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1. O Problema e as solu¢des para a produc¢ao de sentido em textos
audiovisuais.

“When a motion picture is at its best, it is loog action and short on dialogue.
When it tells its story and reveals its charactera series of simple, beautiful,
active pictures, and does it with as little talk@sssible, then the motion picture
medium is being used to its fullest advantage.’nJbbrd (Libby,1964)

Este texto € sobre os problemas e as solu¢cdesada®com a producdo de sentido de
modo cinematografico nos discursos audiovisuasnfoque centra-se na resposta a
pergunta de como o texto e leitor criam o sentid@etanto em qual € o significado do
texto. Associado a este objectivo propomos ideatifos limites expressivos do
discurso cinematogréafico que ndo recorre a verdgldia e as capacidades que a
linguagem cinematografica tem vindo a desenvolaea pxprimir conceitos cada vez
mais complexos apesar de a representacéo visaaligstada ao registo visual de
objectos, pessoas e accoes.

Este estudo insere-se no campo da retorica visiligeracia visual que se dedicam ao
estudo dos processos através dos quais se prodnipula e interpreta sentido através
das imagens.

No entanto porque estamos a estudar um discursseqoiganiza no tempo e que
contém a imagem, palavra e som podemos inseriestido na disciplina da Retorica
cinematogréafica que € uma area cientifica contedrd da semiotica e que se dedica
ao estudo sobre porqué e como é que o discursovasuhl produz sentido.

O motivo que deu origem a este estudo tem origeenemo de cadeiras sobre
linguagem audiovisual a alunos universitarios gqueram doze anos de alfabetizacdo
mas nunca reflectiram sobre como se exprimem ideiaso uso da palavra uma vez
que o principal objectivo da escolaridade € toosaalunos capazes de saberem
interpretar e expressarem-se atraves da linguagevaly

A consequéncia deste processo de aprendizagemgiigndo se pede a uma pessoa
com formacao literaria para se expressar num disaudiovisual deparamos com
filmes onde o sentido do discurso é feito com Imastexto que é verbalizado numa voz
off ou nos dialogos que sao ditas por personagensa ficcao.

Discursos audiovisuais que baseiam o respectivifisigdo na palavra ndo sao
necessariamente maus mas sao pobres no sentidd@usam as outras formas de
producédo de sentido proprias da linguagem cinemeiog. Os argumentos negativos
gue os autores e tedricos do cinema dos anos @@pr8sentavam contra os filmes
sonoros eram os seguintes (Kozloff, 2000, p.6):

O som restringe a montagem; o0 som vai restringimasimentos de camara; 0s
filmes mudos criaram a sua prépria poética porge&ou substitutos visuais para
0 som; os dialogos vao criar barreiras linguistiaae circulacéo de filmes pelo
mundo; os dialogos sdo uma distrac¢do para a cangakacaptura o mundo
natural; os dialogos vao encorajar o aprofundameaiopsicologia das
personagens; os dialogos véo transformar o cinemaeatro enlatadb

1 Trasduzido do texto original em inglés “Classical theorists offered numerous
and sometimes contradictory reasons for their disdain for film sound and speech:



Para que os textos audiovisuais ndo sejam progrdeeadio ilustrados com imagens
redundantes torna-se essencial o ensino da retdnematografica aos alunos que
iniciam as disciplinas de imagem, montagem, arguopgublicidade, comunicacao
empresarial, jornalismo televisivo e outras pam jgassem a ter a no¢ao de duas
caracteristicas importantes do discurso audiovisual

A primeira € que a comunicacado com base na imag@nofi em movimento tem
limitacbes em relacdo a linguagem verbal.

A segunda caracteristica € de que existem outramfode comunicacéo, para la da
verbal, que podem ser usadas no interior do disaudiovisual e que permitem a
producao de sentido tdo ou mais complexo daquele quossivel transmitir através da
palavra.

Por isso 0 que propomos neste texto € identifisdinutes da linguagem visual
comparativamente a linguagem verbal e numa segetaga apontar algumas solucdes
para que seja possivel criar discursos audiovisusexplorem a dimensao
cinematografica e ndo sejam programas de radiwahisss, ou textos ilustrados que
produzem exactamente 0 mesmo sentido quer sejans @®uvidos quer sejam apenas
ouvidos.

O objectivo a que nos propomos € sistematizarrdicéa alguns conhecimentos que
estdo dispersos em muitas disciplinas mas queus@arinentais para quem precisa de
comunicar através de um texto audiovisual.

Pretendemos dar a primeira visdo abrangente saktéraca cinematografica baseada
na montagem e deixar caminho aberto para a substegerploracdo de cada um dos
temas através da bibliografia ou de aulas da edpkzie em cada uma das areas
cientificas abordadas.

A organizacao que usamos para abordar este tenmecaqor tentar identificar os

limites e as potencialidades da linguagem esaooi@parativamente a linguagem
cinematografica. Depois vamos abordar as solug@eséa das quais é possivel, no
interior do discurso audiovisual, referir conceiéstractos sem fazer uso da
verbalizacdo. O processo de producao de sentidprgpemos estudar € o da edi¢cdo ou
montagem.

Vamos abordar primeiro a edicdo em continuidadeidepmontagem baseada no
conceito de intervalo. E identificar como é podsigterir conceitos abstractos baseado
nestes processos.

2 Os limites da comunicabilidade da imagem.

Quando um autor com uma camara de video faz doetgsmagem e som de uma
realidade tem a capacidade de representar visutdrobjectos, pessoas e acg¢des, mas
tem a limitacdo de a camara néo conseguir film@iagd Pasolini pée o problema nos
seguintes termos:

sound would restrict montage; sound would restrict camera movement; silent
film had its own poetry precisely because it found visual substitutions for sound;
dialogue kept films from crossing national boundaries; dialogue was a distraction
from the camera’s ability to capture the natural world; dialogue encouraged too
much attention to character psychology; dialogue turned film into “canned
theater.”



A instituicdo linguistica, ou gramatical, do autnematografico € formada por
imagens e as imagens Sao sempre concretas, nustacts (...) por isso, o
cinema € actualmente uma linguagem artistica efi@&dfica. Pode ser parabola,
mas nunca expressao conceptual directa. (Pasdl982, p.141)

Pasolini por seu turno avanga uma solucdo paraldgima de expresséo que ele
proprio coloca e que reside no facto de o espectater identificar o sentido do texto
audiovisual como consequéncia de o espectadorhedidauado a “ler” visualmente a
realidade (Pasolini, 1982, p.138). Esta realidadegignificado por exemplo através da
fisionomia, gestos, actos, siléncios, reaccoestioss etc.

Este modo de explicar o modo como o espectadduasignificado ao filme nao
explica no entanto como € possivel a representig&onceitos abstractos uma vez que
as ideias nao se deixam filmar.

Para identificar os limites da producéo de sergi&lo recorrer a palavra comecemos
por “traduzir’ dois textos para discursos audio&isugue possam transmitir 0 mesmo
significado e detectar o que é possivel traduaigeae esta vedado a significacao feita
exclusivamente através da imagem e som mas sensoecpalavra.

2.1 Primeiro texto e respectiva traducao em lingoagudiovisual.

Vamos analisar uma cena do filme Micmacs (Jeu®@9Ponde o realizador consegue
exprimir sentidos que vao muito para além da remtegsdo mecanica da realidade.
Acompanhando cada imagem representativa de cada e cena do filme juntdmos
um texto da nossa autoria que pretende “tradueifaimente o significado das

imagens.

Ao percorrer a avenida o
triciclo que ja s6 devia existir
no museu é ultrapassado pel
eléctrico super-moderno.

: -
E vai apanhar os objectos
caidos numa poca de agua.
Ao pegar no ferro velho o

motorista vé reflectido na
agua um simbolo familiar.

A porta da bagageira do
triciclo decide que este € o
pbmomento para pedir a reform
e abre sem ordem do dono. ©
ferro velho da bagageira salta
e cai na avenida.

Na fachada do prédio a sua
frente esta pendurado um
emblema do escudo

iade imediato o triciclo

O barulho invulgar chama a
atencao do motorista que par:

“O vigilante do armamento”

o




O Motorista reconhece o
emblema que estava na mala
do pai que morreu nhuma
explosdo de uma mina.

No lado oposto da avenida Igual a que esta cravada no

outro edificio com fachada cartuxo da bala que ele ainda
imponente com o simbolo da tem alojada no cérebro.
espada

Uma raiva incontrolavel sobe| -Eu preciso saber o que O destino empurra 0 motorista
pelo corpo do motorista e qguerem dizer estes simbolos |gpara comecar pelo prédio com
prende-lhe os movimentos. | o que eles tém a ver com a | o simbolo da espada.
Com um soco na cabeca o | morte do meu pai e com o tirg
motorista consegue ver-se | que me deram. Por onde
livre das memodrias e voltar a| comecar?

realidade.

llustracdo 1: Cena do filme Micmacs de Jean-Pierre Jeunet (2009)

Neste exemplo existe um tempo, local e a accasgpassa numa avenida mas existe
uma referéncia ao passado e a uma realidade mderimotorista que numa abordagem
imediata estaria invisivel para a camara.

No entanto esta accao foi expressa sem recurstalizacao pelo realizador Jean-
Pierre Jeunet no filme Micmacs (2009) através de attificios.

Para representar visualmente que o Motorista mladcs simbolos das fachadas com a
morte do pai e com o acidente em que foi alvejg@dweecem sobrepostas nas imagens
em split screen as imagens que ja tinham apareaaioiormente no filme em que o
espectador tinha visto a mala do pai e o cartuXuatia

Para representar a emocéao interior sentida peloristat quando encontra as empresas
relacionadas com a morte do pai e do seu prépiieiate o realizador usa uma banda
sonora extra-diegética que tenta exprimir o estadocional do personagem.

Para realcar que o0 que estava a ser representagi@gem e som nao era o real e



factual, o realizador optou por colocar na imagena wrquestra na rua que
supostamente tocava em tempo real no espaco dadstimusica extra diegética. Para
marcar a passagem da representacao da realidaderidt personagem para o real e 0
factual o personagem motorista bate com a maobegaae por magica o som e
orquestra desaparecem para passarmos novameetgisio do espaco da historia.

Temos neste caso um exemplo do que Pasolini desagradiscurso indirecto livre
que apenas o cinema de poesia consegue transmaivez que a sequéncia do visivel
do ponto de vista de um autor extra diegético remibe representar o ponto de vista
subjectivo através do qual a situacao é vivida petorista.

Normalmente este tipo de informacao seria expostoaimente com recurso a uma voz
off do personagem ou do narrador mas neste caam@si{perante um caso
extraordinario e raro em que o invisivel foi expdmvisualmente.

No caso concreto da Ultima frase “o destino empuivibtorista para comecar pelo...”
o realizador teve de inventar uma ac¢ao que sigaffie o0 mesmo. A solucao
cinematogréfica foi filmar o motorista a lancar umeeda ao ar e em funcgéo de cair
cara ou coroa a sorte decidia qual dos prédiodeslia investigar em primeiro lugar.

2.2 Segundo texto e os limites da linguagem ausli@Vi

Imaginemos agora um outro caso extremo e difftiidinemos que vamos adaptar ao
cinema o ensaio O Capital de Karl Marx que comega estas frases.

“A rigueza das sociedades em que domina o moduragdcao capitalista
apresenta-se como uma «imensa acumulagcéo de meiaselo

A analise da mercadoria, forma elementar destae&f, sera, por conseguinte, o
ponto de partida da nossa investigacéao.” (Marx, 4p7

Neste caso devemos chamar a atencéo para o fagte desta frase ndo refere nenhum
objecto local ou acgéo concreta que se possa egpaeslirectamente em imagem mas €
composta por um conjunto de conceitos abstractasioeados entre si.

No inicio temos dois conceitos relacionados por pre@posicao “A riqgueza das
sociedades”. Como traduzir esta ideia através derepresentacdo visual? Enquanto
que “o triciclo que ja s6 deveria existir no musedlimavel “a riqueza das sociedades”
€ a primeira vista impossivel de comunicar de foestatamente visual.

O que pretendemos demonstrar com estes dois exemplee a linguagem
cinematogréafica usada sem fazer recurso a palerrdimites a nivel de producao de
sentido, e esses limites sdo essencialmente omtEgu

- A camara néo filma os pensamentos dos personagesstor do texto. As
implicacbes sdo que é possivel ver as personagayis as nao temos acesso as
atitudes e ao motivo porque as personagens ageieteleninada forma;

- A cdmara nao filma a recordacdo e memoria de ensopagem;
- A camara néo filma conceitos abstractos.

