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RESUMO ANALITICO

O presente ensaio explora a Voz Narrativa como um elemento-chave na
realizacdo da curta-metragem de ficcdo Umbral (2024), utilizando as teorias de Gérard
Genette sobre niveis narrativos, narrativa metadiegética e metalepse, juntamente com o
conceito de "filmes puzzle psicoldgicos”, introduzido por Elliot Panek, que criam uma
ambiguidade deliberada e envolvem a audiéncia numa interpretacdo ativa. O estudo
detalha a construcio das personagens de Umbral (2024), nomeadamente do
protagonista Edgar, cuja "defesa moral", em intera¢cdo com a dualidade representada pela
personagem da Irmd, atua como um catalisador crucial para o desenrolar da narrativa,
criando uma tensdo interna que impulsiona o desenvolvimento da historia. A analise
desenvolvida revela ainda que Umbral (2024) ndo é apenas uma narrativa sobre crime e
castigo, mas sim uma proposta de reflexdo sobre o julgamento moral, alcancada através
do esforco colaborativo na Realizacdo, Fotografia, Som e Arte. Ao empregar técnicas
como a narracao alternada, a narrativa metadiegética e a metalepse, para sustentar a
ambiguidade, o filme encoraja a audiéncia a envolver-se profundamente com a historia
e a interpretar ativamente o seu significado, desafiando a narrativa convencional e

criando, em ultima andlise, uma experiéncia cinematografica complexa e provocadora.

Palavras-chave: Voz Narrativa; Narracao; Metadiegese; Filme puzzle; Defesa Moral.



ABSTRACT

This essay explores the Narrative Voice as a key element in directing the short
fiction film Umbral (2024), using Gérard Genette’s theories on narrative levels,
metadiegetic narrative, and metalepses, along with the concept of "psychological puzzle
films", introduced by Elliot Panek, that create deliberate ambiguity and engage the
audience in active interpretation. The study details the process of characters
construction, mainly the protagonist Edgar, whose "moral defense", in interaction with
the duality represented by the character Sister, became a crucial catalyst for the
unfolding of the narrative, creating an internal tension that drives the development of
the story. The analysis reveals that Umbral (2024) is not just a narrative about crime and
punishment but rather a reflection on moral judgment, achieved through the
collaborative efforts by the Directing, Photography, Sound, and Art departments. By
employing techniques such as alternating narration, metadiegetic narrative, and
metalepses to sustain ambiguity, the film encourages the audience to engage deeply with
the story, and to actively interpret its meaning, challenging conventional storytelling, and

ultimately creating a complex and thought-provoking cinematic experience.

Keywords: Narrative Voice; Narration; Metadiegesis: Puzzle Film; Moral Defense.
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INTRODUCAO

O cinema, enquanto meio de expressdo artistica, detém um poder singular na
construcdo de narrativas complexas e na exploracdo de temadticas profundas que
refletem as nuances da condicdo humana. Entre os diversos elementos que compdem
uma obra cinematogrdfica, a narrativa assume um papel central, ndo apenas como
estrutura que organiza a sucessao de eventos, mas também como veiculo de transmissao
de significado e de emocoes a audiéncia. A figura do narrador e a forma como este se
posiciona em relacdo a historia sdo de igual forma cruciais para a construcdo de uma
experiéncia cinematografica imersiva e impactante.

O presente ensaio tem como objetivo explorar a Voz Narrativa como o principal
catalisador das escolhas de realizacio na curta-metragem de ficcio Umbral (2024), com
particular enfoque na forma como diferentes estratégias narrativas foram utilizadas para
aprofundar a complexidade moral da histéria. Baseando-se nas teorias narrativas de
Genette (1980) — em particular nos termos e nas técnicas pertencentes ao seu conceito
de Voz - o Capitulo 1 apresenta os principais termos teoricos associados com este
conceito, de uma forma direta e sucinta, mas sempre com recurso a exemplos de obras
cinematograficas consagradas e consideradas relevantes para a posterior aplicacao no
caso de estudo de Umbral (2024).

Para além destes elementos, 0 ensaio explora ainda aspetos e abordagens mais
atuais da aplicacdo destas técnicas ao cinema, que contribuem para a aumentar a
complexidade e profundidade narrativa do filme. Dessa forma, € analisado o conceito de
"filme puzzle psicoldgico” introduzido por Panek (2006) para descrever um subconjunto
de filmes americanos contemporaneos caracterizados por narrativas que
deliberadamente obscurecem a relacdo entre os eventos do enredo e a realidade
diegética, criando assim uma sensacio de duvida e ambiguidade na audiéncia.

Ao adotar caracteristicas desta tipologia de filmes, Umbral (2024) procura
convidar a audiéncia a participar na propria narrativa, através de uma constante
reavaliacdo das suposicoes iniciais. Com essa finalidade, na realizacdo do filme foram
integradas técnicas como a metadiegese e a metalepse por forma a aumentar a

complexidade da estrutura narrativa, desafiando a audiéncia ndo s6 a questionar a



propria natureza da narrativa e fiabilidade do narrador, mas também a sua propria
interpretacdo e compreensao da historia.

No capitulo 2, o processo de realizacio de Umbral (2024) é abordado em detalhe,
sendo destacada a construcdo da estrutura narrativa e do conflito central da historia, que
foram cuidadosamente desenvolvidos com o intuito de instigar o debate sobre o dilema
moral sem resposta certa “Poderd o trauma justificar o crime?” (Missao do filme), de uma
forma visceral, experimental, humana e emocionante (Visao do filme).

Para além da construcao da narrativa, este capitulo explora ainda a criacao das
personagens, com especial enfoque no protagonista, Edgar, cujo conflito interno esta
profundamente ligado ao conflito apresentado na narrativa, e que € materializado na
dualidade da personagem Irma/Umbral.

Pela relevancia narrativa que detém, € ilustrada a forma como o conflito interno
de Edgar - e, por conseguinte, o desenrolar dos eventos a que a audiéncia assiste - €
desenvolvido de acordo com a "defesa moral" que edificou para o proteger das memorias
da sua infancia traumadtica. Um breve enquadramento sobre a Teoria da Relacdo dos
Objetos de Fairbairn — um ramo da psicandlise que se foca nos mecanismos de
internalizacdo e influéncia psicoldgica das relacoes interpessoais, nomeadamente nas
estabelecidas durante a infancia - é assim exposto por forma a evidenciar como a
construcdo cuidadosa da “defesa moral” de Edgar e posterior destruicao pela mdquina
do Umbral, conduz a audiéncia a questionar as motivacoes do protagonista e a
considerar a complexidade das suas escolhas morais.

Enquanto elemento fulcral da narrativa, o argumento de Umbral (2024) é
também alvo de uma cuidada andlise, nomeadamente no caso do didlogo entre os pais.
Dado o paralelismo entre os aspetos apresentados em Photomaton & Vox (1979) do poeta
Herberto Hélder, que desafiam a autobiografia tradicional ao questionar a autenticidade
e veracidade da autorrepresentacao, e a comparacao entre a pratica do crime e a escrita
autobiografica, a obra foi escolhida como fonte de inspiracdo para o crucial didlogo entre
0s pais durante as encenacoes do jantar de familia. Esta escolha visa ndo apenas prestar
homenagem ao autor e a sua obra, como também enriquecer significativamente a
qualidade literdria dos didlogos, contribuindo para a profundidade narrativa do filme e

aproximando-o ainda mais da tipologia de “filme puzzle psicoldgico”.



Para além do didlogo entre os pais, € ainda evidenciada a forma como a fiel
traducao do argumento so foi possivel através de uma verdadeira simbiose entre 0s
departamentos de Realizacdo, Fotografia, Som e Arte, que contribuiu significativamente
para reforcar a narrativa e o conflito central, servindo o seu trabalho muitas vezes como
catalisadores para a progressdo da narrativa e intensificando o envolvimento da
audiéncia na experiéncia emocional do protagonista.

No capitulo 3, estabelece-se a uma ponte de ligacdo entre a teoria apresentada
no capitulo 1 e a sua aplicaciao na construcio narrativa de Umbral (2024), sendo assim
oferecida uma andlise aprofundada da complexa estrutura narrativa do filme, alicercada
nos conceitos tedricos apresentados e discutidos. A narrativa de Umbral (2024) é assim
desagregada em todos 0os momentos que evidenciam a utilizacdo e transposicao dos
diferentes niveis narrativos — através de técnicas de metalepse - e que correspondem a
alteracOes da relacdo que o narrador assume com a historia, sendo que € esta narracdo
alternada que permite que a narrativa mantenha uma ambiguidade deliberada, forcando
a audiéncia a questionar a veracidade dos eventos apresentados e, mais importante, a
refletir sobre a relacdo entre o trauma e o crime.

O desenvolvimento do presente ensaio pretende demonstrar que Umbral (2024)
nao € apenas uma narrativa sobre crime e punicdo, mas antes uma reflexao profunda
sobre a propria natureza do julgamento moral, onde a audiéncia é convocada a assumir

um papel ativo na interpretacdo e na conclusdo da historia.



1

1.1

NARRATIVA E NARRACAO

Os problemas da Narrativa

A estrutura narrativa constitui um dos elementos fundamentais na criacdo de

uma obra cinematografica, nomeadamente na construcdo de significado, na transmissao

eficaz da mensagem, na invocacdo e conducao de reacdes emotivas na audiéncia, e até

na inovacao artistica.

Tendo estabelecido trés interpretacoes do termo “Narrativa™, Genette (1980)

estudou de forma extensiva a relacao entre Narrativa e Historia, Narrativa e Narracio, e

entre Historia e Narracdo, baseando-se na primeira interpretacao de Narrativa enquanto

Discurso Narrativo. Iniciou assim o seu estudo tendo como ponto de partida a divisao

apresentada por Todorov (1966), que listou os problemas da narrativa em trés categorias:

» Tempo, que se refere a relacdo entre a sequéncia cronologica dos eventos na
historia e a ordem em que sdo apresentados na narrativa, estando incluidas
nesta categoria as técnicas de analepses (flashbacks) e prolepses
(flashforwards), a manipulacido da duracdo narrativa através de sumadrios,
cenas, elipses e pausas, e a frequéncia com que os eventos sao narrados, como

singularidade, repeticao e iteratividade.

= Aspeto, que se refere a maneira pela qual a historia € entendida pelo narrador,
revelando-se na forma como a duracdo e a sequéncia dos eventos sio
manipuladas e apresentadas na narrativa. Abrange assim o aspeto externo,
que lida com a proporc¢ao entre o tempo narrado e a extensdo do texto, e 0
aspeto interno, que envolve a focalizacdo, ou a perspetiva temporal interna

atraveés da qual os eventos sao visualizados.

» Modo, que se refere a distancia e a perspetiva, incluindo a distancia entre o

narrador e a historia, que pode variar de uma narracdo direta e detalhada a

Genette (1980) distingue trés conceitos de narrativa: (1) narrativa designa o enunciado

narrativo, o discurso oral ou escrito que assume a relacio de um acontecimento ou de uma série de
acontecimentos; (2) narrativa como sucessio de eventos, reais ou ficticios, que sdo temas desse discurso,
e as vdrias relacoes de encadeamento, oposicio, repeticio, etc. (3) narrativa refere-se a um acontecimento,
nao aquele que é narrado, mas ao que consiste em alguém que narra algo: o ato de narrar em si mesmo.



uma narracdo sumdria e condensada, e a focalizacdo, que determina a

quantidade de informacao disponivel para o narrador.

No entanto, Genette (1980) procedeu posteriormente a um reajuste na
categorizacdo, mantendo as categorias Tempo e Modo, mas acrescentando uma
importante nova categoria, focada na forma como a propria narracao estd implicada na

narrativa, e que sera particularmente importante de abordar no decorrer deste ensaio.

» Voz, que envolve o ato de narracdo em si, incluindo o tempo da narracao
(ulterior, anterior, simultinea ou intercalada), o nivel narrativo
(extradiegético, intradiegético ou metadiegético), o conceito de “pessoa”, ou
seja, a relacdo entre o narrador e as personagens da narrativa, bem como a

presenca do narratdrio, ou seja, o destinatdrio a quem a historia ¢ contada.

Assim, Tempo e Modo operam ambos ao nivel das conexdes entre historia e
narrativa, enquanto Voz designa as conexdes ndo so entre a narracao e a narrativa, mas
também entre a narracao e a histéria (Genette, 1980, p. 32). Os modos de regulacio Modo
e Voz sd0 mecanismos que controlam e organizam a forma como a narrativa é
apresentada, sendo que ambos 0s conceitos abordam diferentes aspetos da narracao.

O Modo refere-se a forma como a informacdo narrativa € regulada e controlada,
especialmente no que diz respeito ao grau de conhecimento e perspetiva através dos
quais a historia € apresentada. Inclui a distancia narrativa, que determina o grau de
detalhe e imediatismo da narracdo, e a focalizacido, que € a perspetiva pela qual os
eventos da historia sdo vistos, respondendo a pergunta “qual € a personagem cujo ponto
de vista orienta a perspetiva narrativa” ou "quem vé?" (Genette, 1980, p. 184).

Por sua vez, a Voz refere-se ao ato de narracao propriamente dito, incluindo a
identidade e a posicao do narrador em relacao a historia, assim como a relacao temporal
entre o narrador e o0s eventos narrados, procurando responder a questdo “quem € o
narrador” ou “quem fala?” (Genette, 1980, p. 184).

Em suma, o Modo regula a informacio e a perspetiva da narrativa, enquanto a
Voz estda relacionada com a identidade e posicio do narrador, bem como a

temporalidade da narracdo. O Modo determina o que e como ver, enquanto a Voz



determina quem fala e quando. De acordo com Genette, muitos teéricos falharam em
distinguir Modo e Voz, dado que a nocao tradicional de Ponto de Vista, pode conduzir por

vezes a confusdo entre estes dois conceitos:

“Se uma histéria é contada do ponto de vista de uma personagem especifica (ou, nos
termos de Genette, focalizada através dessa personagem), a questio de saber se essa
personagem € também o narrador, falando na primeira pessoa. ou se o narrador é outra
pessoa que fala dele na terceira pessoa, ndo é uma questio de ponto de vista, que é o

mesmo em ambos 0s casos, mas uma questio de voz.” (1980, p.10)

Para clarificacdo da diferenciacao entre Modo e Voz, torna-se assim importante
compreender os conceitos de Perspetiva e Focalizacido definidos por Genette (1980),
exercicio fundamental para o posterior aprofundamento do tema da Voz Narrativa que é

o foco tedrico principal do presente ensaio.

1.2 Perspetiva Narrativa e Focalizacoes

O conceito de Perspetiva Narrativa consiste no segundo modo de regulacao da
informacio, que procede da escolha (ou ndo) de um “ponto de vista restritivo” (Genette,
1980, p. 183). Partindo da proposta de Brooks e Warren (1943) para o termo que
apelidaram de “foco narrativo”, Genette (1980) ilustrou a forma como as quatro
categorias definidas para Ponto de Vista, na verdade nio dizem respeito apenas ao Ponto
de Vista, mas também a conceitos relacionados com a Voz. Considere-se aqui a

categorizacio proposta por Brooks e Warren (1943):

Tabela 1 - Categorias definidas para Ponto de Vista propostas por Brooks e Warren (1943)

Acontecimentos Acontecimentos

analisados do interior observados do exterior

Narrador presente como {2) Uma testemunha conta a

_ (1) O herd¢i conta a sua histéria . »
personagem na ac¢ao historia do her6i
Narrador ausente como {4) O autor analista ou {3) O autor conta a histdria do
personagem da aciao omnisciente conta a historia exterior



Genette (1980) argumenta que, enquanto a distin¢io vertical diz respeito ao
Ponto de Vista (interior ou exterior), a horizontal estd relacionada com a Voz (identidade
do narrador), parecendo nio existir diferenca de Ponto de Vista quer entre (1) e (4), quer
entre (2) e (3).

Outro exemplo da confusdo entre Modo e Voz - presente em muitos trabalhos
tedricos que falham em distinguir quem € o narrador? (ou quem vé?) e quem fala? -
pode ser encontrado na tipologia definida por Romberg (1962): (1) narrativa de autor
omnisciente; (2) narrativa de ponto de vista; (3) narrativa objetiva; (4) narrativa na
primeira pessoa. Ora o quarto tipo € claramente discordante em relacao ao principio de

classificacao dos trés primeiros (Genette, 1980, p. 186).

“E sem duvida legitimo encarar uma tipologia das ‘situacdes narrativas’ que tenha em
conta ao mesmo tempo os dados de modo e de voz; 0 que 0 nio é, é apresentar uma
classificacio dessas sob a categoria tinica do ‘ponto de vista’, ou compor uma lista onde
as duas determinacdes sejam concorrenciais na base de uma manifesta confusio.
Igualmente convém ndo considerar sendo as determinacdes puramente modais, quer
dizer, aquelas que dizem respeito aquilo a que se chama correntemente ‘ponto de vista™
(Gentte, 1980, p. 186).

Partindo desta constatacao, e invocando o termo mais abstrato de Focalizacdo -
por forma a evitar as especificidades visuais que os termos de visdo, campo e ponto de
vista tém - Genette (1980) estabeleceu uma tipologia de trés termos: Focalizacdo zero,

Focalizacdo interna e Focalizacao externa:

» A Focalizacdo zero, também conhecida como narracao omnisciente, ocorre quando
o narrador sabe mais do que qualquer personagem na histéria (simbolizado por

Narrador > Personagem de acordo com a formulacio de Todorov (1966)). Este tipo

de narracdo permite ao narrador ter um conhecimento completo e ilimitado sobre

0S eventos, as personagens e 0s seus pensamentos e sentimentos.

» A Focalizacao interna refere-se a narrativa filtrada através da perspetiva de uma
personagem em especifico, limitando a informacdo que essa personagem conhece

(simbolizado por Narrador = Personagem de acordo com a formulacdo de Todorov

(1966)). A Focalizacao interna pode ainda ser subdividida ainda em fixa, varidvel e
multipla. A Focalizacdo interna fixa mantém-se constante ao longo da narrativa,
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focando-se numa unica personagem. A Focalizacao interna varidvel permite que a
perspetiva alterne entre diferentes personagens ao longo da narrativa. Jd a
Focalizacdo interna multipla apresenta simultaneamente as perspetivas de varias

personagens.

» A Focalizacdo externa ocorre quando o narrador relata apenas o que pode ser

observado externamente, sem acesso aos pensamentos ou sentimentos internos das

personagens (simbolizado por Narrador < Personagem de acordo com a formulacio
de Todorov (1966)). Dessa forma, a informacio é limitada ao comportamento

observavel e ao didalogo.

A tipologia de termos associada a Focalizacdo, que tem como base tanto o
conceito de Modo como de Voz (ndo se esgotando, portanto, em questoes de Perspetiva
Narrativa), ajuda assim a compreender melhor a forma como a perspetiva e a informacio
sdo geridas dentro de uma narrativa, influenciando a forma como os leitores ou a

audiéncia entendem e interpretam a historia.

Dado o elevado potencial de complexidade nas conexodes entre 0s conceitos
apresentados, torna-se essencial seccionar 0s conceitos mais relevantes para o
desenvolvimento do presente ensaio que estdao fundamentalmente relacionados com o0s
principais conceitos que Genette (1980) definiu para a Voz.

A exposicdo dos temas serd intercalada com referéncia a trabalhos tedricos mais
recentes que se debrucaram também sobre este tema, nomeadamente na vertente da
narrativa cinematografica, com um foco significativo em questdes de percecao e
cognicdo em narrativas ndo tradicionais, com propositado maior grau de complexidade.

Assim, apos a apresentacio dos conceitos fundamentais de narrativa e narracao,
0 tema da percecao e cognicao narrativa serd aprofundado, nomeadamente através do
conceito de schemata introduzido por Bordwell (1985).

Paralelamente, procurar-se-a ilustrar o0s conceitos com exemplos
cinematograficos, por forma a demonstrar que a problemadtica discutida tem fortes
implicacdes na maneira como uma obra cinematografica conta uma historia e transmite

a sua mensagem, sendo essa a missao mais importante de um realizador.



1.3 Narrativa

Anarrativa desempenha um papel crucial no cinema, sendo a espinha dorsal que
atribui estrutura e significado a experiéncia cinematografica. E através da forma como a
narrativa € construida e apresentada, que os realizadores conseguem transmitir a
historia que pretendem contar, da forma como a querem contar, por forma a criar na
audiéncia o impacto que desejam. Assim, a compreensao aprofundada dos principais
conceitos teoricos e técnicas sobre narrativa, tal como 0s niveis narrativos, a narrativa
metadiegética e a metalepse, é essencial para a criacdo de narrativas complexas,
envolventes e impactantes.

Dessa forma, para um realizador, o dominio destas técnicas narrativas ndo é
apenas uma questdo de sofisticacio teorica, mas uma ferramenta prdtica que pode levar
a criacdo de filmes mais complexos e com um maior impacto na audiéncia. Ao incorporar
varias camadas de niveis narrativos, subverter as expectativas da direcao da historia com
a utilizacdo de narrativas metadiegéticas, e surpreender a audiéncia com a transgressao
de fronteiras entre niveis através de técnicas de metalepse, o realizador tem a
oportunidade de elevar a narrativa cinematogrdfica de forma consciente e estratégica.

Por esse motivo, as proximas seccoes do ensaio irdo incidir sobre estes conceitos
apresentados por Genette (1980), e a sua aplicabilidade na criacdo de narrativas

cinematograficas complexas, envolventes e impactantes serd explicitada com exemplos.

1.3.1 Niveis Narrativos

As diferentes camadas em que uma narrativa se pode desenrolar, bem como as
relacoes que se estabelecem entre elas, podem conduzir a narrativas mais intricadas e

elaboradas, sendo possivel identificar trés principais niveis narrativos:

» Extradiegético: Refere-se ao primeiro nivel narrativo, fora do universo da
historia que estad a ser contada. Situa-se externamente a diegese, ou seja, nao
faz parte do mundo narrativo descrito. Trata-se da camada mais ampla, onde

a historia é relatada de uma perspetiva externa a a¢do da propria narrativa.

» [Intradiegético: Corresponde a um nivel dentro da historia principal. Este nivel

ocorre dentro do universo narrativo, onde as personagens e 0s eventos



pertencem a diegese. A narrativa intradiegética representa a camada em que

a historia se desenrola dentro do proprio mundo narrativo.

» Metadiegético: Refere-se a uma narrativa dentro de outra narrativa, ou seja,
uma sub-narrativa. Ocorre quando uma historia € contada dentro do universo
narrativo principal. A narrativa metadiegética introduz uma camada adicional,

sendo uma historia secunddria ou complementar a narrativa intradiegética.

A conjugacao criativa dos diferentes niveis narrativos pode conduzir a
construcdo de narrativas mais profundas e intricadas, podendo resultar em filmes
excecionais quando aplicada ao cinema. Um dos realizadores que nao s6 tem uma
capacidade excecional para o fazer, como ainda a utiliza como assinatura do seu cinema

autoral é David Lynch, sendo Mulholland Drive (2001) um exemplo paradigmaético.

Figura 1 - Stills de Mulholland Drive (2001) que ilustram a existéncia de diferentes niveis narrativos

Por um lado, ndo existe um narrador extradiegético tradicional em Mulholland
Drive (2001), mas a realizacio de Lynch atua como uma forca extradiegética, guiando a
interpretacdo da audiéncia e orquestrando a narrativa de forma invisivel. Por outro lado,
0 nivel metadiegético corresponde a primeira parte do filme, que acompanha a jornada

de Betty EIms e Rita na sua busca por identidade e memoria, respetivamente. Ainda que
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0 nivel metadiegético ocupe a maior parte filme, o nivel intradiegético € introduzido pela
posterior revelacdo de que a narrativa a que assistimos se trata de um sonho ou fantasia
criada por Diane Selwyn, que reimagina a sua vida de forma idealizada. Dessa forma, a
narrativa primadria € recontextualiza e a linearidade e percecao de realidade no filme sdo
desafiadas, sendo a sucessdo de eventos que ocorrem a Diane e Rita uma sub-narrativa
metadiegética contida dentro da narrativa intradiegética. Esta eximia utilizacado dos
niveis narrativos por Lynch demonstra o seu brilhantismo em criar narrativas ricas e
multifacetadas, que desafiam as convencoes tradicionais e envolvem profundamente a

audiéncia na exploracdo de temas como a identidade e a realidade.

1.3.2 Narrativa Metadiegética

Genette (1980) descreve trés relacoes principais entre a narrativa metadiegética
e a principal: causalidade direta, relacdo temadtica e a funcdo do ato de narrar. Na
causalidade direta, a narrativa metadiegética explica eventos da narrativa principal. Na
relacao tematica, nao hda continuidade espacial ou temporal, mas sim uma relacdo de
contraste ou analogia. No terceiro tipo, o ato de narrar cumpre uma fun¢do na narrativa
principal, independente do conteudo metadiegético, tal como a distra¢do ou obstru¢do
narrada por Scheherazade em "As Mil e Uma Noites", por forma a adiar a sua execucao.

Note-se ainda que a importancia da instancia narrativa cresce do primeiro ao
terceiro tipo (Genette, 1980, p. 232). No primeiro tipo, assume uma causalidade direta
entre os acontecimentos da metadiegese e os acontecimentos da diegese, € funcdo de
encadeamento direta com um simples proposito cognitivo. No segundo tipo, estabelece
uma indispensdvel ligacdo temdtica que € fundamental ao encadeamento da narrativa.
Por fim, o terceiro tipo trata-se de uma relacio focada no ato de narrar e na situacao
presente apenas, que nao estabelece nenhuma relacdo explicita entre os dois niveis da
historia. Neste caso, o conteudo metadiegético € quase irrelevante, e a narracao €
percecionada como outro ato qualquer.

Estes conceitos demonstram que a utilizacdo da narrativa metadiegética pode
ser feita tendo em vista diversas finalidades, enriquecendo assim a estrutura narrativa,
nao so pela adicdo de camadas de significado, como também por conduzir a narrativa de

acordo com o objetivo que se pretende que cada camada de complexidade introduza.
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Regressando ao exemplo discutido anteriormente, em Mulholland Drive (2001),
a narrativa metadiegética ¢ um exemplo claro de uma causalidade direta. A
transformacao de Betty em Diane revela informacoes cruciais que explicam o0s eventos
da narrativa principal, fornecendo assim uma explicacdo para o comportamento e para
as motivacoes das personagens, criando uma conexdo causal entre os dois niveis
narrativos. Esta abordagem permite a audiéncia entender a forma como as acoes e
eventos no nivel metadiegético influenciam e explicam a narrativa principal.

Em estruturas narrativas com multiplos niveis, é essencial desafiar as fronteiras
convencionais entre as diferentes camadas da historia, permitindo uma interacao unica
e complexa entre esses niveis. Isso possibilita que elementos de uma camada narrativa
interfiram ou se misturem com outra, enriquecendo a narrativa e proporcionando uma
profundidade adicional. Tais interacdes podem gerar efeitos de estranheza, humor ou
irrealidade, além de possibilitar o envolvimento da audiéncia com a historia de uma
forma mais profunda, fazendo-a por vezes questionar até a relacdo entre a narrativa e a

realidade. Este conceito é¢ denominado metalepse e serd apresentado em seguida.

1.3.3 Metalepse

A metalepse, conforme descrita por Genette, € uma técnica narrativa que
envolve a transgressao das fronteiras entre diferentes niveis narrativos, devendo essa

transicao ser assegurada pela narracao:

“A passagem de um nivel narrativo para outro nio pode, em principio, senio ser
assegurada pela narracio, ato que precisamente consiste em introduzir numa situacio,
por meio de um discurso, o conhecimento de uma outra situacio. Qualquer outra forma

de transitar é, sendo sempre impossivel, pelo menos sempre transgressiva.” (1980, p. 233)

O conjunto de transgressoes introduzidas pela intrusio do narrador
extradiegético ou mesmo de personagens diegéticas num universo metadiegético €
designado por metalepse narrativa. Assim, a metalepse € uma técnica que ocorre quando
existe uma invasio ou transicao entre niveis, criando assim um efeito de estranheza ou
até comicidade, dependendo do tom usado, podendo gerar uma sensacao de desconforto

ou confusdo sobre o que € percecionado como realidade.
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Em Inception (2010), a técnica da metalepse, € utilizada para criar uma narrativa
complexa que resulta de constantes transgressoes de fronteiras entre diferentes
camadas da narrativa. O filme apresenta multiplos niveis de sonhos dentro de sonhos,
onde as personagens entram em varias camadas de realidade, cada uma com as suas
proprias regras e ritmos temporais distintos. A metalepse ¢ manifestada quando eventos
e acdes num nivel de sonho afetam diretamente os niveis superiores ou inferiores.

Por exemplo, a fisicalidade e os eventos no "sonho base" (como a queda da
carrinha na dgua) tém consequéncias imediatas nos niveis de sonho mais profundos,
criando uma interconexao entre 0s niveis narrativos e tornando a fronteira entre

realidade e sonho porosa e fluida.

Figura 2 - Stills de Inception (2010) que ilustram o uso da metalepse e os multiplos niveis de sonhos

A manipulacao dos sonhos pelas personagens, como Dom Cobb e a sua equipa,
que arquitetam e modificam os sonhos enquanto estdo dentro deles, exemplifica a
metalepse, uma vez que nao sao apenas participantes dos sonhos, mas também atuam
como narradores que moldam e influenciam a narrativa a partir de dentro.

O uso da metalepse em Inception (2010) é uma ferramenta essencial para
explorar a estrutura narrativa e criar uma experiéncia cinematografica imersiva, através

da transgressdo das fronteiras entre os diferentes niveis de sonhos e realidade,
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enriquecendo assim a narrativa, desafiando as convencoes tradicionais de narracao, e

criando um impacto significativo na audiéncia.

Metalepse Ontoldgica e Retoérica

Kiss (2012) explorou a forma como o conceito de metalepse de Genette (1980)
pode ser revitalizado e aplicado no contexto cinematografico, com especial enfoque na
complexidade narrativa de Inception (2010), discutindo o potencial criativo da
metalepse, e distinguindo a diferenca entre metalepses retoricas e ontologicas.

As metalepses retdricas sao transgressoes narrativas que nao visam quebrar a
imersio mimética do leitor ou audiéncia, sendo vistas como "ndo marcadas" ou
"inocentes". Essas metalepses geralmente aparecem de forma natural e ndo perturbam a
sensacdo de realidade dentro da narrativa, sendo usadas para fornecer informacoes ou
para efeitos estilisticos sem chamar muita atencdo para si mesmas. Um exemplo de
metalepse retorica seria um narrador omnisciente que fornece informacoes sobre
eventos futuros ou passados sem perturbar a continuidade da narrativa principal.

Por outro lado, as metalepses ontologicas sdo transgressoes narrativas que
explicitamente destacam a ficcionalidade da historia, e quebram as fronteiras entre os
diferentes niveis narrativos. S3o assim "marcadas" e enfatizam a natureza metaficcional
da narrativa. Frequentemente causam um efeito de estranheza ou surpresa a audiéncia,
destacando a artificialidade da estrutura narrativa.

Um exemplo de metalepse ontoldgica seria uma personagem num livro que de
repente se torna consciente de que € uma criacio ficticia e interage com o autor ou com
0 leitor diretamente. No caso do filme Inception (2010), o desenrolar da narrativa vai
alterando a percecdo entre realidade e ficcdo, sendo que existe uma contaminacao fisica
bi-direcional entre os diversos niveis. Por esse motivo, de acordo com Kiss, podemos

classificar Inception (2010) como um caso paradigmatico de metalepse ontolégica:

“Tendo em conta tudo, a metalepse iluséria dos sonhos embutidos de Nolan é estendida
por uma lei ficticia com consequéncias ontoldgicas. A regra diegética de uma
contaminacdo fisica bidirecional entre os niveis de sonho embutidos torna ‘Inception’
num caso excecional de metalepse ontoldgica, na qual a imersio do espectador nio é

perturbada pelo dispositivo narrativo ‘fantdstico’.” (2012, p. 40)
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Kiss (2012) descreve ainda a forma como Nolan nio s6 incorpora habilidades
cognitivas humanas nas suas historias e formas de narra¢ao, como também recria essas
funcoes cognitivas através da experiéncia de visualizacao que proporciona a audiéncia,
arquitetando narrativas com um elevado grau de complexidade. A utilizacdo da
metalepse na estrutura narrativa de sonhos embutidos, estendida por uma lei ficticia

com consequéncias ontoldgicas, é assim claramente visivel em Inception (2010).

“Nos seus filmes, Nolan nio incorpora apenas caracteristicas cognitivas (amnésia
anterégrada em Memento (2000). consciéncia e atencio em The Prestige (2006), sonhos
lucidos em Inception (2010)), mas, através de uma complexidade narrativa bem
arquitetada, recria essas funcdes cognitivas através da experiéncia de visualizacdo.” (Kiss,
2012, pp. 45-46)

Na estrutura de Inception (2010), Nolan desafia as capacidades cognitivas da
audiéncia, fazendo com que esta acompanhe as personagens ao longo de multiplos niveis
narrativos e entenda a interconectividade entre eles. A natureza dos sonhos dentro de
sonhos, que cria uma série de camadas narrativas interligadas, permite que eventos de
um nivel afetem os outros niveis, levando a audiéncia a questionar constantemente a
realidade dos eventos que estao a testemunhar.

A incorporacdo de elementos visuais e narrativos que destacam a ficcionalidade
da historia, tais como a famosa cena da escada de Penrose e 0 uso do pedo giratorio de
Cobb como totem para distinguir a realidade do sonho, ilustram a forma como o uso de
narrativas embutidas e estruturas metalépticas criam uma experiéncia narrativa
complexa. O final ambiguo de Inception (2010), no qual o pedo de Cobb continua a girar
sem ser revelado se eventualmente cai, deixa a audiéncia em duvida sobre se ele estara
na realidade ou ainda dentro de um sonho. Esta ambiguidade intencional é um poderoso
uso de metalepse ontoldgica, pois provoca uma reflexdo sobre a propria natureza da

narrativa e percecdo de realidade.

