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“Q artificio copia a natureza, mas os fenomenos sao gémeos”: mise en abime e
metalepse no filme Carlos de Oliveira - Sobre o lado esquerdo (2007),
de Margarida Gil
“The artifice copies nature, but the phenomenon are twins”: mise en abyme and
metalepsis in the filme Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo (2007),
by Margarida Gil
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Resumo: A partir do conceito de mise en abime e metalepse, o intuito deste artigo é discutir alguns
aspectos do média-metragem Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo (2007), dirigido por Margarida
Gil. O filme, cujo roteiro foi composto pela diretora ao lado do poeta e também critico Manuel Gusmao,
propde uma releitura da obra do poeta portugués Carlos de Oliveira.
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Abstract: Based on the concept of mise en abyme and metalepsis, this article’s intend is to discuss some
aspects of the film Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo (2007), directed by Margarida Gil. The
film’s script, written by Gil and the poet and also critic Manuel Gusm&o, proposes a re-reading of
Portuguese poet Carlos de Oliveira’s work.
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Introducgao

Em O desprezo (1963), de Jean-Luc Godard, o diretor Fritz Lang, conhecido
principalmente por seu trabalho em Metrdpolis (1927), é contratado para dirigir um
filme baseado n’A odisseia, de Homero. Quando assiste ao que havia sido gravado até
entdo, o executivo do estudio se irrita, uma vez que, ele acredita, as cenas em nada
remetem a jornada de Ulisses. Contudo, ao ler o roteiro, o empresario constata que o
enredo d’A odisseia se faz presente naquelas paginas, “mas ndo é o que esta na tela”;
observacgdo que recebe a resposta simples de Lang: “Naturalmente, porque o script
estd escrito, e na tela o que se tem sdao imagens. Imagens em movimento, como sao
chamadas”.

A fala de Lang no filme serve de ponto de partida para pensar a releitura
cinematografica da obra do poeta portugués Carlos de Oliveira feita pelo critico e
também poeta Manuel Gusmado, no filme Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo.
Dirigido por Margarida Gil, com quem Manuel Gusmao co-escreve o roteiro, o média-
metragem de 50 minutos, de 2007, pode ser entendido como resultado da leitura feita
pelo ensaista do trabalho poético do escritor portugués. Para a escrita do roteiro, o
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critico tem em mados Finisterra: paisagem e povoamento? (1978), livro no qual se tem a
busca por problematizar a impossibilidade da mimese. Para tornar isso possivel, a
narrativa apresenta os artefatos elaborados pelos personagens, integrantes de uma
familia burguesa ameacgada de perder a casa em razdao da destruigcdo promovida pela
lama da gisandra, espécie de planta da morte que a tudo ameaga na economia
narrativa do romance.

Talvez na tentativa de conservar o lugar na memoria, a familia passa a procurar
formas de copiar a paisagem vista da janela: o menino faz desenhos no caderno; o pai
utiliza a fotografia; a mde tem em maos a pirogravura; e o homem, a versdo adulta da
crianca, constrdi a sua maquete, usando como matéria-prima o material que encontra
no jardim. Nota-se que os personagens se esforcam para copiar a paisagem, mas,
apesar do empenho, ndo conseguem criar um artefato que represente a suposta
realidade. Isso porque, instaveis, os objetos mudam de cor em contato com a luz, além
de se deteriorarem ao longo dos anos.