No entanto é possivel como vimos no primeiro exersgnificar num texto

audiovisual muito para além de objectos, pessaag@es sem fazer uso da palavra.

Em sintese podemos concluir que o discurso audiavé®mo usa quase todas as outras
formas de linguagem pode significar tudo com rexarnguagem mais adequada para
cada significado. No entanto existe uma tendérmigarte dos autores mais



cinematograficos para classificar como defeitomsistematico da palavra no interior
do discurso audiovisual.

Este preconceito foi colocado da seguinte formaQawid Mamet ( Kozloff, 2000, p.8)

“Basically, the perfect movie doesn’t have any dgale. So you should always be
striving to make a silent movie.”

Por isso nos capitulos que se seguem propomostfameviagem pelo modo mais
cinematogréafico que existe para o autor do textlioaisual produzir sentido
conceptual sem recorrer exclusivamente a verbal@ac

3. As solugdes cinematograficas.

Felizmente ao longo da histéria da pintura, mudatagrafia e cinema foram usadas
formas de construcdo do discurso visual e sonceaegtruturam as representacoes
audiovisuais de tal forma que permitiram ao esplecteriar sentidos complexos a

partir de representacées onde apenas se vém nmejaieis® objectos, pessoas e accdes e
gue no entanto significam ideias e conseguem detaraelacbes entre conceitos
abstractos.

As solugdes passam por exemplo por usar as capgasidamunicacionais da
linguagem corporal associada ao valor comunicatmeoupa. Estes dois sistemas de
comunicacao sdo importantissimos para o cinemaipargliscurso audiovisual € o
meio mais indicado para representar a accao.

Outro processo de produzir sentido baseia-se nmpogtias de Charles Pierse (1839 -
1914) e Roland Barthes (1915-1980) para compreasdrocessos através dos quais €
possivel fazer a producgéo de sentido simbdlicartér i@ representacdes visuais.

Com base na proposta tedrica de Peirce o sentit@ptual pode ser transmitido por
imagens quando o nivel de interpretacdo dos sigméaz ao nivel de indice ou ao nivel
simbdlico.

A proposta tedrica de Barthes identifica outros gwocessos através dos quais a
imagem pode significar o invisivel. Por um lad@aés das sequéncias de imagens e
por outro através do uso da palavra associadaaggeins.

Outra forma de significar o que ndo se vé podéestaratravés de narrativas especiais
gue tenham na sua construcao e na sua interpredigpafocados implicitos. A
hermenéutica da narrativa pode ser estudada cambagropostas tedricas de autores
como Robert Mckee e Mark Tuner.

Mckee usa o conceito de Controlling Ideia comppstauma afirmacao e fundamento
defendida através da dialéctica entre a dramatizégadeia e contra ideia.

A proposta tedrica de Mark Turner propde estudanocesso de produzir sentido
implicito nas narrativas usando a parabola e a&ptép associada a narrativa.

O presente texto propde-se identificar e analis@otucdes para a producédo de sentido
especificas do discurso cinematografico baseadadig@o e montagem. Através destes
processos é possivel produzir sentido atravésg#mimacao sequencial de planos no
ambito da edicdo em continuidade e na montagenatias® intervalo.

4. A produgao de sentido baseada na montagem

Todo o editor tem de tomar um conjunto de decipdesima ordem especifica que
pode ser esquematizada com base nas seguintesjoestdes:



- Para qué editar?
- O que € que se edita? Uma vez que € necesszeiouima escolha de tudo o que se
filma e escolher o que vai ser usado e o que sai.

- Por que ordem se editam os planos?
- Que duragéao deve ter cada plano?
- Que sons vamos associar as imagens em cada nwodeediscurso?

Para sistematizar os processos atraves dos gpassiel fazer a producéo de sentido
na montagem propomos analisar com detalhe a etapardue se edita? E Por que
ordem? Porgue nos parece serem 0S processos taaites para o objecto do nosso
estudo.

Se respondermos a estas duas questdes anterigeesqs ser possivel organizar
sistematicamente a tarefa a que nos propomos defickEr como é possivel produzir
sentido através da montagem nas suas diferenfesseta

No entanto julgamos necessério descrever previangetié forma sumaria trés
principios da psicologia cognitiva, e termos daigedo cinema que julgamos essenciais
para perceber como € que o espectador percepcpod@z sentido a partir do que vé e
ouve num texto audiovisual.

Por isso e para entender o poder da montagem nicodstalproducéo de sentido
propomos dividir este capitulo em quatro partes a@eguinte organizacao.

Primeiro vamos referir trés conceitos da psicol@gignitiva que dao uma das
explicacbes possiveis para explicar o processoahgme permite ao ser humano
produzir sentido através de uma dada sequéncikdespgque mostra parcialmente uma
realidade. Neste capitulo propomos também distirmsignificado dos tempos e
espacos reais, duracéo do discurso e tempo e efjpaicos.

Em segundo lugar vamos referir as principais réspate autores de referéncia sobre o
tema “Para que se edita um filme?

No capitulo “por que ordem se edita?” vamos acoimg@aa evolucao histéria da edi¢éo
para assinalar os diferentes modos de articulagédagam usados entre planos e em
cada um deles avaliar o respectivo modo de prodde&entido.

Uma vez que a ordem por que se edita esta habengtndividida em dois processos de
montagem vamos agrupar todos os processos deagéowde planos usados na edicéo
em continuidade e depois dedicar um outro capftata a montagem baseada no
intervalo.

4.1 CONCEITOS TEORICOS FUNDAMENTAIS
4.1.1 Como o espectador processa a informacaoctingegundo a Psicologia cognitiva.

Para compreender as decisdes do editor respeitanteem porque ordena os planos
e 0s enquadramentos através dos quais se mosita@énecessario conhecer uma
das teorias psicoldgicas que ajuda a explicar coegpectador processa a
informacgé&o. A teoria proposta pela psicologia ctigaiparece-nos a mais interessante
para explicar como o espectador / leitor lida cenfathas de informacéo (Gap) e
antecipacao de acontecimentos futuros porque alpgia cognitiva ndo assume que

0 cérebro € uma caixa preta nem se baseia apemasnportamento humano. A
vantagem da psicologia cognitiva € que propde umletocde processamento da
informacé&o a nivel cognitivo que na maioria dasagibes explica satisfatoriamente
como € que o ser humano produz sentido e que éigoe¢des experimenta ao



assistir a diferentes estruturas dramaticas.

Os trés conceitos da psicologia cognitiva que progsdescrever sdo o de esquema
mental, guido mentalBlending

Um esquema mental € um saber “arrumado” que jgegt@sse do receptor e que é
usado para prever e classificar dados sensoria@snBranigan, 1992, p.13)

Segundo a teoria cognitiva a nossa interpretacéaeboos audiovisuais usa e aplica
0S MesMOos processos mentais que sao usados pamaeender a realidade.

Além disso o esquema mental simplifica a percepp&aextos e sugere expectativas
sobre 0 que vai acontecer na parte do discursaigda nao foi exposto.

Por exemplo o esquema mental da piramide é compostoma forma geométrica,
material e um espaco geografico. No entanto seentn audiovisual mostrar
parcialmente uma piramide ao pér-do-sol, o queep®®r da mensagem faz &
preencher mentalmente as faces da piramide quest@o visiveis na imagem e
preencher o tempo e espaco do esquema mental gr@onin a variavel “deserto ao
fim do dia”.

Se neste exemplo for mostrado uma pessoa famihi& p pirdmide o leitor /
espectador so6 precisa de acrescentar este dadao@sguema mental piramide /
deserto / fim de dia.

Neste caso 0 esquema mental ajudou a processaganmporque:
- Acrescentou informacgdo ao percepcionado uma vez que nao foi necessario ver
a piramide de todos os angulos porque as partes nao visiveis sdo preenchidas
pelo cérebro;

- A prever o futuro porque é possivel a qualquer momento aparecerem camelos,
turistas e guias a falarem inglés com sotaque arabe;

- A memorizar porque o ser humano s6 teve de juntar a pessoa familiar e o por-
do-sol ao esquema piramide / deserto. Sem o uso do esquema teria de
memorizar areia; deserto; forma geométrica com quatro faces triangulares e
uma base quadrada; camelos; turistas e respectivos guias.

Por isso 0 ser humano usa 0s esquemas para orgamifarmacao, recordar-se de

informac&o memorizada, servir de norma para o0 ho@sportamento, prever o
futuro e para perceber as nossas proprias expgsenc

A origem dos esquemas mentais deriva da experi@oameana anterior ou
constituem-se com base em informac¢édo comunicadaypiar ser humano. Por isso
para o autor de um texto é essencial conhecer ituaa da audiéncia que vai
interpretar o seu discurso.



10

llustracdo 2: Aplicagdo do
funcionamento de um esquema mental
para uma fotografia foto: (Barbosa
2007)

Na figura ao lado temos o exemplo do
cartaz tapado por um poste e que permite
perceber como é que o modelo mental
junta informacéo por via Bottom-ue
Top-down Quando alguém vé por
exemplo primeira imagem do cartaz
tapado pelo poste a percepcao da
imagem fornece pistas explicitas na foto
; ‘ mas que séo incompletas. Para descrever
Y ¥ - esta falha podemos usar o termo inglés
REVE S  GAP. No cartaz da figura 1 apenas é
Amaril ‘ visivel o fim de uma palavra constituida
pelas letras “mentos”. Quando cérebro
processa esta informacéo explicita que
vem do processde Bottom-um cérebro
precisa de preencher o que nao vé e é ai
que surge o processo de completar a
informacé&o através de hipoteses
avancadas pelo cérebro para o inicio da
palavra do cartaz a que se chama
processo dé& OP-Down Uma hipotese
avancada pelo cérebro pode ser “Aparta” que juoio &s letras “mentos”
percepcionadas pelos sentidos produzem um toderdeemaginado pelo espectador.
Na realidade quando vemos o cartaz de outro pantisth constatamos que as letras
escondidas pelo poste é “Reve” pelo que agoraectsgor pode ficar surpreendido
se avancou a hipdtese “apartamentos”. Se o0 espetitagsse antecipado a palavra
“revestimentos” iria sentir satisfacdo quando aisdg foto comprova-se que a
hipétese avancada se confirma.

O conceito de Guido mentghental script deriva de uma teoria desenvolvida por
Schank e Abelson (1977) e resulta da aplicacédeatatdos esquemas mentais a
sequéncia de acontecimentos. O guido mental € equeéscia preestabelecida de
actos que envolvem a nog¢des de papéis especifambsrecos.

O Guiao mental representa os elementos comunspaei@xcias habituais que um
dado sujeito ja experimentou e no caso do exenglmth ida ao restaurante O guido
mental criado por ser um ser humano pode ser argeg@egundo proposta de Schank
e Abelson (1977).
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Agentes / Personagens: Fregueses criados, cozishedtixa

Obijectivo principal: Alimentac&o; outros objectivescial, negécios, relacdes
amorosas, etc.

Sub-guido | — Entrada

Entrar no restaurante; Procurar mesa vaga; Escalimasa; Dirigir-se a ela; Sentar-
se.

Sub-guido Il - Encomenda
Receber a ementa; Ler a ementa; Escolher o pratmnkendar.
Sub-guido Il — Comer
Receber o prato; Comer.
Sub-guido IV — Saida
Pedir a conta; Receber a conta; Deixar gorjetagibise a caixa; Pagar a conta; Sair
do restaurante.

Vejamos agora a aplicagao deste conceito ao cindma.vez que o argumentista e o
editor sabem que o espectador / leitor ja conhsteesequéncia de ac¢les, personagens
e objectivos torna-se possivel numa cena de idestaurante mostrar apenas partes da
accao e tudo o que nao estiver presente no diséyszenchido pelo espectador.

Em sintese o0 esquema mental explica porque nacedsaio mostrar todo o espaco no
texto audiovisual. O guido mental explica porque é&@ecessario mostrar no texto
audiovisual todas etapas da accdo uma vez quelbroéio espectador pode preencher
os dados redundantes.

Blendingé outro conceito da psicologia cognitiva criado @dles Fauconnier em 1985
no livro Mental Spaces (Tendahl, 2009, p.131) égthesa associagao de dois conceitos
mentais de tal forma que a partilha de qualidadéee eles passe a transformar o
significado original dos dois. O conceitoBlending ou integracao conceptual (Silva,
2004) na sua traducao portuguesa, distingue-sestifora porque nesta as
propriedades de um conceito original projectamedeesum conceito alvo. No caso do
Blendingnao existe um conceito origem e um alvo mas sira comtaminacao de
propriedades entre dois conceitos que vai alteyaiogs conceitos originais.