Pseudo-diegética

Genette (1980) introduziu também o conceito de pseudo-diegética ou

“matedigética reduzida” como uma técnica narrativa onde uma narrativa de segundo
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grau (metadiegética) é imediatamente apresentada como parte do nivel narrativo
principal (diegético). Isto ocorre quando uma histéria que normalmente seria contada
por uma personagem contida na narrativa principal é narrada diretamente pelo narrador
principal, eliminando a necessidade de um intermedidrio narrativo, permitindo ao autor
controlar melhor a narrativa, economizar niveis narrativos, simplificar a estrutura e
manter uma unidade de voz e perspetiva.

Ao permitir que o narrador principal se aproprie de todas as narrativas
secunddrias e as apresente como parte integral da historia principal, € possivel obter uma
narrativa mais direta e coesa. A titulo de exemplo, considere-se Birdman (2014), no qual
a técnica da metadiegética reduzida ¢ utilizada de forma sofisticada para integrar as
alucinacoes e a psique do protagonista na narrativa principal. O filme segue Riggan
Thomson, um ator em decadéncia, que tenta revitalizar a sua carreira através de uma
peca na Broadway. As alucinacoes de Riggan, nas quais ele acredita possuir habilidades
telecinéticas e voar pelas ruas de Nova lorque, sdo apresentadas sem uma distinc¢ao clara
entre realidade e fantasia. Ao invés, essas sequéncias sdo tratadas como parte da
narrativa principal, sem intermedidrios que as expliquem ou diferenciem explicitamente

do enredo "real".

Figura 3 - Stills de Birdman (2014) que ilustram a técnica da metadiegética reduzida
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A fusdo entre a realidade percecionada por Riggan e os eventos "reais" da historia
exemplifica a técnica da metadiegética reduzida. Em vez de separar as alucinacées como
subnarrativas distintas, o filme incorpora-as diretamente na linha narrativa principal,
permitindo a audiéncia experienciar os delirios de Riggan como uma extensdo natural
do enredo. Isto ndo soO reforca a psicologia complexa da personagem, como também
desafia a audiéncia a questionar o que € real dentro do universo do filme, criando uma
experiéncia narrativa cativante e imersiva.

Mas talvez um dos efeitos mais poderosos da metalepse - “perturbador” segundo
Genette (1980) - € o facto de alimentar a hipdtese de que qualquer extradiegético pode
ser diegético, e que narrador e audiéncia quicd pertencem a alguma narrativa.

Esta possibilidade € ilustrada em The Purple Rose of Cairo (1985) no qual a
personagem Tom Baxter sai da tela do cinema e interage com a audiéncia que o
observava e com o mundo “real”. Este exemplo ilustra a dissolu¢do das barreiras entre a
narrativa e a realidade, ilustrando a ideia descrita por Genette (1980) da perturbadora

potencial mistura dos mundos narrativos e reais.

Figura 4 - Stills de The Purple Rose of Cairo (1985) que ilustram o facto “perturbador” da metalepse

Pelos efeitos criativos que pode produzir, a metalepse € assim uma técnica

narrativa com um elevado potencial de impacto na historia que se pretende contar, e,
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por conseguinte, na audiéncia. Esta técnica destaca a importancia das fronteiras
narrativas e a complexidade da relacdo entre o narrador e os niveis da narrativa,
desafiando a propria verossimilhanca e expectativa da audiéncia, possibilitando
simultaneamente a subversdo da estrutura tradicional da narrativa.

Ao conduzir a transgressao das fronteiras entre diferentes niveis narrativos, a
metalepse explora novos limites narrativos, acrescentando camadas adicionais de

significado e profundidade, e proporcionando novas possibilidades narrativas.

1.4 Narracao

“Imagens atuais de cenas familiares podem parecer objetivas e isentas de valores, mas
representacoes, sejam de atualidade ou de vida encenada ou reencenada, sio sempre
construcoes. Isso significa que estdo subjetivamente envolvidas num relacionamento

triangular entre conteddo, narrador e audiéncia.” (Rabiger, 2008, p. 54)

De acordo com Rabiger (2008), todas as representacdes sido construcoes
subjetivas que envolvem um relacionamento triangular entre conteudo, narrador e
audiéncia. Enquanto realizador, € crucial reconhecer e articular os pontos de vista
implicitos nessas representacoes, identificar os preconceitos que podem conter e avaliar
a sua credibilidade geral.

Estabelecendo a ponto de ligacdo entre o conteudo e a audiéncia, o narrador de
um filme desempenha um papel crucial na construcdo e comunicacdo da narrativa,
influenciando diretamente a forma como a histéria é entendida e interpretada. Ao
conduzir a audiéncia ao longo da histéria, o narrador fornece informacoes essenciais
sobre as personagens, eventos e contextos, clarificando detalhes importantes da
narrativa que podem ndo ser 6bvios apenas através das imagens e didlogos. Para além
disso, a voz do narrador pode estabelecer o tom do filme e contribuir para o estilo
narrativo, influenciando a forma como a histéria € contada.

Em filmes com narradores subjetivos, tal como no caso da tipologia “filme puzzle
psicologico” cujo conceito serd apresentado e explicado posteriormente, o narrador tem
a capacidade de prestar insights sobre os pensamentos e sentimentos internos das
personagens, oferecendo uma camada adicional de profundidade psicoldgica, podendo

também introduzir elementos de ambiguidade ou mistério, revelando informacoes
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limitadas ou contraditorias que estimulam a audiéncia a interpretar e analisar a narrativa
de uma forma mais ativa.

Tendo por base o papel do narrador e a participacio ativa da audiéncia na
construcdo da narrativa, a proxima seccao ira incidir em primeiro lugar sobre os
principais conceitos de narracio explorados por Genette (1980), tais como as funcoes do
narrador, o tempo de narracdo, e 0 conceito de “pessoa”, sendo posteriormente
apresentadas abordagens diferenciadas —como a tipologia “filmes puzzle psicoldgicos”
introduzida por Elliot Panek, que encoraja a audiéncia a executar atividades cognitivas e

percetivas, para inferir significado.

1.4.1 Funcoes do Narrador e Tempo de Narracao

Fungoes do Narrador

A andlise das funcOes do narrador é uma componente essencial para a
compreensao da estrutura narrativa e da dinamica interna de qualquer obra, sendo um
ponto de partida fundamental para compreender as camadas de significado de uma
historia. Genette (1980), oferece uma categorizacio detalhada das funcoes do narrador,
sublinhando a complexidade e a multiplicidade de papéis que este pode assumir.

Ao desempenhar um papel central na mediacao entre a historia e a audiéncia, o
narrador serve como a voz que conduz a interpretacdo dos eventos narrados. Assim, as
funcoes do narrador podem-se distribuir segundo os diferentes aspetos da narrativa com

0s quais se relacionam, nomeadamente:

» Funcao narrativa propriamente dita, na qual o narrador relata os eventos da

historia, sendo essa a funcdo essencial e inescapdvel de qualquer narrador.

» Funcao de regéncia que se refere ao papel do narrador em organizar e
estruturar o texto, fornecendo indicacdes sobre a conexdo entre diferentes
partes da historia. Esta funcio pode incluir comentdrios metalinguisticos,
que ajudam a esclarecer a estrutura interna da narrativa e a orientar a
audiéncia. Por exemplo, um narrador pode fornecer antecipacdes ou

resumos que facilitam a compreensado da progressao da historia.
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» Funcido de comunicacdo, que envolve a interacdo do narrador com 0
narratdrio (o destinatdrio da narracio). Esta funcio pode manifestar-se
através do estabelecimento de contactos dirigidos ao narratdrio, criando

uma sensacao de didlogo e envolvimento.

» Func¢do testemunhal ou de atestacdo permite que o narrador valide a
veracidade dos eventos narrados, indicando as fontes de informacdo ou
expressando a precisdo das suas memorias. Esta funcido é essencial para
estabelecer a credibilidade do narrador e para construir confian¢a na

narrativa apresentada.

» Funclo ideoldgica do narrador envolve a interpretacdo e o comentario
sobre 0s eventos narrados, oferecendo uma visao critica ou filosofica que vai
além da simples descricao dos factos. Este comentdrio pode revelar as
intencoes do autor, bem como fornecer insights sobre temas mais amplos

explorados na obra.

As funcOes apresentadas em cima ndo sao compartimentos estanques,
sobrepondo-se frequentemente. A importancia relativa de cada funcio varia de autor
para autor e de texto para texto, e, apesar das tentativas de evitar certas funcoes, é
impossivel escapar completamente delas. Assim, analisar as funcdes do narrador € vital
para compreender a forma como a narrativa € construida e como diferentes camadas de
significado sdo adicionadas ao texto. Ao explorar essas funcdoes, torna-se possivel
construir narrativas nas quais o narrador influencia a interpretacdo dos eventos, molda

a percecao das personagens e estrutura a experiéncia do narratario.

Tempo de Narracao

A andlise do tempo de narracdo € igualmente uma componente crucial na
compreensao da estrutura e dindmica de qualquer narrativa. Genette (1980) sublinha a
importancia do tempo de narracdo ao introduzir diferentes niveis temporais que
configuram a forma como a historia € contada. Compreender esses niveis € essencial
para decifrar a complexidade narrativa e a maneira como a informacio ¢ mediada a

audiéncia, podendo ser definidos os seguintes niveis temporais:
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» Narracdo Ulterior, em que o narrador relata eventos apos a sua ocorréncia.
Esta é uma forma comum que permite uma reflexdo retrospetiva e uma
construcdo mais consciente da narrativa, permitindo oferecer a audiéncia
uma visdo abrangente e muitas vezes mais organizada dos eventos, e
possibilitando que o narrador comente as consequéncias e os significados

dos acontecimentos de forma mais ponderada.

= Narragdo anterior, em que o narrador conta 0s eventos antes que eles
acontecam dentro da cronologia da historia. Embora menos comum,
apresenta uma dinamica diferente ao criar uma expectativa sobre eventos
futuros, podendo gerar um efeito de suspense ou inevitabilidade,
frequentemente encontrado em textos religiosos ou proféticos, onde a

premonic¢ao dos eventos da uma sensacao de destino inevitavel.

» Narrag¢do simultanea, onde os eventos sao narrados a medida que ocorrem,
proporcionando uma sensacao de imediatismo e presenca. Este tipo de
narracdo € eficaz para criar uma experiéncia imersiva, tornando a audiéncia
num observador direto dos eventos. Obras que utilizam didrios, cartas ou
relatos em tempo real, tal como representado em Drdcula de Bram Stoker
(1992), beneficiam desta técnica ao aumentar o envolvimento da audiéncia,

que vivencia a narrativa em simultaneo com as personagens.

» Narracio interpolada, que intercala a narracdo com os eventos, introduz
uma estrutura temporal mais complexa, muitas vezes fragmentada. Este tipo
de narracdo permite explorar multiplas perspetivas e linhas temporais,
enriquecendo a narrativa com uma profundidade adicional. Em filmes como
Pulp Fiction (1994), a utilizacdo de multiplas perspetivas e saltos temporais
oferece uma visao caleidoscopica dos eventos e das personagens, e desafia
a audiéncia a reconstruir a cronologia e a compreender as interconexoes

entre as diferentes camadas narrativas.

Desta forma, a andlise do tempo de narracdo, ndo so revela escolhas estilisticas
e estruturais, mas também interfere na forma como essas escolhas afetam a

interpretacdo e a experiéncia da audiéncia.
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1.4.2 Conceito de “Pessoa”

O conceito de "pessoa” no contexto da narracao permite um maior entendimento
da posicao e perspetiva do narrador em relacdo a histéria e as personagens,
influenciando profundamente a dinamica e a interpretacdo da narrativa. Para Genette
(1980), o conceito de "pessoa" no contexto da narracdo refere-se a relacdo entre o
narrador e as personagens da narrativa, bem como a posicao do narrador em relacao a
historia que estd a ser contada.

A escolha do modo como o narrador opera numa narrativa € feita em relacio a
duas atitudes narrativas: (1) fazer contar a histéria através de uma das personagens ou
(2) contar a histéria através de um narrador que é externo a essa historia.

Segundo Genette, a andlise narrativa deve assim distinguir entre a designacao
de narrador enquanto tal por si mesmo, e a identidade do narrador enquanto uma das

personagens da historia:

“Na medida em que o narrador pode a todo o instante intervir como tal na narrativa, toda
anarracio é, por definicio, virtualmente feita na primeira pessoa [...] A verdadeira questio
é a de saber se o narrador tem ou ndo ocasiio de empregar a primeira pessoa para designar

uma das suas personagens.” (1980, p. 243)

Assim, € possivel distinguir dois tipos de narrativas que correspondem a
utilizacao dos dois tipos de narradores.

O narrador heterodiegético ¢ uma entidade externa a historia que esta a ser
contada e ndo participa nos eventos narrados, mantendo uma posicao de observador.
Um exemplo tipico é o narrador na terceira pessoa, que relata a historia das personagens
sem ser ele proprio uma personagem.

Considere-se o filme Barry Lyndon (1975) como um exemplo paradigmadtico da
utilizacdo de um narrador heterodiegético que introduz objetividade e distanciamento
na narrativa e proporciona uma perspetiva externa e abrangente sobre a historia. Nao
fazendo parte do mundo das personagens, a voz que narra a historia apenas observa e
descreve 0s eventos, sem qualquer interacdo ou influéncia na acdo. A narracio em
terceira pessoa fornece assim uma visio abrangente e objetiva dos acontecimentos,

criando uma sensacao de relato historico.
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Figura 5 - Stills de Barry Lyndon (1975) no qual o narrador é heterodiegético

Por sua vez, o narrador homodiegético ¢ uma personagem dentro da historia
que estd a ser contada, participando nos eventos e tendo uma perspetiva interna. Um
exemplo comum € o narrador em primeira pessoa, que relata a sua propria historia ou a
historia de outras personagens a partir de seu ponto de vista.

Reconhecendo que a auséncia de narrador € absoluta, mas a presenca enquanto
personagem da historia pode assumir diferentes graus, Genette (1980) apresenta ainda
duas variedades no caso do narrador homodiegético: o narrador € o herdi da narrativa ou
o narrador desempenha apenas um papel secunddrio, enquanto observador ou
testemunha. No primeiro caso, o narrador € assim considerado autodiegético, como
subcategoria do narrador homodiegético, na qual o narrador € o protagonista da historia,
nao so pela sua participacao nos eventos, mas sendo também o foco central da narrativa.

Um exemplo de um filme com um narrador homodiegético, mas que claramente
ndo é autodiegético é The Grand Budapest Hotel (2014). No filme, a histéria principal é
narrada por Zero Moustafa, o jovem aprendiz do concierge, M. Gustave, no Grand
Budapest Hotel. Ainda que Zero seja o narrador, participe nos eventos e forneca uma
perspetiva interna sobre os mesmos, 0 protagonista central da acido principal é M.
Gustave, sendo que a histéria tem como foco principal as aventuras e desafios

enfrentados por M. Gustave.
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Dessa forma, Zero atua como um narrador homodiegético, oferecendo uma
perspetiva interna, mas nao sendo o foco central da narrativa, diferenciando-se de um

narrador autodiegético.

Figura 6 — Stills de The Grand Budapest Hotel (2014) com narrador homodiegético e nio autodiegético

J4 o filme Fight Club (1999) faz uso de um narrador autodiegético, uma vez que
o narrador, conhecido como "The Narrator”, é também o protagonista da historia. Ao
contar a historia em primeira pessoa, 0 protagonista descreve as suas proprias
experiéncias, proporcionando uma perspetiva pessoal e intima, que partilha com a
audiéncia. Desde o inicio do filme, a narrativa desenrola-se em torno das lutas internas e
da transformacao que “The Narrator” atravessa, tendo como foco central o seu conflito
com o alter ego Tyler Durden.

Culminando na descoberta da sua propria dualidade, a utilizacdo de um narrador
autodigético em Fight Club (1999) oferecer assim uma perspetiva introspetiva crucial

para a estrutura e impacto emocional do filme.
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Figura 7 - Stills de Fight Club (1999) que ilustram a perspetiva narrativa do narrador autodiegético

Note-se que a categorizacdo do tipo de narrador nem sempre € evidente,
dependo de narrativa para narrativa, devendo sempre haver lugar a uma atenta analise
das especificidades de cada histéria. Por exemplo, o narrador em Apocalypse Now (1979)
pode ser considerado heterodiegético, ainda que a primeira vista possa nao parecer.

Willard atua como narrador através de narracdes em voice-off que
acompanham o desenrolar dos eventos. Essas narracdes fornecem uma perspetiva
reflexiva e observacional sobre a missdo e as motivacoes das personagens, incluindo as
suas proprias. Embora Willard seja uma personagem ativa na narrativa e participe nos
eventos, a funcdo das suas narracdes em voice-off transcende essa participacio direta.
As suas narracOes oferecem frequentemente informacoes contextuais, reflexdes
pessoais e interpretacoes sobre 0s acontecimentos e outras personagens que nao seriam
acessiveis apenas através das suas acoes e didlogos no filme.

A titulo ilustrativo, considere-se a narracao em voice-off de Willard no inicio do
filme, que fornece contexto sobre a sua missdo e estado mental, descrevendo as suas
reflex0es e experiéncias passadas de uma maneira que coloca a audiéncia dentro de sua
mente, mas com uma perspetiva externa aos eventos atuais. Além disso, ao longo da

narrativa, Willard narra as suas descobertas e pensamentos sobre o Coronel Kurtz,
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fornecendo informacdes e interpretacoes que ele recolhe de documentos e relatos, mas

que ndo sao necessariamente acoes em que ele esteja envolvido diretamente.

Figura 8 — Stills de Apocalypse Now (1979) cujo narrador pode ser considerado heterodiegético ainda

que esteja presente no universo da historia

Ou seja, em Apocalypse Now (1979) Willard atua como um narrador
heterodiegético uma vez que, apesar de estar presente e participar na narrativa, as suas
narracoes em voice-off desempenham o papel de um observador e comentador que
oferece uma visao mais ampla e reflexiva dos eventos. Esta abordagem permite ao filme
oferecer uma andlise profunda e introspetiva dos temas abordados, combinando a
perspetiva interna de um participante com a observacao externa de um narrador.

Conjugando o nivel narrativo (extradiegético ou intradiegético) com a relacio
do narrador a histéria (heterodiegético ou homodiegético), é possivel definir o estatuto
do narrador para qualquer narrativa, resultando nos seguintes quatro tipos fundamentais
definidos por Genette (1980): (1) extradiegético-heterodiegético, (2) extradiegético-
homodiegético, (3) intradiegético-heteroedigético, (4) intradiegético-homodiegético.

A tabela apresentada em seguida categoriza os exemplos apresentados ao longo

do presente sub-capitulo nas categorias enunciadas.
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Tabela 2 - Matriz que cruza nivel narrativo e relacio do narrador a histéria

Nivel

Barry Lyndon (1975) Apocalypse Now (1979)
The Grand Budapest Hotel (2014) Fight Club (1999)

E importante compreender que a categorizacio do tipo de narrador nos filmes é

Relacio

uma tarefa complexa que pode variar significativamente com base na percecdo e
cognicao narrativa da audiéncia. As experiéncias individuais, o conhecimento prévio e a
capacidade de interpretar elementos narrativos e cinematograficos influenciam a forma

como cada membro da audiéncia categoriza e compreende o papel do narrador.

1.4.3 Percecdo e cognicao narrativa

O papel do narratdrio acaba por ser tdo ou mais relevante que o do proprio
narrador, sendo que, o verdadeiro autor da narrativa nio ¢ sO quem a conta, mas
também, e por vezes mais, quem a escuta (Genette, 1980, p. 259).

Considerando que a compreensdo da historia € o objetivo primordial da
narrativa, pode-se considerar o “espectador” como a entidade hipotética que executa as
operacoes relevantes na construcao de uma historia a partir da representacao filmica
(Bordwell, 1985, p. 30). Para além da abordagem analitica detalhada sobre o estilo e a
estrutura das narrativas cinematograficas, o estudo de Bordwell (1985) sobre a narracio
em filmes de ficcdo, também se debrucou sobre 0s processos de cognicao da audiéncia
durante a visualizacdo de um filme, que conduzem a formulacdo de uma percecio.

Uma importante conclusdo do capitulo que explora a atividade do “espectador”
¢ de que, embora as teorias cognitivas sejam essenciais para entender a forma como a
audiéncia processa e interpreta as narrativas através de processos mentais conscientes
tais como a ordenacdo de eventos e a memoria, estas podem nao explicar na totalidade
todos os aspetos da compreensao narrativa. Dessa forma, Bordwell destaca a relacdo
complementar entre as teorias cognitivas da compreensdo narrativa e as teorias
psicanaliticas, referenciando inclusive Sigmund Freud, que argumentava que muitos
comportamentos e interpretacoes sao influenciados pela mente inconsciente e que as

explicacoes cognitivas apenas nao conseguem esclarecer totalmente as interpretacoes:
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“O estudo da cognicio narrativa pode. de facto, ser um prelidio para a investigacio
psicanalitica, pelo mesmo motivo que levou Freud a demonstrar que a teoria psicanalitica
encontra a sua melhor aplicacio quando as explicacoes cognitivas sio insuficientes.”
(1985, p. 30)

No sentido de clarificar que a interpretacdo da historia depende também em
grande medida da forma como é apreendida e internalizada pela audiéncia, e que a
apreensio depende nio s6 da cognicio, mas também da percecio, Bordwell (1985)
aprofunda ainda mais este paralelismo, e apresenta um esboc¢o para a psicologia da
percecao e cognicdo filmica, na qual invoca a teoria construtivista da atividade
psicologica, descente de Helmholtz, na qual “ndo existe uma separacao fdcil entre

percecio e cognicao” (Bordwell, 1985, p. 31).

“Segundo a teoria construtivista, a percecdo e 0 pensamento S0 Processos ativos e
orientados por objetivos. [...] Os estimulos sensoriais por si s6 ndo podem determinar uma
percecio, pois sio incompletos e ambiguos. O organismo constréi um julgamento

percetivo com base em inferéncias inconscientes.” (Bordwell, 1985, p. 31).

Esta constatacio reforca a ideia de que a cognicao e percecao narrativa sao
processos dinamico e participativos, onde a audiéncia estd constantemente envolvida na
construcdo do significado. Através de processos cognitivos, a audiéncia € capaz de
visualizar um filme (processo considerado sindptico pela relacio imediata e literal que
se estabelece entre a audiéncia e o tempo de apresentacio da narrativa), e
simultaneamente interpretar pistas, padroes e lacunas, que permitem que cada membro
da audiéncia interprete o seu significado unico através das suas proprias inferéncias
inconscientes, ou seja, da sua percecao.

Os processos cognitivos ajudam assim a enquadrar e estabelecer hipoteses
percetivas, calculadas de acordo com probabilidades ponderadas pela situacdo e pelo
conhecimento prévio, sendo a criacao de hipoteses guiada por clusters de conhecimento

organizado, denominados schemata (Bordwell, 1985, p. 31).

“O filme narrativo é feito de maneira a encorajar o espectador a realizar atividades de
construcdo da histdria. Os filmes apresentam pistas, padrdoes e lacunas que moldam a

aplicacio schemata pelo espectador e a formulacio de hipdteses.” (Bordwell, 1985, p. 33)
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Muitos realizadores ndo s6 compreendem a importancia de que a narrativa seja
construida para encorajar a audiéncia a executar as atividades de cognicao e percecao,
como tornam ainda esse processo fulcral — e muitas vezes até autoral — a sua construcao
narrativa. £ o caso da tipologia de filmes apelidada por Elliot Panek de “filme puzzle

psicologico™ que serd apresentada em seguida.

1.4.4 “Filme Puzzle Psicologico”

Panek introduziu a categoria de "filme puzzle psicolégico" para descrever um
subconjunto de filmes americanos contemporaneos caracterizados por narrativas que
deliberadamente obscurecem a relacdo entre os eventos do enredo e a realidade

diegética, criando assim uma sensacao de duvida e ambiguidade na audiéncia:

“Defino esses filmes como aqueles que possuem narrativas em que a orientacio dos
eventos no enredo em relacio a realidade diegética nio ¢ imediatamente clara, criando
assim duvidas na mente do espectador quanto a confiabilidade, conhecimento,

autoconsciéncia e comunicatividade da narracio.” (2006, p. 65)

Os filmes do género “filme puzzle psicoldgico” pressupoem assim a necessidade
de a audiéncia desenvolver atividades de cognicao e percecao, uma vez que colocam em
duvida a confiabilidade, conhecimento, autoconsciéncia e comunicatividade da propria
narracao. Em vez de levantarem questoes sobre as personagens dentro da diegese,
incentivam antes a audiéncia a questionar as relacoes entre as personagens, a narracao
e a propria nocao de realidade, baseando-se na constatacdo de que “a forma como a
histéria é contada, ¢ mais importante que a histéria em si” (Panek, 2006, p. 62).

Assim, trata-se de um tipo de filmes que desafia as estruturas narrativas
tradicionais ao empregar tipos de narrativa complexos e modos de narracdo
frequentemente nio confidveis, que levam a audiéncia a questionar a propria natureza
da narrativa. As principais caracteristicas incluem uma estrutura de historia incomum,

violacoes de l6gica causal e lacunas na cadeia causal da historia (Panek, 2006, p. 65):

» Estrutura de histéria incomum: as narrativas sio frequentemente nio

lineares ou fragmentadas, interrompendo o fluxo convencional de tempo.
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Violacdes de logica causal: os eventos podem ser apresentados de uma
forma que desafia as relacdes tradicionais de causa e efeito, complicando

ainda mais o entendimento da audiéncia.

Lacunas na cadeia causal da historia: falhas deliberadas na cadeia causal
da historia sdo deixadas sem resolucao, incumbindo a audiéncia a tarefa de

montar a narrativa a partir de informacdes incompletas.

Panek (2006) fornece andlises detalhadas de dezassete filmes que categoriza

como “filme puzzle psicologico”, agrupando-os em diferentes grupos:

ii.

iii.

iv.

Um primeiro grupo, filmes que possuem uma narra¢ao enganadora durante
toda a duracao do filme por vezes revelando claramente cenas anteriores

como fantasia e outras vezes deixando essas distincoes ambiguas.

Exemplos de filmes neste grupo sido Videodrome (1983), Jacob's Ladder
(1990) e 12 Monkeys (1995).

O segundo grupo aborda narrativas que contém um unico momento

significativo na diegese em que a narracdo se revela enganadora.

Exemplos de filmes neste grupo sao The Last Temptation of Christ (1988),
Vanilla Sky (2001), The Matrix (1999), Fight Club (1999), The Machinist
(2004) e American Psycho (2000).

Um terceiro grupo de filmes com narracao ambigua.

Exemplos de filmes neste grupo sdo os filmes de David Lynch, tais como Lost
Highway (1997) e Mulholland Drive (2001).

No quarto grupo sao abordados trés filmes que apresentam protagonistas

madrtires que viajam no tempo ou sofrem de graves problemas mentais.

Exemplos de filmes neste grupo sao filmes como Donnie Darko (2001), The
Butterfly Effect (2004) e The Jacket (2005).

Por fim, o estudo é concluido com uma andlise da narracdo unica em
Memento (2000).
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Ainda que se recomende a leitura da andlise sobre os exemplos enunciados,
apresentam-se em baixo, a titulo ilustrativo, as principais conclusoes da exploracao dos
filmes Fight Club (1999) e Mulholland Drive (2001). Para além de jd terem sido alvo de
andlise no presente ensaio, atuaram ainda como duas importantes fontes de inspiracao
em Umbral (2024), tendo informado, respetivamente, dois aspetos que foram fulcrais
para o processo de escrita de argumento e realizacdo do filme: (1) mais relevante do que
identificar a verdade de uma cena, € a capacidade da audiéncia discernir que elementos
da cena sdo reais; (2) a narrativa é impulsionada pelos esforcos falhados do protagonista

em reprimir traumas emocionais, motivo pelo qual a narracao é ambigua.

Caso de estudo: Fight Club (1999)

“O unico elemento dessa realidade que nio € real é Tyler Durden. Este € outro caso em
que a audiéncia ndo deve simplesmente perguntar que cenas sao imaginadas, mas deve

discernir que elementos de cada cena sio reais.” (Panek, 2006, pp. 74 - 75)

Fight Club (1999), é um exemplo de um “filme puzzle psicolégico™ caracterizado
por ter uma narra¢ao complexa e ndo confidvel, e um momento significativo na diegese
em que a narracdo se revela enganadora, que corresponde a revelacdo de que Tyler e 0
protagonista “The Narrator” sio a mesma pessoa.

Essa revelacdo corresponde a “tirar o tapete debaixo dos pés da audiéncia”
(Panek, 2006, p. 72), sendo que despoleta na audiéncia o exercicio mental de
recontextualizar a posteriori todos os eventos anteriores sob uma nova luz.

No entanto, antes da revelacdo, vdrias pistas ao longo da narrativa revelam que
Tyler Durden ndo existe enquanto pessoa separada do protagonista. Essas pistas incluem
aparicoes subliminares de Tyler antes da sua introducao formal, a falta de interacdo
direta entre Tyler e Marla Singer, os telefonemas e mensagens que nunca sao vistos por
outras personagens, a perspetiva limitada da narrativa em primeira pessoa, as cenas de
luta onde o protagonista estd realmente a lutar consigo mesmo, as referéncias frequentes
as insonias do protagonista, os desaparecimentos inexplicaveis de Tyler em momentos
criticos e as reacoes confusas de outras personagens as acoes do protagonista. Estas

pistas sdo habilmente integradas para preparar a audiéncia para a revelacao final.

31



Assim, a narrativa de Fight Club (1999), é um exemplo em que, para além de
questionar se as cenas sao reais, a audiéncia deve também questionar quais os elementos

que sio reais em cada cena (Panek, 2006, pp. 74 - 75).

Caso de estudo: Mulholland Drive (2001)

“E possivel interpretar Mulholland Drive (2001) e Lost Highway (1997) como histérias de
esforcos falhados para reprimir traumas emocionais. Perlmutter interpreta Mulholland
Drive (2001) como a realizacio de um sonho, inserido num pesadelo repleto de
ansiedade.” (Panek, 2006, p. 77)

A narrativa de Mulholland Drive (2001) pode ser vista como uma tentativa
falhada de Diane Selwyn reprimir o trauma emocional despoletado pela contratacdo de
um assassino para matar Camilla, com quem tinha uma relacado amorosa, apos o término
do seu relacionamento. Assim, Betty € a encarnacdo do esforco de Diane para escapar a
essa realidade traumadtica através da construcao de um mundo fantasioso. No entanto,
essa fantasia € constantemente e inevitavelmente invadida pelos seus sentimentos de
remorso, personificados por intromissdes progressivamente mais impositivas.

A narrativa ilusoria de Diane € assim desintegrada gradualmente com o
aparecimento de elementos perturbadores, muitas vezes representados pela cor azul que
assume um significa semiotico, funcionando como um sinal de ligacdo da percecdo da
protagonista a sua realidade emocional e psicologica - e, portanto, ao assassinato de
Camilla - através, por exemplo, da caixa e da chave azuis.

A transformacdo gradual de Rita em Camilla, as cenas que decorrem no Club
Silencio que revelam a falsidade da realidade, e o pesadelo do homem atrds do
restaurante, representam os medos e a culpa de Diane, procurando quebrar a ilusao
construida pela sua psique. Os fragmentos da vida real de Diane que invadem a sua
fantasia, refletem o trauma reprimido, desconstroem a sua nova identidade enquanto
Betty e expdem a verdade das suas acOes, impossibilidade a fuga da sua propria
consciéncia. A dicotomia Diane/Betty divide a protagonista em duas metades
concorrenciais: a entidade que reprime (consciéncia ou superego) - representada pela

figura idealizada e ingénua de Betty que traduz os desejos reprimidos do id em atingir
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sucesso profissional e, acima de tudo, o amor reciproco de Camilla - e a entidade
reprimida (id inconsciente) — representada pelos esforcos de repressio de Diane.
De acordo com Panek, a divisio do protagonista é mais um dos padrdes

recorrentes da tipologia “filme puzzle psicologico™

“Muitos destes filmes tém um protagonista dividido: a entidade que reprime e a entidade
que ¢ reprimida, correspondendo a consciéncia ou superego, e ao id inconsciente. A
narracio tipicamente apresenta o superego como comunicativo, enquanto o id ostenta a
sua falta de comunicatividade. Assim, a narracio parece ser comunicativa i primeira vista,
mas, apos uma inspecio mais detalhada, muitas vezes ndo é. Da mesma forma, a narracio
frequentemente parece estar restrita ao ponto de vista de uma tunica consciéncia
individual.” (2006, pp. 85 - 85)

Conforme se explicitou, Mulholland Drive (2001) explora temas do foro
psicologico, convidando a audiéncia a mergulhar nas profundezas da mente da
protagonista e acompanhar a desconstrucao da sua percecao fragmentada da realidade,
ou seja, dos seus conflitos internos entre superego e id. Esta € alids uma caracteristica da
tipologia “filme puzzle psicoldgico”, na qual a narracdo aparenta ser confidvel ao inicio,
mas apos uma inspecao mais detalhada revela a sua verdadeira falta de confiabilidade.

Desta forma, para além do uso de narrativas ambiguas e de narradores com
reduzido grau de confiabilidade, a propria natureza do protagonista € outro fator

diferenciador da tipologia “filme puzzle psicologico”. De acordo com Panek:

“De facto, muitos ‘filmes puzzle psicoldgicos’ tém protagonistas que procuram
informacdes sobre um evento violento do passado, conduzindo assim a audiéncia a

empregar leituras de ‘histérias de detetive’ para entender os enredos.” (2006, p. 76)

Tal como a narracao, a propria apresentacao do conflito durante a narrativa nao
¢ feita de uma forma direta e inequivoca, podendo conduzir a entendimentos e percecoes
diferentes sobre a narrativa, estabelecendo duvida e ambiguidade na audiéncia.