Assim, a narrativa de Finisterra: paisagem e povoamento se pauta em uma proposta
de representacdao de mundo que se desdobra em varios outros. Nesse sentido, quando
o processo de confecgcdo dos artefatos € apresentado, vé-se que o livro se insere em
um mise en abime, conceito que define uma representagcdo em outra, em que “a
representacdo interna € geralmente a duplicagdo da representacdo externa que a
contém?®”’ (MINISSALE, 2009, p. 49, tradugdo nossa). Para a estudiosa Rosa Maria
Martelo (1998), a ideia pode ser ilustrada pela tela O artista no seu estudio, de Vermeer
ou por As meninas, pintura de Velasquez. Nos dois casos, tem-se um artista que coloca
diante dos olhos de quem vé o seu trabalho de pintar e, ao fazer isso, apresenta a
forma como “a representacdo da representagao expde os (e expde-se aos) limites da
sua impossibilidade” (MARTELO, 1998, p. 166). A mesma proposta ajuda a pensar em
Finisterra, ja que, nele, acontece a abertura de uma série de versées de mundo que
sdo, por vezes, discordantes entre si.

No entanto, ao refletir sobre Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo, constata-se
que esse conceito encontra um desdobramento ndo menos instigante, a metalepse —
que, ao contrario do mise en abime, ndo se tem uma acgao duplicadora ou replicadora.
Pelo contrario, o conceito em muito diz respeito ao que é entendido por Martelo (2015)
como porosidade e deslizamento. Nele, explica Louis-Paul Willis, citado pela
pesquisadora, “a metalepse define-se por uma transgressdo do pacto de
representagao, ruptura que se opera através do desrespeito das fronteiras ontologicas
entre os universos diegéticos, metadiegéticos e extradiegéticos” (WILLIS apud
MARTELO, 20185, p. 278).

Nesse sentido, a partir da nogao de mise en abime e metalepse, tem-se aqui o intuito
de discutir a maneira com a qual os dois conceitos sdo trabalhados em Carlos de
Oliveira — Sobre o lado esquerdo, tendo como ponto central a construgdo das imagens.

2 A obra cinematografica também apresenta textos de O aprendiz de feiticeiro (1971), especialmente os
que dizem respeito ao processo da escrita, tema de reflexdo constante da obra de Carlos de Oliveira, e
poemas selecionados de Mée pobre, Cantata, Terra de harmonia, Descida aos infernos e Sobre o lado
esquerdo. H4, ainda, alusdes a produgdo cinematografica de Uma abelha na chuva, “adaptacdo” da obra
homoénima de Carlos de Oliveira, escrita em 1958.

8 No original: “[...] mise em abyme the internal representation is often a duplication of the external
representation in which it is contained.” (MINISSALE, 2009, p. 49)
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1 “O foco principal é a noite”: pensar o mise en abime no cinema a partir de
Finisterra

Para compor a fotografia, o pai emprega uma série de esforgos para tornar possivel
que o objeto apreenda o real. Para isso, o personagem acha prudente realgar a
importancia da lente ao longo de todo o processo: “O melhor € voltar atras, ao comego
de tudo. Ha mil anos (ou mais), alguém repara atentamente numa garrafa cheia de
agua e descobre a primeira objectiva. La esta a imagem da realidade, quando os raios
solares passam através da agua.” (OLIVEIRA, 2003, p. 25, destaque nosso). Percebe-
se, na sua explicagdo, o fascinio ao constatar como colocar agua dentro de uma
garrafa, acdo tdo simples, supostamente cria o que é chamado de “imagem da
realidade”. Logo depois, quando olha a fotografia, ao lado da janela, com o exato
enquadramento produzido pelo caixilho, “sob a luz quase igual” (OLIVEIRA, 2003, p.
25, destaque nosso), o pai constata:

— Mesmo ordenada ao contrario (quer dizer, de pernas para o ar), a imagem
repete (com grande semelhanca) areia, gramineas, céu, lagoa, nuvens. E outros
elementos, se os houver. Homens, cavalos, bois, carneiros, aves (por exemplo).
Serdo também captados na lente rudimentar da garrafa de agua, quando
aparecerem. A imagem ndo é perfeita (escapam-lhe alguns pormenores), mas
foi o ponto de partida. (OLIVEIRA, 2003, p. 26).

