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e dá lugar ao beijo, ao amor carnal 
entre Mikkel e Inger. É como se o 
realizador reservasse estes rostos, 
ocultados até então, para trazer à 
tona toda a perplexidade diante do 
acontecimento. 

 Neste universo construido 
por Dreyer, no qual a força divina 
é tão presente, torna-se evidente a 
falta de fé que habita estes persona-
gens. Morten acredita que há mui-
to tempo Deus deixou de escutá-lo. 
Mikkel transparece uma revolta em 
relação ao assunto, deixando para 
sua esposa, Inger, a responsabilida-
de de cuidar e guiar todos os mem-
bros da família por este momento 
tão sombrio. Johannes exterioriza 
essa falta de crença quando diz que 
as pessoas deixaram de acreditar 
em milagres. É somente pela crian-
ça, Maureen que podemos presen-
ciar a verdadeira força divina. Essa 
relação tão pura entre ela e Deus 
se concretiza quando Johannes diz 
ao final do filme que a criança é “a 
melhor no reino de Deus” e, em se-
guida atende ao pedido da sobrinha 
de trazer sua mãe de volta à vida. 

 O realizador quebra a barrei-
ra normalmente criada entre o na-
tural e o sobrenatural, criando um 
universo onde Deus é facilmen-
te encarnado no cotidiano des-
tas pessoas que acompanhamos. 
Dreyer trata de não reservar a fé 
a uma manifestação meramente 
psicológica, uma vez que, para ele, 
a fé habita o mesmo espaço que 
os elementos materiais da trama.

Por fim, Dreyer opta por simboli-
zar o cristianismo muito mais na 
ressurreição do que na crucificação 
de Cristo, tratando a presença de 
Deus como algo belo e simples. Ao 
final, quando Johannes volta para 
trazer Inger de volta à vida, esse ato 
torna-se tão natural quanto o fato 
de que o filho do casal está morto. 
Dreyer acredita que Deus ama tan-
to os nossos corpos quanto as nos-
sas almas, e que Ele quer estar en-
volvido não somente na nossa vida 
espiritual, mas na material também.
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   PERSONA, 
                   E O TRAVELLING

 Persona é uma palavra italia-
na derivada do latim que podemos 
traduzir como máscara. Carl Gustav 
Jung desenvolveu uma teoria sobre 
a ‘Persona’, tendo em vista a necessi-
dade humana de se adaptar às con-
dições a ela apresentadas. Nossas 
máscaras são como papéis sociais, 
são nossos próprios personagens 
perante a sociedade. Bibi Anders-
son (Alma) e Liv Ullmann (Elisabet 
Vogler) são, além de personagens, 
máscaras.  É uma espécie de com-
plementação, uma possui as carac-
terísticas ausentes na outra; elas 
se utilizam para ultrapassar seus 
limites, se aperfeiçoarem e apren-
derem juntas. “É o estado em que 
o indivíduo ultrapassa seus limites,

ocupa uma extensão que não lhe 
compete, apropriando-se de qua-
lidade e conteúdos situados além 
de suas fronteiras” (CALLUF, 1969, 
p.118).

 Estamos vendo um fil-
me, a metalinguística usada por 
Ingmar Bergman já nos planos ini-
ciais quer nos alertar a todo custo: 
isto é um filme, pense-o como um 
filme – o rolo é inserido no proje-
tor, o filme é projetado. Entre al-
gumas imagens, é também anun-
ciada a crucificação, como uma 
espécie de alerta ao pecaminoso. 