Através de uma frase como por exemplo “o0 Amor & fpge arde sem se ver” estamos
perante uma metafora uma vez que temos o condeit@aor em que projectamos
sobre ele qualidades do fogo que queima, aqueceinh etc. Neste caso atribuem-se
qualidades do fogo ao amor mas o conceito de fagasa altera.

No caso ddlendingos dois conceitos originais atribuem qualidadesaoroutro nas
duas direccgodes.

Por exemplo ao associarmos um cirurgido a um teham duas imagens sequenciais
de um filme ou através da frase este cirurgido éalimante damos ao espectador a pista
para ele associar:

- O Cirurgido que € o agente que pertence ao e$uspital que usa ferramentas
como bisturis e tesouras com o objectivo de curaser humano doente.

- O Talhante é um agente no espaco talho que usakentas como facas com o
objectivo de cortar em pedag¢os um animal parangealacdo humana.

Associar os dois espacos e ac¢des dos dois esgtasia cortar carne num filme é
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como dizer verbalmente o cirurgido e o talhante ‘sfmelhantes” e o resultado € que
obriga o leitor / espectador fazeblendingdestes dois conceitos mentais que ao serem
apresentados lado a lado ou relacionados com agigéip “sédo semelhantes” passam a
ter qualidades um do outro. O talhante tem a ltale de um cirurgido e um cirurgiao
passou a lidar com os seres humanos como o tallidentm os animais mortos.

Por causa desta associacao de conceitos mentpecador passa a ver cada um deles
através de um novo conceito mental.

Este processo mental vai-nos ser Util para explicaro € que a montagem de planos
com descontinuidade de tempo e espac¢o pode egigs@ectador um novo e complexo
tipo de processamento para produzir sentido de raadiar um terceiro significado a
partir de dois planos descontinuos no tempo e espac

4.1.2 Tempo e espaco real, tempo do discurso eotenegpaco filmico

Antes de falar da edicdo e montagem precisamaosidefeviamente trés conceitos
basicos que vamos usar ao analisar o significaddgies métodos de montagem e
respectivo efeito no tempo e espaco filmico, tempspacos reais e tempo do discurso.

Vamos designar como espaco e tempo real o locdueagédo da accao onde o registo
da imagem tem lugar e engloba apenas o que estseepado em campo uma vez que
o fora de campo é imaginado pelo espectador atthvésnceito de esquema mental
que falamos no inicio deste capitulo.

Associado a este conceito existe o tempo do disgus designa a duracéo do texto
audiovisual que o espectador assiste no ecra eegqusempre a mesma duragado nos
suportes em que nao ha interactividade.

Os outros termos que vamos usar sao o de temppaeoeBimico. Estes designam o
tempo e espaco que cada espectador imagina admadiscurso audiovisual que
assiste.

Vejamos trés exemplos tipicos onde é possivehdigii estes trés conceitos.
Exemplo 1: A transmissé&o em directo de um jogautiebbl.

Quando um jogo de futebol se esta a passar nudieestao mesmo tempo a ser
transmitido em directo pela televisdo estamos peram caso especial em que o0
tempo real do jogo é 90 minutos e o tempo do dssconincide com a duragéo do
evento real e o tempo filmico também coincide camnopo real da accdo uma vez
gue o espectador imagina a duracao do que véenastb a durar exactamente 90
minutos.

Em termos de espaco temos que o0 espaco real diboesdae mostrado em parte no
discurso audiovisual e de forma fragmentada pedoégatravés destes fragmentos que
cada espectador vai ter de imaginar como € o ®acthpo para cada um dos espagos
representados no ecra.

No caso especial dos espectadores que ja conheestadio real eles podem
preencher os espagos nunca mostrados com o qudaeco

Exemplo 2: A transmissdo do pendlti do jogo detfoite
No caso especial da transmissdo de um penalti tdusama transmissao desportiva em
directo o discurso televisivo segue normalmenteguinite padrédo de montagem.

Primeiro vemos em tempo real a execucado do pend#iseguida € exibida em
camara lenta a mesma accao vista de diferentesgdetvista.

Neste caso concreto o tempo real da accdo da rdardagoenalti sera por exemplo
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de 10 segundos, o tempo filmico também € de 1Mslegumas o tempo do discurso é
muito superior na medida que podemos assistir disourso audiovisual de um
minuto onde se mostram sucessivamente a mesma@ogd@® aconteceu no passado
e é “esticada” no tempo do discurso atravées deoefiei cAmara lenta e repeticdo da
accao.

Estamos perante um caso em que o tempo do diseunsdor do que o tempo real e
gue o tempo filmico.

Exemplo 3: Um por-do-sol sobre o mar flmado cotéanica de¢imelapse

A técnica ddimelapsedesigna um tipo de gravacao de accdes onde azdetpsta
menos de 25 imagens por segundo e que por is®r &s®nada a gravacao a 25 IPS
permite observar a ac¢ao real fotografada num temgse reduzido. Por exemplo um
por-do-sol que pode durar cerca de duas horag finfado com a técnica de
timelapse com uma imagem por segundo passa assv@lover num texto
audiovisual com a duragéao total de 4 minutos eeg@rsdos.

Assim temos um tempo real da ac¢ao de 2 horasgmnpat de discurso de 4:48 e um
tempo filmico de algumas horas que sédo imaginaelasgspectador ao ver este filme
uma vez que por experiencia propria tem a no¢camad se movimenta a uma
velocidade muito mais lenta do que a que esta epersentada no filme.

Em sintese existem casos raros em que o tempdileédp e do discurso coincidem,
caso da transmisséao de televisdo em directo, oetnogue sao feitos discursos
audiovisuais muito mais longos do que o tempodaalccao que representam como é
o exemplo da marcacdo de um penalti de futebombiar parte dos casos os
discursos audiovisuais tém uma duracdo mais pegleegae o tempo real dos
acontecimentos que representam e o espectadomianagartir do que vé um novo
tempo durante o qual supde que durou a accéo e degignamos por tempo filmico.

O espaco real e filmico também podem ser diferevdesedida em que ao unir planos
captados em espacos distintos levamos o espeaag@ginar um espaco virtual.

Vejamos por exemplo a seguinte organizacéo temperglatro planos com a seguinte
accao:

| Um homem sentado no interior de um aviéo olha jaekela |
+

| A torre Eiffel vista através da janela do avi&o |
+

| Avido a aterrar |
+

| Homem a sair com malas por uma porta onde se tépado da portela” |

O homem viajou de avido para o aeroporto da pogietaesta na mesma cidade da
Torre Eiffel.

4.2EDICAO EMONTAGEM PARA QUE?

Antes de avancarmos para a analise da produc@ntdcsfeita em cada etapa da
edicdo vamos tentar definir de forma breve o qaeéicdo uma vez que o objectivo do
porque se faz a edicao condiciona todas as ouapaseda mesma.

Vamos também usar o termo edi¢cdo e montagem cam@ediferentes e por isso
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vamos comecar por falar de edicdo no capitulo d@ie&m continuidade e vamos usar
0 termo montagem quando passarmos para a unidaraesgaseado no conceito de
intervalo.

A edigcédo nao existiu sempre. Houve filmes em gaggesivado apenas um plano em
continuidade e depois esse plano era exibido comblmme completo. A edicéo
apareceu quando os filmes comecaram a ser compgustasais do que um plano e por
iISSO era necessario seleccionar, juntar e ordenplanos gravados para construir um
filme.

Visto deste ponto de vista podemos dizer que d&edi processo onde se constréi o
filme a partir dos elementos basicos que sao awpléEdgar-hunt e al., 2010, p.120).

Por outro lado o termo edi¢cdo e montagem nao s@oishos uma vez que a montagem
pode ser concebida como o acto de construcaoiag@stplanos filmados, e o termo
edicdo € usado para designar o processo ondetaeo@icesso de planos, ou partes
deles, porque séo redundantes ou que nao témmelava

O termo montagem é entendido hoje em dia assoc@um trabalho e teoria de Sergei
Eisenstein, para quem montagem significava umoedtilconstrucdo do filme que faz
uso fora do normal de cortes, movimentos de camardancas de posi¢cao de camara
para criar um novo sentido que ndo esta nas imagaogdes filmadas quando
analisadas individualmente (Encarta, montage, 2003)

Outra concepcgao da montagem vista por Pudovkimdmado muito mecéanico
considera a montagem estrutural como a construg@ona cena a partir de pecas, a
construcdo de uma sequéncia a partir de cenasresaug;ao de uma bobine com
sequéncigs(Pudovkin, 1958, p.67). Além disso a montagenrietal é"the method
which controls the 'psychological guidance' of spectator."Esta concepcao da
montagem identifica 0 seu objectivo principal nalida em que néo se refere ao
trabalho concreto da unido de planos mas sim a coaubor altera o estado emocional
do espectador ao longo do tempo que assiste ao dilravés da ordem pela qual
organiza os planos. Temos assim que a edicdossidiada a sequenciacao de planos
em continuidade. A montagem designa um tipo dewdaigtdo entre os planos baseado
no conceito de intervalo e que por causa da dascdsade “exigem” do espectador
uma atitude mais activa para produzir sentido.

Por fim a fungcdo de Pudovkin para montagem aprasenbc¢ao mais abrangente uma
vez que quer a montagem quer a edi¢cdo tem comotivojénal conduzir
psicologicamente o espectador através do tempdsdordo audiovisual.

Estas sé@o definicbes muito genéricas do procesediga@o e montagem por iSso
propomos de seguida descrever de uma forma matsetaros tipos de relacdo que os
planos podem estabelecer com os que antecederadesupara cada uma delas
identificar o respectivo valor semantico.

4.3POR QUE ORDEM SE EDITR

A evolucao da linguagem cinematografica vista dut@ale vista da edicdo e montagem
pode caracterizar-se por seis etapas de crescidemomplexidade que podem ser
estudadas cronologicamente com base em filmesateoqealizadores de referéncia.

A Primeira etapa é constituida por filmes sem ngetae que sao exemplarmente

2 Traduzido do texto inglés: “The construction of a scene from pieces, a
sequence from scenes, and reel from sequences, and so forth, is called editing.”
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representados pelos filmes feitos pelos irmaos Awgy(1862, 1954) e Louis Lumiére
(1864, 1948).

A segunda etapa surge quando os filmes eram coogpest varias cenas em que cada
cena era mostrada num plano Unico em escala abeciaeasta tipico deste periodo € o
Georges Mélies (1861-1938);

A terceira etapa caracteriza-se por cada cenargassa fragmentada em termos de
espaco com o recurso ao uso de planos fechadestifigstie edicao foi iniciada por
George Albert Smith (1864-1959) e Edwin S. Pori&7(0-1941);

A quarta etapa assinala como o discurso temporaingona lidou com a exposigao de
accoes simultaneas através da montagem alternadamqs exemplificar através de
um filme de Ferdinand Zecca (1864-1947).

A quinta etapa de evolucéo assinala o processdatesaspense através da montagem
alternada no processo st minute rescugue vamos analisar com exemplos do seu
criador D.W. Griffith (1875-1948).

A sexta etapa assinala a montagem intelectuallacioeal que vamos analisar no
capitulo seguinte totalmente dedicado a montagesealoia no conceito de intervalo a
qual vamos exemplificar com filmes de Griffith, DaiVertov (1896-1954) e Sergei
Eisenstein (1898-1948).

4.3.1FILMES EM PLANO SEQUENCIA

As caracteristicas mais relevantes dos filmesme&ds Lumiére sdo a curta duracao
com menos de 1 minuto, o facto de serem compostoagenas um plano e por esse
plano ser enquadrado em escala geral.

Por exemplo no filme o Jardineiro regado (L'Arras&auosé, Louis Lumiére, 1895)
mostra uma ac¢ao comica que se passa num jardinumworapaz e um jardineiro em
que toda a accéao é registada num so plano fixo gamo geral.

Apesar da sua simplicidade os filmes dos irmaosiérgrobrigavam o espectador a
criar mentalmente um espaco fora de campo de adetores vinham e para onde
saiam.

O problema dos filmes que usam um soé plano residéficuldade de manipular o
tempo do filme em relacéo a duracéo real da aagfistada. No entanto € possivel
identificar trés processos usados para resolvairiestacao antes de 1900.

Desde o inicio do cinema era habitual fazerem-sie€mo interior do plano para
eliminar momentos mortos da ac¢éo ou porque o gmjgueimava alguns fotogramas
quando a pelicula parava em frente a lampada. @usndorta um plano e se cola uma
parte de um plano com ele préprio diz-se que estanfazer unjump cut

O que acontece nestes casos é que o tempo dosdisicar mais curto que o tempo real
da accdo mas o espectador apercebe-se que faliagogalo flme. Este processo para
diminuir o tempo do discurso ndo é habitualmenssla® aceite nos filmes que usam a
montagem em continuidade porque quebra a transparén processo de construcéao do
filme.