Assim sendo, o homem reconhece que a imagem ndo € perfeita, pois alguns
pormenores da realidade ndo sdao apreendidos por ela, mas, de todo modo, serve
como ponto de partida para a sua tentativa de copiar o real. Diante disso, ainda que
sob uma luz cuja intensidade apenas se aproxima da que incide na paisagem, como
indica o quase em destaque, o personagem cré que a lente é capaz de captar tudo o
que se tem na realidade, seja homens, cavalos ou aves. Enfatiza-se, ainda sobre o
emprego do quase, que o advérbio sugere a possibilidade, jamais consolidada, de se
ter uma copia fiel da realidade - assim como indica a descrigdo da fotografia: “a
moldura da-lhe um enquadramento semelhante; falta-lhe porém a cor real” (OLIVEIRA,
2003, p. 12). Todavia, segundo o arrazoado por Manuel Gusmao (2009, p. 98), apesar
de se ter o mesmo enquadramento, proporcionado pela moldura da ampliagdo
fotografica, “o enquadrado é sensivelmente diferente”.

Ainda assim, a imagem fotografica se constitui como um mise en abime, uma vez que
reproduz a moldura vista da janela, de modo a inserir uma representagao dentro de
outra representagdo. Quando se pensa nesse principio, deslocado para o cinema,
pode-se perceber que o conceito € evidenciado pela cena em que sombra e luz sdo
projetadas em uma parede, na tentativa de criar imagens. Pode-se notar que a imagem
representa o ‘“conteudo” enquadrado pela janela da casa, da mesma maneira como
acontece na fotografia. Isso porque se podem ver o caixilho, assim como os galhos da
arvore localizada em frente a casa, que, contra a luz, sdo “projetados” na parede (Fig.
01).

119



Todas as Musas ISSN 2175 - 1277 Ano 10 Numero 02 Jan - Jun 2019

FIGURA 01: Jogo de luz e sombra forma imagem na parede
Fonte: Filme Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo (2007), de Margarida Gil

Percebe-se, portanto, que, neste momento, hd o uso do enquadramento
proporcionado pelo caixilho da janela, verificado na fotografia do pai. No entanto,
como resultado da leitura da obra de Carlos de Oliveira proposta por Margarida Gil e
Manuel Gusmao no média-metragem, o quadro “projetado” na janela ndo permanece
parado, como poderiamos supor que, em uma referéncia a imagem fotografica,
aconteceria. Com trilha sonora instrumental ao fundo, sem a leitura de qualquer texto,
o “contetido” da janela se movimenta na parede a depender da maneira como a luz
incide nela, como uma projec¢ao cinematografica.

E preciso ter em mente que, no capitulo X do livro, quando a crianca sente febre e
os pais a observam, ha a reflexdo sobre a possibilidade de a noite fabricar imagens,
como evidencia a passagem a seguir: “O foco principal é a noite. Com as suas
metamorfoses, que transformam sombra em penumbra, penumbra em lusco-fusco,
lusco-fusco em luz (mantém a sombra particular das coisas, maior ou menor, conforme
o percurso do sol)” (OLIVEIRA, 2003, p. 42). Nota-se que a cena em questdo coloca em
pratica, exatamente, o que promete a noite de Finisterra: paisagem e povoamento:
emprega-la para o nascimento de imagens. A partir do momento em que a sombra
torna-se luz e a luz transforma-se em sombra - alteragdo proporcionada pelos
movimentos da iluminagdo —, o “conteido” emoldurado pelo caixilho movimenta-se
rapidamente na parede, a tela de cinema improvisada.