 Plano aberto, Alma entra pela 
porta, eis o “verdadeiro” início do fil-
me. Em um primeiro momento, não

Por Matheus Petris

as máscarasas máscarasas máscaras
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visualizamos aquela que lhe expli-
ca, que lhe fala, há uma ausência do 
plano e contraplano, só vemos Alma, 
em diversos closes diferentes. Quem 
será a interlocutora? Nesse momen-
to, não importa.  A passagem pela 
porta ocorre novamente (em elip-
se). Ela conhecerá Vogler pela pri-
meira vez, e já de início percebe um 
olhar maligno vindo dela. Por quê? 
O medo de Alma impossibilita-a de 
ver de outro modo? Talvez. A ‘Irmã’ 
– novamente ausente no contra-
-plano, lhe explica. Diferentemente 
de Carl Theodor Dreyer – que teve 
um filme desdobrado nesta edição 
da revista –, a ausência do plano e 
contraplano aqui tem uma explica-
ção e motivo narrativos, que serão 
desvendados ao decorrer do filme.

 A ausência de movimenta-
ções de câmera implica uma sin-
gularidade acerca dos cenários e 
personagens. A ausência de tais mo-
vimentações será levada ao limite e, 
quando for rompida, proporciona-
rá um dos momentos mais belos do 
filme. Em quase todos os planos, a 
mise-en-scène é construída exclusi-
vamente através dos corpos, tendo 
em vista que eles são o ponto cru-
cial do filme; as máscaras continu-
am a subsistir e se auto interferir.
 Os extensos diálogos e confis-
sões trazem aquilo de comum em 
Ingmar Bergman, seja em Morangos 
Silvestres ou em O Sétimo Selo.  A 
importância dos crivos diálogos se 
mostra um essencial elemento para  
conhecermos as Personas de Alma

e Vogler, que desde o início se mos-
tram resistentes uma à outra e, aos 
poucos, começam a se abrir e a sen-
tirem-se mais livres perante os jul-
gamentos. A quietude da praia e do 
mar tentam passar sensação de cal-
maria, contrariando a real situação 
vivida entre elas. Esse mar avan-
çando também retornará como ar-
gumento, e nos fará sermos arre-
batados em um futuro momento.

 A confiança por elas estabele-
cida durante a estadia terá um fim. 
A confusão entre as máscaras de en-
fermeira-paciente tomará conta da 
narrativa e nos afetará diretamente, 
até o momento catártico. Quando 
o limite entre elas é quebrado, uma 
briga física é anunciada e, enfim, o 
medo e o pavor tomam conta das 
relações. A catarse é sobreposta 
na sequência de tapas, cuspidas, e 
quando o sangue escorre. A indo-
lência de Vogler é rompida na cena 
em que o limite é ultrapassado, a 
ameaça de ser encharcada de água 
fervendo faz com que Vogler, em 
um momento único, se sinta inde-
fesa, com medo e subjugada.  Ela 
sente um medo real da morte, tal 
como aponta Alma. As máscaras se 
subtraem e se sobrepõe ao mesmo 
tempo, a indiferença é deixada de 
lado. A briga continua e a mágoa se 
atenua. Assim é chegado o momen-
to de romper a fixidade dos planos, 
é chegado o momento do travelling. 

 A catarse é contínua, assim 
como os dois planos em sequência 
que virão. O mar sinaliza a imensidão

e a calmaria que comentei acima; 
mas, aqui, ele faz o inverso. Alma 
corre para buscar sua redenção 
com Vogler, e a câmera as acom-
panha. Arbustos escondem, pouco 
podemos ver, elas caminham não 
sobre a areia da praia e, sim, so-
bre as pedras, que são como obs-
táculos, que inclusive são por elas 
perpassados. O primeiro travelling 
chega ao fim, no momento que em 
primeiro-plano observamos Vogler 
a olhar julgando Alma e, numa es-
pécie de subjetividade, vemos o 
rosto de Alma, completamente ar-
rependida. Vogler some do quadro. 
O segundo travelling se inicia, agora 
mais distante e ainda mais difícil de 
enxergar Alma correr, os arbustos 
impedem a nossa visão, ela percor-
re as pedras, apenas ela está pre-
sente nesse plano, tanto nós como 
ela nos perguntamos: onde Vogler 
foi, está? É um momento de reve-
lação para nós e um momento de 
revelação para ela. Se a revelação 
ocorre aqui, ela é ainda mais ate-
nuante na repetição do monólogo 
entre Alma e Vogler, quando literal-
mente as máscaras se completam, 
se sobrepõem. O inconsciente tor-
na-se o consciente, ou vice-versa?