As outras duas formas que foram usadas no cinemdipo para manipular o tempo
real da accao filmada foi através do nimero de émague eram registadas em cada
segundo. Estes processos foram particularment guando o cinema foi usado com
propésitos cientificos

O primeiro e mais antigo processo que existe panarapulacdo do tempo € o do uso
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da camara lenta e da camara rapida. Quando stargms exemplo, a menos de 25 IPS
0 por-do-sol e depois se visiona o filme a 25 IBBI@ as nuvens movem-se muito
mais rapidamente e por isso permite ver a evoldedenomenos atmosféricos de uma
forma que revela aspectos que a olho nu ndo saepibreis.

Quando, por exemplo, se registam com mais do que25m cavalo a galope obtém-
se um filme cujo tempo de visionamento € mais laug®o tempo real da ac¢do e onde
€ possivel ver ao pormenor aspectos que passamrdesiolos ao olho humano quando
assiste ao acontecimento real.

4.3.1.1 Um filme com vérias cenas onde cada cema glano geral.

O realizador George Méliés (1861 — 1938) produikinels mais complexos do que os
primeiros filmes de plano Unico dos irmaos Lumiggenedida em que os filmes eram
mais longos e com narrativas mais complexas. Rargeguir expor mais informacao os
filmes de Mélies eram compostos por varios plamogjee cada plano constituia uma
cena do filme. A sequéncia de varios planos coia@dm a sequéncia de cenas do
filme onde cada uma tinha o seu tempo e espactcorg entre cada plano existia uma
elipse espaco / temporal.

O primeiro filme, do nosso conhecimento, que foistauido por mais de um plano foi
feito em Inglaterra no ano 1899 com o titlitee Kiss in the Tunnebnstituido por trés
planos e foi realizado por George Albert Smith @-8859) em que era exposta uma
accao de um comboio que entrava num tanel e nms&ior um casal numa carruagem
beijava-se. O filme acaba com um terceiro plana@andomboio sai do tunel.

llustracdo 3: O primeiro filme que se conhece com mais do que um plano chama-se
The Kiss in the Tunnel (Smith, 1899)

No mesmo ano em Franca foi produzido o fildendrillon (1899) do realizador Méliés
com a duracao de menos de 6 minutos constituid@(@ptanos em que cada um deles
correspondia a uma cena. Cada um destes planastanteristicas semelhantes ao
filme do Regador regado na medida que é um plarad gee regista a accao e o espaco
em continuidade mas é mais complexo na medida encayla plano € apenas uma
parte da histéria que s6 faz sentido e se tornglstanvisionando a sequéncia completa
de planos pela ordem estipulada. No caso deste &lmecessario que o espectador
efectue dois processos mentais, o de imaginaraocdi®icampo e que relacione o plano
que acaba de ver com o proximo através de umairetitempo, espaco ou de causa /
efeito.
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Em 1899 surge também um
filme com uma inovagao
formal relevante (Salt, 1992,
p.35) que se designa por split
screen e que em portugués se
pode designar por ecra
dividido em janelas. Vejamos
o0 exemplo inovador e depois
vamos analisar algumas
aplicacdes narrativas que
podem ser feitas com o split
screen e respectiva producao
de sentido.

Em 1899 o realizador Inglés
George Albert Smith (1864 -
1959) fez o filme Santa Claus

llustragdo 4: Primeiro uso conhecido do Split Screen no filme Santa Claus em 1899 do

realizador Inglés George Albert Smith

onde precisou de representar um quarto onde dodunasicrian¢cas € uma outra accao
simultanea noutro espaco que consistia em mospar matal no telhado da casa que
desce pela chaminé. Para representar esta acgilthsiea em dois espacos diferentes o
dispositivo visual usado foi o de fazer uma dupdaosicao na pelicula de forma a
mostrar dentro de um circulo no ecré a ac¢céao hadel Desta forma George A. Smith
conseguiu mostrar duas acc¢oes simultaneas emodais diferentes no mesmo plano.

A técnica do split screen pode ter algumas varmedesta utilizagdo original e pode
obter efeitos e significados diferentes. Um detessiste em depois de registar duas ou

llustracdo 5: Reportagem da RTP sobre desfile de moda.
O mesmo espaco em tempos diferentes.

mais acg¢des em tempos e ou
locais diferentes combinarem
no processo de montagem as
duas imagens em simultaneo
de forma a ocuparem em
simultaneo um espaco no
ecra.

Desta forma o espectador tem
a possibilidade de assistir em
simultaneo a mais do que um
espaco e tempo real pelo que
apesar do tempo do discurso
ser breve o tempo filmico é
expandido pelo espectador o
gue permite expor num texto
audiovisual curto ac¢des reais
mais longas e que se
desenrolaram em momentos

diferentes. E um exemplo desta aplica¢éo que poslesrano exemplo da ilustragéo 5

de uma reportagem sobre um desfile de moda.



18

Outra aplicacdo € as duas janelas de imagens &meak no ecra representarem duas
accoes simultaneas que decorrem no mesmo espaste.ddeso do filme Mulher Fatal
. /. (Palma, 2002)
] substitui-se a
sequenciacao dos
planos no tempo por
mostrar em
simultaneo no
discurso pormenores
do mesmo espaco. A
esquerda a
personagem olha

para fora de
campo e vé algo
e esse olhar

llustracdo 6: O mesmo tempo e dois espagos em simultaneo com o
campo e o contra campo no filme Mulher Fatal (Palma, 2002)

subjectivo é visto na janela do lado direito dd@ecr
4.3.1.2 Fragmentacao do Espaco e do tempo nodntiicena.

A maior parte da bibliografia de referéncia amer&caponta Edwin Porter e o filme
Life of an American Fireman de 1903 como o priméiirae em que se praticou a mais
importante evolucéo na linguagem cinematografigaesconsiste na fragmentacéao de
uma cena em diferentes planos. Na realidade aaglali inglés George Albert Smith
tinha em 1900 feito aquilo que até a data se podsiderar como o primeiro filme em
que foi fragmentada uma cena. O filme chama-sedBnais Reading Glass e é
composto por uma cena e 0s seguintes dez plartas@sldo seguinte modo:




1: jornal visto por uma lupa; 2: rapaz e mulhetgua uma mesa.

Ele pega no reldgio e aponta-lhe a lupa; 3: platalde do

reldgio visto do ponto vista subjectivo do rapazapaz aponta

lupa para gaiola; 5: gaiola através da lupa subfedb rapaz; 6:

Rapaz aponta lupa para rosto da mulher; 7: olhuuwhber do

ponto de vista do rapaz; 8: Rapaz aponta lupagsim 9: gato
10 do ponto de vista do rapaz; 10: plano geral gage fita mesa

A inovacgéo desta forma de fazer cinema comparagwéeaos filmes dos irmaos
Lumiére e a Méliés reside em trés aspectos. A fermEecomposta em diferentes
planos. Foi usada pela primeira vez planos fechadosena deixou de ser vista sempre
em plano geral. A posi¢cao da camara para fazelaog®da lupa passou a ocupar o
espaco da accao e através desse artificio possidféizer planos subjectivos de um
personagem da acc¢do. Este tipo de ponto de vistariplicacdes psicoldgicas porque
permite ao espectador ver do mesmo ponto de \estaré personagem pelo que a
empatia pelo mesmo pode ser mais profunda. Emr@tagar a cena comega com um
plano de detalhe de um jornal e s6 depois no segplato € que vemos o plano geral
do quarto onde esta a crianga e a avo.

Além destas inovacdes o tempo da accao ndo sefegieté, ndo vemos o rapaz a
segurar a lupa em frente ao passaro e depoismeeti accdo do ponto de vista
subjectivo. Simth fragmentou o espaco da accdoaoamara e na montagem tentou
simular o tempo real da accdo na medida em qued® ado se repete como no filme
Life of an American Fireman (Porter, 1903).

O realizador Inglés George Albert Smith em 1903eses antes da producéo do filme
de Porter, realizou o filme de nome Mary Jane” shigfisonde planificou uma cena com
uma actriz numa cozinha através de um process@ maiis evoluido do que é possivel
ver no filme de Porter e que mostramos abaixo a&ega de frames representativos de
cada um dos dez planos em que foi fragmentadaaa cen
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llustragdo 7: Mary Jane’s Mishap de George Albert Smith de 1903

Aqui temos uma acg¢éo continua que se passa enmgioigiiie numa cozinha e por isso
é semelhante a um dos filmes tipicos de Méliegmanto a diferenca é que a accao foi
filmada em 10 planos com escalas que vao desd®o piuito geral até planos
proximos que permitem direccionar a atencao dootsger para detalhes da accao.

Este tipo de planificagcdo e montagem que fragmeectna em planos foi designada por
montagem analitica (Bordwell e Thompson, 2001, $).2fble tem varias consequéncias
a nivel do condicionamento e orientacdo da atedga@spectador e tem potencialidades
que permite a manipulagao do tempo e espaco real.

Além deste ser o segundo filme a fragmentar a acgaoterior da cena com mais do
gue um plano introduz também uma inovagéo que stensa ligacao entre esta cena e a
seguinte que usa um efeito que mais tarde vira eriselo por Lev Kuleshov e a que se
chama efeito Kuleshov.

O que vemos no ultimo plano da cena da cozinheoziaheira a desaparecer depois de
uma exploséo debaixo da chaminé e no primeiro planmena seguinte vemos a
cozinheira a sair pelo cimo da chaminé e a seegtaijla no céu.

O facto é que o significado deste plano s6 é pessbmpreender vendo o que
aconteceu antes na cozinha e dessa forma o espeeséabelece uma relacao de causa
| efeito quando a explosado langou a cozinheira @@ainé e isso € o motivo pelo qual
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a cozinheira voa pelos ares.

O realizador Edwin S. Porter no filnh&e of an American Firemah903 aumentou a
complexidade da construcéao cinematografica companaénte aos filmes em que
registavam uma cena em plano geral Unico mas asté longe da elaboragéo da
planificacdo do inglés George Albert Smith. Em pemor o filme americano de Porter
tem a seguinte planificacéo e acgao:

- No inicio vemos num planos um bombeiro
sentado e em split screen vemos a direita do
ecra uma outra imagem de uma mulher a deitar
0 bebé no ber¢co. Temos no mesmo tempo
filmico a representacdo em simultaneo de dois
espaco reais que podem ser interpretados da
seguinte forma. Ou o bombeiro pensa na

mulher e no bebé ou entdo € montagem paralela
na medida que sao representadas no ecra duas
accoes que se estdo a passar em locais

x L _ diferentes ao mesmo tempo.
llustragdo 8: Primeiro plano do filme

Life of an American Fireman - A segunda cena do filme € um grande plano
(Porter,1903) de uma mao que acciona um glarme dos
bombeiros. O grande plano foi a segunda vez
que foi usado no cinema americano depois do
filme The Kisg(Heise, 1896) em que a ac¢ao
consistia em mostrar um casal a beijar-se em
plano médio. A inovacao do uso deste grande
plano reside no facto de estar integrado numa
sequéncia de planos com relagédo de causa
efeito enquanto no filme The Kiss o filme na
sua totalidade era composto por um grande
plano de um casal a beijar-se.

llustracdo 9: Segundo plano do filme
Life of an American Fireman

(Porter,1903) Em termos de processamento de informacéo esta
terceira etapa do desenvolvimento da montagem exigspectador mais dois
processos além do imaginar o fora de campo e@seslde tempo e espaco que nao sado
mostradas nos filmes de Mélies.

Na cena do uso do grande plano com uma méao a accionalarme de incéndio, Porter
baseia-se no recurso ao esquema mental do espggéad@ste imaginar o fora de
campo sendo que neste caso ndo se mostra a acgdanengeral pelo que nunca se vé
guem accionou o alarme e onde esta o alarme emgageograficos. O uso de um
plano de pormenor em vez do tradicional plano geaed mostrar uma ac¢ao vem
introduzir o condicionamento da atencdo do especiaala este espaco e para esta
accao sem deixar liberdade ao espectador parardeaid onde quer olhar e em termos
dramaticos introduz também um elemento de mistgréeondo é esclarecido até ao fim
do filme uma vez que nao sabemos quem e onde paatigdo de dar o alarme.