Contudo, mais do que isso, vé-se a transformacao das luzes e da sombra em cinema
e ndo em uma imagem estatica, como acontece com a fotografia. Nesse processo,
convém ter em mente, arrazoa Tynianov (1982, p. 34, tradugdo nossa), que “da mesma
maneira como a pintura é criada por meio dos materiais que dao o colorido em uma
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superficie, o filme é formado pelas sombras que caem sob a tela*”’. Destaca-se que
seria como se o filme estivesse pintando com sombras e luzes a paisagem enquadrada
pelo caixilho da janela, agora na parede da casa. Ao fazer isso, nota-se uma proposta
contraria a do pai, que, ao longo da reflexdo acerca da imagem fotografica, destaca os
recursos técnicos e os esforcos empregados para ter uma copia fiel; além de
transformar as sombras e luzes em cinema.

Acredita-se que a cena é uma referéncia ao objeto criado pelo pai porque, logo
depois, escutamos a voz do ator Luis Miguel Cintra, responsavel por interpretar o
adulto da narrativa de Finisterra. Cabe ao ator ler um fragmento sobre a camara escura
— artefato relacionado fortemente com a fotografia, que arrasta “consigo os jogos com
os valores figurais da cAmara escura” (GUSMAO, 2009, p. 107). Na sequéncia em
questdo, exibida logo depois da “projecdao” de sombras na parede, ha a leitura de
outra passagem do capitulo X de Finisterra. Diante da tela de cinema, ouve-se a voz de
Cintra, que 1é o trecho concentrado em destacar as aproximagdes entre a noite e a
camara escura, ja que os dois recursos usam a escuridao como principio para a criagao
das imagens: “Varias semelhancas entre noite e camara escura. Uma importantissima:
o nascimento das imagens, que se processa (nos dois casos) a partir da sombra”
(OLIVEIRA, 2003, p. 43). Todavia, a diferenca entre os dois recursos sdo pontuados
pela voz narrativa:

O artificio copia a natureza valendo-se de estratagemas (quimica, luz vermelha,
etc.), mas os fenémenos sdo gémeos, por assim dizer, no essencial (imagens a
libertar-se da noite ou da cdmara escura com o vagar, paciente e humido, da
madrugada). E dai... Falta saber se o artificio ndo copia a quimica real e alguma
radiacdo misteriosa, se os estratagemas niao se repetem. Numa andlise de
imagens, um espelho oculto a desdobra-las seria tdo impensavel como isso?
Revelam-se, amanhecem, de maneira idéntica, e portanto... (OLIVEIRA, 2003, p.
43-44)

Enquanto a camara se vale da escuriddo para tornar possivel que a imagem se fixe
na chapa, para depois dar inicio ao processo de revelacdo, a noite precisa do escuro e
de um pouco de luz para projetar suas sombras na parede — exatamente o que se tem
em Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo, na cena em que, a0 usar 0 mesmo
enquadramento da fotografia do pai, pinta a parede com sombra e luz. De todo modo,
embora o processo seja diferente, o texto do poeta da a entender que o resultado final
do processo envolvendo a cdmara e a noite € o mesmo: o nascimento da imagem.

Logo depois de ter a noite como ponto de partida para a criagdo imagética, como
visto na Fig. 01, hd o uso dos recursos proporcionados pela camara escura. Isso
porque, ao longo da narrativa filmica, tem-se uma série de imagens da natureza, como
a chuva que cai em uma lagoa, o voo de um passaro, entre outras cenas. Diante disso,
no fragmento em destaque, “o artificio copia a natureza valendo-se de estratagemas
(quimica, luz vermelha, etc.)” (OLIVEIRA, 2003, p. 44, itadlico nosso). Com efeito,
entende-se que o média-metragem discute a proépria composi¢do da imagem
cinematografica, em sua tentativa de copiar a paisagem, que, embora ndo seja a vista

4 No original: “Just as a painting is created by putting some colouring material or another on a surface, so
a film is formed by a shadow falling on a screen.” (TYNIANOV, 1982, p. 34).
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pela janela da casa em ruinas de Finisterra: paisagem e povoamento, ndo deixa de se
valer de estratagemas para apreendé-la.