 Essa revelação pode também 
ser tida como liberdade de escolha, 
uma liberdade que Ingmar Berg-
man nos dá.  Assim como ele assu-
me repetidamente se tratar de um 
filme, ele também o explica nos en-
tremeios, sendo os dois travellings 
um exímio exemplo disto. Utilizarei  

das palavras de Mário Alves Couti-
nho que, utilizando da teoria Bazi-
niana, explica melhor essa relação: 
“Em vários de seus ensaios ele se 
estende sobre a ideia de que o uso 
do plano-sequência e da profundi-
dade de campo dá ao espectador a 
liberdade de escolher e ajustar os 
elementos mais importantes, dan-
do seu sentido ao que vê” (O Rea-
lismo Impossível, 2016, pag.26). A 
relação da teoria Baziniana com 
Bergman é bem distante do pon-
to de vista do real, mas serve como 
base para o travelling em questão. 
Por falar no não-real, no meio e fi-
nal, somos avisados novamente: 
um filme está sendo rodado. Tudo o 
que vemos/vivemos são máscaras, 
entre elas, entre nós, entre o cinema.  
 A cena da crucificação, que se 
repete ao longo do filme, insere tam-
bém um aspecto religioso, a culpa 
pelo pecado, pelo aborto, pela trai-
ção, pela orgia. Por mais que a reli-
gião não seja o julgamento final, ela 
está sempre implícita em Bergman. 
“Bergman, além disso, é o cineasta 
metafísico. Homem educado numa 
família protestante, numa educação 
religiosa muito rígida, abandonou 
depois a crença, tornou-se agnós-
tico, mas a obsessão religiosa ficou 
sempre na obra dele, quer sob os as-
pectos de negação profunda, quer 
na busca desse silêncio de Deus, 
das razões pelas quais Deus se ma-
nifesta ou não se manifesta.” (João 
Bénard da Costa, publico.pt, 2007)
 Há uma frase em um diálogo



21 22

visualizamos aquela que lhe expli-
ca, que lhe fala, há uma ausência do 
plano e contraplano, só vemos Alma, 
em diversos closes diferentes. Quem 
será a interlocutora? Nesse momen-
to, não importa.  A passagem pela 
porta ocorre novamente (em elip-
se). Ela conhecerá Vogler pela pri-
meira vez, e já de início percebe um 
olhar maligno vindo dela. Por quê? 
O medo de Alma impossibilita-a de 
ver de outro modo? Talvez. A ‘Irmã’ 
– novamente ausente no contra-
-plano, lhe explica. Diferentemente 
de Carl Theodor Dreyer – que teve 
um filme desdobrado nesta edição 
da revista –, a ausência do plano e 
contraplano aqui tem uma explica-
ção e motivo narrativos, que serão 
desvendados ao decorrer do filme.

 A ausência de movimenta-
ções de câmera implica uma sin-
gularidade acerca dos cenários e 
personagens. A ausência de tais mo-
vimentações será levada ao limite e, 
quando for rompida, proporciona-
rá um dos momentos mais belos do 
filme. Em quase todos os planos, a 
mise-en-scène é construída exclusi-
vamente através dos corpos, tendo 
em vista que eles são o ponto cru-
cial do filme; as máscaras continu-
am a subsistir e se auto interferir.
 Os extensos diálogos e confis-
sões trazem aquilo de comum em 
Ingmar Bergman, seja em Morangos 
Silvestres ou em O Sétimo Selo.  A 
importância dos crivos diálogos se 
mostra um essencial elemento para  
conhecermos as Personas de Alma

e Vogler, que desde o início se mos-
tram resistentes uma à outra e, aos 
poucos, começam a se abrir e a sen-
tirem-se mais livres perante os jul-
gamentos. A quietude da praia e do 
mar tentam passar sensação de cal-
maria, contrariando a real situação 
vivida entre elas. Esse mar avan-
çando também retornará como ar-
gumento, e nos fará sermos arre-
batados em um futuro momento.