Nas cenas seguintes 0s bombeiros saem das caipas, gara as viaturas puxadas a
cavalo, saem do quartel atravessam ruas em mapitare quando chegamos ao
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prédio que esta a arder a ac¢ao é organizada seajuente no ecra da seguinte forma:

1° Plano - Plano Geral Exterior do prédio
em chamas com bombeiros a chegar

2° Plano - Plano Geral interior do quarto
em chamas; Mulher acorda e ao ver o
guarto a arder entra em panico e desmaia,
Bombeiro entra pela porta e desce por
uma escada encostada a janela com a
mulher inconsciente; bombeiro volta a
entrar pela janela pega numa crianca que
estd na cama e volta a descer pela janela;
Dois bombeiros entram no quarto com
uma mangueira e apagam o fogo

3° Plano - Plano geral exterior prédio; O
bombeiro entra na porta do prédio a arder
com um machado; Mulher aparece a
janela e gritar por socorro e desaparece no
interior; Bombeiros colocam uma escada
na janela onde a mulher apareceu;
Bombeiro desce pelas escadas com a
mulher nos ombros;

A mulher quando chega a rua recupera os sentitizsraovimentos desesperados
enquanto aponta para a janela; o Bombeiro sobesal@s a correr; O bombeiro entra no
guarto e quando volta a descer a escadas trasrianeacao colo; Dois bombeiros
sobem as escadas encostadas a janela com uma imanguaao.

Esta sequéncia vista actualmente € estranha pmpget a accao real no discurso
audiovisual, isto €, o salvamento é visto no iotema sua totalidade e depois o filme
faz um flashback e voltamos a ver a accéo do sartndesde o inicio mas agora na
sua totalidade vista do exterior.

A montagem alternada de ac¢des que se passam eitasgo ainda ndo tinha sido
resolvida pela linguagem cinematografica e por Bser utilizou um processo que €
usado actualmente nas transmissdes televisivasgreatodem que quando hd um
acontecimento relevante o discurso audiovisualteepaccao alterando o ponto de vista
da camara que a capta e no caso das transmisspesto@s as imagens das repeticoes



23

sdo vistas em camara lenta.

A fragmentacao da cena em planos tem vérias ing@iésaa nivel de producao de
sentido. Uma reside no uso da sinédoque, outraangio da relacdo causa/efeito entre
os planos baseada no efeito Kulechov e por fimassas possibilidades que fornecem
ao editor para manipular o tempo e 0 espaco atdevésontagem.

A sinédoque € uma figura de retérica que consistéoenar a parte pelo todo, o todo
pela parte; o género pela espécie, a espécie gy etc. (in Dicionario Priberam da
Lingua Portuguesa). Este processo € frequenterasat® no cinema porque quando 0s
objectos, espacos e pessoas sao representadosamenc@m escala fechada apenas é
visivel uma parte do todo. A limitacdo da fotogaadicinema de representarem
entidades demasiado grandes permite algumas selagagvas com recurso ao
sinédoque na medida em que o realizador pode asalhds representaveis no ecréa para
dar a entender o todo. Por exemplo quando é netessdresentar a ideia de cidade ao
amanhecer o realizador ndo conseguiria comunitarcesceito com um plano muito
geral de uma cidade uma vez que os detalhes no&ecrdistinguiam esta imagem da
cidade ao meio do dia ou da cidade ao entardecers$d é frequente mostrarem-se
uma sequéncia de planos de diferentes escalapéet@s caracteristicos de uma cidade
ao amanhecer para no seu conjunto representarenceito “cidade ao amanhecer”.

Quando o filme é construido desta forma surge wsadracteristicas do filme que o
distinguem do teatro uma vez que o realizador @io 0 espectador para este olhar
para um determinado pormenor quanto tempo olhagaa@ pormenor da accéo e
porque ordem olha para os objectos da cena (Puddb8, p. 71).

Um pormenor importante sobre a producgéo do filnfe &f na American Fireman

(Porter, 1903) € que as imagens dos carros de laslaepassarem nas ruas séo
documentais e depois foram integradas na sequéeaaatros planos encenados para a
camara. O processo através do qual foi possivegrat imagens de tempos e realidades
diferentes num discurso coerente com um determiseddo leva-nos ao efeito
Kulechov.

O efeito Kuleshov surgiu de uma experiencia fegi gineasta Lev Kuleshov que
consistiu no seguinte:

Lev Kuleshov colou o plano de um homem a olhar fieade campo com a imagem
de um prato com comida e mostrou a um conjuntsdeatadores. De seguida colou
exactamente o0 mesmo plano do homem com a imagem @aix&o. E o resultado
depois de mostrar a nova versao a um segundo geupspectadores foi de que o
significado da expressao facial do homem alterodeséome” para “dor” em funcéo
do plano que o sucedia.

Este efeito assenta no conceito de que o sigddicg um plano depende do plano que
0 antecede e que o0 sucede, pelo que dois plants jsignificam algo diferente da
“soma” do significado individual dos planos. Potraa palavras o que Kuleshov
provou com a sua experiéncia foi que a edi¢cao @ignificado que os espectadores
atribuiam a sequéncia de planos e que esse sgglufitdo estava nos planos antes de
fazerem parte de uma sequéncia organizada (G@of, p.119-120).

O efeito Kuleshov introduz uma profunda diferengarelacéo a forma de “leitura” de
uma fotografia e de um filme.

Para exemplificar melhor as implicacdes que a ngamiae o efeito Kuleshov tém na
alteracéo do sentido dos planos depois de ser@amdas numa sequéncia organizada
propomos analisar o filme didactico penalti e aigenBarbosa, 2008) sobre o modo
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como a montagem cria sentido.
Versao 1 Versao 2

O que fizemos nestas duas
versdes de montagem foi
aplicar o efeito Kuleshov
editando os planos de um
rapaz a marcar um penalti
com imagens de dois
guarda-redes diferentes a
fazer a defesa.

Numa verséo o espectador j§
imagina uma situagdo em
que o rapaz que marca o
pendlti est4 perante uma
situacao dificil porque tem
um guarda-redes da mesm
idade a defender a baliza.

Na segunda versao de
montagem estamos perante
um rapaz mais velho que
vai marcar um penalti a

uma crianga muito pequena
gue defende a baliza.

llustracdo 10: Um marcador de pendlti editado com planos de dois guarda-redes
diferentes (Penilti e o sentido dos planos, Barbosa, 2008)

Esta experiencia revela dois aspectos importabiesdeles € que nenhuma das versdes
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editadas € verdadeira uma vez que a marcacaofesad bola foram feitas em horas
diferentes e com marcadores e guarda-redes qu&ndm em nenhuma das versdes da
montagem. O segundo aspecto interessante € quéidosda sequéncia é criado pelo
espectador a partir da ordem pela qual os planamfordenados pelo editor.

A outra consequéncia da fragmentacédo da cena eas ydanos é a de tornar possivel
expandir ou encurtar o tempo real através da fratagéo da cena em planos

Quando George Albert Smith comecgou a fragmentapag da cena num conjunto de
planos com diferentes escalas tornou-se posshegaitbnar a atencéo do espectador
para determinados aspectos da accéo e além disgoutaa o tempo do discurso
seguindo dois principios. Accdes irrelevantes negessarias sdo mostradas em
discursos menores do que o tempo real que demooaarier. Accdes muito
importantes para a intriga da histéria sdo editdeéanodo a que o discurso tenha uma
duracao superior ao tempo real da acgao.

Para atingir este objectivo € necessario no actpalacao planificar de forma a cobrir
a accao com escalas fechadas e com a cAmara eemtdifepontos de vista, respeitando
a regra dos 180 graus e a regra dos 30 graus.ddegso da edicdo é necessario
proceder de dois modos distintos em fungao do biagec

Vejamos dois exemplos concretos de como expamnditiezir o tempo do discurso em
relacdo ao tempo real da acgao.

Para exemplificar esta potencialidade da montagerax@andir o tempo real da accao
propomos analisar o filme didactico penalti senom planificacdo (Barbosa, 2008) que
mostra a diferenca entre registar um penalti emopdgeral com a duracédo de 10
segundos sem manipulacdo do tempo real da acgne&que a mesma accao
fragmentada em nove planos de rodagem e 16 de geontfmi expandida para um
discurso de 28 segundos.
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llustracdo 11: A fragmentacao da marcacdo de um pendlti com o objectivo de expandir
o tempo. Filme diddctico penalti com e sem planificagdo (Barbosa, 2008)

Neste caso o processo usado na gravacgao e edig@&madlti foi o de cobrir a accdo com
diferentes planos de escalas fechadas e com aazamespeitar a regra dos 180 graus.
Na fase da edicdo foram usadas duas técnicasxjaadir o tempo do discurso. Uma é
a de ao fazer a unido dos planos de modo a r@eelacos do tempo real no fim e no
inicio de cada plano.

Isto é por exemplo entre o primeiro e segundo plénse 0 guarda-redes a olhar para o
marcador do penalti enquanto este coloca a bataamea e da uns passos atras. No
entanto no filme essas duas ac¢les sao apreseatad@Esjuéncia e repetindo o tempo
nos dois planos.

O segundo processo usado para expandir o tempda@alcao foi o de usar a camara
lenta junto ao culminar da ac¢éo que foi 0 actdefender o penalti.

A combinacédo dos dois métodos permitiu fazer umditle 28 segundos a partir de
uma accao real de 10 segundos.

E se é possivel usar a fragmentacéo para expatefinmo real das accdes importantes
também é possivel usar a mesma técnica para redtezinpo do discurso para acgdes
irrelevantes?

Para tornar o tempo do discurso mais curto quenpdeeal da ac¢cao os planos tém de
ser editados de forma a eliminar do discurso os embos irrelevantes e por isso
pressupde a existéncia de elipses temporais enpkoos.

Vamos analisar em detalhe como € que no filme tdaa€roca de Envelopes com
compresséo (Barbosa, 2011) foi possivel reduznpb real de uma accéo de forma a
expor a mesma informacao num discurso mais cus@reter problemas de falhas de
continuidade. Imaginemos que temos dois personaggnsarem envelopes enquanto
sao fotografados secretamente.
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llustracdo 12: Filme didactico Troca de Envelopes com compressado (Barbosa, 2011)

A accao real consiste numa accéo que dura 41 segumas se filmarmos a accdo com
dois planos de rodagem. Um com fotégrafo e outingotom as pessoas que trocam 0s
envelopes noutro plano podemos na montagem realteimpo real da ac¢ao através da
eliminacdo de partes da accdo sem que cause desadende. Desta forma foi possivel
comprimir uma accao de 41 segundos para um disder86 segundos. Este fenomeno
€ possivel através do guido mental que o espeatadgrara preencher os fragmentos
da accédo que nao vé no filme.

A outra consequéncia da fragmentacéo de uma cenarmws planos fechados consiste
na légica que organiza os varios planos com baseticalacdo pergunta / resposta.
Este tipo de relacao baseia-se na proposta tedeidkoel Carroll (1996, p.89) Karl
Iglesias (2005, p.43) e Schiavone (2003) em qu®ssidera que cada plano que
visionamos pode colocar uma pergunta ou dar unp@sés por isso a tarefa do editor
de imagem é dosear no tempo uma sequéncia de [ESguUrespostas.

Noel Carroll usa o termo de erotetic narrativegpiesignar uma sucessao de cenas que
estdo relacionadas com as que as precede comataEspgerguntas.

Esta explicacdo da uma fundamentacéo para o edpesemanter a ver um filme no
gual haja mistério uma vez que espera que os ptetasntes fornecam respostas a
perguntas colocadas anteriormente. A este motike @ o resto do filme Noel Carroll
(1996, p.89-109) chama desejo por descoberta etacio.

Para Iglesias a articulagéo pergunta / resposséeerigo no modo como o argumentista
estrutura a narrativa. Isto porque segundo este awdrgumentista deve transformar
um tema numa pergunta. No caso concreto da hifkanaeu e Julieta o tema proposto
por Lajos Egri € “o grande amor até desafia a meeri, 2007, p.3) no entanto a
forma como o tema é transformado em dramatizaeasfsrma-se na pergunta “o que é
gue um grande amor consegue desafiar?”. Paradglasdeia é fazer uma pergunta e
deixar a historia fornecer a resposta através deaxperiencia emocional.
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Schiavone usa esta articulacdo para explicar aagent ao nivel do plano uma vez que
segundo ele a maior parte dos planos relacionaamse si na medida em que um plano
coloca perguntas e o plano seguinte da as respostas

Por exemplo vejamos como se aplica esta articulag@zguinte sequéncia de planos
no filme didactico troca de envelopes (Barbosa1201

O Rapaz espera por quem?

Qual o interesse que a fotografa tem no
rapaz?

Esta rapariga tem alguma relagdo com o
rapaz? Porque se encontram?

Porque motivo a fotografa tira fotos ao
rapaz e Rapariga?

Resposta: Encontraram-se para trocar
algo.