Ainda sobre isso, € preciso destacar que o fragmento em questdo é lido, em voz
over, por Cintra, enquanto o ator, ao lado de Manuel Gusmao e da atriz Laura Soveral,
assiste a exibi¢cdo de imagens da natureza em uma tela de cinema improvisada. Depois
da leitura da passagem, € possivel ouvir o seguinte didlogo, também retirado na
integra de Finisterra: “Como se chama o filme?”, pergunta Gusmao; “Peregrinagao?”,
sugere Cintra; “Finis terrae?”’, devolve o primeiro homem.

A figura a seguir indica o instante em pauta.

FIGURA 02: Luis Miguel Cintra, Laura Soveral e Manuel Gusmdo em cena
Fonte: Filme Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo, de Margarida Gil

Ao colocar o trio diante de uma tela de cinema, apds a discussdo acerca do emprego
de um artificio para copiar a natureza, é possivel supor que os atores, entdo, assistem
ao préprio média-metragem em que estdo inseridos. A possibilidade torna-se ainda
mais clara quando, lembra-se, o préprio Manuel Gusmdo, como ator, pergunta o nome
do filme, enquanto uma série de imagens da natureza sdao exibidas na tela
improvisada. Esse principio torna possivel a hipétese de que o trio assiste, na verdade,
Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo, o que insere a produ¢do cinematografica
no conceito de metalepse ontoldgica, investigado por Martelo (2015), quando se pensa
na relagdo que se pode estabelecer entre o cinema e a literatura.
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2 “Os peregrinos deslizam nas paredes”: a metalepse em duas cenas do filme

E necessario enfatizar que Dorrit Cohn (2012) considera a existéncia de dois tipos
de metalepse. A primeira, chamada de metalepse externa, tem como ponto de partida
o universo do narrador e a histéria a ser contada. Na situagdo em pauta, que ganha
pouca atencdo da estudiosa alemd, cabe ao narrador tecer comentarios ao longo do
texto, de modo que se tenha uma digressdo. Bem mais interessante, a metalepse
interna, na qual mais se detém Cohn (2012), envolve dois ou mais niveis narrativos
internos da trama. Como exemplo, Cohn (2012) cita o conto “Continuidade dos
parques”, publicado por Julio Cortazar em Final de jogo, que conta a histéria de um
leitor que se torna a vitima do assassinato narrado pelo livro que ele estava lendo.
“Nesse caso, a fronteira entre a histéria primaria (a histéria do leitor) e a histéria
secundaria (a trama do livro) € violada, o que leva a uma confusdo entre diferentes
niveis ontolégicos®” (COHN, 2012, p. 106, tradugdo nossa).

Pode-se perceber que Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo se torna um
exemplo da metalepse interna, pois insere Soveral, Cintra e o préprio Manuel
Gusmado, co-autor do roteiro, para assistir ao filme no qual atuam. Com isso, ndo ha
qualquer respeito das fronteiras entre o mundo onde se conta e aquele que se conta,
como se percebe ao ler o comentario de Martelo (2015) com base nas considerag¢des
do tedrico literario Gérard Genette. O conceito sugere, afinal, a instabilidade entre o
que separa o mundo da obra e o mundo do leitor ou do espectador, como se nao
houvesse mais diferenga entre um e outro. Assim sendo, da mesma maneira como eu
assisto o média-metragem, também os personagens do filme o fazem, sem qualquer
distingdo.

Essa proposta torna possivel que Martelo (2015, p. 278) perceba que “nada podera
assegurar-nos que a ficgdo ndo pertence a este outro dominio que seria o da ndo-ficgao
— questdo por certo ndo menos perturbadora”. E preciso destacar que isso se torna
perturbador ja que ndo se tem mais definicdo do que ¢ fic¢do e o que nao é, principio
ainda mais complexo quando trabalhado no média-metragem em pauta. Ao romper a
fronteira que separa o mundo onde se conta e aquele que se conta, Margarida Gil e
Manuel Gusmao indicam que tudo é ficgdo, pois, sabe-se, o trio de atores em cena esta
assistindo as mesmas imagens a que, até alguns minutos atras, o espectador havia
dedicado a sua atencéo. E, por certo, uma proposta perturbadora.