A narrativa de Mulholland Drive (2001) desenrola-se de maneira
intencionalmente confusa e ambigua, for¢cando a audiéncia a juntar pistas para construir
uma interpretacdo coerente. No entanto, informacoes cruciais sdo deliberadamente

omitidas, deixando muitas questdes sem resposta e abertas a interpretacao.
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A narrativa ambigua de David Lynch utiliza assim o modo de funcionamento das
“historias de detetives” por forma a conduzir a audiéncia na procura de respostas que o
filme ndo providencia (Panek, 2006, p. 76). Em Mulholland Drive (2001), a estrutura
narrativa empregada deliberadamente desfoca as linhas entre realidade e fantasia, e
forca a audiéncia a identificar e apreender as pistas que vao sendo deixadas ao longo da
narrativa para conseguir entender a historia, tal como numa historia de detetives. No
entanto, e de uma forma mais similar as “historias de detetives” pos-modernas, “as
habilidades de investigacao da audiéncia sdo incentivadas apenas para criar frustracao,
nio sendo providenciada nenhuma resposta aos mistérios.” (Panek, 2006, p. 76).

Invocando os conceitos de “jogo finito” e “jogo infinito” introduzido pelo filosofo
Robert Carse, Panek enuncia as diferencas entre estes conceitos, tornando claro que a

narrativa de Mulholland Drive (2001) configura-se como um “jogo infinito™:

“Por um lado. o jogo finito requer limites e regras. Todas as perguntas devem ter um
numero limitado de respostas possiveis. Por outro lado, o jogo infinito nio € orientado por
objetivos. Os jogadores sio incentivados a questionar os limites que governaram as suas

percecoes no passado.” (2006, p. 76)

Ao apresentar um desafio cognitivo e percetivo - ou um “puzzle” na linguagem
de Panek (2006) - no qual a audiéncia deve participar ativamente para a sua construcao
individual de significado, ainda que nao lhe sejam concedidas todas as pecas do “puzzle”,
e a narracao seja ambigua e nio confidvel, Mulholland Drive (2001) é um exemplo
paradigmadtico de um “filme puzzle psicoldgico”, ilustrando muitas das caracteristicas

desta tipologia de filmes introduzida por Panek (2006).

Conforme explicitado, a tipologia de “filme puzzle psicologico” desafia a
audiéncia a desenvolver procedimentos de procurar "fazer sentido" que diferem das
atividades tipicamente exigidas pela narracio cldssica de Hollywood (Panek, 2006, p.
66). A audiéncia deve assim continuamente rever as suas suposicoes acerca da historia
a medida que novas informactes vao sendo reveladas, ou cenas anteriores sdo
recontextualizadas. Esse envolvimento transforma a experiéncia de visualizacdo num
“puzzle” cognitivo, e encoraja a audiéncia a realizar atividades de construcao da historia.

De notar que o envolvimento da audiéncia na construcao e desvendar da estrutura
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narrativa ndo € algo novo ou disruptivo, tendo sido até mencionado por Bordwell,
quando refere que, “no cinema narrativo, os filmes oferecem estruturas de informacao
através de um sistema narrativo e de um sistema estilistico.” (Bordwell, 1985, p. 33).

Por outro lado, a ambiguidade e falta de confiabilidade da narracdo na tipologia
“filme puzzle psicologico” cria uma experiéncia de visualizacdo unica. Ao contrario dos
filmes cldssicos de Hollywood, que visam a clareza narrativa e a resolucao, esta tipologia
de filmes deixa frequentemente a audiéncia com perguntas persistentes e multiplas
interpretacoes possiveis. Essa abertura incentiva, pois, visualizacoes repetidas e andlises
progressivamente aprofundadas, a medida que a audiéncia desenvolve esforcos para

descobrir a logica subjacente da narrativa.

Nas seccoes anteriores, foi delineado um enquadramento tedrico sobre
Narrativa e Narracdo, com crescente enfoque na construcao de narrativas complexas e
ambiguas. Nesse sentido, foram detalhadas técnicas narrativas como a metadiegese e a
metalepse, bem como a utilizacdo de narradores ndo confidveis ou construidos pela
propria audiéncia, que possibilitam a criacao de filmes que se podem inserir na tipologia
de “filme puzzle psicoldgico” criada por Panek (2006).

Esta exposicado teve como proposito proporcionar uma base solida para
compreender estruturas narrativas intricadas que envolvem multiplas camadas de
realidade e consciéncia, nio sO em relacio a estrutura da narrativa construida, como
também da forma como a historia € contada e consequentemente percecionada e

internalizada pela audiéncia.
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2 PROCESSO DE REALIZACAO EM UMBRAL (2024)

2.1 Missao e Visao

No ambito do Projeto Final do Mestrado em Cinema e Fotografia da ESMAD,
assumi o cargo de realizador na curta-metragem Umbral (2024). A nivel conceptual, o

filme pretende ser um trabalho com enfoque num dilema moral concreto:

Poderd o trauma justificar o crime?

Num mundo cada vez mais extremista e polarizado, 0 progressivo
desaparecimento de espaco para didlogo e livre debate de ideias contraditorias, estd a
conduzir-nos a todos a um destino perigosamente familiar. O cinema, tal como toda a
arte, assume uma importancia fundamental na luta pela liberdade, particularmente em
tempos como o0s de hoje, missao para a qual Umbral (2024) pretende contribuir.

Por forma a criar impacto significativo, € muito importante estabelecer uma
ponte de identificacdo forte entre a audiéncia e as personagens. Para tal, a narrativa
comeca por apresentar a historia de uma familia, que serd progressivamente
desconstruida. No final, tornando-se evidente que a familia ndo € mais que a construcao
mental de um criminoso cujas memorias estdo a ser manipuladas, a audiéncia é
convidada a formar o seu proprio juizo de valor sobre o grau de imputabilidade de um
criminoso do qual agora conhece o seu passado traumatico.

Na sua vertente pratica, o meu enfoque foi dado a traducdo do argumento num
filme fiel a visdo inicial, acrescida da criatividade que cada departamento trouxe. SO se
tornou possivel atingir este objetivo através de uma verdadeira simbiose entre o0s
departamentos, que estiveram focados tanto na parte técnica como na parte conceptual.

A titulo de exemplo, considere-se a construcdo dos diversos “ambientes” que
constituem a “simulacdo” apresentada na narrativa, estabelecida com o Diretor de
Fotografia desde o inicio da pré-producdo em: ambiente de simulacio minimal;
ambiente de simulacdo surreal; e ambiente realista. Tanto os esquemas de luz como o0s

planos usados em cada espaco foram trabalhados para comunicarem narrativamente.
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Essa mesma divisdo de ambientes foi tida em consideracdo pelos restantes
departamentos, tal como o departamento de Arte e o departamento de Som, onde a
existéncia de elementos semioticos visuais e sonoros foi extremamente importante.

Por outro lado, a direcao de atores foi onde o restante enfoque do meu esforco
foi atribuido, ndo s6 com o trabalho desenvolvido nas rodagens, mas também com todo
o trabalho prévio feito com o elenco, desde conversas sobre 0s conceitos da narrativa, a
leituras de mesa e exercicios de blocking.

Por forma a comunicar os objetivos do filme ndo s6 com a equipa interna, mas
também com o elenco, na fase da pré-producao foi redigida uma Missao e Visao para
transmitir o resultado que era pretendido obter no final, por forma a que todos pudessem

avaliar se as suas decisoes estavam a ir de encontro a Missdo e Visao pretendidas.
Missao
Realizar um filme de interesse académico, do género terror e sci-fi, com impacto
na audiéncia e potencial de circulacao, instigando o debate sobre o dilema moral:
poderd o trauma justificar o crime?

Visao

O filme ird cumprir quatro caracteristicas, devendo ser:

1. Visceral
2. Experimental
3. Humano
4. Emocionante

Cumprindo estas caracteristicas hd liberdade de exploracdo das diferentes

equipas e do elenco.

A partilha da Missao e Visdo com todos os envolvidos no projeto permitiu que,

ao longo da pré-producdo, rodagens e pos-producao, ninguém tenha perdido o foco dos
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objetivos pretendidos, o que acredito que contribuiu em grande medida para os
resultados que atingimos.

Por forma a cumprir a Missdo e Visdo estabelecidas, foi cuidadamente
constituida uma equipa técnica com a dimensao e capacidade necessarias. Por sua vez,
a escolha do elenco de Umbral (2024) foi também uma decisio de extrema importancia
e um processo de grande reflexao, tendo sido o alinhamento entre os atores e atrizes e as
respetivas personagens que representaram um objetivo prioritdrio desde a pré-
producdo. Assim, apos o estudo dos perfis pretendidos e andlise de vdrias hipoteses,
avancou-se para o contacto com o elenco desejado. Através de uma conversa individual
entre realizador e cada membro do elenco, foi possivel comunicar eficazmente a missao
e visao do projeto, discutir cada personagem de uma forma aprofundada, e percecionar
0 valor acrescentado e diferenciador que cada membro do elenco poderia trazer ao
projeto.

Assim, o envolvimento do elenco na fase criativa de construcao das
personagens, ou melhor, na traducio para cinema das personagens desenvolvidas, foi
fundamental para definir e aperfeicoar o modo de representacao de cada personagem. O

elenco e a equipa técnica completa do projeto encontram-se no Anexo J.

2.2 Estrutura Narrativa e Conflito

Umbral (2024) acompanha a “regressido emocional conduzida” - um ficcional e
invasivo método de interrogacdo ao subconsciente aplicado durante a primeira metade
do século XX - de Edgar, um homem de 39 anos que sofre de transtorno de personalidade
ndo diagnosticado, e que, num episodio psicotico apos a morte da Mae, assassina o Pai,
de quem sofreu abusos na infancia.

Ligada a sua mente através de neuro-elétrodos, a maquina do Umbral procura
confrontar Edgar com a sua infancia traumadtica, a fim de computar o seu “nivel
traumadtico” que vai definir a auséncia ou presenca de causa-efeito entre o passado e o
crime de parricidio que cometeu. O resultado computado pela mdaquina do Umbral é
posteriormente considerado no julgamento em que se encontra. Para tal, a audiéncia
assiste intimamente ao processo de “regressao emocional conduzida™ de Edgar e ao

confronto entre a sua psique - que procura negar e reprimir o passado - e a maquina do
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Umbral que o obriga a reviver a infancia traumdtica, tipificada em dois momentos

representativos dos maus-tratos e abusos de que sofria:

(i) episddio de violéncia doméstica entre o Pai e a Mae durante um jantar de familia;

(ii) a violacdo que sofre uma noite as maos do Pai, no seu quarto de infancia.

Enquanto o julgamento ocorre no final dos anos vinte do século XX, Edgar viaja
mentalmente até ao inicio do século, altura em que era crianca e sofria de maus-tratos,
nao so conferidos fisicamente pelo Pai, através da violéncia direta, mas também pela
negligéncia e indiferenca da Mae, incapaz e relutante em conferir-lhe protecao, sendo
que esta € a maior raiz do seu transtorno de personalidade.

Situando o ponto de vista no interior do protagonista, e ndo cedendo todos 0s
detalhes da verdade, a decisdo de qual o prato mais pesado na balanca da justica —
trauma ou crime - serd deixada ao juizo de valor de cada membro da audiéncia,
instigando assim atividades de construcao da historia através de cognicdo e percecao.

A existéncia de uma mdquina capaz de atribuir valor a um trauma, munindo-se,
por conseguinte, de um cardcter divino, convida a audiéncia a entrar numa enorme zona
cinzenta, e a refletir sobre um dilema de grande incerteza moral.

Para além disso, o facto de o dilema moral recair sobre um drama situado no
amago familiar, amplifica ainda mais a componente humana que reveste Umbral (2024),

estimulando sentimentos de empatia que se opoem a bussola moral da justica.

O conflito da narrativa surge porque a psique de Edgar tenta contrariar o Umbral,
evitando o confronto com o trauma. Uma vez que Edgar, tal como o Pai, era um escritor,
serd essa a sua arma de eleicdo para tentar controlar a narrativa que lhe € apresentada.

Assim, no Ato I, a sua mente comeca precisamente por reescrever o jantar de
familia, que propositadamente despe de qualquer localizacdo e quaisquer aderecos,
transformando-o numa estranha encenacdo artificial. Edgar projeta-se como um
manequim, um ser inanimado e impotente que se situa entre os pais, que por sua vez,
aparentam eles proprios nao ser mais que manequins animados, assumindo um

semblante leve e pouco natural.
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Figura 9 — Primeira encenacao de jantar que corresponde a Figura 10 — Edgar dactilografa a encenacio de jantar,
versdo irreal da psique de Edgar enquanto a Irma se esconde atrds de si

Por forma a ultrapassar esta resisténcia, a maquina do Umbral introduz entio
um artificio na forma de uma menina, uma Irma inventada, cuja missao ¢ conduzir Edgar
ao confronto com os dois momentos representativos da sua infancia traumadtica.

Assim, ao longo do filme, assistimos a uma constante transformacao e
desconstrucdo de cendrios, acOes e didlogos de uma representacdo rudimentar e
minimalista - versdo irreal da psique de Edgar — numa realidade crua e fria. Um exemplo
de transformacao pode ser observado durante a segunda repeticdo do jantar no qual vao
surgindo objetos e pistas — tal como a faca ensanguentada que leva Edgar a irromper na
encenacao que escreve — e que tém como proposito forcar Edgar a construir a historia
que o Umbral Ihe pretende mostrar.

Os esforcos de transformacao culminam no Ato II com a transfiguracdo do
ambiente de simulacdo na sala de jantar real da sua casa de infancia, na qual o
comportamento agressivo do Pai para com a Mae se torna evidente. Tendo desconstruido
a sua defesa mental, o confronto com o trauma termina na reconstitui¢cao do quarto de
infancia, no qual se ouve a aproximacado do Pai atrds da porta.

De notar, no entanto, que nunca existe uma transformacao absoluta na realidade
das memorias de Edgar. Ainda que seja esse o0 objetivo da Irma, os seus esforcos vao
sendo contrariados pela psique de Edgar que assume maior eficdcia em contrariar as
imagens do que o som. E por esse motivo que Edgar consegue, por exemplo, paralisar os
pais quando ¢é levado a sala de jantar real, ainda que nao consiga evitar os sons de uma
discussdo, mesmo que distorcidos.

Apercebendo-se da maior dificuldade em controlar o som, € precisamente
através de estimulos deste sentido que o Umbral tem maior sucesso em fazer avancar a

construcdo da historia. Por esse motivo, a semiotica sonora desempenha um papel
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narrativo fundamental. Considere-se por exemplo o ligar do rddio como o poderoso
impulso que faz Edgar iniciar e terminar o processo de regressdo. O ato de ligar o radio -
e por extensdo o som da estdtica — funcionavam como escape da realidade quando em
crianca Edgar pretendia fugir mentalmente das discussdes entre os pais e das visitas
noturnas do Pai. Por esse motivo, o rddio transforma-se num simbolo da tentativa de fuga
do confronto com a realidade, desencadeando alteracdes nos niveis narrativos, conforme
explorado no proximo capitulo.

No entanto, enquanto tem forcas para combater, a psique de Edgar assume um
papel de resisténcia ativa. Por exemplo, quando a Irma transfigura o ambiente de
simulacdo no seu quarto de infancia, Edgar consegue evitar a reconstituicdo integral do
espaco, ficando a mobilia disposta de uma forma artificial e irrealista como se se tratasse
de uma peca de teatro. Para além disso, tem sucesso em manter a porta fechada quase
durante toda a cena. No entanto, a reconstituicao fiel dos sons do Pai com recurso a
estimulos sonoros como o escrever da mdquina, a garrafa a partir, os passos e o bater

agressivo na porta, desarmam Edgar e fazem a historia avancar.

Figura 11 - A mdquina do Umbral reconstitui o quarto de infincia de Edgar

O facto de existir um umbral sob a porta, sobre o qual € visivel a luz vermelha a
pulsar que simboliza o Pai - e, portanto, a maldade - ¢ um dos motivos que explica a
designacdo de Umbral para o nome da mdquina e do filme. Ainda que esta seja a
motivacao mais linear para a explicacdo do nome do filme, existem ainda mais duas

motivacoes com uma maior carga simbalica, que serdo detalhadas posteriormente.
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Figura 12 — A luz vermelha, que simboliza a aproximacio do  Figura 13 — Edgar escuta o som do Pai a aproximar-se
Pai, é visivel sobre o umbral da porta enquanto uma luz vermelha pulsa

E apenas no final da cena que decorre no quarto de infancia, correspondente ao
climax do filme, que Edgar - pressionado e ludibriado pela Irma - corre para o rdadio
ligando-o0, enquanto a porta se abre e a revelacdo do Pai envolto em luz vermelha conclui
o confronto com o trauma.

No Ato III, que corresponde ao twist, Edgar ¢ revelado num tribunal ligado a
mdaquina do Umbral e as figuras do Pai e da Maie surgem novamente, mas
desempenhando novas func¢oes. Nesse momento torna-se evidente que, na verdade, as
personagens que conhecemos como Pai e Mae ndo sao os pais de Edgar, tratando-se
apenas de projecoes de pessoas presentes no seu julgamento. A exibicao da fotografia de
Edgar em crianca junto dos pais verdadeiros ¢ alids mais uma pista concedida a audiéncia
para aumentar o entendimento de que a narrativa apresentada se tratou de uma
regressao mental.

Enquanto ouve o Pai a proclamar o resultado da maquina do Umbral, os olhos
de Edgar envidracam e a sua mente “desliga-se”. O alivio que sente por estar fora da sua
“regressdo emocional conduzida™ ultrapassa qualquer destino punitivo que lhe possa ser
atribuido, uma vez que nada serd tdo mau como o inferno que acabou de atravessar.
Assim, enquanto “desliga” e se ausenta, a sua mente volta a introduzir um ruido de
estdtica que impossibilita ouvir o veredicto final.

Apo6s o0 som do martelo a bater, Edgar € visto pela primeira vez sentado a mesa
de jantar enquanto escuta uma nova repeticio do jantar que procurou encenar,
ocupando agora a unica cadeira entre as cadeiras dos pais. Ainda que o significado desta
cena deva ser deixado a livre interpretacdo, o proprio nome do filme invoca subtilmente

uma explicacao do espaco onde Edgar se encontra.
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A regido espiritual do “Umbral” pertence ao Espiritismo, uma doutrina
codificada por Allan Kardec no século XIX que se baseia na crenca da comunicacdo com
0s espiritos dos mortos, na reencarnacdo, € no progresso espiritual continuo. Segundo a
obra Nosso Lar (1944) escrita por Chico Xavier e atribuida ao espirito André Luiz (com
adaptacoes filmicas em 2010 e 2024), o “Umbral” é descrito como uma regido espiritual
de sofrimento e purgacao que se situa entre o mundo material e as esferas mais elevadas
da espiritualidade. E um lugar para onde vio 0s espiritos que, apds a morte fisica, ainda
estdo afeicoados as suas paixOes terrenas, vicios ou nao conseguiram ultrapassar
ressentimentos e culpas.

Assim, e conforme explicado em maior detalhe no proximo capitulo, ainda que
esta cena nio pertenca a diegese da histéria (sendo uma narrativa extradiegética),
confere um espaco a audiéncia para julgar o ressentimento e culpa de Edgar. Apesar de
se afastar da versio retratada em Nosso Lar (2010), o “Umbral” de Edgar, no qual ele estd
preso numa repeticdo eterna do mesmo jantar encenado, € para ele um ambiente
sombrio e denso, que reflete 0 seu estado mental e emocional, enquanto aguarda o
julgamento da audiéncia para se elevar a planos espirituais mais iluminados.

Ainda que extradiegética, considera-se esta cena de grande importancia uma
vez que contribui significativamente para o proposito do filme de instigar o debate sobre

o dilema moral sem resposta certa: poderd o trauma justificar o crime?

Assim, a narrativa de Umbral (2024), que parecia situar-se no amago de uma
familia e retratar a infancia dramdtica de uma crianca, € desconstruida no final. Apos o
estabelecimento de empatia com o protagonista, o énus da decisdo sobre a culpabilidade
de Edgar é transferido para cada membro da audiéncia, que terd de formar um juizo de
valor sobre a forma como as suas experiéncias do passado moldaram os seus
comportamentos e emocoes, e eventualmente despoletaram acoes desviantes mais
tarde na vida, que, em ultima instancia, levaram ao crime que cometeu.

A Figura 12 representa a estrutura narrativa expandida a uma estrutura em cinto
atos, possibilitando a identificacdo dos momentos-chave da narrativa. Por sua vez, o

Story Map desenvolvido para Umbral (2024) encontra-se no Anexo D.
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Edgar liga o radioc [§

Irma coduz Edgar a
sala de jantar real

Pai sal de
personagem

1

Inciting Incident

Figura 14 - Estrutura narrativa de Umbral (2024) de acordo com o modelo de estrutura em 5 atos

2.3 Construcao das Personagens

A narrativa de Umbral (2024) tem um protagonista — Edgar — e trés personagens
secunddrias - Irma3, Pai e Mae. Ainda que inicialmente aparentem ser uma familia, cada
personagem desdobra-se em mais do que um significado, tendo um papel duplo. Em

seguida serdo apresentadas descricoes detalhadas de cada personagem.

> EDGAR (39): protagonista da narrativa, é um criminoso em
julgamento por parricidio. Sofre de um transtorno de personalidade
ndo diagnosticado, estando numa linha ténue entre a sua realidade
e 0 mundo real, que procura distorcer constantemente. Para tal, e

sendo criativo, serve-se da escrita — talento que herdou do Pai -

como instrumento preferencial para distorcer a realidade. Os maus-
tratos e abusos que sofreu do Pai e a negligéncia e indiferenca da Mae, sdo a maior raiz
do seu transtorno de personalidade. JA em adulto, a morte da Mde desestabiliza a sua

psique de tal forma que o conduz a um episodio psicotico que o leva a assassinar o Pai.

> IRMA/UMBRAL (12): vild da narrativa, ¢ um artificio criado pela
madquina do Umbral na forma de uma menina fragil e bonita que se
faz passar por irmd de Edgar. Por vezes, a sua postura adulta é
dissonante com a imagem jovial que transmite. Hd um misto de
infantilidade e indiferenca no seu comportamento, parecendo por

vezes fazer birra e por vezes ser impavida e serena, quase robotica.
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Quando agressiva, o seu discurso torna-se duro e insolente, como que canalizando uma
personagem imponente, quase soberana. O exemplo de um momento em que tal
acontece, € quando no teatro ameaca Edgar, avisando-o para nio inventar fabricacoes
contra as “nossas proprias” fabricacoes, invocando assim as figuras do Pai e da Mae

enquanto personagens no tribunal, motivo pelo qual surge sem rosto.

> PAI/ membro do departamento de analise de dados morais do
ministério da justica (43): durante a “regressio emocional
conduzida” de Edgar, assume o papel de Pai. Tal como Edgar, sofre
também de transtorno de personalidade, sendo que fatores
bioldgicos e genéticos podem exercem grande influéncia no

desenvolvimento de transtornos de personalidade. Apresenta um

comportamento extremado com oscilacdes de humor polarizadas: ora dialogando de
uma forma descontraida apenas com recurso a poesia e a observacoes triviais, ora
assumindo uma postura agressiva, desde passividade agressiva até a ostentacdo de furia
quando grita com a Mae. No julgamento, assume o papel de um homem altivo e calculista,
que se adivinha maldoso e impermeavel a emocoes, enquanto recolhe o resultado da

maquina do Umbral sem nunca dirigir o olhar a Edgar.

> MAE/ Médica psiquiatra responsdvel pelo processo médico de
“regressio emocional conduzida” (41): durante a “regressio
emocional conduzida® de Edgar, assume o papel de Mde. Aparenta
ser uma personagem meramente simbolica, traduzindo o abandono

do filho dada a total conivéncia com a situacdo de abuso que a

propria e o filho sofrem, e a incapacidade e desinteresse em conferir
protecdo. No entanto, e ao contrdrio do Pai, interage raramente com o filho, que vé na
Mae - através da auséncia de maus-tratos diretos — um pequeno rasgo de amor. Este
rasgo atua como ancora unica que impede que o transtorno de personalidade de Edgar
dé lugar a surtos psicoticos. Serd a sua posterior morte que desestabiliza a psique de
Edgar e que atua como catalisador para o assassinato do Pai. No julgamento, assume o

papel de uma mulher distante e austera, com um andar determinado e apatico.
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Em seguida, serdo analisados em detalhe trés aspetos cruciais do filme, que se
consideram fundamentais para a compreensdo da narrativa e do conflito. Em primeiro
lugar, a andlise ird incidir sobretudo sobre Edgar, cujo conflito interno e forma de
resisténcia @ mdaquina do Umbral serd explorado. Assim, a defesa interna que Edgar
constroi serd explicada a luz da Teoria da Relacdo de Objetos e do conceito de “defesa
moral” de Fairbairn, uma vez que assume uma enorme importancia nao so para
compreensao do protagonista, mas também para explicar o desenrolar dos eventos na
“regressao emocional conduzida”.

Apos o enquadramento dos principais conceitos da Teoria da Relacao de Objetos
e da “defesa moral”, serd analisada a dualidade da personagem da Irma, enquanto motor
do conflito da narrativa, sendo a Irma a grande responsdvel pelo desencadeamento dos
eventos. A evolucdo da personagem da Irma estd inversamente relacionada a de Edgar,
uma vez que ganha forca ao longo da narrativa enquanto Edgar enfraquece.

De notar que o enfraquecimento de Edgar ¢ simbolicamente representado pela
degradacio do seu figurino, cabelo progressivamente mais despenteado e um maior
nivel de suor.

Por fim, serd analisado em detalhe o didlogo repetido entre o Pai e a Mae, que
funciona como uma representacdo do tema central do filme. Este didlogo assume
particular importancia narrativa, nao so por explicitar a relacio entre as personagens,
mas também por carregar um valor premonitorio e simbolico enorme, refletindo sobre a
temadtica conceptual do filme, e fornecendo pistas para o desenrolar dos eventos futuros.

Através da andlise destes elementos, que foram prioritdrios do ponto de vista da
realizacdo, procurar-se-4 desvendar as principais camadas de significado que

contribuem para a riqueza temadtica e emocional do filme.
2.3.1 O protagonista Edgar

Conforme se referiu anteriormente, o conflito da narrativa de Umbral (2024)
surge pela resisténcia da psique de Edgar ao confronto com o0 seu passado traumatico

induzido pela maquina do Umbral que assume a forma da Irma. Por forma a contrariar a

mdquina do Umbral, Edgar ergue uma “defesa moral” que, em ultima instancia, falha.
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Assim, a psique de Edgar — que protagoniza e orienta a narrativa a que assistimos
durante a sua “regressdo emocional conduzida™ - foi construida tendo por base o
conceito de “defesa moral” introduzido por Fairbairn e posteriormente expandido por
Clarke (2012), que aplicou este conceito a filmes com protagonistas que foram fontes de
inspiracdo para Edgar: Teddy Daniels de Shutter Island (2010), Dominic Cobb de
Inception (2010), e Leonard Shelby de Memento (2010).

Pela importancia que o conceito de “defesa moral” criado por Fairbairn e
expandido por Clarke (2012) teve na criacio de Edgar e no estabelecimento do conflito
do filme, em seguida serd apresentado um breve enquadramento sobre a Teoria da
Relacdo de Objetos, na qual se insere o conceito de “defesa moral” e da sua expansao por
Clarke (2012) na andlise dos trés filmes mencionados.

E esperado que a exposicio do breve enquadramento destes termos complexos,
com recurso a exemplos cinematograficos com os quais € possivel estabelecer um
paralelo com Umbral (2024), proporcione o entendimento necessdrio para compreender

as motivacoes e o conflito interno de Edgar, que sio posteriormente explicitados.

Teoria da Relacio de Objetos e “defesa moral” de Fairbairn

O conceito de “defesa moral” pertence a Teoria da Relacdo de Objetos, um ramo
da psicandlise que se foca nos mecanismos de internalizacio e influéncia psicoldgica das
relacoes interpessoais, nomeadamente nas estabelecidas durante a infancia. Esta teoria
foi desenvolvida ao longo do tempo pela contribuicio de vdrios psicanalistas
conceituados que expandiram e se desviaram da Teria dos Impulsos de Sigmund Freud.

Ronald Fairbairn, que viveu entre 1889 e 1964, foi um dos psicanalistas que se
tornou particularmente conhecido pelos seus contributos para a Teoria da Relacdo de
Objetos, tendo tido um papel preponderante em alterar o foco da Teoria dos Impulsos de
Freud para uma perspetiva mais relacional, colando um maior enfase na importancia das
relacoes interpessoais para o desenvolvimento psicologico.

Dessa forma, a importancia das primeiras relacoes interpessoais estabelecidas,
nomeadamente com os cuidadores primdrios durante a formacao do desenvolvimento

psicologico enquanto criancas, € enfatizada pela Teoria da Relacdo de Objetos.
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Ao contrdrio da Teoria dos Impulsos de Freud, que se foca sobretudo nos
impulsos sexuais e agressivos inatos, a Teoria da Relacdo de Objetos propde que a
motivacao primdria do ser humano é a necessidade de formar relacionamentos, sendo
as interacdes iniciais internalizadas como representacdoes mentais, ou "objetos", que
influenciam significativamente a autoimagem e as relacoes ao longo da vida.

Podendo o0s objetos internalizados ser "bons" ou "maus" com base nas
experiéncias do individuo, a capacidade de criar relacionamentos saudaveis e fortes
durante a vida, é assim afetada de acordo com as interacoes estabelecidas na infancia.

De acordo com a Teoria da Relacdo de Objetos, frequentemente nao
internalizamos a figura do Pai ou da Mae, tais como eram na realidade. Ao invés,
internalizamos a nossa propria experiéncia subjetiva que ¢ uma mistura de realidade e
ficcdo (Psychodynamic Psychology, 2022).

Um dos contributos mais relevantes de Fairbairn para a Teoria da Relacdo de
Objetos foi sem duvida a introducao do conceito de "defesa moral”, que explica a forma
como os individuos, e, em particular as criancas, lidam com experiéncias com cuidadores
"maus”, com quem estabeleceram relacdes negativas. Fairbairn teorizou assim que as
criancas percecionam frequentemente os cuidadores ou figuras relevantes na sua vida
como "maus" ou “rejeitadores”. No entanto, em vez de percecionarem essas figuras
externas como falhas, acabam por internalizar essa maldade, acreditando que elas

proprias sao as culpadas.

“Na descricio de Fairbairn sobre a ‘defesa moral’ contra objetos ‘maus’ —também
apelidada de ‘defesa do super-ego’ ou ‘defesa da culpa’ — a ‘crianca delinquente’ é
relutante em admitir que os seus pais sdo maus, mas estd disposta a admitir que ela
propria € md. A crianca procura purgar os seus ‘objetos’ da maldade, assumindo essa
maldade para si mesma, sendo recompensada pela sensacdo de seguranca que um
ambiente de bons ‘objetos’ confere. No entanto, esta seguranca exterior € adquirida ao
custo da seguranca interior, uma vez que o seu ego fica, desde esse momento, 4 mercé de

um grupo de perseguidores internos.” (Clarke, 2012, p. 204)

Este processo de internalizacdo envolve a ado¢do dos atributos ou das acoes
negativas percecionadas do cuidador como parte do seu proprio autoconceito. Ao
internalizar a maldade, a crianca mantém uma imagem idealizada dos seus cuidadores
como "bons", 0 que proporciona uma sensacdo de estabilidade e seguranca no seu
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ambiente externo. Dessa forma, a crianca acredita que € inerentemente md ou
defeituosa, e essa percecdo propria € utilizada como um mecanismo de defesa para
preservar a bondade percecionada do seu mundo externo.

Por forma a redirecionar esta maldade incondicional, a crianca internaliza os
seus objetos “boms”, que assumem um papel de super-ego (Clarke, 2012, p. 204). Para
Fairbairn, o super-ego é uma estrutura complexa que emerge da internalizacao de
objetos “bons” e “maus”, influenciada principalmente pelas primeiras rela¢cdes com 0s
cuidadores.

Ao contrario da visdo de Freud de super-ego como uma autoridade moral
derivada das normas sociais e das proibi¢Oes parentais, Fairbairn interpretou este
conceito como sendo moldado por dinamicas relacionais internalizadas. Esta
compreensao posiciona o super-ego como um reflexo das primeiras relacoes
estabelecidas com objetos, em vez de um repositorio de ditames culturais ou parentais.

Assim, Fairbairn enfatiza a importancia da internalizacao de objetos “bons”, que
tipicamente derivam de aspetos positivos dos cuidadores ou parceiros, por forma a criar
um mundo interno estavel e seguro. Ao mesmo tempo, permite contrabalancar a
internalizacao de objetos “maus”, sendo que a internalizacao de objetos “bons” contribui
dessa forma para o desenvolvimento do ego ideal, que representa a autoimagem
internalizada como digna e capaz.

A crianca pode-se tornar condicionalmente boa ou méd, de acordo com o grau em
que pende para 0s seus objetos “maus” internalizados. Fairbairn defende ser preferivel
ser condicionalmente mau a incondicionalmente mau (Clarke, 2012, p. 204).

A necessidade que a crianca tem pelos seus pais, por maior que seja a sua
maldade, compele-a ainda assim a internalizar objetos “maus”. L pela permanéncia
constante desta necessidade no seu subconsciente, que a crianca ndo se consegue
"soltar" dos pais, sendo que a culpa atua como um mecanismo de defesa para a nio

libertacdo dos objetos “maus”.

“E a necessidade que a crianca tem dos seus pais, por pior que o tratem, que a obriga a
internalizar objetos ‘maus’, e é porque essa necessidade permanece ligada a eles no
inconsciente que ela nio se consegue separar deles. A culpa atua como uma defesa contra

a liberacio de objetos ‘maus’ e resulta numa situacio moral a um nivel mais elevado de
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desenvolvimento mental. Neste nivel superior, interpretacoes analiticas em termos de

culpa e do complexo de édipo sio aplicaveis.” (Clarke, 2012, p. 205)

No caso de uma infancia traumatica, na qual os cuidadores foram abusivos, a
crianga ndo recebe a estrutura emocional necessdria para lidar com sentimentos
complexos de desejo e rivalidade, podendo essa auséncia de estrutura resultar num
complexo de Edipo ndo resolvido. Este conceito psicanalitico desenvolvido por Freud,
ocorre durante a fase fdlica do desenvolvimento psicossexual. Durante este periodo, a
crianca desenvolve um desejo inconsciente pelo progenitor do sexo oposto e uma
rivalidade com o progenitor do mesmo sexo.

