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O FILME COMO TEXTO

Marie-Claire Ropars-Wui llemier*

Tradugfo: Norma Seltzer Goldstein**

LINHA D'AGUA/ japresenta agradecimentos a Bruno de André, cinéasta
e jornalista, pelas informagdes sobre a filmografia de Glauber Rocha e pela
assessona na tradugfo de termos técmcos. .

LINHA D'AGUA sugere aos mtcressados ‘que esta anﬂlse de filme brasi-
leiro seja acompanhada da exibiggo | do mésmo, eventualmente com o apoio

. da FUN DACAO CINEMATECA, séja para um pliblico de docentes-leito-
res, séja para classes de 22 ou 39 graus.

Este trabalho retoma outro, apresentado e debaudo nos ateliés de Lu-
chem. O encammhamento foi reformulado; corn rmudangas de enfoquc ¢ acrés-
cimos cujo mtcressc foi sugcndo pelo préprio debate ou pela pmblemﬂuca ge-
ral do Congresso Ele apiesenta o msultado de uma pe:sqmsa desenvolvida por.
vérios anos em Umvers:dade Comcxdennemente as mtervengées dos pamcl—'
pantes mostraram a convergéncia de outras. tentativas paralelas, ora-de manei-
ra acidenal, ora rogramadas experimentalmente, em certos cursos de 12ede’
segundo- graus. Ig pois, a partir de uma prﬁt:ca ja compamll'mda coletivamente
que €sta nota espera tcptar a reflex@o tedrica, assim como uma ilustragéio mais
sistematicamente formalizada.

7 . Do texto ao filme: uma proposta

Em perspectiva, tratava-se de questionar a validade de uma pedagogia
Jo filme concebida como fexto fmico. A simples mem;io do termo suscita re~
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** Professorn de L fngun Poruguese nn USP.
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sisténciag imediatas e por-isso mesmo esclarecedoras sobre o que estd em jogo
nas reivindicagds de especificidade cinematogréfica: pela afirmagéo do prazer
perceptivo entre o espago literdrio — espago legftimo do signo, do sentido e do
valor — e os lugares da imagem, do cinema particularmente, onde o olhar, al-
ternada e contraditoriamente se choca contra a opacidade de.universos imagi-
ndrios ou atravessa um.meio cuja simulada transparéncia acaba por incorpo-
rar-se ao mundo que cle pretende refletir. E contra tal clivagem que intervém
a nogdo de texto, como pnncl‘pno de extensfio dos domfnios significantes: ar-
nuna.ndo, de partida, as especificidades, ela recusa também a ideologia que os
promove, a da reserva: ‘reserva do prazer, nos divertimentos espetaculares, e
reserva do sentido nas obras escritas, que servem de abcesso de fixagdo para
&as decxfmgoes eos quesuonamcntos. preservando a inocéncia — a ndo-signifi-
cﬁncw dos terntdnos exteriores, Roland Barthes, brilhantemente, tra.nsgndc
essa fronteira numa dirego e. conduz a invasdo do desejo a lugares reservados
do texto; mas o movimento ‘pode mverter-se. para desvendar também 0 traba-
lho do bexto nos ‘espagos consagrados a0 prazer da imagem. Reconhecer o
texto no filme, serd, pois, deixar de defini-lo por seu componente visual ¢ as
decorréncias inevitdveis que isso impde. Mas nem. por isso seré preciso buscar
nele o instrumento neutro de uma tradugio, transposigio ou relance de um
dlscurso consutufdo fora dele. O filme ¢ texto, na medida em que ele prdpno
€ d150urso. con_]unto a.rt:culado de matenals no qual a articulagéio do todo —e
nao a magem ou o som enquanto tais — organiza um funcionarnento signifi-
cante tanto mais ativo quanto menos puder ser percept{vel.
_ ~ O'que se diz aqui do filme caberia igual_ri:entg a0 cartaz, aos quadrinhos
ou, como mostra Guy Gauthier, & cidade. Os procedimentos de descrigéo va-
riardio segu.ndo a prépna natureza dos sinais implicados — cujo impacto, para-
lelarmente, apmsenmré um grau maior ou menor de impregnagdo. Mas a con-
vcrgénc:a dos dispositivos observdveis no ambiente quotidiano constitui o
con_]um.o do campo social em um vasto texto que trabalha, através da engano-
sa evidéncia das representagdes, a multiplicidade agressiva das mensagens.
Muitak das propostas defendidas: em Luchon confirmam a importfincia desta
constatagio ¢ permitem discernir melhor que compromissos acarretaria uma
poslu.ra pedagdglca nessa direcdo. A d.lﬁculdade de levar os alunos a ler, as
situagSes de fracasso ou de bloqueio freqiientemente apontadas, levam a colo-
car, por vezes, em lermos técnicos ou mesmo de agio psicoldgica, a busca de
" um incentivo 2 leitura. Talvez fosse preferfvel mudar o terreno da constatagéo
e distinguir, por tris do repidio ao livro, a permanéncia de um livro ignorante
de si mesmo - desse desconhecimento decorrendo precisamente o efeito
ideolégico: a significantes disfargados, significados naturnlizados, transfor-
mados, pois, em pretensas esséncias. Saber ler, como ato técnico, € aprender a
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recuperar o sentido através do signos. Saber que se 8, como atividade critica,
seria entdo descobrir as redes miltiplas de signos induzindo as significagoes
decorrentes do espago social. Poder ler, nesse caso, convoca a leitura en-
quanto poder, o poder de reconhecer que as mensagens sido produtos e que as
significagbes, quando sao identificadas como tal, nio valem apenas por si,
mas decorrem da escritura e, através dela, da Histdria.

Estendendo assim o campo da leitura, ndo se modifica apenas o objeto
pedagdgico: todo um recorte institucional revela-se abalado: aquele que sa-
craliza e canaliza a cultura, delimitando-a - assmalando—lhe 0s limites de uma
d.lscuplma na dupla acepgéo do termo: limitagdo disciplinar, que separa a lite-
ratura das outras produgfes culturais; e a ordem, que fixa a0 mesmo tempo a

* hierarquia dos valores, seguros (escritos); dos prazeres, anédinos (espeté.cu-

los); e das técmcas mdxfercntcs (audio-visuais). Fazer do scnudo o apanﬁgxg
do signo lmgufsuco, como pretende a instituigiio escolar, s1gmﬁca reduzi-lo

_duplamente: n&o s6 por sua ocultagio nas zonas mais ardentes, como também

por relegd-lo a um corpus literério que a classificagdo oficial e 0 recuo tempo-
ral permitem neutralizar. Quebrar essa limitago permitiria, por um lado, des-
vendar as operagdes discursivas nos objetos ndo-lingiifsticos, por outro, recu-
perar seu valor subversivo, gragas ao prazer que eles proporcionam — valor
esse decorrente de uma fruigdo que se origina além da leitura e ndo, a aquém
dela. Eliminar as barreiras, além disso, teria como resultado recolocar a lite-
ratura mo espago social e escritural do texto, portanto na corrente dos discur-
sos irredut{veis a bma pura prética lingiifstica ou a um simples efeito estético.