 A confiança por elas estabele-
cida durante a estadia terá um fim. 
A confusão entre as máscaras de en-
fermeira-paciente tomará conta da 
narrativa e nos afetará diretamente, 
até o momento catártico. Quando 
o limite entre elas é quebrado, uma 
briga física é anunciada e, enfim, o 
medo e o pavor tomam conta das 
relações. A catarse é sobreposta 
na sequência de tapas, cuspidas, e 
quando o sangue escorre. A indo-
lência de Vogler é rompida na cena 
em que o limite é ultrapassado, a 
ameaça de ser encharcada de água 
fervendo faz com que Vogler, em 
um momento único, se sinta inde-
fesa, com medo e subjugada.  Ela 
sente um medo real da morte, tal 
como aponta Alma. As máscaras se 
subtraem e se sobrepõe ao mesmo 
tempo, a indiferença é deixada de 
lado. A briga continua e a mágoa se 
atenua. Assim é chegado o momen-
to de romper a fixidade dos planos, 
é chegado o momento do travelling. 

 A catarse é contínua, assim 
como os dois planos em sequência 
que virão. O mar sinaliza a imensidão

e a calmaria que comentei acima; 
mas, aqui, ele faz o inverso. Alma 
corre para buscar sua redenção 
com Vogler, e a câmera as acom-
panha. Arbustos escondem, pouco 
podemos ver, elas caminham não 
sobre a areia da praia e, sim, so-
bre as pedras, que são como obs-
táculos, que inclusive são por elas 
perpassados. O primeiro travelling 
chega ao fim, no momento que em 
primeiro-plano observamos Vogler 
a olhar julgando Alma e, numa es-
pécie de subjetividade, vemos o 
rosto de Alma, completamente ar-
rependida. Vogler some do quadro. 
O segundo travelling se inicia, agora 
mais distante e ainda mais difícil de 
enxergar Alma correr, os arbustos 
impedem a nossa visão, ela percor-
re as pedras, apenas ela está pre-
sente nesse plano, tanto nós como 
ela nos perguntamos: onde Vogler 
foi, está? É um momento de reve-
lação para nós e um momento de 
revelação para ela. Se a revelação 
ocorre aqui, ela é ainda mais ate-
nuante na repetição do monólogo 
entre Alma e Vogler, quando literal-
mente as máscaras se completam, 
se sobrepõem. O inconsciente tor-
na-se o consciente, ou vice-versa?

 Essa revelação pode também 
ser tida como liberdade de escolha, 
uma liberdade que Ingmar Berg-
man nos dá.  Assim como ele assu-
me repetidamente se tratar de um 
filme, ele também o explica nos en-
tremeios, sendo os dois travellings 
um exímio exemplo disto. Utilizarei  