Em contextos de abuso e negligéncia, a crianca sente medo e desconfianca em
relacao aos pais, o que impossibilita o desenvolvimento de uma identificacao positiva. A
falha na identificacdo adequada com o progenitor do mesmo sexo, pode resultar num
super-ego fraco ou excessivamente critico, levando a crianca a procurar uma fonte
interna de validacdo.

Assim, as relacOes parentais disfuncionais ou ambivalentes, refletidas num
complexo de Edipo ndo resolvido, deixam a crianca sem um modelo claro de
comportamento e identidade, aumentando a dependéncia em si mesma como fonte de
validacao.

Tal dependéncia em si pode resultar na formacado de defesas narcisistas, nas
quais a crianca constroi uma autoimagem idealizada para lidar com sentimentos de
inadequacdo e culpa. Em vez de se sentir seguro e aceite pelas figuras parentais, a crianca
procura assim autoafirmacdo através de uma autoimagem idealizada, lidando dessa

forma com a inseguranca e a falta de amor recebida na infancia.

Caso de estudo: Shutter Island (2010), Inception (2010) e Memento (2000)

Clarke (2012) sugere que em Shutter Island (2010), Inception (2010), e Memento
(2010), a “defesa da culpa” contra objetos “maus” internalizados estd devidamente
ilustrada, sendo que os protagonistas resistem a libertacdo dos seus objetos “maus”
internalizados que estdo relacionados com a morte das suas respetivas mulheres.

Acreditando na existéncia de um tema comum aos trés filmes, que envolvem a
caracteristica de “dupla consciéncia” que muitas vezes caracteriza estados esquizoides,
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Clarke (2012) propde analisar os fatores que unem as trés narrativas sob a perspetiva da
Teoria da Relacao de Objetos de Fairbairn, sobretudo, do seu conceito de “defesa moral”.

O mote para o estudo surge da questdo que Teddy Daniels coloca no final de
Shutter Island (2010) ao seu parceiro/psiquiatra: “O que €é melhor, viver como um
monstro ou morrer como um homem bom?”. Esta questdo destaca a escolha do
protagonista entre enfrentar o seu passado traumatico e processar a culpa, ou optar por
uma lobotomia para preservar a sua autoimagem enquanto "homem bom", invocando

um amplo dilema filosofico sobre verdade e sobre autopercecao.

Shutter Island (2010)

Em Shutter Island (2010), o protagonista Teddy Daniels (na verdade Andrew
Laeddis, um paciente do Hospital Ashecliffe) fabrica uma realidade alternativa, por forma
a negar a verdade dolorosa de que matou a sua mulher Dolores apos esta ter afogado os
seus filhos, num surto psicotico.

O mundo ficticio que Teddy cria, no qual assume o papel de um agente da lei, ou
seja, um agente do bem, trata-se de um mecanismo de defesa que lhe permite
internalizar a culpa e a maldade associada as suas acoes, enquanto preserva uma versao
idealizada de si mesmo como um homem moral e bom - 0 ego ideal.

Ao internalizar Dolores como um objeto “mau”, Teddy transforma-a na figura
ficticia de Rachel Solando, o que lhe permite lidar com o trauma sem enfrentar
diretamente a figura da mulher e a realidade. Para além da internalizacdo da mulher
enquanto objeto “mau”, Clarke (2012) argumenta ainda que Teddy usa a culpa como
forma de “defesa moral” para evitar a total desintegracdo do ego, enquanto mantém
simultaneamente a ilusdo de ser moralmente integro.

Assim, a sua “defesa moral” consiste em projetar o objeto “mau” internalizado
em ameacas externas, mantendo uma ilusdo de bondade dentro de si, e sustendo a
fantasia que lhe possibilita continuar a acreditar que € bom, apesar da realidade do seu
passado e do crime que cometeu. No entanto, de acordo com Clarke, 0 amor que o
protagonista nutre pela mulher e pelos filhos, e a responsibilizacdo que sente pelo estado
mental alterado da mulher quando matou os filhos, tornam impossivel aceitar o que fez,

conduzindo a destruicdo do seu ego ideal:
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“0O amor pela mulher e filhos, especialmente pela sua filha, e o grau de responsabilizacio
que sente pelo estado mental da mulher quando matou os filhos, tornam impossivel para

ele aceitar o que lhe fez e manter-se a ele préprio como o seu eu ideal.” (2012, p. 93)

No final do filme, ainda que a ultima frase de Teddy possa conduzir a
argumentacao do sucesso dos psiquiatras que o confrontaram com o trauma e com o
crime cometido, Teddy escolhe viver na negacdo acima do confronto com a verdade,

preferindo a lobotomia que simboliza a morte psiquica.

Inception (2010)

Em Inception (2010), de acordo com os conceitos apresentados por Fairbairn,
Cobb internaliza a sua mulher, Mal, como um objeto “mau” devido a culpa que sente pela
sua morte. Mal representa as duvidas e medos mais profundos de Cobb, manifestando-
se como uma presenca recorrente e desestabilizadora nos sonhos. A origem desta
internalizacdo vem do facto de que, no passado, Cobb implantou em Mal a ideia de que
asuarealidade ndo erareal, o que alevou a questionar a vida e, eventualmente, a cometer
suicidio. Cobb carrega assim a culpa da morte da mulher, projetando-a na representacao
que Mal assume dentro dos sonhos, nos quais interfere constantemente nas suas

missoes, simbolizando a culpa e a dor que Cobb nao consegue processar no mundo real.

“Nos termos de Fairbairn, Mal ¢ um objeto ‘mau’ internalizado com um aspeto antilibidinal
agressivo e um aspeto libidinal. Ela existe em todos os niveis em que entram na jornada
abaixo da consciéncia. Mas a sua maior influéncia sobre Cobb estd no nivel inconsciente,
onde Cobb e Mal viveram num mundo criado por eles mesmos durante o que aparenta
terem sido eras, e para o qual ela deseja que eles retornem. Nesse nivel, hd também uma

sugestio de que ela é uma figura ideal para ele.” (Clarke, 2012, p. 209)

Este mecanismo de defesa ajuda Cobb a externalizar as emocdes reprimidas,
permitindo-lhe lidar com a sua culpa num ambiente controlado e separado da realidade.
Clarke (2012) sugere assim que a “defesa moral” de Cobb envolve a criacdo de complexos
cendrios de sonhos que permitem a exploracdo e resolucao simbolica das emocoes

reprimidas, utilizando a culpa como veiculo de navegacao dos conflitos internos.
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Por outro lado, Cobb quer ser capaz de superar a sua culpa e remover o objeto
“mau” internalizado da sua realidade interior, para poder seguir em frente e ser um pai
(e mie) para seus filhos (Clarke, 2012, p. 210). Dessa forma, a missio a que assistimos
durante a narrativa principal de Inception (2010) pode ser vista como uma jornada de
Cobb na procura de redencdo e na possibilidade de regressar para junto dos filhos. No
final do filme, Cobb aparentemente consegue confrontar e resolver a internalizacao de
Mal, ao finalmente aceitar a sua morte e reconhecer que a versao que vé nos sonhos nao
¢ real, mas sim uma manifestacio da sua propria culpa e luto. Este ato de
reconhecimento sugere que a “defesa de culpa” de Cobb falha, no sentido em que nao
poderd mais usar Mal como uma desculpa para evitar enfrentar e processar a sua culpa
e sentimentos. Em vez disso, ao libertar-se da sua presenca, demonstra um passo
importante em direcdo a redencdo e aceitacio, permitindo que finalmente retorne aos

seus filhos na realidade.

“Portanto, o filme inteiro é sobre Cobb a absorver a maldade de Mal em si mesmo por
forma a tornd-la boa no mundo externo e, em seguida, sofrer as consequéncias de ter
internalizado esse objeto ‘mau’, precisamente o mecanismo que Fairbairn descreve como
a defesa moral.” (Clarke, 2012, p. 210)

A cena final, na qual permanece a incerteza sobre se Cobb voltou mesmo a
realidade ou permanece dentro de um sonho, deixa em aberto se a verdadeira resolucdo

interna foi alcancada, ou se Cobb permanece numa espécie de limbo sem resolucdo.

Memento (2000)

Em Memento (2000), Leonard Shelby utiliza a culpa como defesa ao criar uma
missao de vinganca, que o distrai da realidade da sua possivel responsabilidade na morte
da mulher, ao ter-lhe administrado demasiada insulina. A culpa ¢ assim projetada no
conceito de um "assassino" a ser continuamente procurado, encontrado e punido. Este
foco na vinganca perpetua uma narrativa que o protege da verdade dolorosa e das
complexidades da sua propria culpa.

Leonard internaliza assim a sua mulher como um objeto “mau” ao distorcer as

suas memorias para evitar a realidade do seu potencial envolvimento na sua morte,
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assumindo que a mulher foi assassinada num assalto que o deixou com amnésia
anterograda. Ao longo do filme, Leonard menciona ainda Sammy Jankins como um
homem que também sofre de amnésia anterograda, e cuja historia € usada como uma
metdfora e uma possivel projecao dos proprios sentimentos da culpa e das falhas de
Leonard. Assim, Leonard projeta a culpa num assaltante desconhecido e em Sammy
Jankins, e permanece livre de culpa (Clarke, 2012, p. 213).

Essa “defesa moral” permite a Leonard manter uma narrativa coerente que
preserva a sua identidade enquanto vingador, evitando a desintegracdo psicologica.
Clarke (2012) argumenta que a culpa atua como um mecanismo que sustenta a
autoimagem de Leonard, obrigando-o, no entanto, a repeticao compulsiva do ato de

vinganca.

“Em relacio a estrutura do filme e a estrutura implicita do processo em que Leonard estd
envolvido, poderiamos dizer que partilha fortemente caracteristicas com o que, na teoria
freudiana, seria chamado de compulsio & repeticio, mas a explicacio de Fairbairn tanto
para a compulsio a repeticio como para o impulso de morte baseia-se no apego a objetos

‘maus’ internalizados.” (Clarke, 2012, p. 213)

Tanto em Shutter Island (2010) como em Inception (2010) e em Memento (2000),
a culpa atua como um mecanismo de defesa essencial na gestio da dor emocional
provocada por traumas passados. Este mecanismo permite que 0s protagonistas
construam narrativas que preservam as suas autoimagens, evitando simultaneamente o

confronto direto com a realidade e consequéncias das suas acoes.

Diferencas face a “defesa moral” de Fairbairn

Clarke (2012) argumenta que a principal diferenca entre a “defesa moral” de
Fairbairn e a defesa criada nestes filmes, consiste no facto dos trés protagonistas terem-

se internalizado a si mesmos como objeto “bom”™:

“Crucialmente, as diferencas entre a ‘defesa moral’ e a defesa empregada nestes filmes
dizem respeito a natureza do objeto ‘bom’ que € internalizado defensivamente. Na ‘defesa
moral’, esse objeto é geralmente um outro, e mais frequentemente um dos pais que foi

transformado em ‘bom’, ou seja, ndo um objeto naturalmente ou claramente ‘bom’. Na

>4



defesa compartilhada por Daniels, Cobb e Shelby, o objeto ‘bom’ com o qual se identificam
parece ser o eu ideal libidinizado, ou seja, uma defesa que, na linguagem cldssica, seria

chamada de ‘narcisista’. (2012, p. 213)

A internalizacdo de si mesmos enquanto objetos “bons™ pelos protagonistas
destas trés narrativas ocorre principalmente devido a auséncia de figuras parentais ou
de relacOes externas positivas e estdveis, que poderiam servir de base para a sua
identidade e autoestima. Ao invés, as suas experiéncias traumaticas e a auséncia de
figuras externas que proporcionem amor e aceitacdo, conduz 0s protagonistas a
recorrem a si mesmos como fonte de valor e significado, utilizando uma “defesa
narcisista” que os leva a criar uma versao idealizada de si mesmos para se protegerem

da dor e do caos emocional.

“Na teoria de Fairbairn, o desenvolvimento normal do objeto ‘bom’ é baseado em relacoes
com objetos bem-sucedidas e aceitdveis, inicialmente com a mie ou cuidador primdrio, e
pode ser fortalecido e desenvolvido através de experiéncias subsequentes com outros
objetos ‘bons’. E uma falha, ou melhor, uma inversio desse processo, onde o ego
(libidinizado, ideal) é considerado como o objeto ‘bom’ que parece estar no cerne dessas

formulacdes alternativas do processo.” (Clarke, 2012, p. 214)

Em cada filme, a mulher do protagonista incorpora trés tipos de relacionamento
com o protagonista: Libidinal (amada); Antilibidinal (culpada); e Ideal (idealizada). Tal
internalizacio reflete a turbuléncia interna e as lutas psicologicas que cada um dos
protagonistas enfrenta, sendo que estdo enraizadas nas estruturas psicologicas bdsicas
desenvolvidas através das primeiras relacoes com a mae, afetando a maneira como 0s
protagonistas se relacionam posteriormente com as suas mulheres. Sao as falhas nos

seus relacionamentos que conduzem a internalizacdo da mulher como objeto “mau”.

“Em qualquer um dos trés filmes, a falha na relaciio entre o protagonista e a mulher é a
raiz da dificuldade, sendo que seu destino estd dependente e é responsabilidade do
protagonista. Ele é o culpado pelos problemas que lhe aconteceram, sendo que a

internalizou como um objeto interno ‘mau’.” (Clarke, 2012, p. 214)
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A perspetiva de Clarke (2012), baseada na Teoria da Relacdo de Objetos de
Fairbairn, esclarece a forma como a culpa e a internalizacdo de objetos “maus” sdo
usadas como mecanismos de “defesa moral” que permitem aos protagonistas lidar com
a complexidade das suas vidas e com os traumas emocionais. Embora a culpa forneca
uma ilusdo tempordria de controlo e protecao, também impede que as personagens
alcancem uma verdadeira resolucdo emocional e integracao dos seus conflitos internos.

Os mecanismos de “defesa moral” e as narrativas criadas em cada filme,
destacam a luta continua dos protagonistas para proteger a sua psique das realidades
dolorosas das suas vidas, mantendo uma fachada de moralidade e coeréncia pessoal.

Clarke (2012) conclui que as lutas internas dos protagonistas de Shutter Island
(2010), Inception (2010) e Memento (2000) decorrem assim das suas incapacidades em
superar desafios precoces de desenvolvimento psicologico, particularmente o0s
relacionados com a desilusdo com os seus cuidadores primdrios. Essa falha torna-os
incapazes de usar de uma forma eficaz a “defesa moral”, pois ndo internalizaram um
objeto “bom” estdvel e confidvel, essencial para lidar com as complexidades dos seus

relacionamentos adultos e bem-estar psicologico, motivo pelo qual fracassam no final.

A “defesa moral” de Edgar

Durante o processo de “regressdo emocional conduzida”, a narrativa de Umbral
(2024) desenrola-se em torno da desconstrucio dos esforcos de resisténcia da psique de
Edgar, que tenta transformar o seu passado negativo e traumdtico numa versao positiva,
na qual a realidade ¢ retratada como boa. E o desmantelamento progressivo desse
mundo idealizado por Edgar que o conduz ao confronto com o trauma, e permite a
consequente computacao do “nivel traumatico” pela maquina do Umbral.

Tal como Inception (2010), em que permanece a incerteza sobre se Cobb voltou
mesmo a realidade ou permanece dentro de um sonho, também o final de Umbral (2024)
¢ deixado em aberto sobre se Edgar atingiu uma verdadeira resolucao interna. No
entanto, para efeitos de computacado do seu “nivel traumatico”, apenas € relevante para
amdquina do Umbral o confronto com o trauma, sendo indiferente se tal resultou numa

resolucdo interna ou ndo.
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Por forma a explicar o impacto que a construcdo da personagem de Edgar teve
no conflito e na cadéncia da narrativa, serd em seguida argumentada a possibilidade de
estabelecer um paralelismo entre a resisténcia erguida pela psique de Edgar e o conceito
de “defesa moral” ou “defesa da culpa” introduzido por Fairbairn e expandido por Clarke
(2012). Para tal, recorrer-se-d a pontuais comparacoes a exploraciao que Clarke (2012)
desenvolveu sobre Shutter Island (2010), Inception (2010) e Memento (2000),

Internalizacdo do Pai como objeto “mau”

A infancia de Edgar foi caracterizada por violéncia constante e pela auséncia de
amor, tanto direcionado a si, como entre 0s pais. A violéncia e os abusos que Edgar sofreu
do seu Pai autoritdrio e alcoolico, e a negligéncia e passividade da Mae, que falha em
conceder-lhe protecdo, viriam a marcar profundamente o seu desenvolvimento
psicologico, fruto da internalizacdo destas dinamicas relacionais negativas na infancia.

Proveniente de uma familia de riqueza e posses, a dinamica familiar estabelecida
torna-se ainda mais disfuncional no sentido em que hd uma tentativa dos pais em
procurar esconder a situacio por detrds do seu estatuto. E por esse motivo que na
“regressdo emocional conduzida”, Edgar os transforma em atores durante a cena que
ocorre no teatro, tentando dessa forma esconder da audiéncia, e, por conseguinte, da
mdquina do Umbral, a disfuncdo familiar, tal como os pais o faziam, e perpetuando ele
proprio o ciclo permissivo de violéncia e negligéncia.

A impoténcia em alterar a realidade das suas circunstancias de infancia,
refletem-se também na projecao que Edgar faz de si mesmo como um manequim sem
rosto durante a sua “regressdo emocional conduzida®. Enquanto ser inanimado, €
incapaz de interagir com os pais ou sequer de demonstrar emocoes.

“

Invocando a descricdo que Fairbairn estabelece sobre a “defesa moral™ “a
‘crianca delinquente’ é relutante em admitir que os seus pais sio maus, mas esta disposta
a admitir que ela propria é md.” (Clarke, 2012, p. 204). Por outro lado, e inerente a propria
condicao humana, a necessidade da crianca pelos pais, por pior que sejam, torna muito

dificil a sua separacdo do inconsciente:
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“E a necessidade que a crianca tem dos seus pais, por pior que eles o tratem, que a obriga
a internalizar objetos ‘maus’, e € porque essa necessidade permanece ligada a eles no

inconsciente que ela ndo se consegue separar deles.” (Clarke, 2012, p. 205)

Por esse motivo, Edgar internaliza o Pai como objeto “mau”, internalizando
também a sua maldade em si mesmo, por forma a preservar uma visdo positiva do
mundo externo e uma sensacdo de seguranca. A percecdo propria enquanto
inerentemente mau ou defeituoso € assim utilizada como um mecanismo de defesa para
preservar a bondade percecionada do seu mundo externo, sendo a psique de Edgar
movida pela constatacao de que “é melhor ser condicionalmente mau num mundo bom
do que ser incondicionalmente mau num mundo mau.” (Clarke, 2012, p. 207).

Dessa forma, Edgar faz uso dos mesmos mecanismos de defesa que o
protagonista de Shutter Island (2010) para preservar uma percecio de bondade num
mundo que se recusa a aceitar como totalmente mau, ainda que, para o efeito, internalize
para si a maldade condicional proveniente da internaliza¢cdo do objeto “mau” do Pai.

Durante a primeira metade da “regressdo emocional conduzida™ assistimos
assim a uma encenacdo artificial de um jantar de familia que simboliza a visdo de um

mundo bom que Edgar fabricou apo¢s internalizar a maldade do Pai.

O Narcisismo de Edgar

De acordo com Clarke, a internalizacdo de objetos “bons” permite redirecionar
a maldade incondicional (2012, p. 204). Estes assumem um papel de super-ego, sendo
este conceito, segundo Fairbairn, uma estrutura complexa que emerge da internalizacao
de objetos “bons” e “maus”, influenciada principalmente pelas primeiras relacdes com o0s
cuidadores. A internalizacdo de objetos "bons", geralmente derivados de aspetos
positivos dos cuidadores ou parceiros, contrabalanca assim os objetos "maus" e contribui
para o desenvolvimento do ego ideal, que representa uma autoimagem digna e capaz.

Tendo sofrido uma infancia traumdtica, Edgar desenvolveu um complexo de
Edipo nio resolvido uma vez que os abusos e a negligéncia dos pais impediram o
desenvolvimento sauddvel das dinamicas emocionais e de identificacdo necessdrias para

superar o complexo. A auséncia de figuras parentais protetoras e a presenca do abuso,
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induziram medo e desconfianca em Edgar, e impossibilitaram a identificacao positiva
com o Pai, bem como a internalizacao de normas e valores saudaveis.

Consequentemente, Edgar cresceu com um super-ego fraco e excessivamente
critico, resultando em dificuldades em estabelecer relacoes sauddveis na vida adulta. O
complexo de Edipo ndo resolvido e a incapacidade que daf decorreu em estabelecer
relacoes positivas ao longo da vida, impossibilitou Edgar de internalizar objetos “bons”,
levando-o a procurar uma fonte interna de validacao.

Assim, para compensar a falta de apoio emocional, Edgar, ainda em crianca,
idealizou-se a si mesmo como um objeto “bom”, resultando numa “defesa narcisista”
enquanto tentativa de preencher o vazio deixado pela auséncia de amor e apoio parental.

Tal como os protagonistas de Shutter Island (2010), Inception (2010) e Memento
(2000), Edgar recorre também a uma defesa narcisista, criando uma versao idealizada
de si mesmo para se proteger do trauma emocional, e, no contexto da narrativa de

Umbral (2024), do processo de “regressio emocional conduzida”.

Projecdo da culpa na Irma

O crime cometido por Edgar, que, ja em adulto, assassina o Pai, € o evento que
conduz ao julgamento e a consequente “regressdao emocional conduzida™ que a narrativa
de Umbral (2024) apresenta. Ainda que este ato de violéncia tenha sido uma expressio
do trauma nao resolvido, a culpa assombra a mente de Edgar, muito acima de qualquer
satisfacao interna de vinganca.

Pelos motivos explicados anteriormente, Edgar idealizou-se a si mesmo como
um objeto “bom”, incorrendo numa “defesa narcisista” para se proteger do passado
traumatico, e criar um mundo externo percecionado como bom. Dessa forma, a sua
autoimagem estava ligada a uma pessoa fundamentalmente boa, o que se torna
dissonante com o ato cometido.

Amplificando ainda mais o seu mecanismo de “defesa narcisista”, Edgar sente a
inevitavel necessidade de projetar também a culpa que sente. Ciente dessa necessidade,
durante a “regressao emocional conduzida”, a maquina do Umbral introduz na mente de
Edgar um objeto externo que possa ser alvo da projecdo da culpa, e que, quase de uma

forma perversa, posSa ser controlado externamente.
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Ao projetar a sua culpa na figura da [rma, que por sua vez € um artificio que nao
¢ controlado por si, Edgar confere a mdquina do Umbral o poder para manipular a sua
culpa e romper a sua defesa a partir de dentro.

Tal como a personagem Mal em Inception (2010), que surge como uma figura
perturbadora nos sonhos de Cobb, representando a culpa e a sua incapacidade de a
processar conscientemente, a Irma em Umbral (2024) também ¢é uma figura
desconcertante, que assume diferentes facetas, a medida que ajusta as suas tdticas a
resisténcia da psique de Edgar, tornando-se progressivamente mais agressiva.

Durante a segunda repeticdo do jantar de familia, ainda que a faca com que
Edgar matou o Pai surja subtilmente sobre a mesa de jantar, a sua existéncia ¢
agressivamente refutada por Edgar, que irrompe na cena com gestos de protestos,
indagando irritado para o ar quem colocou a faca sobre mesa, antes de sair novamente a
fim de recomecar a encenacao.

Perante a esta resisténcia mais assertiva, a maquina do Umbral decide entao
manipular a sua culpa de forma mais ativa, e confronta Edgar com o crime que cometeu,

numa emulacdo levada a cabo pelo seu objeto externo de projecao de culpa: a Irma.

Figura 15 — A cara desfigurada da Irmi enquanto sintoma da  Figura 16 — A Irmd esfaqueia a figura do Pai, confrontando
projecdo de culpa de Edgar Edgar com o crime que cometeu

A cara desfigurada da Irma quando surge em cima da secretdria representa assim
a culpa de Edgar, na sua versao mais obscura e feia. Esse momento € imediatamente
seguido do esfaqueamento do boneco no cadeirdo — que simboliza o Pai - pela Irma, ao
qual Edgar assiste de muito perto.

Tendo capitalizado o confronto com o crime por forma a destruir parte da sua
“defesa moral” — neste caso a componente de “defesa da culpa” — a maquina do Umbral

considera Edgar pronto para avancar na direcio do confronto com o trauma mais
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enraizado, motivo pelo qual tem em seguida capacidade de reconstituir a sua sala de
jantar real e confrontd-lo com os pais enquanto objetos “maus”.

Posteriormente, durante a cena que decorre no teatro, € ainda possivel assistir a
uma tentativa desesperada de Edgar em internalizar a Irma enquanto objeto “bom”

quando tenta implementar a ilusdo de que apenas matou o Pai para a proteger.

“Desculpa, eu fiz isto para te proteger.” (Andrade, 2024, 09:14)

No entanto, a resposta a ultima tentativa de Edgar em manter vivo o que resta da
sua “defesa moral” é imediata e violenta, sendo o inico momento do filme em que a Irma
se torna fisica com Edgar, projetando-o para longe de si. Em seguida, e quebrando a
fronteira entre os niveis narrativos de Umbral (2024), a Irmd ameaca Edgar, invocando

as figuras do Pai e da Mae enquanto personagens do julgamento que decorre no tribunal.

“Nem penses em criar fabricacoes com as nossas proprias fabricacdes! Nio vais sair

daqui impune! Eu acabo a histéria por ti.” (Andrade, 2024, 09:20)

A Irma prossegue entdo com a transformacio instantanea do ambiente de
simulacdo numa representacdo do quarto de infancia, onde consegue com sucesso

terminar a sua missio e confrontar Edgar com o seu trauma mais enraizado.

Figura 17 — Edgar tenta internalizar Irma como "objeto bom" Figura 18 — A Irma cerra a mio e transforma de imediato o
como mecanismo da "defesa de culpa" espaco de simulacio no quarto de infancia

O triunfo do Umbral como destruicdo da “defesa moral” de Edgar

A trajetoria psicologica de Edgar, cuja infancia foi marcada por violéncia e

negligéncia parental, levou-o a internalizar o Pai como um objeto “mau”, internalizando
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também a sua maldade em si proprio, por forma a preservar uma visdo positiva do
mundo externo, admitindo que ¢ melhor ser condicionalmente mau num mundo bom do
que ser incondicionalmente mau num mundo mau.

O seu complexo de Edipo ndo resolvido e a incapacidade que daf decorreu em
estabelecer relacdes positivas ao longo da vida, impossibilitou Edgar de internalizar
objetos “bons”, levando-o a procurar uma fonte interna de validacio, ou seja, a construir
uma “defesa narcisista”.

Apds assassinar o Pai, e uma vez que criou uma autoimagem ligada a uma pessoa
fundamentalmente boa, Edgar sente culpa e uma consequente necessidade de a projetar
num objeto externo para manter a sua “defesa moral” e ego intactos. Ao projetar a culpa
na figura da Irma, que por sua vez € um artificio ndo controlado por si, a mdquina do
Umbral consegue com sucesso manipular a sua culpa e romper a sua “defesa moral”.

Assim, dada a forma como foi construida, é possivel argumentar que a “defesa
moral” de Edgar estava condenada desde o inicio. Uma vez que a sua infancia traumadtica,
resultante tanto dos abusos do Pai como da negligéncia da Mae, impossibilitou a
internalizacao de objetos “bons”, Edgar foi obrigado a construir uma “defesa narcisista”
e internalizar-se a si mesmo como objeto “bom”.

O mesmo foi constatado por Clarke, que conclui que nio € possivel manter em
funcionamento uma “defesa moral” sem sucesso de internalizacdo de objetos “bons”,

nomeadamente na figura da Mae ou de objetos externos “bons™

“Para que a ‘defesa moral’ funcione adequadamente, deve haver um grau de confianca e
dependéncia jd estabelecido na Mie ou no ‘outro’, sendo a alternativa incorrer numa
solucdo narcisista ou esquizoide para o problema, no qual o individuo estd certo e o outro
estd errado porque se tornou a si mesmo como o seu ‘eu’ ideal, e ndio um outro (geralmente
uma figura).” (2012, p. 217)

A estrutura endopsiquica refere-se a organizacao interna da psique, composta
por diferentes partes ou subsistemas que incluem objetos internalizados, defesas,
fantasias e impulsos. Por sua vez, o processo de desilusio refere-se a experiéncia gradual
da crianca de perceber que os pais (ou outras figuras cuidadoras) nio sio perfeitos,

possuindo tanto qualidades boas como mas.

62



Falhas na estrutura endopsiquica e no processo de desilusao na infancia, podem
assim resultar em dificuldades na utilizacdo da “defesa moral”, uma vez que afetam o
equilibrio emocional e a capacidade de estabelecer relacdes interpessoais que possam
ser internalizadas como objetos “bons”.

De acordo com Clarke, foi precisamente por estes motivos que a “defesa moral”
dos protagonistas nos trés filmes enunciados falhou, estando, tal como caso de Edgar,

condenada a partida:

“Neste caso, cada um dos filmes, embora pareca, a um certo grau, envolver a ‘defesa
moral’, na verdade ilustra a falha dessa defesa devido a natureza nio desenvolvida das
estruturas dinamicas que constituem a estrutura endopsiquica, resultante de uma falha

no processo de desilusio durante a infancia.” (2012, p. 217)

Tal como em Shutter Island (2010), Inception (2010) e Memento (2000), a “defesa
moral” de Edgar falha, uma vez que foi construida sem a existéncia de uma estrutura
emocional que a suportasse, consequéncia de graves falhas na estrutura endopsiquica
de Edgar, resultante de uma falha no processo de desilusao durante a infancia.

O entendimento aprofundado da psique e dos conflitos internos de Edgar tem
um intuito que se estende muito para além da construcao de um protagonista complexo
e interessante. A edificacdo e posterior queda da “defesa moral” de Edgar € o foco de toda
a narrativa de Umbral (2024), sendo que é o acompanhamento e entendimento desse
processo pela audiéncia que possibilita a construcdo do dilema moral que o filme
pretende apresentar.

Dessa forma, com um maior entendimento sobre a Teoria da Relaciao de Objetos
e a “defesa moral” de Fairbairn, a questdo “poderd o trauma justificar o crime?” pode ser
reformulada da seguinte forma: “poderd a internalizacao do Pai e da sua maldade por

Edgar enquanto objeto ‘mau’ justificar a sua posterior morte?”

2.3.2 A dualidade [rma/Umbral

A personagem da Irma assume um papel preponderante enquanto motor do
conflito apresentado na narrativa, sendo responsdvel pelo encadeamento dos eventos.

Ainda que a primeira vista aparente ser uma menina inocente e ingénua, trata-se na
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realidade de um artificio criado pela mdquina do Umbral para deter controlo sobre 0s
eventos que ocorrem na “regressao emocional conduzida” de Edgar. Por outras palavras,
a personagem da Irma representa assim a traducdo da maquina do Umbral no processo
de “regressdao emocional conduzida” cuja missdo é desconstruir a “defesa moral” de
Edgar, conduzindo-o ao confronto com o trauma, a fim de computar o seu “nivel
traumatico” e apurar culpabilidade.

Conforme explicado, essa desconstrucao € levada a cabo de duas formas. Num
primeiro lugar, através do processamento da culpa por ter assassinado o Pai, e em
seguida pelo confronto com a infancia traumadtica através da emulacao de dois episodios
que tipificam a disfuncionalidade familiar em que cresceu: a violéncia do Pai durante um
jantar de familia e os abusos que sofreu do Pai no seu quarto de infancia.

Num esforco para contribuir e manter a verosimilhanca dos eventos que
ocorrem na psique de Edgar, a maquina do Umbral escolhe fabricar uma irmd, como um
elemento estranho cuja existéncia seria plausivel de justificar.

A escolha da recriacdo da figura da Irma a partir de um manequim que enverga
0 seu vestido, foi também propositada. O objeto do manequim € familiar a Edgar uma vez
que ele proprio se projeta como um, representando a impoténcia que sentia em crianca.
Assim, o facto de poder ter existido uma segunda crianca impotente durante a sua
infancia, ndo € uma realidade implausivel.

Ao longo da narrativa, a presenca e atuacdo da Irma vao evoluindo de acordo
com o nivel de aceitacdo e resolucdo interna de Edgar dos seus conflitos e traumas.
Assim, a necessidade de manter a verosimilhanca enquanto sua irma ficticia vai
decrescendo em sentido inverso ao papel que assume enquanto recetor da projecao da
culpa de Edgar.

Esta evolucao torna-se evidente entre a primeira e a segunda repeticoes do
jantar, entre as quais existe uma alteracdo notoria do seu semblante de leve e ingénuo,

para perverso e maldoso.
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Figura 19 — [rmi durante a primeira encenacio do jantar

Figura 20 - [rma durante a segunda encenacio do jantar

De notar que a Irma detém o poder de influenciar os eventos sem necessidade
de incorrer em acoes fisicas, estratégia que adota numa fase inicial do filme durante as
emulacoes do jantar, nas quais concentra os esforcos sobretudo na manipulacao dos
conteudos do didlogo entre o0s pais, conforme se explicard na seccao seguinte.

No entanto, para além da manipulacdo do conteudo do didlogo, € possivel assistir
a subtil inducao de acdes nas outras personagens, que assumem de igual forma extrema
importancia no desenrolar da narrativa. Considere-se, por exemplo, a conducao do Pai
ao carrinho da garrafeira apenas com o olhar. Em ambas as repeticdes do jantar, € o olhar
da Irmd que despoleta a ida do Pai a garrafeira, que resulta consequentemente na
destruicdo da sua percecdo enquanto objeto “bom™ quando retira a rolha.