2. Descrever um filme [ ler um texto.

As observagOes acima talvez possam esclarecer o objetivo desta exigén-
cia: que essa tarefa caiba também — sendo exclusivamente — ao professor de
lfngua materna. Ainda € preciso considerar a possibilidade perigosa de um
tecnicismo que serve freqﬁehte_mcnte de 4libi 2 pretensido de especificidade. O
método de descrigiio que usarei, faz apelo ao mfiimo de terminologia indis-
penséivel para recuperar nas percepgdes visuais e sonoras as modalidades téc-
nicas que as determinam. Sobre o material assim descrito, tentarej uma leitura
exprerimental que pretende liberar, no texto fllmico em qualquer outro texto,
o trabalho da escrita e sua dinfimica significante. Estas propostas serfio aplica-
das a um filme de Glauber Rocha, mais especificamente aos doze-primeiros
planos de Antonio das Mortes. O exemplo nio serd tratado em toda sua am-
plitude, ele servird apenas para balizar as pistas que a leitura de um filme po-
de nos abrir. '
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Reconhecer a imagem cinematogréfica enquanto produto parece tanto
mais necessdrio quanto mais ela se apresenta predominantemente como a re-
produgfio analégica do real (movimento + contornos), e favorece, com esse
recurso, uma percepgfio particularmente passiva no espectador. A transparén-
cia ilusdria da representagéo, e o ponto de fuga perspectivista nele produzido
por uma climera de tipo monocular modelam o espelho que o olhar atravessa
para se projetar na personagem: efeito especular no qual se baseia a ideologia
institucional de cinema. Um primeiro trabalho consistiré, pois, em fazer um
recorte no filme, delimitando cada unidade unidade técnica, para recuperar
seus componentes visuais e sonoros: plano por plano, portanto —.sendo o pla-
no definido como a quantidade de pelfcula impressa e restitufda em continui-
dade, sem mediagio da montagem; em cada plano identificado, enumerado
e temporariamente avaliado, separar a imagem do som, distinguindo por som
os diversos materiais (vozes, rufdos, misica) e seus diferentes graus de con-
cordincia diegética lcom a imagem (segundo uma primeira divisio élementar
entre seu in, quando o emissor & representado e seu off, quando ele estd au-
sente); colocar em evidéncia, pa constituigdo da imagem, o papel da cimara,
particularmenté percept{vel com as variagbes da incidéncia anguiar e de dis-
téncia (escala do close ao plano geral); no centro do enquadramento assim re-
gulado pelo apare]ho, destacar as transformagbes que produzem respectiva-
Em resumo, delimitar a ma.uelra como © contenido da l.magem ('brevemente
anotada sob a rubrica descnnvo) se encontra cstrutmalmente determinada por
suas modalidades de registro.

~ Um método de descrigio compromete apenas parcialmente um modo de
leitura. O que o recorte estabelecido privilegia € a atividade de alguns signifi-
"cantes cinematogréificos — a lista ndo chega a ser exaustiva — sem cuja inter-
vengdo a realidade designada pela imagem n&o aparece. Trata-se assim de
voltar os olhos para o filme, fazendo-o revirar-se: ver aquilo que ele tinha
" omitido, na medida em que a decomposigéo analftica percebe os deslocamen-
tos provocados por uma memoéria global e projetiva. Sobretudo, retornar de
um efeito natural a uma atividade de motivagio semidtica, usando um material
especffico mas pass(vel de andlise. Entretanto, descrever néo € ler: a partir dos
materiais déscritos, miltiplas travessias s@o possfveis, segundo o critério es-
colhido ¢ o tipo de estruturago que ele imp6e. Mais que qualquer outra técni-
ca artfstica, o cinema encavala os ¢6digos, cruza os discursos, acumula impul-
sos ‘de sentido passfveis de serem organizados em registros econdmicos, an-
tropoldgicos, psicanalfticos... Se a escolha de parfimetros mais especifica-
. mente cinematogrificos j& supbe a recusa de tratar os contedidos por eles
. mesmos e a vontade de articular, no estabelecimento de um sentido, o objeto
dcmgnado e seu modo de designagho, decorre que, mesmo assim restrito, esse

campo -ainda autorizaria seja uma leitura horizontal da folha — c6digo por c6- _

. dlg_q. .para recuperar os sistemas de forn‘l_alw.ngﬁo,pr_épg:_os d_o_lﬁltm, ora de um
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segmento, ora de um referente particular — seja uma leitura vertical, plano por
plano, para distinguir a multiplicidade dos sinais que informam cada um den-
tre eles ¢ a variagdo das combinagSes especfficas desenvolvidas pelo filme. O
preconceito embutido no texto conduz a uma outra escolha: tratar como texto

“um objeto discursivo — um filme, por exemplo —, é considerar a escrita af co-

mo um processo de articulagdio, dispositivo provocante, por redes diferenciais
e rupturas constitutivas, um trabalho de significagfio; a imagem ¢ o som, ainda
que sejam discernidos como produtos, nfio abrangem por si préprios o que se
definiu de infcio como processo. :

3. De Benveniste a Eisenstein, ou a escritura como montagem

Segundo Benveniste, a dimensfio semfintica do discurso, isto &, da lfngua
enquanto produtora de mensagens, é irredutfvel & dimens#o semiética do sig-
no: o sentido nfio nasce apenas de uma adigio de signos; do signo & frase, hd
um hiato. A convergéncia com as modalidades préprias da decomposicéo ci-
pematogréifica é aqui singularmente esclarecedora: o que liga a seqiiéncia-de
planos é, de infcio, paradoxalmente, o corte, que a montagem pode, intencio-
nalmente, diluir, perpetuando a plenitude jluséria da representagio, roas da
qual também pode acentuar o vazio, desvendando, assim, o estatuto original
da descontinuidade. Alguns decénios antes da andlise de Benveniste, Eisens-

‘tein entendia fazer da montagem o operador principal de uma escrita cinema-

togrifica, na qual o sentido, independente das representagbes mobilizadas, re-
sultaria tdo somente de sua relagdo por contraste, em que as sucesses ocor-
rem por choques e o avango, por saltos, até conseguir produzir conceitos por
oposigbes de imagens. 2 A concepgdo eisensteiniana, embora informada por
outras correntes — dentre as quais uma referéncia de base ao materialismo.
dialético —, antecipa, no nfvel tedrico, a deterxmnagao do semﬁntlco pelo sin-
titico, direcio na qual Benveniste recentemente vem insistindo em direcionar,
com urgéncia, as pesquisas sobre a linguagem.