O que esta nos envelopes? Porque nao se
falam?

Coloca Pergunta: O que a leva a espiar 0s
dois jovens que trocam algo em segredo?
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Resposta: Este encontro estava
previamente combinado e estao satisfeitos
com a troca porque vao repetir o encontro
amanha no mesmo local.

Este plano e o seguinte sao irrelevantes do
ponto de vista da curiosidade do
espectador de satisfazer a necessidade de
descoberta e orientacao.

O espectador esta sob o efeito do mistério
porque ha perguntas que ainda néo tém
resposta. O que trocaram? Porqué fazer a
troca dissimuladamente? Como é que a
fotografa soube do encontro e j& estava
preparada para fotografar?

llustracdo 13: filme didactico troca de envelopes (Barbosa, 2011)

A edicao de continuidade (Ménaco, 2000, p.218)raliaca designa colagem
sequencial de planos que dao uma noc¢ao de cordgariiemporal e espacial. Este tipo
de montagem pretende “disfarcar” em vez de “erddtia corte por isso aplica todas as
regras da montagem classica e assenta 0s seuipsrem assegurar a invisibilidade e
continuidade temporal e espacial de forma a fazamgar a narrativa escondendo
qualquer vestigio da construcéo do texto filmico.

Para que ao filmar uma cena o espac¢o pudesseagerdntado pelos planos com
diferentes escalas e diferentes pontos de vistbalho da planificacao feito pelo
realizador passou a ter de obedecer a uma séreges que ajudam a dar continuidade
como sejam a regra dos 180 graus, a regra dosaB6,@r uso do Establishing shot, e sé
depois o recurso ao uso do planos mais fechadwgarmr da cena com uso frequente
da técnica da cobertura de cenas de dialogo céenacéa do campo e contra-campo, a
técnica da colagem de planos que respeitem o m@desMatch-on-action e o respeito
pela regra da direc¢do do olhar (Eyeline matcHeBYSAR-HUNT, 2010, p.151).

Além do uso da edicdo analitica (Bordwell e Thomp2001, p.259) obedecer a uma
série de regras para ser executada tem tambénmgo@megas a outros niveis do
processo de construcdo do filme. De forma sint@tociemos identificar as seguintes
consequéncias comparativamente ao uso do planérsgguara representar uma cena.

As vantagens de a cena coincidir com o plano owpas palavras planificar a accéo
com recurso a um plano sequéncia pode ter as segwientagens:

- Nao hé falhas de continuidade entre os plan@&da, em contrapartida uma cena
fragmentada em varios planos corre o risco deatka$ de continuidade.

-Para os actores com experiencia teatral e cagicalmemorizacdo nao ha quebra
sistematica da gravagdo, enquanto numa cena fragdaeam planos os actores tém
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que repetir varias vezes a mesma accao pararsadbl de diferentes pontos de vista.

- O plano sequéncia é mais realista porque respé@mpo real e espaco real e pelo
facto de néo haver cortes o espectador tem a rmpgéesta a assistir a um registo
mecéanico da realidade.

- No caso dos planos abertos o plano sequéncieamiificiona 0 motivo de interesse
para onde o espectador dirige a atencéo;

-O tempo real € igual ao tempo filmico

-Quando ha enganos € necessario repetir toda @ dag&na enquanto nas cenas
compostas por muitos planos é necessario repetaspdo todo.

- Do ponto de vista da producgéo € necessario reamgimultaneo o equipamento e
actores para representar toda a cena em simukdemovarios locais contiguos no caso
de a accado decorrer em mais do que um espaco. iEmagartida nas cenas
fragmentadas o equipamento de luz e figurantes pexdeautilizado em diferentes
locais durante a gravacgéo sucessiva dos planos.

Mas se os planos sequéncia podem ter vantagensvtambém identificar as
desvantagens comparativamente as cenas em quago e€sgempo sao fraccionados em
diversos planos. As vantagens da fragmentacaopdges tempo séo:

- A edigdo analitica torna possivel aumentar ourdimo tempo do discurso em
relacdo ao tempo real da accéo.

- A fragmentacéo do espaco torna possivel dirigiteacdo do espectador para os
aspectos mais importantes da ac¢ao;

- Quando h& enganos é apenas necessério repetpanteala accao;
- E possivel usar menos equipamento e actoreggmacada um dos planos

- Os actores n&o tém que decorar o texto totaéda e basta representar
parcialmente, o que facilita o desempenho de st pouca capacidade de
memorizagao.

Fizemos um balanco das vantagens e desvantagedigéa analitica vejamos agora
como é que a linguagem cinematografica resolvewlolgma da representacao de
accoes simultaneas num texto linear temporal.

4.3.1.3 Edicao de accdes paralelas simultaneas

A proxima etapa da evolucéo da edicdo que prop@maksar € a forma como foi
resolvida na linguagem cinematogréafica a enuncidedaccdes simultdneas. Vimos no
caso do filmeThe life of an americam firemgRorter, 1903) que a accao da salvacdo da
mulher e crianca pelo bombeiro foi duplicada neuliso. Este problema so foi
completamente resolvido em 1907 com o uso da memtadternada.

Historicamente a montagem alternada designa a seiggéo no discurso audiovisual
da exposicao alternada de duas acc¢bes simultangesséio mostradas no filme uma
depois da outra alternadamente com o seguinteqadra

A-B-A-B em que A designa uma cena que decorre espaco 1 notempo 1 e B
designa uma cena num espago 2 e no mesmo tempo 1.

As fontes americanas da histéria do cinema afirmaena primeira vez que este método
de montagem foi usado foi no filnfde Great Train Robber§1903) do realizador

Edwin S. Porter numa sequéncia entre a cena node, @s assaltantes a um comboio
fogem de cavalo e este plano cola com um plan@da dez onde o funcionario dos
caminhos-de-ferro que esta amarrado numa estasdooétrado pela filha. Esta cena é
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considerada a primeira mogem de ac¢des simultdneas mas no entanto po
considerada que séo duas acg¢des que se sucedempmwd N0 necessariame
accoes que decorrem em simultar

A exposicao em filme de duas ac¢des que se pasaasimriltaneo em locais diferent
foi experimentada sem repetir a accao pela primeira ve¥3€m no filmeLe cheval
emballé(Zecca, 1907) dEerdinancZECCA (Bordwell eThompson, 20C, p. 46-47).
Este filme usa explicitamente a montagem altermadaedida em que mostra d
acontecimentos simidineos em locais diferentes e que consiste numrhaime par:
uma carroga junto a uma loja e entra para fazeramtragar e o que o filme mos
alternadamente sao planos do cavalo a comer dacomsa rua com planos do inter
do prédio com o homem azer a sua entrega.

llustragdo 14: Le cheval emballé de Ferdinand ZECCA (1907) é o primeiro filme
conhecido que faz edicdo alternada.

Vejamos agora a aplicacdo dramatica que a montatiemada teve com o proce do
last minute rescue.
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4.3.1.4 Montagem alternada com efeito dramatici;rtanute rescue.

A montagem alternada foi desenvolvida por D. Wffi@ricom efeitos draméticos e
ficou conhecida por Last Minute Rescue.

No Filme The Fatal Hour (Griffith, 1909) existe uma
sequéncia que comega com uma homem a prende
uma mulher num quarto e a apontar para ela uma
pistola amarrada a um relégio que vai fazer digpar:
pistola a uma determinada hora.

—
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O homem sai e € apanhado pela policia ao que se
segue uma sequéncia alternada de planos entre a
mulher no quarto amarrada em frente a pistola e uma
carrogca com policias a cruzar estradas em toda a
velocidade presumivelmente na direc¢do do quartg em
gue a mulher esta prestes a ser alvejada peldapistq

Este processo narrativo consistia na aplicagao da
montagem alterna em duas accdes que além de
estarem a acontecer em simultdneo em locais
diferentes tinham entre elas uma relacéo de
dependéncia.

O Last Minute rescue comega por antecipar um
acontecimento grave depois alterna planos de duas
accoes simultaneas em que o desfecho de uma das
accoes depende do que acontece na outra cena e por
isso foi um método desenvolvido para despertar o
suspense no espectador.

O suspense € o efeito emocional que se desperta ho

leitor ou espectador quando o discurso antecipa um
acontecimento perigoso e a partir desse insta@tacat
momento do acontecimento previsto o espectador
sente uma expectativa negativa porque 0 momento
perigoso se aproxima mas por outro lado existe a
hipotese dos personagens fazerem algo que impec¢a o
desfecho negativo.

llustracdo 15: Fotogramas do filme The Fatal Hour (Griffith, 1909)
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Com os exemplos que vimos anteriormente que mancaseetapas da evolugao da
montagem chegamos a 1915 quando é produzido oBirtteof a Nation (Griffith,
1915) e que é considerado como um dos marcos dmaina medida em que todas as
evolucdes da linguagem cinematograficas feitasrmf#o estdo presentes.

Por isso na década de 20 temos lancadas as lmagae de convencionou chamar a
edicdo classica do cinema centinuity editing Este tipo de edicdo caracteriza-se por
sequenciar os planos num discurso audiovisual andgico, coerente de modo a
proporcionar ao espectador uma experiencia psimal@yamatica (EDGAR-HUNT,
2010, p.149). A esta definicdo acrescentariamakaajne a montagem classica se
caracteriza por ser transparente no sentido deemamirocesso de construcao do texto
audiovisual invisivel e com o objectivo princip& servir a narrativa

Estamos por isso em condi¢des de fazer um aparhashobalanco sobre a montagem
em continuidade na qual podemos considerar queexisete modos de pontuacgéo
também designados por transi¢cdes entre planosesptes de edicague desempenham
trés funcdes de edicddModnaco, 2000, p.224). De salientar que um tenthavisual
pode combinar no seu interior os varios tipos datagem.

A planificacao classica baseia-se nas seguinteasdg montagem que sao usadas
pelos autores dos textos mas que o espectador@éegyde conhecer para 0s
interpretar:

12 Regra: A forma mais frequente de organizar eal&s dos planos no interior de
uma cena seque o seguinte padrdao. A Cena comegpaespeto plano geral e depois
vai reduzindo gradualmente a escala dos planos.

22 Regra: As cenas com dialogos comecam em plaabegdepois alternam planos
de campo e contra campo que mostram alternadamepersonagens que falam ou
gue tém uma reaccao significativa.

32 Regra: Transparéncia significa eliminar todogessigios de construcdo do texto
filmico ndo se pode mostrar projectores, microfaesquinaria ou ac¢des que
revelem o processo de construcéo do filme. Em temledinguagem verbal pode ser
comparado ao acto de o escritor dactilografar desdo em vez de dar as suas folhas
manuscritas com rasuras e apontamentos para seessas. Assume-se quer num
caso quer noutro que a linguagem serve para signdi narrativa e nao para ser ela
prépria o centro das atencoes.

42 Regra: Nao denunciar falta de continuidade ésraeJump cutsQuando se faz
um jump cut na edicdo em continuidade o editor ddiggarcar” o corte com um
plano de corte.

52 Regra: Regra dos 180 graus é a mais importagte da continuidade que afirma
gue a camara tem de ser posicionada de forma guagsema consisténcia de
posicéo relativa dos objectos, direc¢cdes de movionewle olhar quando se juntam
varios planos do mesmo espaco (Mdénaco, 1996).

62 Regra: A regra dos 30 graus é uma regra basicardinuidade que condiciona a
posicdo das camaras e obriga 0 &ngulo da cAmaeaders planos a variar no minimo
30 graus de forma a sugerir ao espectador quesageErs de plano tenha um
propdsito narrativo. A juncdo de dois planos emaéegulo da camara em relagédo
ao mesmo assunto varias menos de 30 graus é perwge pelo espectador apenas
como umjump cute chama a atencao para a linguagem cinematogésfacia
(Ménaco, 1996).

72 Regra: Cortar durante a accam(ch on actiopaconselha a fazer o corte dentro de
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uma cena durante uma accao de pessoa ou objeatquep ultimdramedo plano
gue acaba seja durante a accéo e o prifraneedo plano que comeca seja a
repeticdo da mesma accéao vista de outro angutsatoh cut uma variacao do corte
durante a acc¢ao, com a diferenca que o segundo plgertence a outra cena
(Ménaco, 1996).

Estas séo as regras gramaticais classicas usadasegras da sintaxe temporal da
linguagem cinematografica. Actualmente estas regffagransgredidas em textos
audiovisuais de diferentes géneros umas vezesggopdhecimento dos autores outras
feitas de modo consciente para provocar efeitabataddos no espectador.