Outro exemplo pode ser visto quando, durante um breve momento, a Irma se
materializa no escritorio atras de Edgar, substituindo subtilmente o manequim que
esteve o tempo todo atrds de si. Controlando Edgar de uma forma invisivel, insemina na
sua mente a ideia de acrescentar aderecos ao espaco de simulacdo. Por esse motivo, €
possivel ver Edgar a parar a encenacdo, processar a ideia, e finalmente acrescentar trés
aderecos que detém um enorme valor simbolico e narrativo: uma mesinha com o radio,

0 aro de uma porta e o carrinho da garrafeira.

Figura 21 — Escondida nas sombras, a Irmi insemina em Figura 22 — O rddio, o aro de uma porta e o carrinho da
Edgar a ideia de acrescentar aderecos garrafeira surgem na encenacio
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Os aderecos acrescentados nio se esgotam nestes trés elementos semiéticos. £
possivel assistir também, entre cortes, a varias versoes da mesa posta, progressivamente
com mais aderecos. Mais tarde na narrativa, na sala de jantar real, € possivel identificar

0s trés elementos semioticos e todos os aderecos que surgiram, entretanto, sobre a mesa.

Figura 23 - As vdrias versdes da mesa posta para o jantar, surgindo, entre cortes, mais aderecos

No final da segunda repeticdo do jantar, a conjuracdo da faca ensanguentada
sobre a mesa trata-se da primeira provocacao direta em confrontar Edgar com o crime,
e representa o momento em que a Irma se torna deliberadamente mais agressiva. Assim
que interage com a arma do crime, Edgar quebra a barreira que impo0s entre si e a
encenacao, sendo que, desse momento em diante, a [rma assume o papel da maquina do
Umbral de uma forma mais evidente.

Conforme referido anteriormente, a cara desfigurada da Irma como
representacao da culpa e o esfaqueamento do boneco que emula o crime cometido,
destroem parte da “defesa moral” de Edgar — correspondente a “defesa da culpa” - que
deixa de ser capaz de projetar a culpa e é obrigado a avancar em direcdo ao confronto

com o seu trauma de infancia mais enraizado.
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Figura 24 - Dualidade da Irma ilustrada pela sucessiva construcio e desconstruc¢io de humanidade

O confronto de Edgar com o episodio de violéncia doméstica entre o Pai e a Mae
durante um jantar de familia, ¢ um dos momentos de maior importancia no filme, no qual
foi necessdria simbiose absoluta entre Realizacdo, Fotografia, Arte e Som, que
procuraram, reconstituir a gravura de 1847: “Fearful Quarrels, and Brutal Violence, Are

the Natural Consequences of the Frequent Use of the Bottle” de George Cruikshank.

THE BOTTLE,

Pusre ¥

Figura 25 - “Fearful Quarrels, and Brutal Violence, Are the Natural Consequences of the Frequent Use of
the Bottle” de George Cruikshank, 1847
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A imagem que se procurou recriar € uma gravura de 1847, que faz parte da série
"The Bottle" de George Cruikshank, e que ilustra de uma forma poderosa os efeitos
prejudiciais do abuso de dlcool numa familia. Esta série, composta por oito ilustracoes,
retrata vividamente uma narrativa de declinio em pobreza e violéncia devido ao
alcoolismo do pai, destacando as consequéncias destrutivas da bebida.

O detalhe das linhas e o estilo expressivo de Cruikshank transmitem
eficazmente a turbuléncia emocional e a degradacdo social causadas pelo dlcool,
alinhando-se aos objetivos do “Movimento de Temperanca” de reduzir o consumo de
alcool no século XIX. Como um defensor proeminente da temperanca, Cruikshank usou
a sua arte para consciencializar sobre as questoes sociais relacionadas com o alcoolismo,
tornando a série "The Bottle" numa campanha visual influente que contribuiu para as
discussdes sobre a reforma do dlcool e demonstrou o poder da arte como uma
ferramenta para a mudanca social.

Ainda que a gravura tenha sido langada meio século antes dos eventos da
infancia traumdtica de Edgar ocorrerem, o “Movimento de Temperanca” a que
pertenceu, continuou a ter um impacto significativo sobretudo até a primeira guerra
mundial. Apesar de na Europa nao ter alcancado o mesmo nivel de impacto que teve nos
Estados Unidos, onde culminou na aprovacao da 182 Emenda a Constituicdo em 1920,
que estabeleceu a proibicao nacional do dlcool, conhecida como “Lei Seca”, ainda assim
deixou um legado duradouro em termos de consciencializacdo sobre o consumo de
alcool e as suas implicacdes na sociedade e na saude.

Assim, a decisdo de recriar esta gravura para representar a violéncia domeéstica
entre o Pai e a Mde durante um jantar de familia, teve por base nio s¢ o poder da imagem,
mas também a verossimilhanca de ter pertencido a um movimento que decorria durante
a infancia de Edgar. A nivel conceptual, contribui também para a missao do filme, uma
vez que contextualiza a vida familiar de Edgar de uma forma crua e fria, criando um
impacto na audiéncia, e ligando-se intimamente a narrativa apresentada, durante a qual
a garrafa de vinho € um forte elemento simbdlico.

Do ponto de vista narrativo, a intervencdo da Irma na construcdo da
representacao da gravura foi preponderante. Enquanto Edgar tenta sair da sala de jantar,
a Irma coloca os pais na posicdo da gravura e insere-se a si propria dentro do universo

ilustrado por Cruikshank. Por sua vez, Edgar “encaixa” como a personagem da gravura
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que assume o papel de um observador externo a cena de violéncia ilustrada, na qual se

vé a si mesmo representado enquanto um manequim impotente e partido.

Figura 26 - Recriagiio em Umbral (2024) da gravura “Fearful Quarrels, and Brutal Violence, Are the

Natural Consequences of the Frequent Use of the Bottle” de George Cruikshank, 1847

A quebra deliberada da regra dos 180 graus ao deslocar o ponto de vista para o
outro lado da sala de jantar, teve um duplo efeito: intradiegético e extradiegético. Por um
lado, tratou-se de uma nova estratégia da maquina do Umbral em colocar Edgar como
um observador externo, e que resultou numa maior eficdcia para o confrontar com o
trauma. Por outro lado, permitiu a audiéncia um momento de consciencializacdo
contemplativa de um episddio de violéncia doméstica, enquanto aumentou

simultaneamente a empatia pelo conflito interno de Edgar.

2.3.3 0O didlogo do Pai e da Mae

Conforme tem vindo a ser referido, o conflito da narrativa de Umbral (2024)
resulta numa constante luta entre a psique de Edgar, que tenta encenar uma versao boa
do seu passado, e a maquina do Umbral que procura desconstruir essa defesa e conduzir
Edgar ao confronto com o trauma.

As duas repeticoes do jantar parecem ser 0 momento no qual a luta aparenta
estar mais equilibrada. De facto, até ao momento em que a faca é conjurada sobre a mesa,

confrontando-o diretamente com o crime que cometeu, a “defesa moral” de Edgar
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consegue resistir. Durante a primeira repeticdo do jantar, ainda que Edgar controle o
semblante das personagens, as suas acoes e a forma leve e trivial como dialogam, o
conteudo das suas falas ¢ estranho e parece deslocado. Procurando transformar a
encenacdo do jantar numa versao mais alinhada com a realidade, a maquina do Umbral
manipula assim o contetudo das falas da Mde e do Pai, que vdo cedendo factos sobre o
crime que Edgar cometeu e do motivo pelo qual o jantar esta a ser apresentado.

A titulo de exemplo, considere-se a fala da Mde quando diz ao Pai “Vé 14 se 0s
teus pecados nao levam o teu filho por maus caminhos!” que é uma invocacao direta ao
facto dos maus-tratos e abusos do Pai a Edgar em crianca, o poderem ter conduzido por
maus caminhos - através da internalizacdo da maldade do Pai enquanto objeto “mau” -

e que resultaram, em ultima instancia, no crime que cometeu.

Figura 27 — Primeira encenacdo, na qual Edgar controla o semblante das personagens

Como resposta a tentativa da mdquina do Umbral de descortinar a verdade,
Edgar induz no Pai a proclamacao de um texto poético apressado, por forma a desviar a
atencao da Mde sobre 0 assunto o mais rapidamente possivel. Ainda que a primeira vista
0 texto pareca nao fazer sentido, parecendo aproximar-se mais de uma verborreia sem
nexo, assistimos a mais uma manifestacdo da maquina do Umbral que tenta incorporar
conteudo incriminatorio no texto, como uma premonicdo, ainda que nao consiga
contrariar a forma poética como o texto € proclamado. Assim, a resposta do Pai a Mae,
na tentativa de desviar a sua atencdo da verdade, contém ela propria, elementos

incriminatorios, inseridos pela maquina do Umbral:
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“Afinal a mie estd morta, indiferente como sempre ao vermelho da porta, e a linda menina
de pele de alabastro, nem viva nem morta, deambula petulante a fria obscuridade,

seguindo diligente o macabro rastro da sombria verdade.” (Andrade, 2024, 01:15)

Desta forma, num curto espaco de tempo, a maquina do Umbral é capaz de
revelar que na verdade a mie jd estd morta, que foi negligente em proteger Edgar dos
abusos que sofria do Pai - simbolizados mais tarde pela luz vermelha da porta do seu
quarto de infancia - e que a Irma € um ser que ndo estd vivo nem morto, uma vez que na
realidade ¢ um artefacto criado pela maquina do Umbral.

Esta revelacdo provoca uma importante reacdo na Mae, que por sua vez €
reveladora da fonte de inspiracdo que foi usada na fase de construcio do argumento para

a criacao do didalogo entre os pais:

“O autobiografo é o mdrtir do seu pecado. Ainda que a tinica graca concedida ao criminoso

seja o proprio crime. Escrever é tao perigoso...” (Andrade, 2024, 01:27)

Esta fala assume uma enorme importancia na narrativa, uma vez que desvenda
as intencoes da maquina do Umbral, e estabelece desde logo um paralelismo com a
metdfora da autobiografia enquanto crime, que foi basilar para o importante didlogo
entre os pais. De igual forma, e ainda que o semblante ndo pareca ainda o adequado, o
aviso de que escrever € perigoso, evidencia a hostilidade das falas e caracteriza de

imediato o tom ameacador com que a conversa € conduzida.

Figura 28 — Segunda encenacio, na qual Edgar ndo controla o semblante das personagens
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Dada a aparente incapacidade de destruicao da encenacdo criada por Edgar, a
maquina do Umbral decide ndo usar apenas o conteudo dos didlogos, recorrendo ao
elemento simbolico da garrafa de vinho, que representa o problema de alcoolismo do

Pai, que atuava como um amplificador e motivador da violéncia.

Figura 29 — O Pai abre a garrafa imagindria durante a Figura 30 — O Pai abre a garrafa real durante a segunda
primeira encenacio do jantar encenacdo do jantar

ApOs ser conduzido ao carrinho da garrafeira pelo olhar da Irma, o Pai escolhe
uma garrafa e retorna a mesa abrindo-a. Ainda que, durante a primeira repeticdo do
jantar, a psique de Edgar consiga contrariar a existéncia de uma garrafa verdadeira, nao
consegue controlar o Som.

O som de “pop” que se ouve da rolha ao sair do gargalo funciona como um gatilho
na mente de Edgar, sendo a sua projecdo do Pai enquanto objeto “bom™ destruida. Para
além da alteracdo imediata do seu semblante leve e descontraido, a proxima fala do Pai
trata-se de uma ameaca dirigida diretamente a Edgar.

Ao citar a famosa frase de Sigmund Freud que lancou o mote para a criacao de
Umbral (2024), a personagem do Pai expoe ainda o tema controlador da narrativa a

audiéncia, assumindo-se como um comentdrio metalinguistico ao nivel extradiegético:

“E como se emocdes nido expressadas algum dia morressem... Sio enterradas vivas e

retornam mais tarde, de formas mais terriveis!” (Andrade, 2024, 02:33)

A violéncia do ataque da mdquina do Umbral desferido através desta fala e da
agressividade do Pai, leva Edgar a reagir rapida e instintivamente, e a paralisar as “suas”
personagens. Este mecanismo de defesa reitera, uma vez mais, a maior capacidade da

psique de Edgar em controlar as componentes visuais do que sonoras, sendo que a
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paralisacao dos pais ¢ acompanhada do som de estdtica, um poderoso gatilho sonoro,
conforme explicado anteriormente.

Visualmente irritado com o desfecho da sua encenacao, Edgar decide recomecar
novamente, decidido a conduzir o didlogo e a acao da forma que pretende. No entanto, a
maquina do Umbral detém desta vez um maior controlo. Assim, ainda que continue a
utilizar a mesma manipulacao sobre o conteudo das falas, o semblante dos pais torna-se
sério e agressivo, numa encenacdo realista da forma como o0s pais realmente se
comportavam.

A nova postura realista das personagens, aliada a maior presenca de coloracao
durante a cena, ao aparecimento de aderecos no ambiente de simulacao e sobre a mesa
com enorme valor simbolico, e a distor¢cao — com recurso a estatica do radio - da voz do
Pai, destroem por completo a encenacdo artificial de Edgar.

Para além de este ser indiscutivelmente também um dos momentos de maior
simbiose entre os departamentos de Realizacao, Fotografia, Arte e Som, narrativamente

permitiu a introducdo da arma do crime - a faca ensanguentada - sobre a mesa.

Figura 31 — Edgar paralisa o seu "elenco" e confronta-o com o aparecimento da arma do crime

Atingir este ponto de viragem na narrativa, no qual Edgar se introduz a si mesmo
no mesmo universo dos pais e deixa de estar em controlo, sO foi possivel gracas a
desconstrucdo progressiva da sua encenacao atraves do didlogo que se desenrola entre

0 Pai e a Mie, e consequente reforco visual e sonoro da cena que pretendem recriar.
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Pela importancia que a utilizacdo da metdfora da autobiografia enquanto crime
tem no filme, este conceito serd em seguida explorado em mais detalhe, a luz da obra
Photomaton & Vox (1979) de Herberto Hélder, que foi uma fonte de inspiracio para a

escrita do didlogo, tendo permitido muni-lo de um enorme nivel de simbolismo.

A Autobiografia como Crime

Os textos poéticos proferidos pelos pais, nomeadamente pelo Pai, foram
invocados por Edgar como resisténcia, tendo tido a sua inspira¢cdo na obra Photomaton
& Vox (1979) de Herberto Hélder. Esta, trata-se nio s6 de uma obra literdria tnica que
combina poesia, prosa, autobiografia e reflexdes filosoficas, como também de uma
exploracao de identidade e linguagem, e da complexa relacdo entre o “eu” e a escrita.
Para além disso, ainda que a obra incorpore aspetos autobiograficos, nos quais o autor
reflete sobre a sua vida e experiéncias, a forma como esses aspetos sdo apresentados
desafia a autobiografia tradicional ao questionar a autenticidade e veracidade da

autorrepresentacao.

Figura 32 - Livro Photomaton & Vox (1979) de Herberto Hélder

A metdfora do crime em Photomaton & Vox (1979) ¢ assim um conceito central
que captura a complexidade e a transgressdo envolvidas no ato de escrever sobre si
mesmo. O autor compara a escrita autobiografica a um crime, sugerindo que este tipo de
escrita € uma forma de transgressao, na medida em que o autor ultrapassa limites do que

seria aceitdvel ao revelar aspetos intimos e pessoais da sua vida.
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“A apresentacio do autor autobiogrdfico como autor de um crime cuja vitima é ele proprio
- ‘O autobidgrafo é a vitima do seu crime’ (p. 32) - jd aponta para uma escrita e,
consequentemente, uma leitura, em que a verdade nio pode ser exposta, pois o autor,
como criminoso, trata de escondé-la, assim como trata de ocultar sua propria identidade.
Tudo o que resta sio pistas, que requerem do leitor a atencio aos detalhes, numa atitude

tipicamente investigativa.” (Ribeiro, 2013, p. 12)

Esta metdfora destaca a vulnerabilidade e o risco associados a autoexposicao,
similar ao risco enfrentado por um criminoso que se expde ao julgamento e a critica.
Nesse sentido, a escrita autobiogrdfica € vista como uma confissdo, onde o autor admite
as suas falhas e momentos de fraqueza, implicando um sentimento de culpa ou
vergonha. O escritor é assim simultaneamente autor e vitima, refletindo a ideia de que o
ato de escrever ¢ uma violéncia interna, onde o autor confronta e distorce as suas
proprias memorias e identidade. Assim, tal como num crime, a escrita envolve a
ocultacao e a revelacao seletiva da verdade, criando uma narrativa que pode ser tanto
verdadeira quanto ficcional.

Tracando o paralelismo com Umbral (2024), esta metdfora torna-se claramente
visivel durante a encenacdo do jantar. Apos rejeicao da sugestdao da Mae em ligar o radio
- que conforme explicado, é um forte simbolo sonoro que permite despoletar o fim da
“regressdo emocional conduzida” — Edgar, através da resposta do Pai, tenta apresentar
uma justificacao para o crime sob a forma de uma teoria na qual defende que o Pai se
tratava de um “monstro ja morto por dentro”.

Por sua vez, e ainda na mesma fala, a mdquina do Umbral consegue inserir
detalhes adicionais sobre o crime, tal como o local onde Edgar serd confrontado com o

primeiro trauma:

“Ainda é cedo. Mas eis senio quando chegamos a uma verosimil teoria: Matd-lo era
implausivel, porque o monstro jd morto estava. E ainda que escutasse os demodnios
proferirem em surdina as palavras da linda menina sobre a sinistra narrativa que despiu,
sorriam-lhe das escadas, janelas e retratos, a caminho do verde corredor que finda em

sangue e dor, e revelavam a cruel teia que a morte urdiu.” (Andrade, 2024, 01:38)
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Esta fala é ndo so representativa do conflito da narrativa, mas atua também
Ccomo uma premonicao para o que se ira desenrolar em seguida, mencionando, por
exemplo, o verde corredor que finda em sangue e dor.

Por outro lado, assumindo uma relacao complexa entre memoria, identidade e a
forma como o passado molda o presente, as figuras femininas em Apresentacdo do Rosto
(1968) sdo representacoes fluidas (simbolicamente ligadas ao estado liquido da matéria,
como sangue, leite, vinho e dgua) e poderosas, transcendendo a morte fisica para habitar

o mundo interior do autor.

“As mulheres de Herberto Hélder estdo ligadas ao estado liquido da matéria: sdo sangue,
leite, vinho, dgua. Sio uma espécie de ninfa fluida, termo de Didi-Huberman (2015c¢), que,
na esteira de Aby Warburg, define a ninfa como uma divindade menor sem poder
instituido, mas de irradiante e verdadeiro poder de fascinacio — uma bela e insistente
aparicdo feminina na cultura ocidental. Fluida, a imagem-ninfa é aquarelada, pois aparece
e desaparece como uma onda, que se divide entre fluxos (pulsdes) e refluxos (refugos). No
caso da poesia de Herberto Hélder, essa ninfa fluida, que estabelece uma dialética entre o
outrora e o agora (pela presentificacio da cena de escrita), ¢ a mie e suas reapresentacoes.
Essas figuras maternas sio a mie, a avo, as irmis, as amantes, todas enredadas por um
conceito de feminino e pela maternidade — estdgios anteriores & condicio de morte” (Silva,
2019, p. 84)

Na dialética entre o passado e o presente na poesia de Herberto Hélder, as figuras
femininas como a mie, avo, irmas e amantes, sdo trazidas para o presente da escrita. Pela
importancia que assumem no autor, em particular a figura da mae, o ponto de partida da
construcio da fala do Pai foi a citacio de Apresentacido do Rosto (1968) transcrita em
baixo, que ilustra a persisténcia das memorias e influéncias das figuras femininas na vida

do autor, mesmo apos a sua morte.

“Afinal a mie estava morta, e a avd que empestava a casa estava morta, e morta estava
aquela extraordindria rapariga de ancas altas, a que andava pela obscuridade, essa tinha
a sua doenca repugnante e estava morta. Chegdmos aqui a um ponto importante. A minha
teoria é a seguinte. Matd-los niio era possivel, pois eles estavam todos mortos, sorrindo

nos corredores, nas janelas, nos retratos.” (Hélder, 1968, p. 34)
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A luz dos conceitos psicanaliticos desenvolvidos por Freud e apresentados
anteriormente, considera-se possivel interpretar a citacdo transcrita como uma
manifestacio de um complexo de Edipo ndo resolvido, na qual o autor mantém uma
ligacdo profunda, complexa e muitas vezes conflituosa com a figura da mae. As
caracteristicas que apontam para esta interpretacdo incluem a presenca continua e
influente de figuras maternas, simbolizadas por elementos liquidos e metamorficos, e o
poder de fascinacao dessas figuras, que indica uma influéncia emocional e psicoldgica
persistente. A presenca de figuras maternas no presente sugere uma relacdo nao
resolvida, enquanto a idealizacdo e procura por figuras maternas em relacoes adultas
destacam a dificuldade de libertacdo dessas influéncias.

Por este motivo, a selecdo, transformacdo e adaptacdo dessa citacdo na narrativa
de Umbral (2024) assumiu uma significativa importancia, uma vez que reforcou e
destacou o complexo de Edipo nio resolvido de Edgar, contribuindo narrativamente
para a construcao das personagens, conflito apresentado e tema central da narrativa.

Ao assumir o papel de autobiografo enquanto forma de defesa contra a maquina
do Umbral, Edgar incorreu num risco de autoexposicdo sobre o seu passado ainda que,
tal como Herberto Hélder, tenha desafiado a autobiografia tradicional introduzindo
inautenticidades na sua autorrepresentacdo. Neste caso, a insercdo de inautenticidades
e lacunas, tratou-se de uma tentativa consciente de ludibriar a maquina do Umbral e
evitar o confronto com o trauma, reforcando a sua “defesa moral”.

Foi a exposicdo ao seu passado, por mais manipulado e incompleto que o tenha
reconstituido, que permitiu a maquina do Umbral atingir a verdade, desvendar a raiz do
trauma de Edgar, e emular representacoes das duas tipologias de eventos traumaticos.

Para além deste paralelismo estabelecido de Edgar enquanto autobiografo, a
metdfora do crime em Photomaton & Vox (1979) sugere ainda que a escrita deixa um
rastro, como pistas numa cena de crime, sendo o leitor convidado a atuar como um
detetive, e a interpretar essas pistas por forma a descobrir a verdadeira historia por tras
da narrativa. Assim, a autobiografia deve ser considerada nio como um simples relato de
factos, mas antes como um ato de criacdo e interpretacdo, com riscos e incertezas,
enfatizando a natureza dinamica e ambigua da escrita e da autoexploracao.

Tal como na tipologia de “filme puzzle psicoldgico”, na qual se argumenta que

Umbral (2024) pertence, e de acordo com o exposto no primeiro capitulo, a construcio
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da historia deve ser feita pelo leitor (ou audiéncia no caso do cinema) através dos
processos cognitivos e percetivos despoletados pelas pistas deixadas e lacunas ndo
resolvidas.

Assim, pelo paralelismo que € possivel tracar entre os aspetos apresentados em
Photomaton & Vox (1979) que desafiam a autobiografia tradicional ao questionar a
autenticidade e veracidade da autorrepresentacdo, e pelo estabelecimento de um
comparativo entre a pratica do crime e a escrita autobiogrdfica, considerou-se a
utilizacdo da obra como fonte de inspiracdo para o importante didlogo dos pais, nao so
como uma homenagem ao autor e ao livro, mas também como um enorme
enriquecimento literdrio da escrita dos didlogos, da narrativa e do filme, aproximando-o

ainda mais da tipologia “filme puzzle psicologico”.
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3 A VOZNARRATIVA EM UMBRAL (2024)

3.1 Premissa, enquadramento e significado da narrativa

“Emoc0oes ndo expressadas nunca morrem.

Sdo enterradas vivas e retornam mais tarde de formas mais terriveis”

A citacdo acima ¢ amplamente atribuida a Sigmund Freud, ainda que ndo exista
uma fonte definitiva que confirme a sua formulac¢io exata diretamente nas suas obras
publicadas. No entanto, a frase captura a esséncia das teorias de Freud sobre repressio e
0 inconsciente, nas quais procura frequentemente discutir a forma como emoc¢oes nao
processadas e conflitos nao resolvidos se podem manifestar mais tarde na vida através
de desequilibrios e patologias psicologicas e comportamentais. Com esta declaracao,
Freud definiu assim um dos pilares da psicandlise e da psicoterapia - descobrir
memorias reprimidas e inconscientes e proporcionar uma relacdo na qual esses
“traumas” possam ser expressos atraveés da linguagem e do contacto.

Sob esta perspetiva, a atribuicdo indubitavel desta expressao a Freud ndo altera
a verdade fundamental ou relevancia da ideia que transmite uma vez que 0S seus
trabalhos escritos comprovam que Freud acreditava nela (BHP, 2021).

A inevitabilidade do confronto com o trauma reprimido lancou o mote para a
escrita do argumento de Umbral (2024), sendo este o significado principal subjacente ao
filme. Dessa forma, a narrativa construida baseou os seus alicerces na fragilidade
humana que advém do trauma, por forma a ilustrar a premissa de Freud de uma maneira
direta e visceral. Tendo como funcdo primordial servir de veiculo de transmissdo do
significado descrito, foi redigida uma historia que materializa o dilema moral sobre a
existéncia de causa-efeito entre o trauma e a prdtica do crime. A apresentacio deste
dilema permitiu ilustrar de uma forma eficaz a inevitabilidade do confronto com o
trauma reprimido, justificando a citacio de Freud, uma vez que, através da complexidade
das personagens e da narrativa, este tipo de histéria oferece uma andlise profunda da
forma como as emocdes nao expressadas podem emergir de maneiras destrutivas e com
consequéncias terriveis, conduzindo a comportamentos extremos, tais como o crime.

Na psicandlise Freudiana, a repressdo emocional refere-se ao processo

inconsciente de suprimir sentimentos e desejos perturbadores, que podem advir de
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experiéncias traumadticas na infancia, tais como abuso ou perda. Essas experiéncias sao
enterradas no inconsciente, criando uma tensdo interna que persiste ao longo da vida,
podendo o crime em si ser visto como uma manifestacdo das emocoes reprimidas e o ato
criminoso como a expressdo derradeira dos sentimentos que foram negados e ignorados,

mas que inevitavelmente encontram um escape.
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Figura 33 — Livro Sobre a Posicio Especial Figura 34 - Livro Escritos sobre a

do Parricidio: Um Estudo Historico-Legal e Psicandlise Aplicada: Delirios e Sonhos
Psicossocioldgico (1911) de Storfer (1970), originalmente publicado em 1911

O livro Sobre a Posicdo Especial do Parricidio: Um Estudo Historico-Legal e
Psicossocioldgico, Storfer (1911) é considerado um dos primeiros trabalhos a examinar o
crime do parricidio através da psicanadlise Freudiana. Publicado em 1911, o livro explora
0 conceito de assassinato do pai usando teorias Freudianas, tal como o complexo de
Edipo, para analisar as motivacoes psicoldgicas e o significado cultural do ato. O proprio
Sigmund Freud editou posteriormente a série Escritos sobre a Psicandlise Aplicada:
Delirios e Sonhos, que incluiu o trabalho de Storfer (1911), indicando a integracio das
perspetivas psicanaliticas no estudo dos aspetos culturais e legais do parricidio. Este livro
trata-se de uma obra notdvel por ter refletido uma abordagem interdisciplinar unica para
a época, tendo combinado uma andlise historico-legal com a teoria psicanalitica.

Pelos motivos descritos, que se interligam profundamente com conceitos
psicanaliticos, foi assim decidido que Edgar cometesse o crime de parricidio,
contribuindo dessa forma para o significado estabelecido para o filme de ilustrar a
inevitabilidade do confronto com o trauma reprimido através da materializacdo do

dilema moral sobre a existéncia de causa-efeito entre o trauma e a pratica do crime.
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Adicionalmente, e uma vez que o julgamento decorre nos anos vinte do século XX,
confere maior verosimilhanca a historia, uma vez que credibiliza a possibilidade de ter
sido integrada nos escritos de Freud ou de ser um dos casos explorados por Storfer (1911).

Simbolizando de forma poderosa o inevitdvel confronto com traumas
reprimidos, o parricidio € um exemplo de um crime que se alinha perfeitamente com a
citacao de Freud de que "emocoes ndo expressadas nunca morrem, sdo enterradas vivas
e retornam mais tarde de formas mais terriveis". Além disso, o parricidio confere a
historia um sentido de profundidade psicologica que ressoa com a audiéncia. Apesar de
se tratar de um crime extremo, estd enraizado em conflitos reais de poder e identidade
dentro das estruturas familiares. A inclusdo de tal crime destaca a complexidade das
relacOes familiares e expde as camadas emocionais que muito frequentemente se tenta
esconder. Esta escolha narrativa permitiu assim explorar o desenvolvimento psicologico
do protagonista Edgar de uma forma mais aprofundada, oferecendo uma visao sobre a
sua luta interna e os fatores que o levaram a cometer tal ato. Por outras palavras, a
escolha de parricidio como o crime que o protagonista cometeu foi uma decisio
cuidadosamente deliberada, que nao so permitiu explorar a inevitabilidade do confronto
com traumas reprimidos, como também adicionar camadas de autenticidade e
profundidade psicologica a historia. Esta abordagem procurou apresentar a audiéncia
uma narrativa que ressoa com as complexidades da psique humana e das estruturas
familiares, alinhando-se aos conceitos de Freud e Storfer (1911), e criando uma narrativa
que tanto emocionalmente poderosa como intelectualmente estimulante.

Assim, a premissa ficcional sobre a qual o universo de Umbral (2024) foi
construido, € a de que em 1911, o psiquiatra Filipe Dias Pinheiro, discipulo de Sigmund
Freud, desenvolve uma tecnologia que permite aceder, induzir e manipular as memorias
de um criminoso, forcando-o a reviver o maior trauma da infancia. Através do processo
de “regressdo emocional conduzida”, o Umbral calcula o “nivel traumatico”™ de um
individuo que permite aferir auséncia ou presenca de causa-efeito entre o seu passado e
0 crime que cometeu. Do confronto com o trauma, a maquina do Umbral tem assim a
capacidade de estabelecer auséncia ou presenca de causa-efeito entre o passado e 0
crime cometido, resultado que serd considerado no julgamento.

O processo apelidado de “regressao emocional conduzida”, foi inspirado na

terapia de regressdo, que combina técnicas de hipnoterapia e psicandlise por forma a
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identificar memorias e traumas que podem estar a impactar negativamente o presente.
No entanto, ao contrario da terapia de regressao que pretende ajudar a desconstruir e
resolver traumas, a “regressao emocional conduzida™ nao se trata de uma terapia. Ao
invés, é mais proximo de um processo de investigacdo criminal, semelhante a um

interrogatorio, em que o intuito € apurar imputabilidade.

Figura 35 - Mdquina do Umbral enquanto computa o Figura 36 — Poligrafo de Keeler, desenvolvido
resultado da regressio de Edgar por Leonarde Keeler em 1938

Tal como um poligrafo, comumente conhecido por detetor de mentiras, a
maquina do Umbral é um instrumento construido para medir e registar alteracoes
corporais que podem ocorrer quando um individuo experimenta stress ou ansiedade.

No entanto, ao contrario do poligrafo que mede respostas fisiologicas para
avaliar a veracidade - que se acredita estarem associadas ao comportamento enganador
- tal como frequéncia cardiaca, pressao arterial, respiracdo e resposta galvanica da pele
(GSR) que mede a atividade elétrica das glandulas que produzem suor nas palmas das
maos e pontas dos dedos, mais sensiveis as emocoes e pensamentos - 0 Umbral mede a
resposta mental ao confronto com traumas por forma a avaliar o nivel de imputabilidade
do crime. O resultado do confronto com o trauma, que se designou por “nivel

traumadtico”, é depois comparado com um valor de referéncia ou limiar, concluindo-se:

* se o nivel traumadtico for superior ao valor de referéncia - NT > VR -
existe causa-efeito entre o trauma e o crime cometido, devendo essa

causalidade ser tida em consideracdo na deliberacdo e sentenca;

* se o nivel traumatico for inferior ao valor de referéncia - NT < VR - ndo
existe causa-efeito entre o trauma e o crime cometido, sendo o passado

do arguido refutado, e aplicada a mdxima sentenca.
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A forma como o processo de apuramento de imputabilidade opera, é uma das
motivacoes simbolicas para o estabelecimento do nome Umbral tanto para a maquina
como para o filme. Para além de significar o valor de referéncia que atua como fronteira
a partir da qual o nivel traumdtico traduz causa-efeito entre o trauma e o crime, o0 termo
limiar é também aplicdvel a propria definicdo da palavra Umbral que, de acordo com o

Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa (n.d.), tem um duplo significado:

1. laje de pedra ou peca de madeira colocada na parte inferior de uma porta;

2. [figurado] ponto de passagem para o interior ou inicio de algo (ex: o
umbral da idade adulta). = ENTRADA, LIMIAR

Podendo significar limiar, a propria palavra Umbral invoca o processo de
funcionamento da mdquina, remetendo simultaneamente para o conceito de “regressao
emocional conduzida” sobre o qual a narrativa incide. A propria validacdo do processo
de “regressdo emocional conduzida® foi ainda inspirada em regras de validacao
aplicaveis a testes clinicos, nos quais o valor preditivo positivo indica a probabilidade de
que um resultado positivo no teste corresponda verdadeiramente a presenca da doenca
- neste caso, a presenca de causa-efeito entre o passado traumatico e o crime cometido.

Por sua vez, a conducao de um teste de hipoteses, que consiste em formular uma
hipotese sobre um parametro da populacao através de amostras e andlises estatisticas -
permitindo conduzir a validacdo da existéncia de evidéncias suficientes para rejeitar ou
ndo essa hipotese - significa no universo de Umbral (2024), a possibilidade de concluir,
com um determinado nivel de confianca, a existéncia de causa-efeito entre o trauma e o
crime cometido se o “nivel traumdtico” for superior ao valor de “referéncia”.