Todavia, como destaca Martelo (2015), no conceito de metalepse ndao & preciso
concentrar-se apenas na inquietagdo proporcionada, mas, ainda — e assim parece
preferir a ensaista — pode-se pensar no “fascinio, na frui¢do, e mesmo emoc¢ao que este
tipo de translagdes também pode provocar tanto num leitor quanto num espectador
(de teatro, certamente, mas mais ainda de cinema, e de outras artes visuais ou mixed
media, como a video-instalagao).” (MARTELO, 2015, p. 279).

5 No original: “Here, the boundary between the primary story (the reader’s story) and the secondary
story (the framed novel) is violated, leading to a confusion between distinct ontological levels” (COHN,
2012, p. 106).
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Em razdo disso, € possivel citar outro exemplo de metalepse, talvez menos claro do
que a cena anterior. Na sequéncia em questdo, a representante dos peregrinos®, papel
de Helena Domingos, se posiciona diante de uma tela de cinema, possivelmente a
mesma em que, ha alguns minutos, o trio de atores assistia a cenas da natureza, para
falar o trecho em que os camponeses, sempre por meio do desenho infantil, composto
pela crianga, ganham voz. No livro, a passagem em questdo diz respeito ao momento
em que a criang¢a, ao lado do adulto, coloca a lupa em cima do desenho infantil,
processo que cria o animatégrafo rudimentar, em que “os peregrinos deslizam nas
paredes. Silhuetas a arder sobre um fundo rugoso.” (OLIVEIRA, 2003, p. 32). Logo a
seguir, os dois personagens conversam com oOs peregrinos e ganham como primeira
resposta: “Estamos de passagem. Vamos a lagoa matar a sede” (OLIVEIRA, 2003, p.
22).

No média-metragem, o trecho lido pela peregrina prossegue a partir da seguinte
passagem:

Seguimos para o norte em peregrinacdo.

[.--]

Fogo de sol a sol, relampejando nas enxadas, que remédio. Na areia germina
pouco pdo e as regas, além da chuva, precisam de suor. Mas os lugares
malignos em nossa casa, ndo os merecemos. Tanto sitio para pér o inferno, e
logo nos calhou a noés.

(OLIVEIRA, 2003, p. 23)

A imagem indicada pela Figura 03 serve para ilustrar a sequéncia em questdo, agora
“transposta” para o filme.

Enquanto diz a passagem dedicada aos peregrinos, imagens da natureza sao
exibidas em uma tela de cinema, localizada logo atras da atriz, de modo que, por estar
em frente ao projetor, o conteudo incida sobre seu rosto e corpo. O que € exibido na
tela de cinema ¢ a floresta onde, na sequéncia anterior, um longo plano apresentou os
peregrinos caminhando no local e que, em diversas outras ocasides, serviu de cenario
nos instantes protagonizados pelo grupo. Assim sendo, no momento em questdo,
enquanto a mulher fala da situagdo dos peregrinos, sdo exibidas na tela as imagens
filmadas da floresta, que, até poucos minutos atras, o espectador havia assistido.

No livro, a crianca e o adulto assistem a exibi¢do dos camponeses que, por meio do
animatégrafo rudimentar, transitam na parede. Diante disso, ndo é exagero pensar que
a fala da peregrina, no filme, da mesma maneira como acontece em Finisterra, é