Assim fundamentado, o deciframento escritural de um ﬁlmc se insere na
linhagem de qualquer estudo textual. Ler — liberar — a escrita no texto fllmico,
serfi destacar o trabalho da montagem em suas miltiplas direg6es, simuitanea-
mente A obra: na articulagfio sincrOnica das pistas visual e sonora, a ligagfio
diacrOnica dos planos, a organizagfio estruturante do conjunto considerado,
mas privilegiando sempre a possibilidade da ruptura, ainda que ela esteja sutu-
rada. A leitura engajada, aqui, no procederf nem pelo estudo dos c6digos
autonomizéveis, nem pela retomada de signos adiciondveis: os cédigos gerais
se abolirfio na sua combinagfio particular; o plano, considerado como unidade’
técnica de descriglo, nfio serd erigido em unidade de sentido, mas em marca
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num percurso sigoificante, que néio se resolve nem na expanséio ‘difusa das
imagens visfveis, nem na comunicagfio transparente de um objeto tornado le-
gfvel. E esta abertura a um movimento permanente reversfvel e sempre mével
que a apnflise proposta visa a tragar, a tftulo de exemplo. Escolhendo fazer
funcionar a escrita como modo de leitura, supde-se também que a restituigdo —
ou a construgfio? — de um texto na sua progressio especffica condiciona a
avaliagio das figuras representadas, dos grupos socio-polfticos implicados,
dos mecanismos da ideologia refletidos ou desvendados no texto. Com certe-
za, a marcagio semibtica nio implica, por si, numa mterrogagao ideoldgica.
Esta pre-existe — independentemente do método aplicado — a qualquer apro-
xmmgﬁo de uma produgdo cultural, quer seu horizonte particular seja deter-
mindo pela simplés referéncia ao contexto, quer ele j& encontre, como € o ca-
50 do filme escolhido, sua inscrigio manifesta no texto. Mas invocando o
pressuposto de um deciframento escritural, € na prépria figura do dispositivo
balizado que se propoc a explorar as redes de coeréncia e contradigdo em quc
a ideologia permite desvendar sua agéo.

4. O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro 3:
problemdtica para wrna leitura

O estudo de O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro, realizado
no Brasil em 1968, nio pode ignorar nem a instauragio recente de uma dita-
dura militar de obediéncia americana, nem a acentuagdo de uma repressao po-
licial que, desde 1967, atinge tanto intelectuais quanto militantes, Contra ela,
a partir de entdo, apenas a Igreja Catélica poderia elevar oficialmente a voz
no interior do pafs. A orientagio polftica dos relatos de Glauber Rocha se en-
durece ainda mais, paralelamente, ¢ passa de uma reflexdo critica sobre os er-
ros de anélise cometidos pela esquerda nos anos precedentes ao golpe de Es-
tado (Terra em Transe, 1967) a descrigéio de um engajamento ativo, assegura-
do por alguns representantes da classe média, num combate de tipo revolucio-
nério: & assim que O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro conta o
modo. :como um célebre matador mercendrio, a servigo de um grande proprieté-
rio de terras, para defend@-lo contra a incurséo de bandidos cangaceiros, muda
de campo e escolhe o partido do povo sem-terra: justamente aquele que esses
cangaceiros representam, arrastando em sun trajetria um professor primdrio
politicamente licido, mas até entfio, passivo. A mutagio do conjunto aparece
claramente pela comparagfio com Deus e o diabo na terra do sol, rodado em

1964, exatamente antes do golpe de Estado: Glauber Rocha demonstrava nele
o impasse que constituln, face 3s Ligas Camponcsas nascentés, duas comentes
profundamente ancoradas na histéria popular do Brasil — as duas tentagbes
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foram, para o povo brasileiro, a violéncia alienante dos cangaceiros e 0 misti-
cismo cego das comunidades camponesas conduzidas pelos boatos (ou santos
leigos): com O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro, inversamente,
08 cangaceiros, tornados mifsticos, parecem reencontrar a auréola que lhes €
conferida pela lenda: e sua fusdo com um grupo de beatos, conduzidos por
uma Santa, determina precisamente a aura de conversfio religiosa assumida
pela decis@o de Antonio, quando ele decide finalmente bater-se por eles, apds
té-los combatido.

Assim colocado, este resumo 86 déd conta do cenfirio. Ora, € sobre um
contelido assim esquematicamente definido que se apoiou a maior parte das

- criticas dirigidas a Glauber Rocha, reprovando-lhe fundamentalmente anular

suas pretensSes revoluciondrias em nome de nostalgias passadistas ¢ uma
complacéncia suspeita ao mito que ele tinha demolido precedentemente; recu-
sando, pois, levar em conta o trabalho da escritura — exibido, no entanto, pelo
filme — e a maneira como, modulando a emergéncia espago-temporal das for-
¢as em presenca, ela modela também, por diferenciagiio ¢ relagdo, seu respec-
tivo estatuto. A crftica fornece aqui uma contrapista 8 andlise. O exame dos
doze primeiros planos de O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro
tentarfi entfio responder a uma dupla exigéncia — ambas evidentemente insepa-
riveis: fazer aparecer, através do estudo da montagem, o funcionamento tex-
tual do filme; mas, também, construir as formas especfficas que este processo
impde aos referentes explicitamente designados, ou seja, trati-los provisoria-
mente como significantes, cuja significagio dependerd de sua articulagdo ao
modo de significincia que eles mobilizam. Com certeza o exemplo de O Dra-
gdo da Maldade contra o Santo Guerreiro embeleza o primeiro desses objeti-
vos. Na medida em que a escritura se afirma ainda mais, bloqueando a espon-
taneidade da representagdo, 0 texto aparece maijs claramente como tal — € o
método invocado encontra-se nitidamente confirmado. Por-isso, historica-
mente, € conforme a atividade malarmeana de escritura que foram conduzidos
os deslocamentos no modo de leitura, Falta — e & provavelmente a tarefa mais
diffcil, mas também a mais eficaz — rebater este iiltimo sobre os textos em que
a escritura, ocultando-se, apaga, a0 mesmo tempo, Os tragos das significagdes
subentendidas sob a trama. A interpelagdo do espectador procede por distan-
ciamento. Que a anilise, no entanto — e € a outra perspectiva visada — possa
colocar em evidéncia tensbes entre a referéncia explfcita e o dispositivo que a
sustenta, bastaria para restituir ao filme sua parte de laténcia, tornando-a, por
isso, exemplar de qualquer operagio discursiva, da qual ele apenas permitiria
reconhecer certos mecanismos.