das palavras de Mário Alves Couti-
nho que, utilizando da teoria Bazi-
niana, explica melhor essa relação: 
“Em vários de seus ensaios ele se 
estende sobre a ideia de que o uso 
do plano-sequência e da profundi-
dade de campo dá ao espectador a 
liberdade de escolher e ajustar os 
elementos mais importantes, dan-
do seu sentido ao que vê” (O Rea-
lismo Impossível, 2016, pag.26). A 
relação da teoria Baziniana com 
Bergman é bem distante do pon-
to de vista do real, mas serve como 
base para o travelling em questão. 
Por falar no não-real, no meio e fi-
nal, somos avisados novamente: 
um filme está sendo rodado. Tudo o 
que vemos/vivemos são máscaras, 
entre elas, entre nós, entre o cinema.  
 A cena da crucificação, que se 
repete ao longo do filme, insere tam-
bém um aspecto religioso, a culpa 
pelo pecado, pelo aborto, pela trai-
ção, pela orgia. Por mais que a reli-
gião não seja o julgamento final, ela 
está sempre implícita em Bergman. 
“Bergman, além disso, é o cineasta 
metafísico. Homem educado numa 
família protestante, numa educação 
religiosa muito rígida, abandonou 
depois a crença, tornou-se agnós-
tico, mas a obsessão religiosa ficou 
sempre na obra dele, quer sob os as-
pectos de negação profunda, quer 
na busca desse silêncio de Deus, 
das razões pelas quais Deus se ma-
nifesta ou não se manifesta.” (João 
Bénard da Costa, publico.pt, 2007)
 Há uma frase em um diálogo



23 24

que poderia passar despercebida: 
“Suas percepções não correspon-
dem com suas ações”. A frase evoca 
um poder sintético essencial para 
compreendermos Persona como 
um filme de remissão. As próprias 
ações de Alma desde o início do fil-
me são o extremo oposto de seus 
reais objetivos. Se por fim, ela mes-
mo pratica uma espécie de remis-
são consigo, não é por tentar aju-
dar, e sim por tentar resolver seus 
próprios problemas. O silêncio de 
Vogler durante quase o filme todo 
é justamente o ponto crucial: Alma 
precisa de ajuda, não Vogler; Vogler 
serve como ouvinte, como um Pa-
dre que escuta confissões. E o tra-
velling mencionado é justamente 
a alma do filme, é a superação dos 
obstáculos, que acaba levando-a 
a uma solidão inconclusiva – pelo 
menos nesse momento. Seus gritos 
enquanto se arrasta pelo chão não 
são apenas de dor e sofrimento, são 
também de culpa.

 Ao tomar o ônibus que 
partirá, não saberemos o destino 
final – caso ele exista –, porém, temos 
certeza de que as máscaras foram 
rompidas, a ficção e o real estão jun-
tos, estão ligados. Ela está perdoada.  

 A câmera se move em direção 
ao chão, a película se desprende do 
rolo, o filme acaba – literalmente.  

    E A RELIGIÃO, A TRILOGIA
  DE HRAFN GUNNLAUGSSON

uMa BreVe inTrOduçãO aOs Vikings

 Ao se propor a assistir a fil-
mes cuja temática é viking, creio, 
e imagino que os outros também, 
que boa parte da figura imaginati-
va de um viking é, de certa forma, 
a mais romantizada (por falta de 
uma outra palavra) possível. Ima-
gina-se um homem loiro, de cabe-
los compridos, um capacete com 
chifres, um corpo musculoso com 
boa parte à mostra (apesar do frio 
que faz) e com uma grande arma a 
sua disposição para aniquilar seus 
inimigos, além de sua selvageria. A 
palavra viking era um termo usa-
do pelos países por eles invadi-
dos, e ela tinha várias significados: 

piratas, comerciantes, mercenários, 
aventureiros, guerreiros, entre ou-
tras. Entre eles, não havia essa de-
nominação. Eram originários da 
Noruega, Suécia e Dinamarca, até 
começarem a sua expansão num 
momento que ficou registrado na 
história como “Era Viking”1. Os vi-
kings eram considerados pagãos, 
crendo em vários deuses, como 
Thor, Loki, Frigg e o deus pai de 
todos esses deuses, Odin. Com es-
sas invasões e pilhagens, a cultura 
deles acabou absorvendo a cultu-
ra dos locais que invadiram e do-
minaram. A principal parte disso, 
e que de certa maneira foi a causa 
principal do declínio, é o cristia-
nismo. Com o passar do tempo, 

Por Leonardo Otto
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