8 Para tornar possivel a compreensio da cena a que se pretende investigar, é preciso elaborar algumas
explicagdes sobre o contexto no qual se inserem os camponeses de Finisterra. A familia precisa
hipotecar a casa depois de um investimento mal sucedido, explicado pelo amigo: “Uma colina oca no sul
foi realmente azar. Verdade que a familia jogou tudo (até a casa) num unico palpite. Erro imperdoéavel.
Para ndo dizer aventura” (OLIVEIRA, 2003, p. 62). O destino da propriedade, se perdida, serd os
peregrinos, que retomardo a posse da terra. No entanto, h4 ameaga mais grave: a gisandra, planta da
morte, comega a invadir as estruturas da casa. Ainda que esteja protegida por um halo, é certo que néo
resistird por muito tempo. “Ndo tarda muito, ha-de juntar-se a névoa um segundo perigo, também
obsessivo: a lama das gisandras percutindo os alicerces todo o inverno. L fora, o halo protetor aviva-se.
Mas posso enganar-me.” (OLIVEIRA, 2003, p. 30). Diante disso, conclui Pedro Eiras (2014, p. 122), “resta
entdo a familia perder a casa; os camponeses continuarem a viver o exilio; e a natureza agreste retomar
o poder”, pois a lama da gisandra termina, por fim, a invadir toda a propriedade.
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acompanhada pelos dois personagens. Pode-se pensar, nesse sentido, que também a
crianca e o adulto estdo assistindo a exibi¢do da filmagem da floresta que, por tantas
vezes, o espectador viu ao longo do média-metragem. Em razdo disso, a fronteira entre
o mundo da obra e o do espectador &, mais uma vez, rompida em Carlos de Oliveira —
Sobre o lado esquerdo, pois € deixado claro que tudo é ficgdo.

FIGURA 03: Diante da tela de cinema, a atriz fala sobre situagao dos peregrinos
Fonte: Filme Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo (2007), de Margarida Gil

Consideracoées Finais

A partir das consideragdes tecidas neste texto, é possivel perceber que Carlos de
Oliveira — Sobre o lado esquerdo apresenta uma perspectiva da obra do poeta
portugués que contempla o mise en abime e metalepse. No primeiro conceito,
percebe-se que a narrativa de Finisterra: paisagem e povoamento € o ponto de partida
para se pensa-lo. Acredita-se que a justificativa estd no desdobramento de imagens
proposta pela ideia da fotografia — esta associada a da camara clara —, de maneira que,
dos objetos confeccionados pelos membros da familia burguesa que protagonizam o
enredo, € este o artefato que mais oferece possibilidades na narrativa filmica. Isso
porque os principios da imagem fotografica sdo, no média-metragem, deslocados para
o cinema, o que ndo poderia ser possivel com o desenho infantil, a pirogravura ou a
maquete, criagdes dos outros personagens.

No que diz respeito ao conceito de metalepse, pode-se notar que se encontra
centrado exclusivamente no cinema. Nesse caso, percebe-se que ndo ha o

deslocamento dos principios introduzidos em Finisterra, o que, se por um lado oferece
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muito mais liberdade criativa no sentido de criacdo de imagens, por outro termina por
ndo apresentar ao espectador o deslocamento de ideais trabalhadas pelo poeta,
empregadas em Carlos de Oliveira — Sobre o lado esquerdo como meio para se discutir
o proéprio cinema — como acontece com o mise en abime. Ao mesmo tempo, a
metalepse possibilita uma reflexdo que envolve a realidade do préprio espectador,
uma vez que, ao colocar o trio de atores assistindo ao filme a que faz parte, abre-se
margem para questionar se ndo seriamos também peca integrante da mesma ficgao.

Deve-se realgar, ainda, que os dois conceitos sdo trabalhados no sentido de
oferecer a leitura proposta por Margarida Gil e Manuel Gusmdao da obra de Carlos de
Oliveira, associada a um cuidadoso trabalho de dire¢ao de Gil. Nesse sentido, pode-se
concluir que o préprio mise en abime termina por se desdobrar na metalepse, pois € a
partir da representacdo inserida em uma representagdo que se pode pensar a
concep¢ao da proépria ficgado.
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