5. L incipit'’” e seu desdobramento

Como em todo texto, a abertura de um {ilme constitui um lugar privile-
giado para marcar seu modo préprio de estruturagio. A criagfo de um sentido,
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a aprendizagem acelerada que cle exige do espectador reforgam as marces da
geraclo de significagfes. Representando o papel de matriz, a soleira multipli-
ca as redes que o percurso desdobrard, depois retomnarfi, como para reabsorvé-
las, na outra ponta do relato, que parece fechar-se sobre 8i mesmo. Mag mais
que qualquer outra prética artfstica, o filme assinala o carfter ilusério deste
fechamento, jé que sobre as primeiras imagens, por vezes também sobre as dl-
timas, inscrevem-se em impressGes superpostas, com 08 nomes da equipe rea-
lizadora, as meng8es de distribuidor, produtor, laboratérios e visto de censura,
em resumo, diversos sistemas socio-econdmicos que presidem & elaboragio do
sistema textual. O genérico imprime, assim, sobre o préprio texto o que a
abertura ¢ as pigines de rosto de um livro reservam pudicamente como um es-
pago anterior. O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro no cede a
esta convencéo que recobre parcialmente o plano 02, precedido, além disso,
no plano 01, de um comentdrio anbénimo, tipo documentdrio, inexistente na
versfo origirial. Mas ele redobra o uso e o complica, pela inscri¢io simultinea
de referéncias culturais e dados econdmicos: com o plano 01, o filme abre so-
bre uma imagem popular, de aura medieval, representando em trés painéis su-
cessivos e semelhantes (somente as coreg variam), o combate de Sfo Jorge
contra o dragdo; e o plano 02 € uma citagho, apenas modificada de Deus e o
diabo... aquele em que Antonio das Mortes mata o bandido Corisco. Contexto
e intertextualidade trabalham assim o texto; € o que diz esse texto, que, desig-
nando ele préprio as comrentes miiltiplas que o atravessam, desenvolve, além
disso, bem progressivamente,.a elaboracdo formal de seu espago préprio: puro
significante icénico 4 no plano 01 (trata-se de um quadro registrado simples-
mente por uma cimera imével); apari¢do do movimento e do rufdo em 02, mas
numa representacio teatralizada, onde a estilizagdo dos gestos ¢ dos costumes
vem reforgar, no momento €m que surgem as personagens, a estrutura cénica
de um espago inicialmente vazio e que parece cercado de bastidores. O desa-
brochar, enfim, do cinema como reprodugéo analégica do real quando inter-
vém no plano 01, a linguagem articulada (palavras in do professor primfrio).e
a extensfo lateral do espago (deslocamento da manada que atravessa o campo
f{lmico e sai na diregdo do mundo exterior suposto como presente).

6. O mito em processo

Assim o filme refiete aqui até a aparelhagem que o produz, s6 ostentan-
do as fontes cinematogréficas, apés ter revelado as mutagSes que — da pintura
80 cinema — conduzem & mais convincente ilusfo de realidade. A escrita per-
mite ver sua gé€nese nos seus mdltiplos componentes. E, simultaneamente,
permite ser decifrada enquanto escrita-montagem. Entre esses trés planos,
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nenhuma continuidade diegética, nenhum encadeamento direto de conteddo:
cada um parece fechar-se sobre si mesmo, na auto-suficiéncia de sua duragéio
prolongada. A montagem afirma sua fungéo de ruptura, nfio deixando subéistu‘
sendo as ligagbes de tipo pléstico, cuja organizagio discursiva ainda tem de
ser copstitufda pela reconstituigdo de uma eventual referéncia comum: trés
conjuntos, com a perspectiva igualmente limitada por barras laterais que redo-
bram a orientag@io dos movimentos internos. Seria talvez a modulago de um
combate inicialmente anunciado, em termos legendérios (S&o Iorge branco, o
dragfio negro e a princesa prisioneira tendo uma igreja como pano.de fundo);
em seguida, representado, com distanciamento e amputagio (Antonio matando
Corisco, sem igreja nem princesa visfveis) e, finalmente, rememorado, fum
tempo em que jé nAo existe mais (morte de Lampifo). Esta dltima ocou'éncia
interviria no ponto em que; cessando o genérico, comega. a palayra d.lcgéuca

A fungfio do relato seria a de preencher este vazio de51gnado pela.s intengbes
do professor (primério) e de restabelecer todos o papéis, mas i.nvertendo as
fungbes: levantar o verdadeiro dragho, restitui ao cangaceiro seu estatuto de
Séo Jorge (como reivindica Conrana, a partir do plano 04), e perpetuar sua
agdo através de uma linguagem de herdeiros; dentre os quais o tiltimo — € o
dnico entronizado — seria 0 negro Antio. Este, com a santa na gampa final-
mente usard sua lanca para vencer o dragdo, disfarce ﬁgurado do Coronel
branco. S6 & possfvel estruturar o filme como um mito, dessa maneira, reve-
lando as diversas i insergSes de figuras nos encaixes fixados pelo esquemn, na
medida em que se ficar preso apenas aos contetidos manifestados pela palavra
e pela imagem, sem se interrogar sobre o estatuto que a escrita confere ains-
crigio mitica. Pergunta-se: presidiria esta 2 totalidade do filme, como sugerem
o seu tftulo (O dragdo da maldade contra o Santo guerreiro™) e a retomada
do trfptico 5 com o dltimo plano? Ou poder-se-ia supor que sua insergio num
plano pictural progressivamente deslocado indicaria o carfiter lend4rio — ahis-
térico — do qual a histéria que € contada pretenderia justamente se afastar? O
sentido do itinerdrio permanece suspenso — o0 enigma estendendo-se da distri-
buig&o de papéis ao préprio questionamento da nogéo de papel. '