Durante a cena do Tribunal, a figura do Pai proclama tanto o resultado da
validacdo do teste — concluindo um valor preditivo positivo de 61% - como traca um
comparativo com o nivel de referéncia. No entanto, e conforme referido anteriormente,
o alivio que Edgar sente por ter abandonado a sua “regressao emocional conduzida”
ultrapassa qualquer destino punitivo que lhe possa ser atribuido, pelo que decide ndo
escutar a validacao da existéncia de evidéncias suficientes para rejeitar ou ndo a hipotese

nula do seu passado ter influenciado justificativamente o crime que cometeu.
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A premissa e o enquadramento de Umbral (2024) sdo apresentados a audiéncia
imediatamente no inicio do filme, desempenhando um papel crucial ao contextualizar o
universo da narrativa e definir o tom do filme, cedendo a audiéncia informacao
fundamental para as atividades cognitivas e percetivas que terd de desempenhar para
construir a narrativa, e que inserem Umbral (2024) na tipologia de “puzzle filme

psicologico” definida no primeiro capitulo do ensaio.

Figura 37 - Letras iniciais que contextualizam a narrativa de Umbral (2024) no seu universo

Tal como em La Jetée (1962), o texto inicial ndo sé antecipa os pontos centrais do
enredo do filme e prepara a audiéncia para os conceitos complexos do filme (em ambos
0S casos, viagens no tempo e memorias do protagonista), mas contribui de igual forma
para introduzir a atmosfera assustadora e contemplativa do filme. Através da sua
apresentacao austera e minimalista — que se alinha a estética do filme - e do sound
design em que se ouve Edgar a ser ligado a maquina do Umbral, as letras iniciais criam
uma sensacao de premonicao e introspecao, e estabelecem o trauma como justificacao

do crime como o indubitdvel tema central.

3.2 Narrativa e Narracio em Umbral (2024)

Para além do seu papel “tradicional” de contar a historia, as complexas camadas
narrativas e as relacdes entre a narrativa e a narracio em Umbral (2024), revestem-se
em si de uma enorme importante narrativa, uma vez que as diferentes dinamicas que
assumem ao longo do filme influenciam a percecdo da audiéncia sobre o dilema moral
central da obra. Em seguida, serdo detalhados os niveis narrativos de Umbral (2024) e
explicitada a técnica de narracio alternada, que foram fulcrais para o desenrolar da
sucessao de eventos e para a construcdo da historia propositadamente ambigua.
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3.2.1 Niveis Narrativos, metadiegese e metalepse em Umbral (2024)

Narrativa metadiegética

Conforme detalhado anteriormente, 0 universo e o tema central da narrativa de
Umbral (2024) foram estabelecidos no inicio do filme com recurso as letras inicias. Apds
a contextualizacdo, a narrativa apresentada incidiu sobretudo sobre 0s eventos que
ocorrem na “regressao emocional conduzida™ durante o julgamento de Edgar. Ainda que
a maior parte dos eventos do filme se desenrolem durante a regressiao a sua infancia
traumatica, a narrativa apresentada insere-se dentro do procedimento a que Edgar esta
a ser sujeito no tribunal. Assim, a “regressdo emocional conduzida™ de Edgar assume o
papel de narrativa metadiegética no filme.

Ainda que o narrador ndo seja sempre o mesmo durante a “regressao emocional
conduzida”, conforme serd detalhadamente explicado na sec¢do 3.2.2, € sempre uma
personagem da narrativa, seja Edgar ou a maquina do Umbral através da Irma, cujo
conflito resulta num constante jogo de construcao e desconstrucao da historia.

Dessa forma, e utilizando as categorias definidas para Ponto de Vista por Brooks
e Warren (1943), enquanto na primeira metade da narrativa metadiegética é o herdi que
conta a sua historia — sendo Edgar que narra as duas repeticoes do jantar de familia - na
segunda metade € a [rmd, ou seja, uma testemunha, que conta a historia do heroi.

De facto, desde o momento em que a Irma se revela a Edgar no escritorio, que
assume o controlo da sucessao dos eventos, significando que, durante a narrativa, e de
acordo com a categorizacio de Genette (1980), existe uma transformacdo de Focalizacio
Interna para Focalizacao Zero, também conhecida como narracdo omnisciente.

Considere-se, por exemplo, o poder de narracdo “omnisciente” conferido a Irma,
particularmente notorio quando procede as transformacoes dos espacos fisicos como
forma de fazer avancar a narrativa (do escritorio na casa de infancia, da sala de jantar no

teatro, do teatro no quarto de infancia).
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Figura 38 — Edgar dactilografa assumindo o papel de

narrador

Sendo que durante a primeira metade do filme a narrativa é filtrada através da
perspetiva de Edgar - mantendo-se o foco nesta personagem - e limitando a informacado
ao que Edgar que conhece ou quer mostrar, o narrador assume Focalizac¢ao Interna Fixa,

na qual, de acordo com a formulacio de Todorov (1966), Narrador = Personagem.

Ja durante a segunda metade da narrativa, uma vez que a Irmd, enquanto
extensdo da maquina do Umbral, sabe mais do que qualquer personagem na historia,
detendo um conhecimento completo e ilimitado sobre 0s eventos, as personagens e 0s

seus pensamentos e sentimentos, o narrador passa a assumir Focalizac¢io Zero, na qual,

de acordo com Todorov (1966), Narrador > Personagem. Uma vez que a Irma continua a
ser uma personagem da historia, poder-se-ia ponderar se a diferenca nao seria apenas
uma alteracao de focalizacdo interna fixa para varidvel. No entanto, pelo cardcter divino
que se atribui a maquina do Umbral que atua através da Irma, € possivel considerar que

0 conhecimento detido transcende qualquer personagem ou limitacoes diegéticas.

Narrativa intradiegética

Existe uma clara rutura na narrativa quando Edgar liga o radio e acorda no
tribunal ligado & mdquina do Umbral. A sucessdo de eventos no tribunal configura-se
assim como a narrativa intradiegética, sendo a narrativa apresentada até ao momento
uma sub-narrativa contida dentro desta narrativa intradiegética, a qual a audiéncia foi
conduzida. Correspondendo ao twist do filme, a percecio construida até ao momento
pela audiéncia é assim desafiada, sendo a narrativa principal recontextualizada. Dessa
forma, existe uma causalidade direta entre os acontecimentos da metadiegese e o0s da

diegese, 0 que confere a narrativa segunda uma funcio explicativa (Genette, 1980, p. 231).
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Por outras palavras, a narrativa metadiegética explica eventos da narrativa
principal, significando, neste caso, que o aparecimento de Edgar ligado através de neuro-
elétrodos ao Umbral, clarifica que toda a sucessdo de eventos a que assistimos até ao
momento ocorreu dentro da sua mente.

O aparecimento da personagem da Mae e do Pai com um semblante sério e
carregado, vestindo, respetivamente, uma bata de hospital e um fato, tornam ainda mais
evidente que assistimos a “regressao emocional conduzida™ de Edgar. Por sua vez, os
objetos que se encontram junto a Edgar, tais como o carrinho, o manequim, o vestido da
Irma, a garrafa de vinho, a faca, a maquina de escrever e o rddio, concedem pistas
adicionais a audiéncia de que apenas assistimos a projecoes mentais desses objetos, cuja
presenca na narrativa intradiegética reforca a ideia de que a sucessio de eventos na
narrativa metadiegética foi uma construcao mental de Edgar.

Conforme se referiu na contextualizacdo tedrica apresentada, € essencial
desafiar as fronteiras convencionais entre as diferentes camadas da historia, permitindo
uma interacdo unica e complexa entre esses niveis. No caso de Umbral (2024), a
transgressao da fronteira que ocorreu entre quarto de infancia e o tribunal, ndo foi feita
apenas para desafiar as convencoes tradicionais de narracdo e criar impacto na
audiéncia, mas figurou-se também como uma imprescindivel metalepse narrativa, sem

a qual a construcdo da historia pela audiéncia nio seria possivel.

Figura 40 - Edgar ¢ induzido pela Irma a ligar o rddio Figura 41 - O radio atua como um mecanismo de metaiepse,
permitindo a transgressao entre niveis narrativos

Com base na importancia da semiotica sonora explicada anteriormente, a acao
de Edgar a ligar o radio enquanto o Pai verdadeiro irrompe através da porta do quarto, €,
para a mdquina do Umbral, sinonimo do confronto com o trauma da violacao, sendo o

processo de “regressao emocional conduzida” terminado dessa forma. Assim, o uso da
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técnica da metalepse através do radio, permitiu ndo s¢ a transgressdo da fronteira entre
a narrativa metadigética e intradiegética - fundamental para a audiéncia construir a
historia - como também se revestiu de extrema importancia narrativa, ao explicar o

modo de funcionamento da mdquina do Umbral.

Narrativa extradiegética

De acordo com a missdo e significado definidos desde o inicio da criacdo de
Umbral (2024), o filme tem como propdsito instigar o debate sobre o dilema moral sem
resposta certa: poderd o trauma justificar o crime?

O nivel narrativo metadiegético apresentado, permitiu a audiéncia a construcao
da historia a partir da fragilidade humana e do sofrimento de Edgar. O desconhecimento
da identidade de Edgar enquanto criminoso, do crime cometido, e da motivacdo que o
leva a encenar o jantar de familia, impedem a audiéncia de fazer qualquer pré-
julgamento, permitindo uma percecao sem preconceitos das pistas de construcdo da
historia que vao sendo apresentadas.

ApoOs a apresentacdo de todas as pecas necessdrias para a inferéncia da realidade
dos factos, a narrativa intradiegética torna claro o significado do filme de que o confronto
com traumas reprimidos € inevitdvel. Por outro lado, ao negar a audiéncia a possibilidade
de ouvir o resultado completo da “regressdo emocional conduzida™ proclamado pela
personagem do Pai — devido ao papel da estatica do radio explicado anteriormente - ndo
¢ concedido nenhum desfecho a narrativa.

Ainda que fosse possivel ter terminado o filme no final da cena do tribunal, na
qual a audiéncia assiste a mente de Edgar a “desligar-se” da realidade do julgamento
enquanto os seus olhos se envidracam - como se estive a ter um episodio de auséncia -
tal ndo cumpriria na totalidade a transferéncia do énus do derradeiro julgamento de
Edgar para a audiéncia. Dessa forma, e uma vez que nao faz parte da diegese da historia,
mas tem antes o proposito de conferir um momento a cada membro da audiéncia para
julgar Edgar de acordo com o seu proprio juizo de valor, a cena final em que Edgar surge
pela primeira vez sentado a mesa de jantar enquanto escuta uma nova repeticdao do
jantar que procurou encenar, trata-se de uma narrativa extradiegética que corresponde

a representacao do espaco espiritual do Umbral, explicado anteriormente.

88



Figura 42 — Edgar aguarda julgamento moral da audiéncia na representacio espiritual do Umbral

Recorde-se que as funcdes do narrador desempenham um papel central na
mediacao entre a historia e a audiéncia, servindo como a voz que conduz a interpretacao
dos eventos narrados, podendo variar e mesmo sobreporem-se. Assim, apesar de
durante quase toda a duracdo da narrativa o narrador desempenhar uma Funcao
narrativa — ao relatar os eventos da historia — ou por vezes Funcao de regéncia — por
exemplo quando a Irma grita com Edgar para que nao crie fabricacoes contra as “nossas
proprias”™ fabricacdes — o narrador assume na extrediegese do final da narrativa uma
Funcio ideoldgica, que revela as intencodes do filme em transformar a audiéncia no

derradeiro juri que responde a questao central do filme.

Figura 43 - O vitral atua como um mecanismo de metalepse, situando-se no nivel extradiegético
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A transicao pelo vitral a medida que a camara se afasta de Edgar, que aguarda
julgamento no espaco espiritual do Umbral, trata-se de outra metalepse na qual a
narrativa transita para o nivel da realidade da audiéncia, ou seja, entre o nivel
intradiegético e extradiegético. O vitral representa assim a barreira entre o mundo real e
a historia que acabou de ser contada. Sendo também atravessado no inicio do filme, a
audiéncia é avisada que ird assistir a uma historia, havendo nesse caso uma transicao
entre o nivel extradiegético e metadiegético. Uma vez que as letras iniciais surgem antes
da passagem pelo vitral, a audiéncia é colocada dentro do universo onde o filme se insere,
ainda que fora da historia. A “entrada” e “saida” da historia revelam assim que a audiéncia
tem um papel narrativo a cumprir, devendo formular uma resposta para a questao:

poderd o trauma justificar o crime?

3.2.2 A Narracio alternada em Umbral (2024)

Com excecdo do inicio e do final do filme, em que existe um nivel narrativo
assumidamente extradiegético (fora do vitral), é a constante transicdo da narracio entre
Edgar e a Irma que traduz o principal conflito do filme, e que faz a narrativa avancar.
Apesar de Edgar estar em controlo da narrativa no inicio da “regressio emocional
conduzida”, a Irma vai desconstruindo aos poucos a sua versao irrealista dos eventos,
introduzido artefactos e ruido no decorrer da historia, e mesmo substituindo as acoes,
cendrios e didlogos por uma versao muito mais aproximada dos factos.

Em contrapartida, as investidas da Irma encontram resisténcia erguida pela
mente de Edgar — pelo menos até ao momento em que este liga o rddio no seu quarto de
infancia - que se procura defender do confronto com o trauma, mascarando o melhor
possivel o sentido dos eventos que lhe sdo apresentados.

Tal significa que o narrador que conta a histéria vai alternando entre Edgar e a
[rma, consoante € o protagonista ou a vila que a um dado momento detém vantagem no
conflito. Por outras palavras, o narrador altera consoante quem detém um maior nivel de
controlo sobre o0s eventos da narrativa, pendendo ora para a versdo ficticia e irreal de
Edgar (o mundo externo que procura construir como bom apods ter internalizado a
maldade do Pai e culpa que sente pelo seu assassinato), ora para a realidade com que a

mdquina do Umbral quer confrontar Edgar a fim de computar o seu “nivel traumatico”.
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Anarrativa de Umbral (2024) serd em seguida novamente apresentada, mas com
um foco exclusivo na narracdo. Serdo identificados todos 0s momentos em que existe
uma alteracao de narrador, sendo evidenciadas as manifestacoes filmicas que traduzem
0s sintomas dessa alteracao. Para cada momento, recorrer-se-a ao conceito de “pessoa”
apresentado por Genette (1980) - anteriormente explorado no primeiro capitulo - para

categorizar em cada instante o nivel narrativo e a relacao do narrador a historia.

Entrada pelo vitral

Nivel narrativo ‘ Extradiegético

Relacdo do narrador ‘ Heterodiegética

O filme inicia-se fora do vitral com a transposicao através do vidro para o espaco
narrativo onde se apresenta a “regressao emocional conduzida” de Edgar. Assim, num
primeiro momento, a audiéncia estd fora da narrativa principal, situando-se antes no
nivel extradiegético, tornando-se claro que ira assistir a uma historia.

Conforme referido anteriormente, uma vez que as letras iniciais surgem antes
da passagem pelo vitral, a audiéncia € colocada dentro do universo onde o filme se insere,
ainda que fora da historia. Sendo o proposito deste momento alertar a audiéncia de que
ela propria tera um papel narrativo na decisdo da resposta certa ao dilema moral que
serd apresentado, € o realizador do filme que assume o papel de narrador, sendo assim

estabelecida uma relacdo heterodiegética.

As encenacoes do jantar

Nivel narrativo ‘ Metadiegético

Relacdo do narrador ‘ Homodiegética

Assim que o vitral € atravessado, assiste-se a uma encenacdo de um jantar de
familia, sendo visivel a Mde, o Pai, a Irmd e um manequim que ocupa a quarta cadeira a
mesa de jantar. O comportamento das personagens artificial e teatral, o facto de a [rma

nunca interagir com as restantes personagens, a inexisténcia de quaisquer aderecos para
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além de uma mesa e quatro cadeiras, e a propria cor do filme ser esbatida, contribuem
para a sensacao de que se trata de uma encenacao.

Ainda que Edgar aparente estar ausente da historia, a sua figura esta projetada
no manequim impotente que apenas assiste ao desenrolar os eventos. Para além disso, a
sua inclusdo como personagem da narrativa - e durante esta cena até enquanto narrador
- torna-se evidente quando posteriormente € revelado a dactilografar, motivo pelo qual
assume desde logo uma relacao homodiegética com a narrativa.

Apos a revelacao de Edgar a dactilografar no escritorio a encenacao do jantar de
familia, a maquina do Umbral torna-se mais agressiva na sua tentativa de reconstituir a
realidade e destruir a sua encenacao. O esforco ativo de manipulacdo do semblante das
personagens ¢ particularmente evidenciado pelo comportamento da Irma que detém
agora controlo sobre a representacao do espaco, motivo pelo qual a cena surge com
maior saturacao de cor e varios aderecos de arte vao surgindo, entre cortes, sobre a mesa.

No entanto, Edgar consegue resistir aos avancos da maquina do Umbral que
procura introduzir ruido e desestabilizar a narracao. Assim, o desenrolar dos eventos
segue 0 mesmo caminho que a primeira repeticdo do jantar, significando que Edgar
continua em controlo, e, portanto, a narrar a historia - assumindo uma relacdo

homodiegética — enquanto personagem da narrativa — no nivel metadiegético.

Crime e Trauma |

Nivel narrativo ‘ Metadiegético

Relacdo do narrador ‘ Homodiegética

No final da segunda repeticdo do jantar, apos o Pai “sair de personagem” e
proferir a famosa citacio de Freud, Edgar consegue voltar a imobilizar as personagens.
No entanto, uma vez que a faca do crime surgiu, entretanto sobre a mesa, ¢ compelido a
entrar na propria encenacdo, numa tentativa de culpabilizar o “seu elenco” por se ter
desviado do seu argumento.

Desde o momento em que partilha o mesmo espaco fisico com o Pai, Edgar perde
o controlo sobre o desenrolar dos eventos, deixando de ser o narrador em detrimento da

Irma. Dessa forma, ainda que a relacdo do narrador se mantenha homogiegética, ha uma
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Figura 44 - O argumento de Umbral (2024) é visivel na

alteracao da sua identidade. Este momento estd demarcado no filme quando Edgar nao
consegue retirar a garrafa das maos do Pai - parecendo queimar-se quando tenta tocar
no vidro - soltando em seguida um grito na cara do Pai, numa descarga de raiva e medo.

Voltando ao escritério, ainda que Edgar tente recomecar uma nova encenacao
dojantar, a [rmad move-se pela primeira vez atras de si e reconstitui o crime cometido por
Edgar, conjurando para o efeito um boneco que esfaqueia.

No final da cena, ao ouvir o som de um rddio distante, Edgar é compelido a seguir
a lrma em direcdo a escuridao, sendo possivel ver, por breves instantes, que o argumento
que dactilografava na antiga mdquina de escrever se trata na verdade do argumento de
Umbral (2024) durante a encenacio do jantar. Este momento denota mais uma vez a
alteracdo de narrador, uma vez que Edgar abandona a escrita do argumento nao so de

uma forma literal, mas também de uma forma simbolica.

mdquina de escrever

Ao entrar na sua verdadeira casa de infancia, a Irma detém controlo sobre o
desenrolar dos eventos, sendo que Edgar se torna quase num espectador da historia que
estd a ser narrada. Apos entrar na sala de jantar, a [rma senta-se a mesa e indica a Edgar
que se sente no lugar vazio ao seu lado no qual existe louca e comida. Conforme
explicado anteriormente, ainda que a mente de Edgar seja capaz de imobilizar os pais,
ndo consegue suprimir na totalidade os sons, sendo apenas capaz de distorcer a notoria
discussdo que se ouve entre ambos. Ao contrdrio do que aconteceu durante as
encenacoes do jantar de familia, estas sdo pequenas defesas de Edgar ao tentar contrariar
a historia que a Irma estd agora a narrar.

Assim que assume novamente uma proximidade maior a figura do Pai, Edgar

sente um instinto de fuga e tenta sair da sala, sendo que a porta por onde entrou foi,

93

Figura 45 - Edgar irrompe da escuridio enquanto segue a Irma



entretanto, fechada. Durante esse momento, a Irma assume o controlo absoluto da
narrativa, posicionando os Pais de acordo com a gravura Fearful Quarrels, and Brutal
Violence, Are the Natural Consequences of the Frequent Use of the Bottle (Cruikshank,
1847), conduzindo ao confronto da mente de Edgar com o trauma decorrente da violéncia
domeéstica entre o Pai e a Mde durante os jantares de familia (Trauma I).

A transicdo do narrador homodiegético de Edgar para a Irmd foi assim
imprescindivel para o desenrolar dos eventos, tendo-se revestido de uma enorme

importancia narrativa.

Contra-ataque de Edgar no Teatro

Nivel narrativo ‘ Metadiegético

Relacdo do narrador ‘ Homodiegética

Quando, durante o confronto com o Trauma I, um forte foco de luz se acende,
Edgar surge no palco de um teatro, onde é recebido por aplausos, que traduzem a
celebracdo do sucesso do confronto com o Trauma I pela maquina do Umbral, estando
0s “atores” da encenacao do trauma em vénias perante uma plateia constituida pelas
figuras do Pai e da Mae enquanto a contrapartida respetiva da personagem que assumem
no tribunal. No entanto, gritando para que se calem, Edgar consegue brevemente voltar
a deter controlo sobre o desenrolar dos eventos, contrariando as ordens da Irma para que
termine a historia.

Nesse momento, existe uma nova inversao do narrador homodiegético da Irma
para Edgar, que consegue momentaneamente cessar o desenrolar dos eventos em

direcdo ao confronto com o trauma da violacao.

Figura 46 — Um holofote liga-se na sala de jantar, Figura 47 - Edgar insurge-se contra a plateia, ordenando
possibilitando a transi¢do para o teatro que se cale
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Numa tentativa de ludibriar a maquina do Umbral e narrar a sua versao ficticia
dos eventos, Edgar ajoelha-se junto da Irmd, abracando-a contra si e dizendo que soO a
queria proteger. Essa mentira evidente e deliberada ndo ¢ mais que uma tentativa de
Edgar em internalizar a [rmd como um objeto “bom” por forma a tentar recuperar a sua

“defesa moral”, tornando-se dessa forma novamente no narrador.

O quarto de infancia e o Trauma II

Nivel narrativo ‘ Metadiegético

Relacdo do narrador ‘ Homodiegética

Enfurecida com a tentativa de ludibriar a mdquina do Umbral, a Irma projeta
Edgar para o espaco vazio de simulacdo, recuperando controlo enquanto narrador da
historia, e demonstrando o seu controlo sobre a narrativa. Em seguida, os elementos do
seu rosto, tal como os olhos, o nariz e a boca, desaparecem, revelando que a farsa de ser
sua “Irma” foi por fim completamente destruida, enquanto evoca as figuras do Pai e da
Mae na sua vertente de personagens do tribunal, ameacando Edgar para ndo criar
fabricacOes contra as “nossas proprias fabricacoes”.

Declarando que terminard a historia por si, a [rma recria entdo, de uma forma
instantanea e através de um gesto fisico - cerrando o punho - o quarto de infancia de
Edgar. Deitando-se sobre 0s lencois na cama, prepara-se entdo para mostrar a Edgar uma
representacao dos abusos que sofria no quarto, com recurso a uma abordagem diferente,
na qual assume o papel de Edgar, tornando-o, tal como a audiéncia, num espectador. Por

esse motivo, a mobilia estd disposta como numa peca teatro, permitindo a audiéncia

visibilidade total.

Figura 48 — A Irma assume o papel de Edgar enquanto este Figura 49 — A Irmd corre em direcio a Edgar, ajudando-o a
assiste como um espectador manter a porta fechada

95



Ainda que a psique de Edgar consiga assumir alguma resisténcia, mantendo, por
exemplo, a porta fechada, a Irma continua a narrar a historia, criando uma atmosfera de
tensdo e medo atraveés de uma luz vermelha pulsante, que, juntamente com a semiotica
sonora, recria o Pai em aproximacao atras da porta.

Quando se ouve bater na porta, Edgar apressa-se a segurd-la, tentando evitar
que se abra. A Irma junta-se entdo a si, adotando uma nova tdtica, fingindo ajudéd-lo e
sugerindo que ligue o rddio - o derradeiro gatilho - sendo o que Edgar fazia quando o Pai
0 visitava ou quando tentava abafar as discussoes entre 0s pais.

Os olhos negros da Irma revelam as suas verdadeiras intencdes, nada
benevolentes, sendo que, assim que Edgar se afasta da porta, a Irmd move-se
rapidamente para que esta se abra. Quando Edgar liga o rdadio, o verdadeiro Pai irrompe
pelo quarto numa nuvem de vermelho, desencadeando o confronto com o Trauma II. Tal
como no confronto com o Trauma I, apesar das tentativas de resisténcia da psique de

Edgar, nomeadamente visuais, a [rma assume a funcdo de narradora homodiegética.
O Tribunal e o resultado

Nivel narrativo ‘ Intradiegético

Relacdo do narrador ‘ Homodiegética

No Tribunal, a aproximacado gradual a Edgar a medida que a acio se desenrola,
confere um cardter expositivo a cena. O voice-off do Pai enquanto proclama o resultado
da “regressao emocional conduzida”, assume o papel de narrador, tendo influéncia direta
na alteracao da expressao de Edgar enquanto ouve as conclusoes, e mantendo a narrativa

homodiegética, embora a funcdo tenha alterado da Irma para o Pai.

Figura 50 — A Mie retira a coroa de neuroeletrodos da Figura 51 — O Pai retira o resultado do processo de
cabeca de Edgar regressdo da mdquina do Umbral
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Enquanto o Pai proclama o resultado, e antes de chegar a conclusdo sobre o teste
de hipoteses conduzido pela maquina do Umbral, Edgar ¢ visto a retomar
momentaneamente o controlo, “desligando” a sua mente e introduzindo o som de

estatica que torna a conclusao do Pai impercetivel.

Figura 52 - Edgar € revelado no tribunal ligado & maquina do Umbral

O espaco espiritual do “Umbral” e saida pelo vitral

Nivel narrativo ‘ Extradiegético

Relacdo do narrador ‘ Heterodiegético

Conforme tem sido referido, o intuito conceptual de Umbral (2024) é conduzir a
audiéncia a reflexdo de qual o prato mais pesado na balanca da justica — trauma ou crime
- sendo a decisio deixada ao juizo de valor de cada membro da audiéncia.

Para o efeito, apos o som do martelo a bater no tribunal, Edgar é apresentado
preso numa repeticdo da mesma encenacdo do jantar de familia, enquanto aguarda o
julgamento de culpabilidade por parte da audiéncia que, conforme explicado
anteriormente, ¢ uma representacao da regido espiritual do “Umbral” descrita na obra
Nosso Lar (1944) escrita por Chico Xavier.

Com a saida pelo vitral, a audiéncia é colocada novamente fora da narrativa,
tornando-se claro que a historia terminou e que estd em condicoes de deliberar o seu

juizo de valor, neste espaco extradiegético, sobre o dilema moral que lhe foi apresentado.



Assim, durante estas ultimas cenas, cujo papel é convidar a audiéncia a
participar na narrativa, o realizador desempenha novamente o papel de narrador
extradiegético, assumindo uma relacao heterodiegética com a narrativa.

Desde o seu inicio extradiegético fora do vitral, até ao envolvimento do narrador
enquanto parte da diegese (seja nas repetidas encenacoes do jantar, na emulacio do
crime cometido, no confronto com os episodios traumadticos do passado de Edgar, ou na
proclamacio do resultado do teste no tribunal), é a propria alternacido do controlo
narrativo que faz a historia avancar no sentido da ambiguidade pretendida pelo
realizador. Dessa forma, Umbral (2024) ndo se propde apenas a ser a narracio de uma
historia, mas também uma reflexdo sobre a propria natureza do julgamento moral que a
narrativa ilustra.

No final, a audiéncia é posicionada no papel de juiz, enquanto o0s eventos
transcendem a narrativa interna e interagem diretamente com a moralidade e a ética de

quem assiste, resultado que so foi possivel atingir recorrendo a narracao alternada.
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CONCLUSAO

No inicio do presente ensaio, foi estabelecida uma base teorica sélida sobre
Narrativa e Narracao, tendo sido abordados os conceitos essenciais para a criacao de
narrativas cinematograficas complexas e ambiguas. A andlise das principais teorias
introduzidas por Genette (1980), em particular dos termos pertencentes ao seu conceito
de Voz, sublinharam a importancia de técnicas criativas como a metadiegese e a
metalepse. Estas técnicas nao sO enriquecem a estrutura narrativa, como também
podem incentivar a audiéncia a envolver-se de forma ativa e critica na propria historia.

Ao permitir a inclusao de historias dentro de historias, a metadiegese permite
assim ampliar a narrativa e criar camadas adicionais de significado, estabelecendo
ligacoes tematicas e emocionais entre diferentes niveis narrativos. Por outro lado, a
metalepse desafia as fronteiras entre esses niveis, introduzindo uma sensacdo de
estranheza e ambiguidade que conduz a audiéncia a questionar a propria natureza da
narrativa e a fiabilidade do narrador.

Dessa forma, a utilizacdo de narradores ndo confidveis, ou cuja percecao é
moldada pela audiéncia, foi destacada como uma técnica poderosa para manipular a
compreensao da historia, criando uma experiéncia onde a verdade ¢ constantemente
posta em questdo. Este enfoque na ambiguidade narrativa e na participacdo ativa da
audiéncia ¢ fundamental para a construcdo de obras que se enquadram na tipologia do
"filme puzzle psicoldgico”, conforme descrito por Panek (2006).

A compreensdo e aplicacao destas técnicas narrativas criativas sdo vitais para a
criacao de filmes que desafiam as convencodes tradicionais e oferecem uma experiéncia
cinematografica rica e multifacetada. As teorias exploradas no presente ensaio, que
fornecem uma estrutura para analisar narrativas complexas, e possibilitam a criacdo de
obras que, além de entreter, estimulam a reflexdo e o envolvimento critico da audiéncia,
foram assim fulcrais para o processo de realizacio de Umbral (2024).

A exploracdo da construcao narrativa e do conflito ao longo do desenvolvimento
do filme foi essencial, tendo o presente ensaio sublinhado a influéncia literdria da obra
Photomaton & Vox (1979) do poeta de Herberto Hélder na construcio do didlogo entre
0s pais de Edgar, que procurou conferir ao filme nao sé riqueza emocional, como também

literdria. Por sua vez, a construcdo da personagem de Edgar, cujo conflito interno foi
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inspirado pela Teoria da Relacdo dos Objetos de Fairbairn, foi central para explorar as
motivacoes e traumas do protagonista. A utilizacdo do conceito de "defesa moral"
permitiu desenvolver uma complexidade psicoldgica que justifica as acdes de Edgar ao
longo da narrativa, funcionando como um mecanismo de protecao contra as memorias
traumadticas da infancia. Esta “defesa moral”, em interacdo com a dualidade representada
pela figura da Irma3, tornou-se um catalisador crucial para o desenrolar da narrativa,
criando uma tensao interna que impulsiona o desenvolvimento da historia.

Por sua vez, a recriacdo da gravura de 1847: “Fearful Quarrels, and Brutal
Violence, Are the Natural Consequences of the Frequent Use of the Bottle” de George
Cruikshank, desempenhou um papel decisivo na construcao de verossimilhanca em
Umbral (2024), sendo que, no contexto do filme, trata-se também de um momento em
que o narrador assume uma funcao ideolodgica dado que a imagem nao € apenas uma
representacao visual de um conflito familiar, mas carrega também o simbolismo de uma
mensagem moral e social especifica. Ao incluir esta gravura na narrativa do filme, o
narrador — nesse momento o proprio realizador — narra mais do que a propria historia,
utilizando a imagem para ilustrar os problemas do alcoolismo e violéncia doméstica,
temas da obra original de Cruikshank.

Sugerindo que 0 abuso de dlcool conduz inevitavelmente a conflitos violentos, €
inserida uma visdo moral e ideologica na narrativa, que expressa uma postura critica e
orientada, sensibilizando a audiéncia para os problemas sociais do alcoolismo e da
violéncia doméstica que permanecem atuais até aos dias de hoje.

As decisdes criativas de realizacdo, tais como proceder a reconstrucao da
gravura de Cruikshank, munir a personagem da Irma de dualidade, basear a construcao
de Edgar na edificacdo de uma "defesa moral”, ou recorrer a influéncia literdria da obra
Photomaton & Vox (1979) do poeta Herberto Hélder na construcio do didlogo entre os
pais, demonstraram a forma como as bases teodricas podem ser aplicadas eficazmente
para criar uma obra cinematogrdfica que niao so6 narra uma historia, mas também
provoca uma introspecdo profunda na audiéncia. A integracdo desses elementos
narrativos, literdrios e psicologicos na construcao das personagens, do conflito e do
enredo, ndo sO enriqueceu a narrativa, como também transformou o filme numa

experiéncia emocional e intelectualmente envolvente.
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Assim, a utilizacdo dos diferentes niveis narrativos, juntamente com a técnica de
narracdo alternada, foi fulcral para o desenrolar da sucessdo de eventos e para a
construcao da historia propositadamente ambigua. Para além do seu papel “tradicional”
de contar a histéria, as complexas camadas narrativas (metadiegética, intradiegética e
extradiegética), as transicoes entre si através de técnicas de metalepse, e as relacdes
entre narrativa e narracdo em Umbral (2024), revestiram-se de uma enorme importante
narrativa, uma vez que as diferentes dinamicas que assumem ao longo do filme
influenciam a percecao da audiéncia sobre o dilema moral central da obra.

Pretendendo inserir-se na tipologia de "filme puzzle psicologico”, introduzida
por Panek (2006), Umbral (2024) possui assim uma narrativa deliberadamente
construida para gerar ambiguidade e requerer que a audiéncia se envolva ativamente em
atividades de cognicdo e percecao. Ao colocar em duvida a fiabilidade, o conhecimento,
a autoconsciéncia e a comunicatividade da propria narracao, o filme conduz a audiéncia
a questionar-se constantemente sobre a veracidade dos eventos apresentados e a refletir

profundamente sobre as implicacoes morais da historia.

