA EUGENIA parece querer dizer algo, mas sob a insisténcia de
REGINA, ela desiste. Impaciente, REGINA a manda de volta para o quarto, a filha obedece

e sai da cozinha.
INT./NOITE - APARTAMENTO - AREA DE SERVICO

Plano americano, fixo no tripé, % de nuca, leve contra-plongée. REGINA e LOSANGE
estdo discutindo na entrada do quarto. Ao fim da conversa, REGINA retira-se, vindo na

dire¢do da cozinha.

SEQUENCIA 12: Maria Eugénia e Losange parecem fazer as pazes. Mesmo assim, ndo fica claro qual

das duas estd fazendo concessées a outra. Resolugdo do conflito?

CENA 12: INT./DIA - APARTAMENTO - COZINHA
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20. Plano médio, tripé, perfil, normal, com panoramica para: plano de conjunto, frontal.

LOSANGE estd cozinhando. A cdmera faz uma leve panordmica para enquadrar a entra-
da da cozinha, de onde surge MARIA EUGENIA, que entra sem se fazer notar e para pré-
xima de LOSANGE, observando-a em siléncio, a camera a acompanhando de volta até
LOSANGE. Ela logo percebe a presen¢a da menina e fica incomodada, mas MARIA EUGE-
NIA lhe dd um abraco inesperadamente, pedindo desculpas. LOSANGE fica sem saber o
que fazer. Didlogo entre as duas, sem que MARIA EUGENIA se solte de LOSANGE comple-
tamente. Meio sem jeito, LOSANGE cede ao carinho da menina e as duas fazem as pazes.
Elas se separam. LOSANGE volta par ao fogd@o. MARIA EUGENIA néo vai embora ainda,
como se esperasse alguma coisa. Ela faz mengdo de dizer algo. Nesse mesmo instante, a
cdmera faz uma panordmica para, novamente, enquadrar a entrada da cozinha. CASSIO
entra e vem se aproximando delas, a cémera acompanhando. MARIA EUGENIA sai de

quadro correndo. LOSANGE olha para CASSIO, confusa.

SEQUENCIA 13: Maria Eugénia desconfia que Losange seja ciimplice de Cdssio e se desespera. NGo

podemos dizer se ela tem razdo ou se trata-se de pura paranoia, pois tanto desconfiamos de Cdssio

quanto de Maria Eugénia. Confusdo.

CENA 13A: INT./DIA - APARTAMENTO - SALA/VARANDA

21,

Plano de conjunto, fixo no tripé, lateral, normal. Em primeiro plano, MARIA EUGENIA
chega a sala, senta no sofd e liga a televisdo. Ao fundo, através da cortina da sala, vemos
LOSANGE e CASSIO conversando na varanda. Nao ouvimos o que eles dizem. A principio,
MARIA EUGENIA ndo nota a presenca deles. Uma risada alta de LOSANGE faz MARIA EU-
GENIA percebé-los. Ela fica apreensiva, mas ndo sai do lugar. CASSIO olha na diregdo da
sala, vé a irmd e chama a atengdo de LOSANGE. Ambos comegcam a vir na dire¢do da
sala. Nesse instante, MARIA EUGENIA levanta-se, assustada, e sai correndo para o corre-

dor, LOSANGE vem atrds dela.

CENA 13B: INT./DIA - APARTAMENTO - BANHEIRO

22.

Plano médio, fixo no tripé, frontal, normal. A camera estd dentro do banheiro aponta-
da para o corredor. MARIA EUGENIA vem chegando, LOSANGE logo atrds dela. MARIA
EUGENIA consegue entrar no banheiro e trancar a porta antes de LOSANGE chegar. Ins-
tantes depois, ouvimos batidas na porta. LOSANGE chama a menina algumas vezes.

Amedrontada, MARIA EUGENIA agacha dentro no box do chuveiro, fecha os olhos e tapa
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0s ouvidos, a cdmera faz uma panordmica para acompanhar seu movimento. Continua-
mos a ouvir LOSANGE batendo & porta e chamando por MARIA EUGENIA. Ela continua

encolhida no box, sem reacdo.

SEQUENCIA 14: O mistério ndo é solucionado. Seu alheamento é simplesmente apatia, ou continua
ela atormentada pelos problemas de antes? Isto ndo é um desfecho, mas uma abertura para vdrias

interpretagdes.

CENA 14: EXT./DIA - PARQUINHO DE AREIA

23. Plano geral, fixo no tripé, % frontal, normal. A cdmera estd fora do parquinho. Ndo hd
ninguém por perto, exceto por MARIA EUGENIA, que estd sentada num dos assentos do
balango. Ela embala o brinquedo de forma apdtica, esta distraida. Fica assim por alguns
instantes, até finalmente levantar o olhar e notar a presenca de alguém familiar, na
mesma dire¢do da cdmera. Ela se mantém olhando para a lente alguns segundos, e en-

tdo, sorrindo, levanta-se e vem nessa mesma direcdo.

FIM.
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