7. A montagem e suas redes

Se a montagem triparte assim a problemética da abertura, procurar-se-4
nos reagrupamentos que ela constitui, em seguida, € nas rupturas que ela per-
petua, outras pistas a serem exploradas. Esquematizando-se a andlise a partir
daf, poder-se-4 rc_ssa]ta.r algumas redes privilgiadas:

7.1. Um fechamen:o prowsdn'a De infcio, a derimitaglo propriamente,
dita dn abertura pelo corte de uma unidade que se detém no plano 10. Apesar
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do carfiter arbitrdrio de qualquer fechamento, esta parece decorrer de uma mo-
dificagfio marcante no estatuto cinematografico dos materiais: a cAmara, posi-
cionada até entido na altura de um homem, passa para um enfoque em plon-
£é 6, durante toda a duagdo do plano.

Além disso, ela se desloca de maneira auténoma, pois a viagem que esse
longo travelling ¢ deveria acompanhar, no estd representada na imagem:
quanto ao som, precedentemente in, torna-se off, sem que a voz encarregada
da cangfio possa encontrar no conjunto da histéria uma justificativa diegética.
O relato muda, pois, de registro narrativo com o plano 10: a palavra e a ima-
gem trazem a marca de um discurso irredutfvel ao acontecimento e que parece
projetar numa dimensdo épica as aventuras do her6i Antonio, aqui cantado
pela memdria anénima e coletiva do sertao.

7.2. Trés figuras: Na unidade assim delimitada, trés planos emergem
peia semelhanga de sua disposigao: nos planos 1, 4 € 9, uma personagem imé-
vel, destacada pela montagem e separada do grupo que a cerca, emite um dis-
curso ‘de tipo monolégico, para ouvintes reduzidos & repetigdo (plano 1), au-
séncia (plano 4) ou apagamento (plano 9). Essa situagio acentua-se pelo fato
de que todos os outros planos da unidade siio silenciosos. Uma relag&o comum
com a palavra isola, portanto, as figuras do professor, de Coirana e de Anto-
nio, particularmente expostos & atengdo do espectador cujo olhar, aliss, reen-
contra, seu préprio trago anunciado — e por isso mesmo distanciado — no seio
do plano (uma das criangas no plano 1; um homem colocado ao lado de Coi-
rana, em 4; e a empregada Madalena, em 9 — todos os trés de frente — ocupam
o liugar em que deveria se projetar uma visdo perspectivista). Notar-se-4
igualmente que as falas proferidas por essas trés personagens envolvem uma
referéncia comum a Lampifio, o cangaceiro lendério, em relagéo ao qual se de-
finem sucessivamente tré€s tipos de memdria: histérii:a e coletiva, com o pro-
fessor, o qual coloca a morte de Lampido no termo de uma filiagio do tipo re-
voluciondrio, caracterizando a hist6ria do Brasil; coletiva, mas atemporal, em
Coirana, cuja linguagem profética proclama a volta do cangaceiro e da missdo
que ele cumpria no sertdo; individual e nostélgica para Antonio, buscando sua

prépria imagem na lembranga nascisista daquele que ele matou (“Lampido era-

meu espelho’).

O isolamento dessas trés figuras remete mes:suvelmenw aos trés Sio
Jorge do triptico inaugural: deve-se ler peste iltimo o antncio das diversas
-engarnagbes do Guerreiro? Do mesmo modo a Santa fez sua aparigiio no plano
2; ¢ o plano 10 designa duplamente a igreja, tanto na imagem como na can-
gio. O papel da abertura seria, pois, colocar em cena todos os elementos
anunciados pelo quadro inicial. Neste caso, notar-se-fi a coletivizacfo ime-
diata que preside a realizagfio do Santo Guerreiro, reunindo forgas de origem
diferente, para renascer: se¢ os outros elementos permanecem estfveis, So
Jorge é miltiplo. Mas serd necessério reter, igualmente, a evolugfio que rege a
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passagem dessas trés figuras € cujo termo parece ser, com Antonio, uma reto-
mada personalizada, portanto deslocada, do heréi legendério: é porque o ma-
tador de cangaceiros se parece com eles que ele poderia renovar a sua heranga
— apds ter matado o ultimo de seus representantes, que & precisamente Coira-
na. A demora exagerada do plano 9 (2 minutos e 50 segundos, a mais longa
de toda a unidade, enquanto os planos 1 e 4 nido duram cada um sendo cerca
de 45 secgundos) e o avango da cfmara que separa progressivamente Antonio
de seu ambiente, parecem precipitar esta orientagdo do relato na diregéo de
uma focalizagdo interna 7 que recusaria a escrita tanto do professor como de
Coirana (c&mera fixa nos planos 1 e 4). Entio, através desses trés planos, se-~
ria direcionada uma individualizagdo da histéria e uma personalizagéio do mi-
to: favordveis & constituigdo de um her6i épico, certamente, mas também pro-
blemiética por ser subjetivizada — daf a mudanga de titulo. O custo dessa evo-
lugdo aparece na restrigdo progressiva do campo politico referido: se o profes-
sor, ensinando criangas, parece falar ao povo, Coirana, por sua vez, s6 fala
em nome dele e Antonio nio fala absolutamente a respeito disso.

7.3. Dois conjuntos: Entretanto, a semelhanga desses trés planos perma-
pece parcial — daf o condicional das hipSteses precedentes: sua posigdo de
montagem diverge, como o tipo de espago mobilizado e, neste caso, néo seria
possfvel alinh4-los numa mesma cadeia, enquanto os planos 4 e 9 pertencem
cada um a um conjunto constitufdo, de diversos planos, o plano 1 permanece
inteiramente isolado de qualquer vizinhanga diegética.