A pontuacédo designa as combinacdes possiveis ti plois planos. Segundo Mdnaco
as formas de pontuacao da linguagem audiovisua@maer unidos a corte, com
encadeado, comipe oufade-outseguido déade-intendo ainda algumas variantes pelo
uso de intertitulos, paraliticos da imagem e Langgri

As sete categorias de pontuacao e respectivosegaemanticos sdo 0s seguintes:

O Corte €ut) € a mais simples de pontuacédo é a colagem d@ldmigs a corte que
consiste em colar o fim de um plano ao primeirododma do que o suceder no tempo.
Dois planos unidos a corte pressupdem continuidadEspaco e tempo.

O fade outseguido déade inchama aten¢ao do espectador para o fim de umaecena
inicio de outra e respectiva elipse temporal espaeial que supostamente existe entre
as accoes representadas nos dois planos juntasfdest. Esta transicéo diferencia-se
do encadeadan(ix) porque separa os dois planos.

S 1Y

llustracdo 16: Exemplo de uso de pontuacao com fade out seguido de fade in no
anuncio publicitario “N2 5 the Film” (Luhrmann, 2004)

No exemplo do filme publicitaridl®s the film(Luhrman, 2004) um plano acaba com a
actriz a entrar dentro de um taxi que leva um gessafaz um fade out a branco e
guando faz fade in temos um plano que represemttria e o passageiro do taxi no
topo de um prédio e a cidade ao fundo. A colagestedalois planos pressupde que
estamos noutro local e demos um salto no tempovemgue a leitura dos dois planos é
de que durante a elipse a actriz refugiou-se emadapassageiro do taxi.

O Encadeado (dissolve ouix) designa uma transi¢cao do fim de um plano que se
mistura gradualmente no tempo com as imagens ao pjae o sucede. Georges Mélies
em 1899 no filme Baile Até a Meia-noit€dndrillon) juntou 20 planos com imensos
jump cutsno interior de cada cena mas tem a caractergigi¢azer a transicéo entre os
planos de cada cena com recurso ao encadeadogpaaacao de elipse de tempo e
espaco.
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llustragdo 17: O primeiro uso do
encadeado para representar o sonho
humano no filme Let Me Dream Again
(Smith, 1900)

No estado actual da investigacao historica
sobre os primeiros anos do cinema mudo a
primeira vez foi usado o encadeado num
filme com o significado de vamos entrar
num sonho ou recordacéo foi no filrnet

Me Dream Agair(Smith, 1900) em que

eram usados dois planos para representar o
sonho de um homem idoso.

O filme comec¢a com um plano do idoso a
beber junto de uma mulher jovem até que
o plano desfoca e mistura e cola com um
outro plano desfocado onde agora o
homem idoso esta deitado na cama junto
de uma mulher da mesma idade que o
repreende. Este efeito ndo é tecnicamente
um encadeado mas simula-o associando o
encadeado com o desfoque e foco da
imagem.
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Um outro uso habitual desta forma de transicaceqiémos é para dar a nocao de
passagem de tempo no interior de uma cena quessa pa mesmo espaco.

= . e I ; Um exemplo desta aplicagéo

o ' pode ser vista no filme
Julgamento (Vieira, 2007)
guando um grupo de
personagens almoga e a certa
altura é necessario dar um
salto no tempo. Quando ha
continuidade todos os planos
colam a corte no momento
em gue ha a elipse de tempo
dois planos séo colados com
encadeado.

llustracdo 18: Elipse de tempo no mesmo espaco com o uso de encadeado. Filme
Julgamento (Vieira, 2007)

Quando a sobreposi¢édo das duas imagens dura mipmtn&o significa uma elipse

espaco / temporal. Quando é usada em géneros musieaisivos significa que

estamos perante dois acontecimentos simultanessries no mesmo espaco mas que

sao visiveis em simultdneo no mesmo enquadramaaieea da sobreposicao de

imagens. Esta transicao diferencia-sédadte-outseguido déade-inporque em vez de
separar, junta os dois planos.

Outro valor semantico de encadeados

muito longos com um dos planos a

representar um rosto da a entender ao

espectador que aquela pessoa esta a

pensar ou a lembrar-se do que esta

sobreposto ao seu rosto. Na cena inicial

do filme Apocalipse Now (Coppola,

1979). Este processo é usado para o
espectador ter acesso a representacao

Tabela 1: Encadeado longo sobre o rosto humano visual dos pensamentos do

permite representar o pensamento da personagem.

personagem em Apocalypse Now (Coppola,

1979)
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A Janela \\Vipg designa uma forma de juntar planos em que a inc¥gem ocupa
gradualmente o espaco da anterior baseada nunugualadréo visual.

O significado narrativo deste tipo de pontuacaerdeshante ao do encadeado que
mostra uma elipse espaco / temporal. No caso aeetaj(vipe) que divide o ecra em
mais do que uma imagem durar muito tempo estamaseeo efeito de split screen.
Este dispositivo pode significar que estamos perdois acontecimentos que se
desenrolam em simultaneo e que podem estar entodais geograficos distintos.
Outra utilizagédo € mostrar diferentes ac¢des dormdscal que se passaram em
tempos diferentes.

O Layering ouKeydesigna duas ou mais imagens captadas em toméelasnis mas
gue sao visiveis ao mesmo tempo sobrepondo-seasmagras em camaddayering).

Este tipo de composicdo é na maioria das vezegoetéveis, pelo que neste caso nao
tem qualquer significado porque apenas resolveblgmas técnicos na altura da
construcao do texto. Quando a composicao de duasm@mimagens € perceptivel tem
um significado muito dependente do contexto eméjusado.

O efeito semantico da aplicacéo deste efeito éamdstrucdo de um espaco filmico que
ndo existe no mundo real. Uma vez que o produ#d faz supor alguém num espaco no
qual na realidade nunca esteve presente.

Os intertitulos sdo uma variacdo especial do c@tgual se junta um plano de imagem
com um plano com grafismo onde é€ visivel a lingunagscrita. Estes intertitulos foram
importantes na época do cinema mudo mas aindass@losicom frequéncia hoje em
dia. Este tempo e espaco ocupado por linguagenalesbrita € geralmente usado para
comentar ou situar no tempo e no espaco a accaestiuea imagem.

Actualmente os intertitulos ndo ocupam o espagb @d@timagem, mas sao usados em
simultaneo com outras imagens ocupando cada uras dela parte do ecra. Desta
forma € possivel ao espectador ver a imagem @alngesmo tempo noutro espacgo
serem legiveis graficos e palavras.

O paralitico freeze frampdesigna o acto de fixar uma imagem que comegou em
movimento e fica durante um determinado period®ago imovel. O significado
desta pontuacéo é o de salientar a importanciaid@e mostra, é equivalente ao
sublinhar de uma palavra na linguagem escrita.

Segundo Mdénaco (2000, p.216) qualquer que sejen@foomo os planos sao
“colados” em sequéncia ordenada a edicdo cummegasntes funcdes
12 Funcéo: Juntar os planos de um filme.

22 Funcdo: A juncéo de dois planos com significaapecificos produz um terceiro
significado diferente da soma dos significadosplaros interpretados isoladamente.

32 Funcdo: Juntar planos com a capacidade de coanumuita informacdo num
periodo reduzido de tempo.

42 Fungao: E porventura a mais relevante e ¢ defeor Pudovkin como sendo a
montagem o método através do qual é possivel dang@uiar psicologicamente o
espectador (Pudovkin, 1958, p.73) .

A organizacao temporal da exposi¢ao da accao ddatealicio em continuidade pode
também assumir as seguintes variantes.

A edicao de continuidade (M6naco, 2000, p.218)rmliica designa colagem
sequencial de planos que dao uma noc¢éo de cordaeiiemporal e espacial.
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A edicao alternada designa o intercalar de plapatuds accfes em espacos distintos
gue decorrem ao mesmo tempo. Embora os planogsdasn no tempo, a nivel de
texto, o espectador interpreta as duas accdes somutaneas.

A edicao enflashbackrefere um plano ou cena de um acontecimento antssique
acabou de ser mostrado fora da ordem cronoldgiflas@backpode ser usado para
fornecer informacao do passado necessaria pam@preensao da intriga no presente
(Encarta, flashback, 2003)

A edicao enflash-forward Katz, 1996) o oposto dflashback Designa uma cena
de um filme que representa um acontecimento fugueovenha a ocorrer mais tarde
do que o acontecimento que esté a ser mostradbneo Este tipo de montagem é
menos frequente queflashbackmas € util para antecipar um acontecimento qee cri
mistério ou suspense.

Em sintese referimos como é que a edicdo permitgpoiar o sentido, o tempo e 0
espaco na linguagem cinematografica. Depois fizeafeséncia as regras, pontuacoes
e fungbes da edicdo em continuidade e respectioo semantico. Propomos abordar
no capitulo que se segue o que designamos por geonta que se distingue da edicéo
pelo facto de assentar os seus principios na rae#&dervalo e descontinuidade.
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4.3.2A MONTAGEM COM DESCONINUIDADE E OS NOVOSTIPOS DE RELACOES ETABELECIDAS
ENTRE OS PLANOS

4.3.2.1 A Corner in Wheat 90¢) e Intolerancia (1916)

Vimos no capitul@anterior como é quGiriffith tinha desenvolvido a montagem para
de acontecimentos que decorriam em simultaneo easldiferentee quetinham uma
relacdo dramatica entre eporque no fim das duas cenas alternadas;ao contribu
para um desfecho unico.

No entanto no filme ACorner in Wheat (Griffith, 1909) aparece uma seqizde
quatro planos que ndo tém uma relagéo directa,a@s&io a decorrer em simultanec
que caracteriza a articulacéo entre os planoseéaeodtinuidade de espaco e ac

llustracdo 19: A corner in the wheat (Griffith, 1909)

Os primeiros planos do filme representam alternatéenum agricultor a semea
campo e um investidor a fazer uma aquisicdo nabblgpoisassistese as festas
elegantes para celebrar os ganhos do invesem paralela@om planos da venda de
mais cara e o agricultor sem comida para a fantihasuma Griffith experimentc
relacionar a especulacdo de um capitalista na bolsaa fome que esse enricimento
provocou nos pobres agricultor:

A figura 19 mostrain frame de cada plano onde @apresentados os trés loca
acontecimentos sem nenhuma relacao de continu

Ao contrario da montagem paralela entre ac¢desusno glesfecho de uma de
dependia do sucesso da outra e que por causa dssxrava tensdo dramatica
espectador. Esta articulagéo entre planos feitGriffith neste filme de 1909 mostra
um contraste. A rigueza e felicidade de um grupbrdenceiros era intercalado cc
trabalhadores agricolas que deixaram de ter dinpahnacomprar péo e alimentar
seus filhos. Este tipo de associagao entre estasatigdes € o primeiro exemplo
articulacéo entre planos baseados no conceitae®ato e que em 191Griffith
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voltou a usar no filme intolerancia (1916) que ¢sies em apresentar em montagem
paralela quatro historias distantes 2500 anosmpdes em espacos distintos. Os
exemplos que escolhemos para caracterizar egpae®£kao 0s seguintes.

§ A new appeal.

3

llustracdo 20: sequéncia de planos entre a transicdo da histdria da antiga Babilénia e a
histéria da actualidade (Intolerancia, Griffith, 1916)

Plano 1: Epoca da antiga Babilénia na época ded&3®s portbes exteriores s&o
abertos para a carruagem onde vai a heréica Ramilylontanha. Dentro de portas da
cidade, os folides param a carruagem.

Plano 2: Plano intemporal; Uma méae abana o bercondeebe.
Plano 3: A legenda “um novo apelo”

Plano 4: Plano da histéria moderna americana erh; Mima carruagem de comboio a
mulher do condenado pede misericordia ao governaatarsalvar o marido.

Nesta sequéncia de planos o principio pelo quahsadeiam estas trés imagens e uma
legenda néo reside n&€6ntinuity editing baseada na continuidade de tempo, espaco,
relacédo de causa — efeito nem na representaca dispensamento humano. O
objectivo inicial de Griffith foi o de fazer "umama de comparacdes" (Eisenstein,
2002, p.211) sobre o conceito de intolerancia. 8ds@®este pressuposto vamos tentar
elaborar o processo de interpretacado que um esjpedéz ao visionar esta sequéncia.

A relagdo de uma imagem de um bebé no berco ard®i@do por uma mae

intercalado com uma mulher que foge de um exéqitoa persegue e de uma mulher a
pedir a um governador para cancelar a pena de ggaclo marido condenado a morte
por erro judicial.