Enquanto realizador, a Missao e Visao estabelecidas desde inicio para o filme,
estiveram sempre orientadas para a criacdo de um resultado que tivesse um proposito
claro e que pudesse, de facto, ter um impacto significativo na audiéncia. A criacdo de
Umbral (2024) foi, para mim, profundamente pessoal, ndo tanto pela temdtica em si -
ainda que seja possivel argumentar que sO Somos 0 que somos pelo passado que tivemos
e que carregamos as costas — mas sobretudo pela incapacidade de me reconhecer no
atual extremismo de opinioes e de julgamento uns dos outros.

Assim, Umbral (2024) foi concebido para instigar o debate sobre um dilema
moral que considero ndo ter resposta certa: poderd o trauma justificar o crime? Ou, no
contexto do filme, serd que a internalizacao da maldade por uma crianca, que sofreu
abusos na infancia, pode conduzir, mais tarde, a comportamentos desviantes, incluindo
0 assassinato do proprio pai abusador? E, se assim for, em que medida esse crime seria
justificdvel?

Dessa forma, esta vasta zona cinzenta, na qual ndo existem respostas faceis - ou
mesmo certas — foi o terreno fértil para a criacio de Umbral (2024). A mdquina que

batizei de Umbral opera precisamente nessa drea de ambiguidade, calculando o nivel

101



traumadtico de um individuo e determinando a presenca ou auséncia de uma relacdo
causal entre o trauma e o crime. Esta entidade, quase divina, coloca todos os elementos
da audiéncia em pé de igualdade enquanto assistem a regressio de Edgar ao seu passado
traumadtico, transferindo para cada um de nos, de acordo com as vivéncias pessoais de
cada um, o 6nus de qual o prato mais pesado da balanca - trauma ou crime. E nesta zona
obscura, cinzenta e desagraddvel de pensar que o filme se situa, acreditando que a

reflexdo desconfortdvel é por vezes também uma missao do cinema.
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Anexo A - Missdo e Visao
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Missao

Realizar um filme de interesse académico, do género terror e sci-fi, com impacto na
audiéncia e potencial de circulacao, instigando o debate sobre o dilema moral: poderd o

trauma justificar o crime?

Visao

O filme ird cumprir quatro caracteristicas, devendo ser:
1. Visceral
2. Experimental
3. Humano
4.

Emocionante

Cumprindo estas caracteristicas ha liberdade de exploracdo das equipas e do elenco.
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“UMBRAL”

argumento cinematografico original por
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TITULO DE CREDITOS
Caracteres brancos sobre fundo negro:

Em 1911, o psiquiatra Filipe Dias Pinheiro, discipulo de Sigmund
Freud, desenvolve uma tecnologia que permite aceder, induzir e
manipular as memérias de um criminoso, forgando-o a reviver o
maior trauma da inféancia.

Através do processo de ‘regressdo emocional conduzida’, o Umbral
calcula o nivel traumatico de um individuo que permite aferir
auséncia ou presenga de causa-efeito entre o seu passado e o
crime que cometeu.

1. INT. PRISAO - DIA

Um enorme vitral ao cimo de uma escadaria é visivel. A uUnica
fonte de luz é um ténue brilho percetivel atradas do vidro. Do
outro lado do vitral, existe uma sala pouco iluminada.

2. INT. SALA DE JANTAR MINIMAL - NOITE

PAI (47), IRMA (12) e um manequim de crianga, estdo sentados a
uma mesa de jantar. Na sala de jantar estd apenas uma mesa e
quatro cadeiras, sem qualquer cendrio nem quaisquer aderecgos. AS
paredes sdo inexistentes e uma escuriddo toma o seu lugar.

O Pai estd distraido a ler um jornal.

Aparecendo do negrume, a MAE (43) entra na sala com as mios
cerradas estendidas em frente a barriga, a largura dos ombros.

MAE
(enquanto entra na sala)
Aqui estd! Cuidado que estd quente!

O Pai espreita por cima do jornal, olha com expectativa para o
que Mde carrega e sorri.

PAT

Hmm, cheira bem

(pousando o jornal) desta vez esmeraste-te.
MAE

Desta vez?!

(pousando o que carrega na mesa e servindo o Pai)
E guantos motivos de queixa tens tu?!
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PAT

Oh, ndo é 1isso querida! Tem um oétimo cheiro e
aspeto.

MAE

(jocosa, enquanto serve o Pai)
Hmm-hmm, olha que mentir é muito feio

(voltando a pegar no que carrega) Vamos l& ver se
os teus pecados ndo levam o teu filho por maus
caminhos'!

O Pai recomeca a falar no instante em que a Mde termina a frase
e se desloca na diregdo do manequim.

PAT

Afinal a méde estd morta, indiferente como sempre
ao vermelho da porta, e a linda menina de pele de
alabastro, nem viva nem morta, deambula petulante
a fria obscuridade, seguindo diligente o macabro
rastro da sombria verdade.

MAE
(enquanto serve o manequim)

O autobidégrafo é o martir do seu pecado. Ainda que
a Unica graga concedida ao criminoso seja o prdprio
crime. (olhando de soslaio para cima enquanto se
dirige para o seu lugar) Escrever é t&o perigoso..

(para o Pai enguanto se senta e se
serve) Talvez devéssemos ligar o
radio.

Enquanto falam, e apresentando um sorriso rasgado na face, o
olhar da Irmd transita entre o Pai e a Méae.

PAT

Ainda é cedo. Mas eis sendo gquando chegamos a uma
verosimil teoria: Matd-lo era implausivel, porque
o monstro ja morto estava. E ainda que escutasse
os demdénios proferirem em surdina as palavras da
linda menina sobre a sinistra narrativa que despiu,
sorriam-lhe das escadas, Jjanelas e retratos, a
caminho do verde corredor que finda em sangue e
dor, e revelavam a cruel teia que a morte urdiu.

MAE

De nada te adianta esconderes-te em poesias.
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(para todos) Bom apetite entéo!

PAT
Tens razdo, mais vale ocupar a boca com iguarias.
(para todos) Bom apetite!

Mé&e e Pali comecam a comer ainda que ndo exista comida, louca ou
talheres.

Comida a ser mastigada, talheres a serem manuseados e raspar de
pratos

PAT
(repentinamente para a Mae)
Sabes que mais?
(enquanto se levanta) Nado vejo melhor altura que
esta para abrir aquele vinho bom que andamos a
guardar para uma ocasido especial.
Pai levanta-se e escolhe uma garrafa da garrafeira.
MAE
(enquanto Pai abre a garrafa)

Oh, e o que tem de especial um jantar normal em
familia®?

PAT
(rindo-se sofregamente)
Como se pudéssemos estar vivos destituidos de
qualquer heranca, com a opuléncia uUnica de um

tesouro criado pela solidéo!

POP da rolha a sair da garrafa

Pai assume de repente um semblante distante e sério.
MAE

Olha gue amanhd é dia de trabalho e escola, atencéo
aos festejos!

PAT

(sussurrando de olhar vazio)

E como se emocdes ndo expressadas algum dia
morressem.
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MAE
(para o manequim)
E para comer tudo, esta bem?
PAT
(comecando a arfar)
Sdo enterradas vivas e retornam mais tarde
MAE
(para o manequim)
Vamos Edgar.
PAT
(gritando com a Mae)

De formas mais terriveis!

OQuve-se o som de estdtica projetado da Dboca do Pai
simultaneamente com o final da frase que acaba de proferir.

Som de estatica projetado da boca do Pai

A conversa cessa repentinamente e ficam todos estaticos a olhar
uns para o0s outros. O manequim de crianga estremece
momentaneamente.

3. INT. ESCRITORIO - NOITE

Sentado a uma secretaria, EDGAR (39) suspira, arranca a folha
que acabou de dactilografar da maquina de escrever e relé
rapidamente o texto.

Edgar estd inquieto, parecendo em esforco e vai cocando a cabeca.

Na mesa esta um cinzeiro, sobre o qual repousa meia cigarrilha
apagada, e ao seu lado um velho isqueiro. Em cima da mesa esta
também uma garrafa de whisky, um copo vazio e um molho de folhas.

Atrds de si existe uma estante com livros, junto da gqual se
encontra um manequim feminino que enverga o vestido da Irma.

Atrds da secretdria, do lado contrdrio a estante, estd um velho
cadeirdo com o casaco do Pai pendurado.

Edgar amarrota a folha e atira-a para longe.

Edgar coloca irritado uma nova folha na maquina e recomeca a
escrever.
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4., INT. SALA DE JANTAR SURREAL - NOITE
Pai, Irmd e manequim de crianca estdo sentados a mesa de jantar.

Para além da mesa e quatro cadeiras, existe agora uma toalha
sobre a mesa, e em frente a trés das cadeiras, pratos, copos e
talheres.

O Pai estd distraido a ler um jornal.

A M3e entra na zona de luz, carregando uma assadeira com comida
que segura pelas asas em frente a barriga, com as mdos afastadas
a largura dos ombros.

Apds dar alguns passos em diregdo a mesa cessa a marcha, ficando
imével.

5. INT. ESCRITORIO - NOITE

Edgar, que estéd sentado a secretaria, para de dactilografar,
ficando pensativo. Atrads de si existe uma estante com livros,
junto da qual se encontra a Irmd estdtica e quase impercetivel
no limiar da escuridé&o.

Edgar inspira fundo e recomeca a escrever com maior veeméncia.
6. INT. SALA DE JANTAR SURREAL - NOITE

Uma luz acende-se atras da mesa de jantar, revelando uma ombreira
de uma porta, uma garrafeira, e uma fragil mesa onde repousa um
radio.

Iniciando a marcha da mesma posicdo onde estancou, a Mae
prossegue em direcdo a mesa, carregando uma assadeira com comida
que segura pelas asas em frente a barriga, com as médos afastadas
a largura dos ombros.

O Pai estéd distraido a ler um jornal.

O Pai e a Mae assumem agora um semblante sério e carregado que
mantém durante todo o didlogo que se segue. Ao longo da conversa,
surgem progressivamente, entre cortes, mais aderegos reais sobre
a mesa, a garrafeira e a fragil mesa com o radio.

MAE
(enquanto entra na sala)
Aqui estd! Cuidado que estd quente!

O Pai espreita por cima do jornal e olha para a assadeira.
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PAT

Hmm, cheira bem

(pousando o jornal) desta vez esmeraste-te.
MAE

Desta vez?!

(pousando a assadeira na mesa e servindo o Pai) E
quantos motivos de queixa tens tu?!

PAT

Oh, ndo é 1isso querida! Tem um oétimo cheiro e
aspeto.
MAE
(enquanto serve o Pai)

Hmm-hmm, olha que mentir é muito feio

(voltando a pegar na assadeira) Vamos 1la& ver se os
teus pecados ndo levam o teu filho por maus
caminhos.

O Pai recomeca a falar no instante em que a Mie termina a frase
e se desloca na diregdo do manequim.

PAT

Afinal a mée estda morta, indiferente como sempre
ao vermelho da porta, e a linda menina de pele de
alabastro, nem viva nem morta, deambula petulante
a fria obscuridade, seguindo diligente o macabro
rastro da sombria verdade.

MARE
(enquanto serve o manequim)

O autobidégrafo é o martir do seu pecado. Ainda que
a Unica graga concedida ao criminoso seja o prdprio
crime. (olhando de soslaio para cima enquanto se
dirige ao seu lugar) Escrever é t&o perigoso..

(para o Pai enquanto se senta e se
serve) Talvez devéssemos ligar o
radio.

Enquanto falam, e apresentando um sorriso rasgado na face, o
olhar da Irmd transita entre o Pai e a Mae.
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PAT

Ainda é cedo. Mas eis sendo quando chegamos a uma
verosimil teoria: Matad-lo era implausivel, porque
o monstro j& morto estava. E ainda que escutasse
os demdénios proferirem em surdina as palavras da
linda menina sobre a sinistra narrativa que despiu,
sorriam-lhe das escadas, Jjanelas e retratos, a
caminho do verde corredor que finda em sangue e
dor, e revelavam a cruel teia que a morte urdiu.

MAE
De nada te adianta esconderes-te em poesias.
(para todos) Bom apetite entéo!

PAT
Tens razdo, mais vale ocupar a boca com iguarias.
(para todos) Bom apetite!

M&e e Pai comecam a comer, sendo que o volume dos sons produzidos
pela louca e talheres é anormalmente elevado e distorcido.

Comida a ser mastigada, talheres a serem manuseados e raspar de
pratos

PAT
(repentinamente para a Mae)

Sabes que mais?

(enquanto se levanta) Nao vejo melhor altura que
esta para abrir aquele vinho bom que andamos a
guardar para uma ocasido especial.
Pai levanta-se e escolhe uma garrafa da garrafeira.
MAE
(enquanto Pai abre a garrafa)

Oh, e o que tem de especial um jantar normal em
familia?

PAT
(rindo-se sofregamente)
Como se pudéssemos estar vivos destituidos de
qualquer heranca, com a opuléncia uUnica de um

tesouro criado pela solidéo!

POP da rolha a sair da garrafa
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Pai assume de repente um semblante distante e sério.
MARE

Olha que amanhéd é dia de trabalho e escola, atencéo
aos festejos!

PAT
(sussurrando de olhar vazio)

E como se emogdes ndo expressadas algum dia
morressenm.

MAE
(para o manequim)
E para comer tudo, esta bem?
PAT
(comecando a arfar)
Sd8o enterradas vivas e retornam mais tarde
MAE
(para o manequim)
Vamos Edgar.
PAT
(comecando a arfar)
De formas mais terriveis!

Em simulté&neo com a ultima parte do didalogo do Pai, a Mie grita
e assume uma postura agressiva. Juntamente com a fala, irrompe
da sua boca um som de estadtica que é projetado pela sala.

Som de estatica projetado da boca da Maie

A familia fica estatica nas suas posicdes, sem qualguer movimento
facial. O manequim estremece mais violentamente.

Irritado e preocupado, Edgar entra no set vindo do negrume por

onde a Mie entrou, enquanto bate repetidamente e levemente com
a mdo na cabeca.
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EDGAR

(protestando e gesticulando)

N&do, ndo! Ndo é assim! O que é que foi isso? Quem
é que pbds isto aqui?!

Enquanto protesta, Edgar atira com uma travessa suja com uma
grande faca de cozinha ensanguentada que surgiu, entretanto, em
cima da mesa.

Ao passar pelo Pai retira-lhe agressivamente a garrafa de vinho
das mdos.

Como se se tivesse queimado, grita por um instante diretamente
para a face do Pai e, recompondo-se num instante, caminha depois
rapidamente para fora da sala de jantar por onde entrou.

7. INT. ESCRITORIO - NOITE

Edgar entra novamente no escritdério, retira a folha da maquina
de escrever que amarrota e atira para longe, e deixa-se cair a
cadeira, colocando uma nova folha e ©preparando-se para
dactilografar.

EDGAR
(bradando, para o ar)
Ok, desde o inicio!

Edgar recomeca a escrever.

A Irmd caminha lentamente para o lado do cadeirdo e desaparece
no negrume.

Pressentindo algo atréds de si, Edgar roda o torso sobre a cadeira
para olhar para trés.

O olhar de Edgar detém-se no cadeirdo onde é agora possivel
discernir uma figura humana sentada envergando as roupas do Pai.

Repentinamente, a face da Irmd surge junto da face de Edgar sem
que este se aperceba. A Irmd estd agachada sobre a secretdria.e

Pressentindo uma presenca ao seu lado, Edgar roda o torso para
olhar novamente para a frente, mas a Irmd Jj& desapareceu.

Enquanto Edgar estd a olhar para a frente, é possivel vislumbrar

atrds dele a Irmd a correr até ao cadeirdo com uma enorme faca
na mao.
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No instante seguinte Edgar comegca a ouvir o som de facadas a
rasgar carne.

Som de facadas a rasgar carne

Olha novamente para o cadeirdo e vé& horrorizado a Irma a
esfagquear inuUmeras vezes a figura humana sentada.

Deixando a faca espetada na figura humana sentada, a Irmd sorri
para Edgar e faz-lhe sinal com o dedo indicador para que o siga.

A Irmd saltita depois pelo negrume em direcdo a sala de jantar,
desaparecendo na escuridéo.

Edgar inspira fundo, recompondo-se do susto. Segue para O negrume
na direcdo por onde a Irmd desapareceu, desaparecendo também
momentaneamente.

8. INT. CORREDOR - NOITE

Edgar irrompe da escuriddo e entra num corredor com uma porta
aberta ao fundo do lado direito, Jjunto da gqual estd a Irméa
plantada.

Quando Edgar se aproxima, a Irmd entra na sala, saltitando.
Edgar caminha até a porta e entra.

9. INT. SALA DE JANTAR REAL - NOITE

Edgar entra na sala de jantar da sua casa de inféncia.

A M&e e o Pai estdo sentados a mesa a jantar, mas absolutamente
estaticos.

A mesa tem quatro cadeiras e estd posta para trés pessoas, mas
duas das cadeiras estdo vazias.

A Irmd& saltita até ao uUnico lugar sem prato e senta-se numa
cadeira, indicando a Edgar que se sente ao seu lado.

Ainda que os pais ndo se movam, ouve-se o ruido de talheres e de
uma discussdo entre ambos.

No entanto, as vozes estdo abafadas e distorcidas, sendo a
conversa impercetivel.
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PAT

(impercetivel - em V.O.)
A tua vida deve ser muito dificil. Esqueces-te de
quem pde a comida nesta mesa todos os dias? A Unica
coisa que eu peco é um bocado de sossego gquando
chego a casa.

Edgar circunda a mesa, olhando para os pais estaticos, mas
ouvindo os ruidos de discussdo, que aumentam de intensidade.

MAE
(impercetivel - em V.O.)

Eu nem saio de casa!

PAT
(impercetivel - em V.O.)
Cala-te!
MAE
(impercetivel - em V.O.)

Fico o dia inteiro a limpar e a cozinhar para ti!
PAT
(impercetivel - em V.O.)
Cala-te porra! Nao volto a repetir!
MAE
(impercetivel - em V.O.)
Vivo num inferno por ti! O que mais queres de mim?

Progressivamente, é introduzido um som de estatica que ecoa pela
sala e que fica cada vez mais alto.

Estatica ecoa pela sala

Edgar corre na direcdo da porta por onde entrou, e que,
entretanto, se fechou. Tenta sair, mas esta ndo abre.

Sem que Edgar se aperceba, a Mde e o Pai estdo agora estaticos
em frente a mesa, muito mais prdéximos de si, enquanto a Irméa
estd no seu meio a sorrir enquanto posiciona a médo do Pai no

pescoco da Mae.

A respiracdo de Edgar torna-se ofegante e comeca a suar.
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Corre depois para outra porta e tentar sair, mas esta também néo
abre.

PAT
(impercetivel - em V.O.)

Podes comeg¢ar por calar o teu filho que j& nédo o
posso ouvir! V&, protege 1ad a criatura que nos
destruiu a vida!

O volume da estédtica aumenta enquanto a discussdo se torna mais
agressiva e as vozes vado distorcendo cada vez mais.

Estatica aumenta violentamente
MAE
(impercetivel - em V.O.)

Eu também ndo quero saber dele, sabes bem! Né&o
tenho culpa que ele tenha nascido assim!

PAT
(impercetivel - em V.O.)
Mentiras, porra! Mentiras atrds de mentiras!

Repentinamente, enquanto Edgar tenta abrir a porta com
agressividade, ouve-se o som da mesa de jantar a ser virada,
pratos e copos a partir, e de cadeiras a cair.

Som da mesa a ser virada, pratos e copos a partir, e cadeiras a
cair

A sala fica toda iluminada de wvermelho.

Segue-se um siléncio pesado e ensurdecedor, no gqual apenas se
ouve a respiracdo ofegante de Edgar gue repousa a mdo no puxador
da porta.

Siléncio absoluto

Atras de si é possivel discernir as silhuetas desfocadas da Mée,
do Pai e da Irmd numa posicdo estranha.

Edgar roda lentamente a cabeca e olha para tréas.
Constata horrorizado que a Mde, o Pai e a Irm& estdo estéaticos,

mas numa nova posig¢do recriando a ilustracdo “Quarrels beetween
Mr. and Mrs. Latimer” de 1871.
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Tal como no quadro, o manequim de crianc¢a estd agarrado a perna
do Pai.

Frequéncia sinistra crescente

De repente, quebrando o pesado siléncio, dirrompe o som de
aplausos acompanhado por uma orquestracgdo tipica da era do cinema
mudo.

Simultaneamente, um holofote com uma intensa luz branca liga-se
a sua frente fazendo com que Edgar se encolha e estenda os bracos
a frente da cara para se proteger.

Rebenta um aplauso de plateia e musica orquestrada
10. INT. TEATRO - NOITE

Edgar protege os olhos com as midos enquanto tenta ver a sua
frente.

O Pai e a Mée estédo sentados na plateia, o Pai vestindo um fato
azul-escuro e a Mide vestindo uma bata branca.

Olha para o seu lado esquerdo e apercebe-se que a Mae, o Pai e
o manequim de crianga estdo voltados na direcdo do som enquanto
fazem vénias.

Edgar esbugalha os olhos e logo em seguida olha para o chéo
enquanto leva as mdos a cabeca e comeca a bater levemente na
testa.

EDGAR
(murmurando)
Calem-se, calem-se, calem-se, calem-se..

Edgar olha em desespero para a plateia, soltando um grito
enquanto da um passo em frente e irrompe em lagrimas.

EDGAR
(em desespero)
Calem-se! Calem-se cabrodes!
(levando as mdos a cabeca)
Parem, parem, parem, parem, parem.

De repente, a Irmd surge novamente ao seu lado, sendo o som dos
aplausos interrompido instantaneamente assim que fala.

Siléncio repentino
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IRMA

Edgar.
(pausa)
Termina a histéria Edgar.

Confrontado com tal ordem, Edgar permanece boquiaberto, sem
conseguir proferir uma palavra.

IRMA

Termina a histéria Edgar, ndo é assim que acaba!

Desesperado, Edgar perde a compostura e irrompe num choro
enquanto se ajoelha e agarra a cintura da Irmd contra si.

IRMA

Termina a histéria! Termina a histdéria Edgar! Né&o
é assim que acaba!

EDGAR
(a chorar)

Ele era um monstro que Jj& estava morto por dentro,
a culpa ndo foi minha..

(tentando-se recompor)
Desculpa, eu sb6 te queria proteger!

De repente, a Irmd roda os bracos e projeta Edgar para tras,
enquanto solta um som gutural.

Em simulté@neo, o holofote com a intensa luz branca desliga-se
com um estrondo.

Som gutural proveniente da Irma
Estrondo do holofote branco a desligar-se
11. INT. QUARTO SIMULADO - NOITE

Edgar cai de costas no chdo de uma sala vazia. As paredes sdao
inexistentes e uma escuriddo toma o seu lugar.

A Irmd caminha até Edgar, e j& muito perto de si, dobra as costas
e aproxima o seu rosto ao rosto de Edgar.

Edgar verifica horrorizado que a face da Irm& é uma massa de
pele lisa sem boca, nariz e olhos.

Em seguida, as palavras da Irmd assumem agressividade
exponencial.
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IRMA

(de calma até furiosa, a voz
acompanhada de estéatica)

Nem penses em criar fabricacdes com as nossas
préprias fabricacdes! N&o vais sair daqui impune!
(erguendo a mdo aberta) Eu acabo a histdéria por ti!

Assim que Irmd termina a frase, cerra a mdo. No mesmo instante,
uma luz azul inunda o quarto, proveniente de um velho candeeiro
de carrocel de crianga sobre um pequeno baid. Em simulténeo,
surgiu uma cama de criang¢a, uma porta com um largo umbral e uma
mesinha de cabeceira junto da cama, com o velho radio que estava
anteriormente na sala de jantar.

A Irmd corre até a cama, enfiando-se debaixo dos lencédis.

Edgar levanta-se e olha confuso a sua volta, reconhecendo o seu
quarto de inféancia.

Atrds da porta, uma luz vermelha comeca a pulsar e ouvem-se
ruidos, fazendo com que Edgar se desloque até ao meio do quarto,
ficando de frente para a porta a ouvir atentamente.

Alguém por perto estd a dactilografar numa magquina de escrever.
Em seguida rasga papel em frustragdo e atira uma garrafa de
vidro.

Ruidos de estilhacos de vidro

Passos pesados e descoordenados aproximam-se

Uma luz vermelha pulsa visivel entre o umbral e a porta, ficando
cada vez mals intensa.

Os passos e a luz sdo acompanhados por um som de estatica
proveniente do corredor atrads da porta, e ficam progressivamente
mais altos até pararem. A luz vermelha cessa por instantes.
Siléncio.

Um estrondo na porta

A luz vermelha retorna mais forte enquanto Edgar corre para a
entrada do quarto, atirando-se de costas contra a porta e
escorregando até ao chédo, evitando que esta se abra.

Enquanto Edgar se debate para ndo deixar a porta abrir, a Irma

salta da cama e senta-se junto dele, fazendo igualmente forca
contra a porta.
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IRMA

Edgar, liga o ré&dio e fecha os olhos. E a tunica
saida!

Edgar olha para o velho radio junto da sua cama e volta a olhar
para a Irma que lhe acena.

IRMA

E a Unica saida deste inferno!

Edgar inspira fundo, levanta-se e corre em direcdo ao réadio,
ligando-o enquanto solta um grito e fecha os olhos.

Radio irrompe em estatica e porta abre-se com um estrondo
Um clardo de vermelho entra pelo gquarto quando a porta se abre.
12. INT. TRIBUNAL - DIA

Edgar abre os olhos e inspira sofregamente, tendo acabado de
acordar. Veste um fato de macaco azul-bebé, estd algemado a uma
cadeira de madeira, e tem um cateter no braco e uma coroa de
neuro-elétrodos na cabeca.

Ao seu lado direito estd a fragil mesa na qual repousava o radio
na sala de jantar, onde se encontra agora uma maquina denominada
Umbral - um cruzamento entre um detetor de mentiras e uma magquina
de eletroencefalogramas.

Ao lado da fragil mesa estd o manequim feminino do escritério,
envergando o vestido da Irmd&. De varios pontos do manequim sé&o
visiveis finos fios de cobre gque se ligam ao Umbral.

Ao seu lado esquerdo, estd a garrafeira. Repousam sobre ela
quatro objetos: a maquina de escrever, o antigo radio, a faca de
cozinha, e uma fotografia de Edgar aos 10 anos com 0Os seus pais
verdadeiros.

O radio estd ligado e a tocar uma cancdo antiga, acompanhada de
um nivel elevado de estéatica.

Cancdo antiga e estatica emanam do radio
A M3e surge vestindo uma bata branca, retira o cateter do braco
de Edgar, remove a coroa de neuro-elétrodos, e volta a

desaparecer por onde veio.

Em seguida, surge o Pai, vestindo um fato azul-escuro, e,
deslocando-se até a fragil mesa, desliga o radio. Em seguida
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pressiona botdes no Umbral, retira uma pequena folha de papel
que é impressa pela madgquina, e volta a desaparecer por onde veio.

ASSISTENTE JUDICIAL
(protocolarmente - em V.O.)
Todos em pé.

Sons de comog¢do e de pessoas a levantarem-se

Apds um compasso de siléncio, o Pai proclama solenemente enquanto
um ruido de estédtica volta a surgir, como que vindo de dentro de
Edgar. O ruido cobre progressivamente a voz do Pai.

PAT

(protocolarmente — em V.O.)

O processo de regressdo emocional conduzida
resultou na obtencdo de um nivel traumdtico com um
valor preditivo positivo de 61% e uma estatistica
de teste..

Estatica cresce e voz do Pai torna-se impercetivel
PAT

(protocolarmente — em V.O.)

..inferior ao wvalor «critico com um nivel de
significdncia de 5%, havendo evidéncia estatistica
para a rejeicdo da hipdtese nula que procura aferir
causa-efeito.

O ruido de estatica torna o Pai impercetivel, ndo sendo possivel
ouvir a conclusédo sobre o valor da estatistica de teste.

Ao ouvir o resultado, o olhar de Edgar envidraca e torna-se
vazio, enquanto a conclusdo do Pai provoca uma audivel comogdo
na sala.

Sons de comog¢do e alguns gritos distorcidos e abafados
PAT
(impercetivel - em V.O.)

Assim, ¢é parecer do departamento de anadlise de
dados morais do ministério da Jjustica, dque a
condenagdo e respetiva sentenca do arguido devam
transitar em julgado.

Ruidos de comogcdo no tribunal
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Uma voz grave comeca a falar protocolarmente, sobrepondo-se as
demais.

Juiz
(impercetivel - em V.O.)
Apds terem sido apresentadas todas as provas,
recolhido o veredicto do juri e o valor do nivel
traumdtico, este tribunal estd em condicdes de
deliberar, e de sentenciar o arguido, devendo este
aguardar sentenca, a ser delineada no decorrer das

préximas semanas.

A voz arrastada cessa e, apds alguns segundos de siléncio, ouve-
se o baque seco de um martelo de madeira a bater.

Baque seco de um martelo de madeira a bater

13. INT. SALA DE JANTAR MINIMAL - NOITE

Edgar estd sentado a mesa de jantar.

Na sala de jantar estda apenas uma mesa e quatro cadeiras, sem
qualquer cendrio nem quaisquer aderecos. As paredes séo
inexistentes e uma escuriddo toma o seu lugar.

Ouve-se a cena do jantar que se desenrola novamente

A sala de jantar vai ficando progressivamente mais longe até se
tornar num ténue brilho, quase desaparecendo no negrume.

14. INT. PRISAO - DIA

Um enorme vitral ao cimo de uma escadaria é visivel. A uUnica
fonte de luz é um ténue brilho percetivel atras do wvidro.

FIM
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Anexo C - Estrutura Narrativa
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Estrutura Narrativa de Umbral (2024)
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£
Inciting Incident
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Anexo D - Story Map
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P.PORTO STORY MAP

ESCOLA
SUPERIOR
DE MEDIA
ARTES
E DESIGN

TITULO DO FILME: Umbral

ESTUDANTE: Miguel Andrade | 40220034
GENERO: Sci-fi | Terror

DURAGCAO: 14 minutos

1) PROTAGONISTA: Edgar; 39 anos; criminoso

A Personagem principal; idade, ocupacgdo, estatuto;

> APTIDAO: Bom escritor

no que se destaca, no que é “bom”;

> DEFEITO: Reprime e reinventa o passado traumatico

Um traco ou peculiaridade que consistentemente cria o conflito;

> FALHA: Quando confrontado com o trauma, cede aos sentimentos
reprimidos

(VYO calcanhar de Aquiles”): A fraqueza que o fard falhar até que seja

capaz de superéa-la;

2) OBJETIVO EXTERNO: Computar o nivel traumdtico de Edgar

O objetivo da trama/ o objetivo da acdo da histéria

3) OBJETIVO INTERNO: Nio confrontar o seu trauma

O objetivo da personagem / o objetivo interno.

4) PRINCIPAL CONFLITO DRAMATICO: O Umbral (na forma da Irma)

O que o impede de atingir o objetivo / o antagonista (Vilao) / o problema

maior

5) TEMA CONTROLADOR: Dilema moral sobre a existéncia de causa-

efeito entre o trauma e a pratica do crime
Sobre o que é a histdéria? O que pretende dizer com ela? Que ideia estad a

ser explorada e revelada?

134



0) QUESTAO DRAMATICA CENTRAL: Poderd o trauma justificar o crime?

A questdo principal da histdéria / o Mistério Fascinante

7) FINAL: Edgar é sentenciado apdés o seu trauma ser refutado pelo

Umbral

Como a histdéria chega a um climax e como a resolucdo flui.

8) ARCO: No inicio do filme, Edgar é agressivo e persistente na sua
luta contra o Umbral. No entanto, ao longo da regressdao emocional,
liberta os seus sentimentos reprimidos. Quando se apercebe de que estéa
a ser julgado, sente alivio por finalmente ter cedido ao confronto com
o trauma. Simultaneamente, a sua mente ausenta-se do presente e aceita
o destino, reconhecendo que a prisdo mental de onde saiu é pior do que
a sentencga gque o espera.

A mudanca pela qual o protagonista passa (ou a poderosa consciéncia que ele

ganha) do inicio ao final da histéria.
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Anexo E - Storyboard

136



Titulo:

UMBRAL

Pagina: 1

Cenan®.

PG

zoom in digital do vitral, atra-

vssando o vidro.

VFX

PG fixo

MASTER

PAT Pan

Cobertura total da cena

acompanha acao da Mae

Mae entra e desloca-se até Pai

+ Mae serve Pai + Mae volta ao

lugar "Desta vez..." e senta-se

"Sim, Sim"

PAP fixo

Irma olha para pais enquanto

comem

Irma a olhar para Pais
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Tituo: UMBRAL

Pagina: 2

Plano n°.

Plano n°.

PAT fixo

contra picado

Pai levanta-se "Sabes que

mais" + pega na garrafa + POP

+ "Se calares a boca..."

PC fixo

Plano n°.

cadeirao

Plano n°.

contra picado

Irma estatica atras de Edgar

(sombra de perna da Sara) -

filmado pelas costas de Edgar

enquanto suspira + arranca a

folha

PAT fixo

Manequim vestido de Irma

esta atras de Edgar - filmado

pela frente de Edgar depois

de arrancar a folha e faz resto

da acao da cena

PAT fixo

De costas Edgar tenta verter

whiskey no copo + arremesso

d9 garrafa por cima do cadei-

rao
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Titulo:

UMBRAL

Pagina: 3

! Plano _ PA fiXO

Manequim vestido de Irma

PG fixo

MASTER

nao filmar
fazer cobertura no 6.1

PAP fixo

Irma esta atras de Edgar - fil-
mado pela frente de Edgar
enquanto olha para a frente
pensativo e volta a escrever

Mudar de manequim para
irma

INSERT fixo
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Titulo:

UMBRAL

Pagina: 4

PG fixo

MASTER

filmar 3x

Arte-A

Arte-B

Arte-C

PAT pan

filmar 3x (arte A/B/C

Camara segue Mae desde o

hegro a entrar com assadeira

+ desloca-se até Pai + serve

Pai + Mae volta ao lugar

"Desta vez..." e senta-se "Sim,

Sim"

PAP fixo

Irma olha para pais enquanto

comem

PAT tilt

contra picado

Pai levanta-se "Sabes que

mais" + pega na garrafa + POP

+ "Se calares a boca..."

evitar mostrar mesa (raccord

de arte)
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Tituo: UMBRAL

Pégina: 4

Cena n®.