Essa constatagdo conduz, inicialmente, ao exame mais detalhado das re-
lagGes entre os conjuntos 2-4 ¢ 5-9. Organizados em micro-unidade pelo.de-
senvolvimento de um acontecimento nico (a chegada dos cangaceiros-beatos
2 aldeia em 2-4; e a descoberta feita por Antonio sobre a chegada iminente do
Comissério na aldeia, em 5-9) eles colocam em cena dois espetdculos dife-
rentes, igualmente assinalados como espetficulo, pela existéncia de um mate-
rial semfntico comum as duas cenas (desfile, bandeiras, mdsica ou canto, es-
pectadores), mas cujos mecanismos fundamentalmente divergentes aparecem.
através de. duas formas opostas de montagem;

7.3.1. O sertdo em cena: a cena do sertio & representada - nums seqiién-
cia de planos longos, cada um fechado sobre si mesmo, devide & descontinui-
dade do encadeamento; nenhum ajustamento liga esses trés planos, mais sepa-
rados ainda pelas rupturas sucessivas em sua disposicfio espacial: mobilidade
do povo ¢ de seus guias, longamente descrita pela cmara:2; constituigio cé-
nica no plano 3 (cAmara fixa) em que o povo permanece.imével no fundo do
cenfirio para permitir que as figuras de proa desenhem sozinhas sua prépria’
disposicéo espacial, circular (a Santa e Antfio) ou pendular (Coirana); imobili-
zaglio completa, tanto de personagens quanto do aparelho em 4, onde a pala-
vra profética se ap6ia sobre um dispositivo do tipo pictdrico, alfinetando di-
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retamente a8 figuras sobre um pano de fundo imobilizado. Do plano 2 ao pla-
10 4, a auséncia de ligagio temporal, a limitagio do movimento € o encolhi-
mento progressivo do espago, em largura (redugio de escala) como em pro-
fundidade (aboli¢do de qualquer perspectiva e desaparecimento’do céu sobre 0
qual abria o plano 2) conduzem, assim, com o apagamento do povo, 2o esta-
belecimento da alianca beatos-cangaceiros em um plano de irrealidade. Subli-
nbando a fixagio arcaica desta cena, o discurso do filme refere explicitamente
sua géncsc a teatralizac@io de Coirana e de seus deslocamentos no plano 3.
Isto se contradiz, precisamente no plano 3, pelas travessias epis6dicas de ou-
tras personagens (0 comissério e o professor; eles passam e sacm de campo vi-
sual), énquanto no final do plano, a cimara, por sua vez, retoma a mobilidade,
afastando-se subitamente de Coirana para revelar, 2 distincia, a presenga de
dois observadores (o Coropel e Batista).

7.3.2. O cédigo urbano: produzida pelo cangaceiro, a cena do sertfio
aparece cheia de conflitos que escapam a seu produtor: seu fechamento espa-
cio:temporal permanece frégil, ameagado pelo espago-tempo de um movi-
mento orientado. E este que introduz, do plano 5 ao plano 8, a montagem da
cidade, que desenrola seu espetdculo A americana (majorzinhos e proclama-
gbes de independ@ncia), dentro de uma continuidade espacio-temporal con-
forme ao uso cléssico: planos claramente reduzidos, passagens de cena diné-
micas, encadeamento sonoro. (misica diegética da festa) compdem um sistema
seqiiencial de competéncia global. Com elipses nio marcadas, 0 percurso se

integra A mobilidade de agdo desdobrando-a em toda a sua profundidade ilusé-

ria: desta forma, a perspectiva largamente aberta no plano 5, retomada em
contra-<campo no plano 8, neutraliza os reaparecimentos cénicos. dos planos
intermedidrios, distanciados ironicamente por seu aspecto de fotografia enve-
Ihecida. E peste universo aparentemente contfnuo que aparece Antonio: ini-
cialmente, um espectador na rua; depois, quando 0 comissdrio vem procuré-lo,

um pedestre que acompanha o movimento do desfil. No plano dois, embora o
carfiter genérico tenha proposto uma representagdo comum do cangaceiro e de
seu matador, acoplados no mesmo espago cénico do sertfio, a abertura narrati-
va 0s separa, opondo de modo radical as montagens que definem suas respec-

tivas intervengGes. Enquanto Coirana perpetua a cena lendgria, ignorando os
conflitos que nela se armam, Antonio passa & pertencer & cidade e depende de
um c6digo atuahzado. ainda que a lembranga de Lampifio, evocada no plano
9, venha perturbar esta mudanga de signo, ;ntenonzapdo—a

7.4. Conflito de formas: Para poder avaliar 0 estatuto da referéncia mfti-
ca, conviria consndcrar o desenvolvimento de sua forma no conjunto do filme.
A oposigho das forgas em presenga, tal como ocorre na introdugfio, nfio se li-
mita apenas A antftese entre povo e poer, miséria e riqueza, revolta € ordem.
Ela aparece antes na simetria antitética dos dois modos de escrita, caracteri-
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zando os representantes (Coirana) ou o servidor (Antonio) dos dois. campos
opostos Mesmo escolhendo, no final, o partido dos beatos-cangaceiros, An-.
tonio nfo herdarf o sistema cénico deles. Certamente, para enfrentar Coirana
¢ feri-lo mortalmente, ele entra no espago fechado deste dltimo ¢ o enfrenta
num combate ritual. Mas quandg se tratar, no final do filme, de vencer o8 ja-
gungos gue, sob as ordens do Cdronel, massacraram o povo dos beatos, serd.o
sistema da seqiiéncia atualizada, em espago aberto ¢ encadeamento aparente
que presidird o combate ¢ a vitéria de Antonio..

O cédigo cmpregado sugere a modernidade de um combate que a lenda
pode inspirar mas nfio realizar. Para vencer os jagungos, Antonio toma as ar-
mas que lhe oferece a Santa; mas para utilizd-las, ele deve sair do espago.con-
sagrado, ¢ voltar a seu préprio universo que & também o de seus novos adver-
sdrios. Poder-se-ia destacar, no conjunto do filme, o trago de uma mutago de.
escrita, no curso da qual a montagem entra em conflito com a cena lendéria e
a faz explodir no préprio momento em que parecia confirmar seus propdsitos.
No final do relato, o ncgro Antfio torna-se S8o0 Jorge para vencer o dragfo-
Coronel. No entanto, o ressurgimento do gesto mftico torna-se irreal, devido
a0 jogo de encadeamentos resultante da montagem e & superexposigio da ima-
gem. E num espago indefinido, — ausente? — que finalmente mergulham Antfio
¢ a Santa, dltimos representantes dos beatos-cangaoeiros -Antonio, por seu la-
do, recusado por eles e rejeitado pelo cfrculo deles, vé-se rcmc_tidé a0s locais
urbanos modernos e americanizados (uma estrada sulcada de caminhées e do-

~ minada por um posto Shell), ponto em que o relato — e o preposto devoto ao

Coronel — vieram justamente a seu encontro. A maldi¢do de Antonio deve ser
interpretada ao pé da letra; mas seu fracasso a0 tentar entrar no cfrculo lendé-
rio representa, também, a incapacidade da lenda em perpetuar sua reencarna- -
gdo. '

7.5. Um plano isolado...: A anlise dos sistemas de montagem entrela-
gados na abertura, € 0 reconhecmlento do estatuto que lhes serd confendo pela
escrita do rclato fazem, pois, aparecer uma tenséo enfre & referéncia confes-
sada a0 mlto e sua. :ejcu;ﬁo latente. E esta a contradlgao gerada pelo plano l
paralelo aos planos 4 e 9 em sua dzs.pomgao geml mas dlferencmda deles por
efeitos resultantes da montagem. -

Na verdade, o plano 1 nfio conclui nem abre nenhuma safda, ainda que

' descontinua, permanecendo d:cgencamcnte separado dos planos que o envol-

vem. Este estatuto isolado, inicialmente sugere uma leitura oricntada na die-
¢fio de seus componentes especfficos: enquanto o plmo 4 & monolftico e a
transformagio interna do plano 9 prende-se a um deslocamento auténomo da
clmara, o plano | & definido, em toda a sua duragfo, pela cocxlst&ncm de re-
des divergentes, manifestando a.oposigfio das correntes que o perpassam si-
multaneamente: caréter fixo do professor, mas deslocamento dos bois que pas-
sam ao tundo: trajeto linear da manada, face & disposigho circular das crian-
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gas — mas também escola no centro do cfrculo, enquanto a cidade é caracteri-
zada por sua atividade agréria; natureza repetitiva do diflogo — para um ensi-
no da evolugdo; texto do passado, dirigido aos receptores do futuro; nomeagéo
do mito, dentro de uma aula de Histdria... A dialética permanece aberta da
mesma forma que o plano permanece suspenso.

.. € ralentado: Por esta suspensdo, o plano 1 se inscreve entre elementos do
genérico, igualmente isolados, conservando deles, alifis, o enquadramento em
conjunto. Por isso ele completava um itinerfirio que refletia a génese do texto
e de sua escrita. Remetido a esse percurso gerador, a significagéo do plano 1
modifica-se profundamente: através da sucessfio de trés sistemas formais, sfio
trés as atitudes discursivas que sucessivamente se encarnam nas trés figuras de

S#o Jorge - ou a representacio lendéria do combate —; Antonio — ou sua reali-.

zagio épica, mas j4 distanciada —; o professor, enfim — ou sua reflexéo did4ti-
ca dentro de uma situagiio atual e conflitante. Nota-se'a diferenga quanto &
relagio anteriormente constitufda: enquanto a cadeia 1-4-9 propde trés etapas
na retomada do mito, até seu ressurgimento individualizado na pessoa de an-
tonio, o trajeto 01-02-1 descreve, ao_contrério, com a passagem da lenda 2
aula; o deslocamento crftico do mito para a Hlsténa o professor ¢ sua tarefa
polftica, tornando-se, pesse caso, 0 termo do genénco ¢ a finalidade central do
filme.

‘Pércebe-se, portanto, que o plano 1 .poders exercer duas fungbes opos-
tas, segundo as’ suas leituras igualmente tornadas possfveis pela montagem:do
filme. Evidentemente, nfio-se trata de escolher enire essas duas perspectivas,
mas, a0 contrério, de acentuar-a contradigéo, explerando mais de perto a am-
bigiiidade ideolégica desta dupla rede. Como termo do genérico, o plano 1
desvenda o caréter superado do mito e de sua contemplagiio fechada, o desejo
de retomfi-lo numa reflexdo atualizada e numa Histdéria que permanecs aberta.
Mas, como elemento inicial do relato, ele coloca em cena uma personagem,
socialmente definida por sua atividade profissional e cujos propdsitos se ca-
racterizam como inacabados: morte de Lampifio, em 1938, vinte anos antes,
portanto; espera possivel de sua reencarnagfio no cangaceiro Coirana e no seu
duplo Antonio; depois, finalmente, no préprio professor, no momento em que
ele alcangaria o egpago modermno do combate final projetando nele a lingua-
gem bfblica ¢ &s ermas de Coirana. Neste dltimo caso, 0 impulso.mftico per-
manece necessério para & marcha polftica da Histdria — com o risco de que
esta. Histéria passe a funciopar, por sua vez, como um mito. Antonio € ber:
capaz, por sua prépria escrita, de contestar o universo mfstico no qual ele

tenta se engajar, sendo por ele rejeitado. O professor, no entanto, jamais reen-

contrard a postura didética que ele-assumia no infcio do filme; e, embora por
caminhos diversos dos de Antonio, sua conversfio 2 luea, designada como po-
l{tica, menifests-se mi ma explosio profética.
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7.6. Sobre uma contradi¢ao aberta: Mantendo essas duas possibilidades,
com as duas redes de montagem para o plano 1, o discurso do filme desvenda
suas préprias tensdes entre uma exigéncia revoluciondria orientada para a si-
tuag@o atual e a necessidade de enraizar o combate numa tradigfio nacional, ao
mesmo tempo histérica (lembranga dos cangaceiros), ideolégica (messianismo
do retorno) e cultural (popularidade da lenda de S. Jorge e de seu ‘“‘duplo”™
africano). Essa ambigiiidade se reflete na maneira como o plano 1 situa a
morte de Lampifio, a0 termo de uma histdria de liberagBo: para que © mito se
torne liberado € necessfrio precisamente que seu dltimo representante seja
morto — assim Aatonio deverd matar Coirana, do mesmo modo que no genéri-
co, ele matava Corisco. O mesmo ocorreu com a mitificagio revoluciondria
dos cangaceiros: sua transformacgdo de briguentos em bandidos sociais s6 co-
megou, no Nordeste, apés terem desaparecido. Tentando fazé-lo renascer,
multiplicando sua posteridade até apagar sua prépria figura, o que o filie
mostra € o fim deste Sdo Joarge mitico, com & morte do povo que se confiou a
ele. Destrufdas essas apariges formais e anulados os fi€is, a voz deles pode,
enfim, reviver, para inspirar uma luta nova, a partir de agora coletiva: logo
apds o massacre dos beatos, é uma cangao popular do Nordeste que acompa-
nharé off o combate modemo contra seus assassinos, ‘contando, de modo bur- .
lesco, a ressurrelgﬁo de Lampifo, vencedor dos Infernos.