PAP pan

picado

Edgar entra e protesta en-
quanto atira com aderecos
pousados em cima da mesa.

Plano n°.

PC fixo

Plano n°.

contra picado

Edgar dactilografa com
pernas de Irma em perspetiva
+ Irma sai de campo + Edgar
olha para tras depois de pres-
sentir Irma

PAT fixo

Irma caminha atras de Edgar

cobertura da irma parada e a
sair de cena

PAP fixo
JUMP SCARE

Edgar olha para o cadeirao e
ver alguem sentado (Pai) +
face da Irma aparece de re-
pente junto da sua Tface, sem
que a veja + reage ao susto
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Tituo: UMBRAL

Péagina:

5

Cena n®.

Plano n°.

7.4

PG fixo

Cadeirao no limiar de luz com

manequim sob formato de pai

(mesmo fato).

PAP pan

Irma esfaqueia a figura

humana multiplas vezes antes

de saltitar para o negrume +

Edgar inspira fundo e segue

Irma

PAP fixo

Edgar surge da escuridao

Camara em foco no local do

P.A.P -> comeca desfocado

PG fixo

Comeca com Irma em plano e

Edgar s6 surge depois dela

entrar na sala
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Titulo:

UMBRAL

Pagina: @

PS (sequencia)

"Pais nha mesa

Edgar entra na sala. Circunda

os pais. Corre para porta por

onde entrou. Camara olha

para tras. Camara volta a

Edgar, porta nao abre e Edgar

corre para a outra porta

Camara aproxima-se da sua

face. Estrondo
GP

Edgar roda a cabeca e olha
para tras + reage a jarda de
luz + olha para Pais a fazer

vénias

PG fixo

QUADRO + luz de palco entra +

Edgar reage

Lareira a crepitar - Astera

PA fixo

Edgar protege os olhos com

as maos + Pais estao sentados

ha plateia com figurinos de

cena final
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Tituo: UMBRAL

Pégina: 7

GP

igual a 9.2

é ofuscado

Edgar apercebe-se de Pais e

olha para eles (igual a 9.2) +

grita "calem-se cabroes"

PG

Edgar olha para os Pais a fa-

zerem vénias

PA fixo

Edgar apercebe-se de Pais e

olha para eles + grita "calem-

-se cabroes"”

PAP fixo

"Intervencao da irma e do

Edgarv

Mesmo angulo para todas as

suas falas. Direcao plateia.”

possibilidade de fazer campo

contra campo
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Titulo:

UMBRAL

Pagina: 8

‘ Plano n°.

Cenan®.

PG

"Edgar ajoelha-se

Edgar diz que sé a queria pro-

teger

Irma roda os bracos e projeta
Edgar”

PG

pov picado

"Edgar ajoelha-se

Edgar diz que sé a queria pro-

teger

Irma roda os bracgos e projeta

Edgar”

PAT

poVv contra picado

Irma sem cara entrega fala

furiosa

PG

MASTER

"Irma arrasta a cama, arrasta

porta. Liga brinquedo

Corre para a cama e deita-se

debaixo dos lencois

Edgar corre para a porta

depois do estrondo

Irma junta-se a Edgar
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Titulo:

UMBRAL

Pagina: ©

Cenan®.

Plano n°.

PAP

Edgar olha para Irma da es-

querda para a direita continu-

amente

INSERT

Irma liga brinquedo

PA

Edgar surge em campo e ob-

serva a porta (de costas para

a camara)

PAP

"Edgar observa a porta en-

quanto se vé Irma debaixo dos

lencos atras.

A luz vermelha comeca a
emanar da porta

Edgar assusta-se”
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Titulo: UMBRAL Pagina: 10

Cenan®. Plano n°. 11.8 PAP conjunto fixo

Dialogo entre Edgar e Irma

possibiliade de fazer campo
contra campo

oTS

Edgar olha para o radio, levan-
ta-se e vai a correr

XX,

5 9),___31.

INSERT

Dedo a pressionar o botao do
radio

Plano n°. - PG

dolly in

Aproximacao de Edgar en-
quanto Pais surgem e voltam
a sair de plano
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Titulo: UMBRAL Pagina:1 1

PAT - PAP

dolly in

Aproximacao de Edgar

Cena n°. Plano n®. 12.3 INSERT
Fotografia de Edgar em crian-
ca com os Pais verdadeiros
INSERT
Cena n°. Plano n°. 12.4 INSERT
Umbral
INSERT
Cenan°. Plano n°. 12.5 INSERT

Manequim feminino

INSERT
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Titulo: UMBRAL Pagina: 12

Cena n°. Plano n°. 12.6 INSERT

Faca do crime

INSERT

Plano n®. MGP

Edgar sentado a mesa a olhar
para ambos os lados a sorrir

PG

K , Edgar sentado a mesa a olhar
para ambos os lados a sorrir
2 )

PG

zoom out digital do vitral,
atravassando o vidro

o
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Anexo F — Mapa de Rodagens
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MAPA DE RODAGEM

UMBRAL

2/2 SEXTA 3/2 SABADO 4/2 DOMINGO 5/2 SEGUNDA 6/2 TERCA 7/2 QUARTA
DIAO DIA1 DIA 2 DIA3 DIA4 DIA S
08:00
EQUIFA EQUIPA
08:30
09:00 ESTUDIO ESMAD
09:30 EQUIPA Diana 54
10:00 EQUIPA ESTUDIO ESMAD TEATRO ESMAE Jo@o Melo
EQUIPA
10:30 ESTUDIO ESMAD Sara Machado Diana séa Sara Machado
11:00 MONTAGEM Daniel Silva Jogo Melo Daniel Silva
11:30 Sara Machado ESTUDIO ESMAD
12:00 Daniel Silva Diana sé Sara Machado
12:30 Joéo Melo Daniel Silva
13:00 ALMOGO Sara Machado
13:30 ALMOGO ALMOGO ALMOGO ALMOGO
14:00 ALMOGO ALMOGO ALMOGO
14:30 TEATRO ESMAE ESTUDIO ESMAD
15:00 PALACETE PINTO LEITE Diana s& Jo&o Melo
15:30 Diana s& Jogo Melo
Sara Machado
16:00 Joéo Melo Sara Machado
EQUIPA
16:30 PALACETE PINTO LEITE Sara Machado Daniel Silva ESTUDIO ESMAD
17:00 MONTAGEM Daniel Silva Sara Machado
17:30 EER Daniel Silva Daniel Silva
18:00 Daniel Silva ESMAE
18:30 Diana sa
19:00 Sara Machado Jogio Melo
19:30 Daniel Silva Diana sé
20:00 Jodo Melo
20:30 Daniel Silva
21:00
21:30
22:00
22:30
23:00
23:30
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Anexo G -Shotlist
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Shotlist Umbral (2024)

Storyboard ’::‘: :;"m Local |Tipodeplano|  Angulo Movimento Personagens Descrige do plane Notas Folha de servigo MASTER SHOTS
DIA O
Sexta 02/02/24
PREP - 45MIN —
P.G. eye leval dolly-in zoom in do vitral atravassande o vidro Drone escadas PAF - 1§H00 Master shat
DURAGAO - 30 MIN
PREP - 30MIN ——
P.G. eye leval dolly-out zoom out de virral, arravassando o vidro nasala PAF - 19~H00 Master shot
DURAGAO - 30 MIN
preparacao set
DIA1
sabado 03/02/24
Edgar arranca a folba +
Edgarlé afolha +
tra picad Edgar amasrota folha + fazer iniciode 7.1 { PREP - 1H
po |Tmmsad | Edzar+immi Edsar atirafolha + pemasdalrmia |PAF-9H
(perna Irmd) Edzar coloca nova folha na miquina = sair DURACAO - 20MIN
Edgar excreve
AcloR(Y)
Edgar escreve + Irmd camizha
acio
Edgar escreve +
IrmS passa em frente da cimara +
level Edgarroda torso e olha para o cadeirio = PREP - 30MIN
L I b ., |0 Edgar Edgar vé alguém sentado (Pai) + IUMPSCARE  |PAF - 9HS0
(olhar para rds) face da Irmi aparece d repente futto da sus face, sem que a veja + DURACAD - 20MIN
Edgar reage ao esfaquemanto-+
Edgar observa [rm a sair +
Edgar levanta-se & desaparece pelo negrume
Edgar enira +
et %ﬂ' s, PREP - 30MIN
eye leve S izar amarrota e atira folha + R
PAT | romtan) fixo Edganl Edgar senta-sa, coloca novafolha e diz *OK, DO INICIO" + PAF - 10H40
Edsar escreve + DURAGAO - 20MIN
IrmS caminha atrds de Edgar +
Edgar roda torso e olha para cadsiro
level Compl PREF - SMIN CENAS
eye level ot ompleta .
PAT | (frontal) o Edgar Edgar clha para a frente pensativo PAF - LLHOS Master shot
Edgar volta a escrever DURAGAOD - 15MIN
Acio
Complets
eye level Edgar arranca a folba + PREP - 5MIN
(fronale/ . Edgarléa folha + i CENA3
PAT | anequimde  |™° Edgar Edzar amarrota folha + Manequim PAF - 11H25 Master shot
vestido atrds) Edzar atirafolha + DURAGAO - 15MIN
Edgar coloca nava Folha na miquina =
Edgar excreve
agioa
——
Edgar enra +
Edgar arranca folba +
Edgar amarrora @ atira folha+ flmar Edgara
Edgar senta-se, coloca novafalha e diz *0K, DO INICIO" = esecreverey Irmi
Edgar escreve + Tererel,
Irm caminha atrds de Edgar = mﬁ‘“‘fnr;f >, |PREP-30MIN cEmAT
BG.  |eyelevel fix roupa Edgar roda torso e olha para cadeirdo + e PAF - 12H10
s otires em eima 65 tess s segundos (3) - DURACAD - 15MIN Master shot
Edgar clha para a frente e Irmi desaparece + possibilitar
Irm rasteja para cadeirdo + coberturado 5.1
Irms esfaqueia Pai + PG
Edgar clhz para esfaquesmento e assusta-se +
Irm olha Edgar e 521+
Edgar segue Irmd e sai
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m.md - preparar proximo | PREP - 0
PP picado fixo Edgar &‘}: mﬁuum” plano enquando | PAF - 12H25
Edgar volta 2 dactilografar com maor vesméncia flmameseste | DURACAO - SMIN
Cafeirio no limiar de luz com forma humana do Pai (mesmo fto) + PREP - 15MIN
- Irm surge a rastejar &
PG, |eyelevel o s Irrnd esfaqueia Pai + 'AF - 12H45
Irm3 olha Edgar + DURACAQ - 15MIN
Irm levanta-se e sai
o PREP - 15MIN
PA. |eyelevel fx0 oo delms AF - 13H15
DURACAQ - 15M
13H30/14H30 + VIAGEM 30MIN
Edgar rnd.iscabe;aeqnzar:‘awés+ LADRO PREP - 45H
cmiags. |Edea ‘posicio do quadro + S
PG.  |eyelevel fixo g P s ente e povat e qnada - Lareirs a crepitar - PAF -15H45
Jarda de luz & lisada + (Astera DURACAO - 30MIN
Edsar protege 05 olhos imediatamente
Acio
Sala fica iluminada de vermelho +
Edgarroda a cabega eclha paratrds + .
Edgar imobiliza na posigio do quadro + Cobrir a agio do
Pais e Inmi est3o na posicio do quadro + 102
Jarda de kuz é ligada + PREP - 30MIN
GP. eye level fixo Edgar Edgar protege 03 olhos imediatamente + Existir um AF - 16H45
Edgar olha para a suaesquerda & vé o5 Pais 2 fazer vénias + practical Ao -
Edgar olha pars a frente e paza o chio + P etho em cimal DL LAGAO - 20MIN
Edgar sussura "calem-se, calem-se, calem-se.." + daporta
Edgar bate levementa na testa +
Edear olha levanta a cabeca e grita "CALEM-SE CABROES® +
Edgar leva as m3os & cabega e diz "parem, parem, parem, parem”
ACAQ
Irm3 entra & senta-se dmesa =
Pais sentados § mesa estiicos +
Edgar enrana sala+
Edgar o P i q iscussd
Edzar corre para porta por onde entrou & tenta sbri-la + PREP- 1H
P.S. eye level travelling Edgar, [rmi, Pai; Mie cémaré nmapa_ran-a's & vE pais p_aradnsmispermulemquanml:mi AF - 18HOS
':F‘“":“”:;;ﬁ“"“ de Mz + DURACAD - 25MIN
Edgar corTe para a 0Ura porta @ tenta abri-la &
Cémara aproxima-se das mdos de Edgar eng abrir aporta
ESTOURO de coisas a cairem
e e e jumcada porea 5 Comega com [omé | pREP - 30MIN cenas
PG |eyelevel fxo Irm3 Irmd enmra na sala de jantar = S plano # RIS | par - 19HOO .
Edzas surse & percorre corredor + 55 surge depois DURACAD - 15MIN Master shot
Edsar enima na sala de jantar dela entrar na sala £
ca‘;'";:m:‘:;; PREP - 20MIN
acio no loeal do P.AP -
P.A ->PAP |eye level fixo Edgar Sdar surse da escuridio e olhapara frmi -+ comeca PAF - 19H35
dnntoraie DURACAD - 15MIN
DiA2
Domingo 04/02/24
o PREP - 30MIN
126 N mt. | noite 23 PP.  |eyelevel fixo %cm PAF - 17hHO0
DURACAD - 10MIN
~ PREP - SMIN
L= INSERT Int. | noite SEE PP [eyelevel o Fotografia de Edgar em crianga com os Pais verdadsiros PAF - 17H15
DURACAO - 10MIN
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- PREP - SMIN
124 INSERT Int. | noite FEP E.F. eye level fixo Umbral PAF - 1‘.1‘H30
DURACAQ - 1OMIN
_— PREP - SMIN
125 INSERT Int. | noite FEP P.P. eve level fixo - - im! . PAF - 1';:1{45
DURACAQ - 10MIN
% - PREP - 35MIN
. gar acorda +
noite [ESS mep.  |evelevel fix0 Edgar i PAF - 18H30
Edgar respira sofregaments DURACAQ -15MIN
Usar momento em
que Mis passa
frente dacimara |PREP - SOMIN
. . y i Edgar acorda sofregamense R
noite PG |waistlavel dolly-in Edgar; Pai; Mie Semntos demts  l5s e e passor pide eencobreEdzar | PAF - 19H15
Mie chega junto de Edgar para cortarpara | DURAGAO - 20MIN
12.2 (MARCAR
PONTO)
Mze entra =
Mieretira cateser = coros + Enguadramento
Miesai+ inicialde Edgar e | pppp . 25MIN
. y Pai entra = ‘todos os aderegos CENA 12
noite P.G.-PAP. |waistlevel dolly-in Edgar Pai desligaridios 4 suavolts > PAF -20h00 Master shat
Pai recira resultado de Umbral + enquadraments | PURAGAD - 15MIN
Paisai + final PAP
Edzar ouve resultado +
Olhar de Edgar torna-se ausenta
DIA3
Segunda 05/02/24
Acko
Completa
Edear protege o3 olhios com as mios +
Pais estio sentados naplateia com fgurines de cena final +
Edgar clha para a sua esquerda e vé o Pais a fazer vénias +
g:',arwh-se puas lr:nr.;e olha pra e + JOKER SHOT
5ar sussura “calem-se, calem-se, calem-5e..” + A
Jevel Edgar hate levementa 1 resta + 5“‘";:“:“”’“' PREP - 1H00 ENato
pa | Elevel Edgar, [rm3; Pai; Mie | Edzar levanta s cabeca e srita "CALEM-SE CABROES + com PA das costas| pa -1 1HO0
(direcdo plateia) Edgarleva as mos i cabega e diz "parem, parem, parem, parem” de Edgar e DURAGAQ - 20MIN Master shot
Irm3 surge junto de Edgar + quando Edgar s
Edearvolta-se para lrmi + sjoelha fazer tile
Didlogo entre Edgar e Irmni +
Edgar ajoslha-se a agarra-se 3 cintura da lrmd +
Edear chora quando Irmi ke diz pela sagunda vez para terminar
histdria +
Irmé roda 05 bragos & projeta Edgar
Edzar olha da ¢ v 03 Pais a fazer véni Mudangad PREP - SOMIN
- ar clha para a sua esquerd e vé o3 Pais a fazer vérias + ade
OTS.  |eyelevel fixo Edgar; Pai; Mie Edzarvolta se para a frente ¢ clha para o chio + figurinos PAF - 11H40
Edgar sussura "calem-se, calem-se, calem-5e..” + DURACAQ - 20MIN
12H30/13H30
acio
Edgar protege o5 olhos imedistamente +
. ;.-Ear u:;para asm;xrﬂ:‘;rins Pais):;ramvémﬂ Filmado do PREP - 1H00
) . eatro © 0. nys. |EdZarvolti-se paraa frente e olha para o chic + imado do A
104 int. | noite PG |eyelevel fixo Edgar, Irmd: Pais Mie | e el o primeiropiso, | PAF - 15H00
Edgar bate levemente na testa + POV projetor DURACAQ - 15MIN
Edgar clha levanta a cabega e grita "CALEM-SE CABROES” +
Edgarleva as m3os & cabega e diz “parem, parem, parem, parem*
acio .
Edzarrods a cabega e olha para tmis +
Edgarimobiliza na posigio do quadro +
Pais e Irmi estho na posig3o do quadro +
. Efadexéligadau; medistamen soqs |PREP-30MIN
. eatro gar protage o5 olhos imediataments + mesma agio de
Int. | moite . GP.  |eyelevel =0 Edgar Edzar olha para a sua esquerda e vé os Pais a fazer vénias + 5z PAF - 15H45
Edgar clha para a frence e para o chio + DURACAO - 20MIN
Edgar sussura "calem-se, calem-se, calem-se.." +
Edgarbate levemente na testa +
Edgar clha levanta a cabega ¢ grita "CALEM-SE CABROES" +
Edgarleva as m3os & cabega e diz “parem, parem, parem, parem*
DESMONTAGEM + V.0
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DA 4
Terga 06/02/24

&l
A/B/C

noite P.G.

waist level

fino

acio
Completa
M3e entra e cessamarcha (4.1) +
Luzes acendem sobre ridio, ombreira, garrafeira +
M3e desloca-5e até Pai e serve prato +
M3e desloca-se até manequim e serve prato +
M3s senta-se 8 seTve-8 4
M3e e Pai comem +
Pailevanta-se +
Pai abre garrafa +
Pai grita com Mie +
M3e 2 Pai fieam estiticos +
im estremece +
Edgar entrano set +
Edgar atirafaca +
Edgartira garrafa das mios de Pai +
Edgar sai do set

REPETIR 3X
(Arte Muda)

-Mesal
-Mesa2
-Mesa3

Fazer cada
repeticio ¢f Mie
no sitio onde
parou e ja com
luzes dos 3
aderegos atrds

acessa

CENAG
PREP - 1H Master shot
PAF - OHOO

DURACAO - 1H CENA4
Master shot

noite PAT

eye level

pan

Irmé;Mae;Pai; EDGAR

Completa

Meentra e cessamarcha (41) +

Luzes acendem sobre ridio, ombreira, garrafeira +
M3e desloca-se até Pai e serve prato +

M3e desloca-se até manequim e serve prato +
Mie senta-se e seTve-se +

Mee Pai comem +

Pailevanta-se +

Pai abre garrafa +

Pai grita com Mie +

Me 2 Pai ficam estiticos +

Manequim estremece +

Edgar enwanoset+

Edgar atirafaca +

Edgar tira garrafa das mios de Pai+

Edgar sai do set

REPETIR 3%
(Arte Muda)

-Mesal
-Mesa2
-Mesa3

acompanha agio

da Mie e depois

acompanha agde
de Edgar

PREP - 30MIN
PAF - 10H30
DURACAC - 1H

noite PG,

weaist level

fixo

Irmé;MaePai

acio

Completa

Mieentra+

M3e desloca-se até Pai e serve prato +
Mie desloca-5e até manequim e serve prato +
Mie senta-se e serve-se +

M3e e Fai comem +

Pai levanta-se +

Pai abre garrafa =

Pai grita com Mie +

Mie e Pai ficam estiticos +
Manequim estremece +

Sem arte sobre a
mesa

PREP - 30MIN
PAF - 12H00
DURACAO - 20MIN

CENAZ

Master shot

PAT

eye level

contra picado

pan

tilt

Irmé;Mae;Pai

13H00/14H00

Comgpleza

Mieentra+

Mie desloca-se até Pai e serve prato +
Mie desloca-se atf manequim e serve prato +
Mie senta-se e seTve-se +

M3e & Pai comem +

Pai levanta-se +

Pai abre garrafa =

Pai grita com Mie +

M3e e Fai ficam estiticos +
Manequim estremece +

Completa

Mieenma+

M3e desloca-se até Pai e serve prato +

Mie deslora-5e até manequim & Serve pTat +
Mie senta-se @ seTve-5e +

Mie e Pai comem +

Pai levanta-se +

Pai abre garrafa+

Pai grita com Mie +

MEe & Pai firam estiticas +

Manequim estremece +

Sem arte sobre a
mesa

acempanha agio
do Pai

com garrafa

PREP - 15MIN
PAF - 12H35
DURACAQ - 20MIN

PREP - 20MIN
PAF - 14H20
DURACAD - 15MIN

PAT

contra picado

dlt

Completa

MIeentra+

M3e desloca-se até Pai e serve prato +

M3e desloca-se até manequim e serve prato +
Mie senta-se e seTve-se +

M3e & Pai comem +

Pai levanta-se +

Pai abre garrafa +

Pai grita com Mie +

M3e e Pai ficam estiticos +

Manequim estremece =

acompanha agie
do Pai

sem garrafa

PREP - SMIN
PAF - 14H40
DURACAQ - LSMIN

PAP

eye level

fixo

Irmd

Irm3 olha para pais enguanto comem, com semblante jovial

PREP - 30MIN
PAF - 15H30
DURAGAQ - L5MIN

PAP

eye level

fixo

Acdo
Irme3 olha para pais eng blants macabro

PREP - SMIN
PAF - 15H50
DURACA0 - LSMIN
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PREP - 30MIN

Irmi fecha amio +
Luz muda para azul +
1rms corre para cama

lacio CENA 13
sl oylevel dolly-out Edgar Edgar sentado & mesa a olhar para ambos os lados a sorrir sozinho PAF - 16H35 Master shot
DURACAO - 20MIN
PREP - 15MIN
s jeyelevel dally-aut Edgar Edgar sentado  mesa a olhar para ambos os lados a sorrir sozinho PAF - 17H10
DURACAO - 20MIN
T
QUIM ESTREMECE 2 VEZES: PREP - 15SMIN
eye level FIXO MANEQUIM PAF - 17H45
- UMA COM MAIS INTENSIDADE (cena 6) io-
- OUTRA COM MENOS INTENSIDADE (cena 2) POraeaD A
DIAS
Quarta 07/02/24
acdo e PREP- 1H
. Edgar caino chio de costas +
picado fixo Edgar v maresioni e PAF-1 iHOO
Irma3 dobra costas DURACAQ - 15MIN
Acio
Irmi sem cara entrega fala furiosa +
Irm3 ergue amio aberta + PREP - 30MIN
? N Irmd volta a ter cara + Programacio i
contracpicado, | o rnl Irms entrega fala doce "EU MOSTRO-TEENTAO" + DMX PAF - 11H45

DURAGAO - 15MIN

eye level

eye level
(virado para
cama)

fixo

Edgar Irma

13H30/14h30

Edgar; Irma

Irm3 ergue amio aberta +
Irma volta a ter cara +
Irmi entrega fala doce "EU MOSTRO-TEENTA0" +
Irma fecha amio +

Luz muda para azul +

Irm corre para cama +

Irm3 enfia-se debaixo dos lengdis +

Edgar levanta-se de costasparaaporta+

Edgar olha em redor +

Luz vermelha pulsa atris de si +

Edgar olha paraalz +

Luz cessa por momentos (25) +

Luz volta e ouve-se ESTRONDO +

Edgar assusta-se +

Edgar corre para porta +

Edgar senta-se contra porta +

1rm3 corre para porta +

1rm3 senta-se junto de Edgar +

Irmi entrega falas +

Edgar levanta-se a corre pararidio +

Porta abre-se com estrondo +
1rm3 é projetada +

Edgar pressiona botdo do ridio

Acdo
Edgar levanta-se de costas para a porta +
Edgar olha em redor +

Luz vermelha pulsa atrds de si +

Edgar olha paraahz +

Luz cessa por momentos (25) +

Luz volta e ouve-se ESTRONDO +

Edgar assusta-se +

Edgar corre para porta +

Edgar senta-se contra porta +

Irm3 corre para porta +

Irm3 senta-se junto de Edgar +

Programacio
DMX

ji com quarto
montado

Programacio
DMX

PREP - 45MIN
PAF - 12H45
DURACAO - 20MIN

PREP - 30MIN
PAF - 15H00
DURACAO - 20MIN

eye level
(virado para
porta)

fixo

Edgar

Acdo

Edgar levanta-se de costas para a porta +
Edgar olha em redor +

Luz vermelha pulsa atrds de si+
Edgar olhaparaahz +

Luz cessa por momentos (25) +
Luz volta e ouve-se ESTRONDO +
Edgar assusta-se +

Edgar corre para porta +

Edgar senta-se contra porta +
Irm3 corre para porta

Irm3 senta-se junto de Edgar

PREP - 30MIN
PAF - 15h50
DURAGAO - 20MIN
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m; E:mwuw] bre oummbral s . PREP - 20MIN
. e 152 sobre o umbral + Togramacdo
noite F.E. eye level fixo Edgar L esssa por atos (22) + DM PAF - léhao
Luz volta a acender DURACAQ - 15SMIN
AckD senio houver PREP - 30MIN
noite PAP.  |eyelevel fixo Edgar; Irm3 Irma entrega filis tempo fazer PAF - 1:il115
cobereura no 116 | DURAGAO - 20MIN
Edgar levanta-se a corre para ridio + PREP - 30MIN
Tnoite insert  |eyelevel fixo Edgar Porta abre-se com estrondo + POV radio PAF - 1BH35

Irmi & projetada +
Edgar pressiona botio do ridio

DURAGAO - 25MIN
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Anexo H — Esquemas de blocking
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Legenda

Personagem estética x Ponto de partida da personagem em movimento

g

Personagem em movimento - Caminho da personagem em movimento

Adereco de arte
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CENA1

Vitral

Palacete Pinto Leite

162



CENA 2

Mesinha ¢/ Ombreira
radio

Man.
crianga

Garrafeira

Irma

Cadeira Cadeira . \

‘\‘
1 )

_-—-—.——--/.
Cadeira

Mesa c/ toalha, pratos e talheres

Estudio TV | ESMAD
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CENA 3

Manequim

Estante c/ livros w
feminino

Edgar

Cadeira

Secretaria ¢/ maquina de
escrever e candeeiro

Estudio TV | ESMAD
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CENA 4

Mesinha ¢/
radio

Garrafeira

Man.

: Irma
crianga

Cadeira Cadeira

Pai

Mesa c/ toalha, pratos e talheres
Cadeira Cadeira

Estudio TV | ESMAD
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CENA 5

Estante c/ livros

Edgar

Cadeira

Secretaria ¢/ maquina de
escrever e candeeiro

Estudio TV | ESMAD
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CENA 6

Cadeira

1 ]

_-—-—.——--/.
Cadeira

Mesa c/ toalha, pratos e talheres

Estudio TV | ESMAD
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CENA 7/

Y —

Secretaria ¢/ maquina de
escrever e candeeiro

Estudio TV | ESMAD
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CENA 8

Palacete Pinto Leite- corredor
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CENA 9

Mesinha ¢/

1 Garrafeira
radio

Mesa c/ toalha, pratos e talheres

Palacete Pinto Leite— sala de jantar
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CENA 10 _A

Plateia

Teatro Helena Sa e Costa
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CENA 10 B

Plateia

@

Teatro Helena Sa e Costa
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CENA 11

Banqueta c/ brinquedos
e candeeiro

Mesinha
c/radio

Estudio TV | ESMAD
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CENA 12

Manequim [l Frégil mesa Bl G L),
.. maquina de escrever,
feminino C/ Umbral Cadeira fotografia e faca

3 -
|
i
i
i
I
i

7
Rd
R

1/

47
J

Faculdade de Economia do Porto
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CENA 13

\IEREVAE]
Cadeira

Estudio TV | ESMAD
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CENA 14

Palacete Pinto Leite
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Anexo I - Direcao de atores: materiais de apoio a sessao com “Pais”
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Joker

(

A

2019)

Edgar

rersonagens

2 .

The Bad Se

ed

(1956)

Irma
Umbral

Outlander (2014 -

Pa1
Departamento de andlise de dados
morais do ministério da justiga

Penny Dreadful (2014)

Mae

Médica psiquiatra responsavel
pelo processo médico de regressao
emocional conduzida




CAIME -> morte do Fai

Outlander (2014 -

Departamento de andlise de

A t O E‘ E‘ I’ dados morais do ministério da

justica

. e

Penny Dreadful (2014)

. Médica psiquiatra responsavel
A t Q r I' E— pelo processo médico de

regressao




- Edgar em controlo

- Edgar tenta controlar didlogo do Pai com poesia
(controla forma mas ndo contetdo)“Photomaton & Vox”

- Umbral contraria defesa de Pai, inserindo factos do crime
- Umbral é mais agressivo pela Mde com ataques diretos

- Umbral quebra personagem do Pai e desfere derradeiro ataque
(Sigmund Freud)

- Edgar reage através de estatica e imobilizando personagens

Edgar comeca a perder controlo
lante dos Pais torna-se sério
Umbral introduz cada vez mais aderecos, incluindo a faca

- Umbral quebra personagem do Pai e da Mae quando desfere
derradeiro ataque (Sigmund Freud)

- Edgar reage através da estatica e imobilizando personagens

- Edgar entra em cena para fisicamente rejeitar aderecos
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ATO II

Morte do Fai

TRAUMA I

Edgar é confrontado com sala e discusséo real

Edgar consegue controlar movimentos dos Pais mas n&o som
Controlo fisico do Umbral (pela Irmd) dos Pais

Recriacdo do quadro “Quarrels between Mr. and Mrs. Latimer”

de 1871
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Edgar tenta terminar a histéria simulando final da
Pais fazem vénias para plateia invisivel

Pais (versdo tribunal) observam da plateia
Primeira quebra de Edgar e em seguida tentativa de ludibriar Umbral

Umbral exige aprofundar regressdo -> agressividade fisica com Edgar




TRAUMA I

- Umbral recria quarto de infancia com aderecos
- Sons do Pai (luz vermelha) atrds da porta sdo audi
- Umbral conduz Edgar ao trigger mais eficaz - RADIO




- Edgar é desligado do Umbral pela Mée
- Pai proclama a juiz conclusdo do Umbral (nd&oc audivel)
- Edgar é sentenciado
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Anexo ] - Ficha Técnica
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Elenco

Edgar

Mae

Pai

[rma

Edgar (crianca)
Pai (fotografia)

Mie (fotografia)

Equipa técnica

Realizacdo e Argumento
Assistente de realizacao
Anotacao

Montagem

Direcao de Producao
Chefe de Producio
Assistente de Producao

Direcao de Fotografia
Consultora de Fotografia
Assistente de camara
Gaffer

Assistente de iluminacado
Operador de teia

Direcao de Som
Assistente de Som

Supervisor de pos-producao sonora
Pos-producao sonora

Sound design

Foley

Gravacao de voice-offs

Banda sonora original por

Soprano

Canto mongol

Guitarra

Saxofone

Mistura e masterizacao de banda sonora

DANIEL SILVA
DIANA SA

JOAO MELO

SARA MACHADO

AFONSO MADEIRA
RICARDO M. LEITE

DULCE CATARINA RIBEIRO

MIGUEL ANDRADE
RICARDO M. LEITE
ANA SOUSA

JOAO CUNHA
MARIA CANDIDA

DIOGO FERREIRA
SARA MATOS CRUZ
GABRIELA MORAIS

MIGUEL TEDIM SILVA
DULCE CATARINA RIBEIRO
ANDRE MAIA

JOANA VALENTE

ANA GANDARA

MARIO CARDOSO

LURDES OSSWALD
MARTA MOTA

GUILHERME MARTA
XIBITA productions
GUILHERME MARTA
GUILHERME MARTA
SARA MACHADO
PEDRO MOTA

HENRIQUE MESQUITA
ISA RODRIGUES
BRUNO CARVALHO
GUILHERME COSTA
ALFREDO RAFAEL
HENRIQUE MESQUITA
SARA MACHADO
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Captacao

Direcao de Arte
Assistente de Arte
Assistente de figurinos
Maquilhagem e cabelos

VEX
Color grading

Making-of
Redes sociais e behind-the-scenes
Storyboard

Design
Poster

Docentes orientadores ESMAD

Apoio financeiro de

Apoio a producao

TIAGO LEONOR

ANA ABELHA

RITA MOREIRA
CLARICE COSTA
ALEXANDRA SANTOS

NUNO COSTA
VASCO ARAUJO

RUBEN PINHO

ANA CARNEIRO

INES ALECRIM

ANDRE MAIA

MIGUEL TEDIM SILVA
DULCE CATARINA RIBEIRO

FILIPE LOPES
FILIPE MARTINS

JOSE ALBERTO PINHEIRO
JOSE QUINTA FERREIRA
MARIA JOAO CORTESAO
PEDRO AZEVEDO

INSTITUTO DO CINEMA E DO AUDIOVISUAL

XIBITA productions

RAW Filmes

Associacdo de Estudantes ESMAD

Escola Superior de Media Artes e Design

Agente a Norte

Cabeca no ar, Pés na terra

Escola Superior de Musica e Artes do Espetdculo
Porto Business School

Casa do Campo Pequeno

Faculdade de Economia da Universidade do Porto
Teatro Helena Sa e Costa
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