Operador da revolta e nfio modelo de agiio, o mito s6 pade permanecer
na memorizagdo popular. Mas essa mesma memdria popular s6 pode manifes-
tar-se depois que o povo estiver morto: embora o combate seja-em seu nome,
ele ndo conduz a luta. A luta &, pois, circunscrita; no entanto, a escolha dos
terrenos futuros permanece aberta 20 termo do filme: a cidade americanizada
para Antonio, um espago indeterminado para o negro e a Santa; mas, para 0
professor, hesitante apds o combate, qual seria o caminho? a guerrilha no
sertfio ou o prosseguimento das aulas na aldeia?

Néo & possfvcl detalhar aqui o estudo desta problemética que permitiria
largos desdobramentos, no conjunto dos filmes de Glauber Rocha, bem ‘como
nas condigbes sécio-polfticas de sua realizagho. Poder-se-ia, em particular,
questionar o desenvoivimento de um sincretismo que projeta uma lenda de
origem ccidental em seu equivalente africano e tenta reunir, num combate co-
mum, sob uma bandeira mftica, a via#io polftica ¢ & inspiragfo mistica — & ima-
gem de um passado nacional marcado pela agitagEo cultural e de uma ncahda-
de contemporfinea, em que os intelectuais terminaram por escolher seu campo,
mas ginda hesitam quanto ao luger ¢ a0 modo de sua intervengfo.. Daf resulta
o estatuto amb(guo de um povo destinatdrio e nfo, causador 'do engajamento. -

67



8. Do filme ao texto: retorno

Esta dltima observagéo, -rompendo o fechamento provisério' do texto,
remete-o A sua génese, cujo carfter genérico, justamente, redobra o trago: re-
torno ao ponto’ de partida, sim, mas para melhor medir o trajeto percorrido.
Assim, a retomada do trfptico, no final do filme, permite compreender néo
apenas o seu aprisionamento no mito, mas também o distanciamento assumido
em relagio a ele.. Paralelamente, € em relagiio ao objetivo inicial deste traba-
lho que eu gostaria ndo de concluir, mas de avalier o caminho seguido. A
andlise escritural de O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro permitiu
discernir o afastamento entre as palavras do filme e as vozes que as pronun-
ciam. Em termos patratolGgicos, o discurso da narragéo desloca o contetido do
relato. Pelo empréstimo destas nogdes e pelo alcance atribufdo 2 competéncia
delas, a leitura fflmica se inscreve no campo do estudo’ literdrio. Mas, se o
texto esclarece o filme, o inverso também se produz: o estudo fllmico, refle-

tindo ‘seus instrumentos, acentua o contorno daquelas nogdes € remete uma’

imagem mais clara do sistema textual, depois de submctlda a uma confronta-
¢ao semidtica.

De fato, a descngao técnica, .justamente por ser técnica, portanto vcnﬁ—
cével, acentua a liga¢do constitutiva do cortetdo e da forma: logo, ndo existe
representagido neutra. Nem sentido espontdneo, tampouco, pois, uma vez rom-
pido o fio do percurso e remetidos os materiais & sua fonte emissora, torna-se
impossfvel ler o descritivo, sem elaborar uma grade, na qual a posi¢éo do ob-
servador se revela engajada tanto quanto o préprio funcionamento do texto.
Assim, o cinema pode, mais que o livro, perpetuar a ilusdo de realidade, como
a ilusdo de um real significativo por si préprio. E a andlise fflmica, por sua
aparelhagem material, que permite desmontar — mais claramente que a andlise
literéria — o funcionamento do c¢édigo analégico, desvendando o caréter ilusé-
rio da aparéncia realista.

Mas € pa montagem que o partido da escritura encontra a mais forte
exemplaridade. Porque ela faz o corte, portanto, o vazo, o ponto nodal da
atividade significante, ela pode levar a recusar a fungéo plena do signo. Cédi-
go dominante, porque estruturante, ela anula qualquer autonomia da significa-
¢iio, qualquer-isolamento de um enunciado que niio seja penetrado pela enun-
ciagdo, compreendida como atividade produtora € “contestadora deste enuncia-
do ndo mais do que os signos, tampouco sio os planos que determinam o sen-
tido, ¢ sim a relagfo entre ambos, relagio em que a exploragiio por montagem
¢ desmontagem multiplica em rede reversfveis e varifiveis. Nesse sentido, o
estudo do filme acusa o estatuto do texto: cruzamento de pistas a serem retra-
gadas e nﬁo. receptdculo de um sentido a ser recuperado: linearidade enganosa

que € preciso quebrar, para desenlagar as ligagGes manifestas, abrindo passa-

gem para os encaminhamentos latentes. No jogo reflexo entre (ilme e texto,

“O”

a retomada das especificidades de cada um torna-se recfproca se o filme pode
ser decifrado como texto literério, € porque o texto literdrio encontra, na pré-
tica fflmica da montagem, a enocnaqﬁo de sua prépria escritura: projegéio am-
pliada ¢ materializada, de um mecanismo freqiientemente camuflado pela defi-
nicéo Imgdl’suca do texto.

NOTAS

1 - Por diegético, designa-se o nfvel da histéria contada ou ficgdo (N.A.).
. 2~ Ver, a respeito, os textos de Eisenstein publicados nos Cahiers du Cinéma (02
209-235), particularmente.o artigo “Hors cadre™ (n® 215, setembro 1969). (N.AL).
3 - Internacionalmente, o filme é conhecido pelo nome de Antonio das Mortes, -
como consta do original (N.T.). :
— Icdnico remete 2 especificidade da imagem como ﬁguragao analégica de ob]e-
tos (N AL).

5 — Empregamos este termo por extensfo, para lembrar a pamgao do quadro em
trés ﬁguras semelhantes (N.A.).

6 — Plongé (ou “plongée”): a cimara registra o objeto filmado de cima pam baixo,
em inclinagéo. Travelling: movimento da cimara sobre um apoio mével e 0 caminho que
ela percorre (N.T.).

.7 = Isto &, a escolba de uma personagem — Antonio, no caso — como ponto de per-
cepgio do relato (N.A.). - '
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