Neste caso o plano inicial e final relacionam-da péticulagéo “é como” relacionando
as duas accoes de forma a comparar as semelhasgesndportamentos humanos. No
entanto o plano da mulher que embala o ber¢co émagem de uma ac¢ado simbdlica
que tem o significado oposto da intolerancia. A pde embala um berco deu a vida ao
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ser humano indefeso e agora, protege, cuida e gelona palavra a mulher a embalar
0 berco é a representacao simbdlica da toleraaca@riffith e foi colocada entre dois
episodios de intolerancia vividos pela humanidade.

Temos assim que o espectador ao assistir a estérseg estabelece relagbes entre o
plano inicial e final com o sentido “é como”. Nat@mto a mulher a embalar o bergo
articula-se com os outros planos com base na reféga contrario de”.

Neste caso estamos fora da montagem classica tlauidade (continuity editing) e
estamos no campo de um novo tipo de montagem dugessé no conceito de intervalo
criado pelo cineasta Dziga Vertov (Vertov, 1988) ppaseado no conceito homdnimo
usado na musica para designar a distancia entsenddias musicais.

Intervals (the transitions from one movement tothe are the material, the
elements of the art of movement, and by no meansdwements themselves. It is
they (the intervals) which draw the movement taatic resolution. (Vertov, 1984,
p.8)
O intervalo designa o salto entre dois planos Siaes, isto €, entre os dois planos
ordenados é menos importante o que une os doisg(ana interac¢do) do que o que
0s separa (Aumont, 2004, p.309).

Em musicologia, um intervalo € a distancia entr@schotas, mensuravel pela relacéo de
suas frequéncias; o ouvido pouco treinado consiegilmente reconhecer e apreciar
essas distancias, e a musica funciona assim, ¢arepositivamente, com base no que
em si € apenas uma relacéo abstracta. Foi estadtiservacdo que permitiu a
utilizacdo, pelo cineasta russo Dziga Vertov, dmteintervalo para designar a
distancia entre duas imagens de filme. Naturalmesta distancia ndo € mensuravel;
mas Vertov prop0ds fazer dela o fundamento de unndgcinematografia
deliberadamente ndo-narrativa e até nao-ficcior@atjual a significacdo e a emocéo
nasceriam da combinacao de tais relagdes absteadtasformas, duracoes,
enquadramentos etc. (Aumont, 2004, p.309).

Noel Carroll descreve a alteracao do principio aitieula os planos ha montagem da
seguinte forma:

...in any film an audience must make inferences aheutonnection of two shots. If
a shot of a man putting on a jacket is spliced \@ighot of that man walking out of
a building, we infer the connection between théssss Generally, the range of
connectives one infers need extend solely overaehspatial, causal, and
psychological relations. However, we may also itifiest a concept may afford a
shot connection. Griffith's Intolerance is a teséanto this discovery. Griffith cuts
freely between four periods of history; many ofdhts are justified by a concept,
namely "man is intolerant."” (Carroll, 1998, p.1112)

Vimos no capitulo anterior a aplicacao do efeitdelbov a montagem cléssica, mas
sera que o efeito Kuleshov também se aplica a gentdaseada no intervalo entre os
planos? Quais as relagdes conceptuais que sdogiessstimular ao espectador através
da associacéo de planos descontinuos?

Vejamos como é que Eisenstein e Pudovkin propuselassificar e organizar os
diferentes tipos de montagem que surgiram basewdo®ntagem do intervalo.

Eisenstein refere conceitos como cinema intelegw@amontagem de atraccoes.
Pudovkin usa o termo montagem relacional e depeistifica sub-categorias para
classificar a articulacédo entre os planos. O qup@rho fazer de seguida € analisar se
estas propostas teoricas de Eisenstein sdo owunoessnpara o que Pudovkin ja
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categorizou ou se introduzem tipos novos de a#g€ids entre planos.

Um dos conceitos importantes para Eisenstein éainéena intelectual que se baseia na
montagem e que tem mesmo sentido que Pudovkinuadrimontagem relacional.
Eisenstein compara as potencialidades da montagerim@&ma com o uso de

hieroglifos na escrita japonesa para criar ideogsaenbaseia-se no seguinte (Eisenstein,
2002, p.36)

De hieroglifos separados foi fundido — o ideogra@a combinagéo de duas
"descricOes" € obtida a representacéo de algo geafiente indescritivel.

Por exemplo: a imagem para agua e a imagem paralamsignifica "chorar"; a
figura de uma orelha perto do desenho de uma pot@uvir”,

Um cachorro + uma boca = "latir";

Uma boca + uma crianga = "gritar";

Uma boca + um péassaro = "cantar"”

Uma faca + um coragéo = "tristeza", e assim porrda'
Mas isto é — montagem!

Sim. E exactamente o que fazemos no cinema, camlbim#anos que sio
descritivos, isolados em significado, neutros emt@ado — em contextos e séries
intelectuais.

Este € um meio e um método inevitavel em qualogpesecdo cinematogréfica. E,
numa forma condensada e purificada, o ponto deigedo "cinema intelectual”.

Esta nocao de cinema intelectual que se conciledtizi@amente atraveés do processo da
montagem € semelhante ao conceito de montagenoredhde Pudovkin na medida
em gue ambos consideram que o discurso e o seltgplanos se constroem na fase
da seleccao e sequenciacéo da ordem que 0s plaunmano no discurso.

A importancia da montagem para Pudovkin é bem patessta passagem do seu
prefacio a edicdo alema do seu liiom Technique and Film Actin@Pudovkin, 1958,
p. 24) onde afirma o seguinte: “a expressao deodilee € filmado é inteiramente
falsa e deve desaparecer da linguagem. O filmé&ri#mado mas sim construido,
construido com as tiras de celul6ide que é o se¢eriakbde que é feifo

Edicdo como um instrumento de impressionar da wrigeim tipo de Montagem
relacional segundo Pudovkin designa a juncédo deplaom a intencéo de sugerir uma
associagdo conceptual entre os contetudos querassplgpresentam. (Pudovkin, 1958,
p.75 a 78).

Dentro do ambito da montagem relacional Pudovieniificou e distinguiu cinco tipos
de montagem a que designou de Montagem por cantrashtagem por paralelismo,
montagem simbdlica, montagem por simultaneidadeymagem por leitmotiv.
(Pudovkin, 1958, p.75 a 78).

Eisenstein também propde um tipo de montagem baseauhtervalo a que designa
montagem de atracc¢des. Vejamos como € que essaffickecOes de Pudovkin e
Eisenstein se identificam e distinguem.

3 Traduzido do texto em inglés “The expression tiatfilm is "shot" Is entirely false,
and should disappear from the language. The filnoisshot, but built, built up from the
separate strips of celluloid that are its raw matér
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O conceito de atraccao é referido a primeira vea gasignar a unidade basica do
teatro (Eisenstein, 2002, p.29) e designa um fragpnde som, luz, musica, cor, dialogo
gue seja exposta no palco e que podem ser atresigi@taneas atraves de diferentes
orgaos dos sentidos.

O texto original em que Eisenstein descreve o dtinde atrac¢gdo usado no teatro é o
seguinte:

The attraction (in our diagnosis of the theatergigry aggressive moment in it, i.e.,
every element of it that brings to light in the &pgor those senses or that
psychology that influence his experience—everyegiethat can be verified and
mathematically calculated to produce certain emaicshocks in a proper order
within the totality—the only means by which it asgible to make the final
ideological conclusion perceptible. The way to kiealge—"Through the living

play of the passions”—applies specifically to thedter (perceptually ) (Eisenstein,
1986, p.181).

Depois Eisenstein explica que o novo significade quer dar para o termo atraccdes se
distingue do uso tradicional do teatro e circoegumte forma:

As atracc¢des ndo tém nada a ver com truques. @si¢sisao obtidos através de
habilidades (como por exemplo as acrobaticas) &eassociadas ao processo de
vender-se a si proprio. Fora deste sentido o teatnaccao baseia-se
exclusivamente na reaccado da audiéf¢Eisenstein, 1986, p.182)

Depois para explicar o novo sentido do termo martage atraccdes Eisenstein
compara esta ideia com as pinturas de George G883- 1959) e as fotomontagens
de Rodchenko (1891-1956) a partir de elementogfaficos elementares.

Esta concepcao assenta na producéo de sentidoasemé construcdo do um texto que
faca um comentario e dé opinido sobre o seu pr@pritetdo em vez de esperar que o
leitor / espectador faca uma producéo de sentrdwés de uma reflexdo sobre a
imagem. Por isso com base na montagem de elemad&gmsendentes na tela de um
quadro, Eisenstein propde para o cinema a montaggoéncial no tempo de atraccdes
livres no sentido que nao aparecem por estar npageseal mas sim porque o autor
pretende comentar algo através de uma outra imggemao ocupa nem 0 espago nem
o tempo da imagem do plano anterior.

O texto original explica este propésito do segumuelo:

NGés propomos um novo plano — montagem livre deg@earbitraria,
independente (dentro de uma dada composicéo eigagdkes ao tema que da

4 Traduzido do texto inglés “The attraction hashimgg in common with the trick.

Tricks are accomplished and completed on a plapei@ craftsmanship (acrobatic
tricks, for example) and include that kind of attran linked to the process of giving
(or in circus slang, “selling”) one’s self. As thgcus term indicates, in as much as it is
clearly from the viewpoint of the performer himsétfis absolutely opposite to the
attraction—which is based exclusively on the reactf the audience.”
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unidade as accoes) de atraccdes — todas represgmizartos efeitos tematicos —
isto é montagem de atracc8¢Eisenstein, 1986, p.182-183).

Este conceito é complexo mas associado a fotomemtagn fotografia e a pintura de
George Grosz podemos tentar transformar o condegtes pintores para o cinema e
assumir que o que Eisenstein pretende é aplicamaioacéo de elementos
descontinuos no espaco feitos nas artes graficagsequenciacao de planos
descontinuos no tempo através da montagem.

Em termos concretos um exemplo muito usado para@Kear a montagem de
atraccoes € a do filme A greve (Eisenstein, 198&)arcena em que sdo mostrados em
alternancia planos de uma multidao de trabalhadosesem atacados pela policia a
cavalo com planos de uma vaca a ser abatida elagrtan matadouro. (ver ilustracéo
23).

O mesmo tipo de associacdo de uma vaca a serabaliecepada foi usada no filme
Apocalipse NowCoppola, 1979) numa cena em que se misturam pEmpersonagem
Coronel Kurtz a ser assassinado por um militar antguum grupo de vietnamitas
abatem e decepam uma vaca presa por cordas gse pade defender.

No primeiro caso Eisenstein tenta que o espectatbmione a morte de uma vaca a
repressao violenta de operarios o que pode secdidm uma critica ao comportamento
desumano da policia uma vez que matam operariosicoesma frieza e crueldade
como se mata uma vaca.

No Caso de Francis Ford Coppola a montagem desiesspsurge numa cena em que
h& motivos narrativos para o espectador pensaagjdeas ac¢des se passam em
simultaneo e em espacos contiguos pelo que podeitseuma primeira leitura com

base na montagem de duas accdes paralelas e qgifiesig vaca € morta pelos nativos
enguanto o coronel Kurtz é assassinado pelo endadmverno. No entanto uma
leitura baseada no significado implicito de um agte juntou estes dois tipos de
accdes num filme permite supor que o significadkiadeduas accdes € a representacao
visual do abuso do puder feita por um grupo deofgara matar o mais poderoso.

As duas cenas baseiam-se no principio da montagjagianal simbdlica na medida
gue a montagem relaciona duas ideias que se articcdmo uma metéafora no sentido
que pedem ao espectador para serem lidas comiateegticulacdo: O exército
carregar sobre os operarios “é como” o carnicai®dapgola uma vaca ou no caso da
cena do filme Apocalipse Now pode significar gersem@andam executar um coronel
que ja ndo obedece as ordens “é como” amarrar ugobocordas e decepa-lo
enquanto todos observam. No entanto as duas @masia grande diferenca. No
filme de Eisenstein as imagens do matadouro séa éidgéticas uma vez que nao
pertencem a narrativa dos soldados a matarem agestantes. No filme Apocalipse
Now houve a preocupacao de a propria histériaderconstruida para tornar
verosimilhante as duas cenas estarem a decorrsinarttaneo em espacgos contiguos.

Um autor que da uma contribuicdo para o conceitmaigtagem de atraccoes € Gilles
Deleuze que sugere o seguinte quando analisa aloditane a greve onde o ataque dos

5 Traducgao do texto em inglés: we advance to apleme—free montage of arbitrarily

selected, independent (within the given composidind the subject links that hold the

influencing actions together) attractions—all frtime stand of establishing certain final
thematic effects—this is montage of attractions
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militares aos operarios aparece intercalado cobateale uma vaca.

Para Deleuze a montagem de atracc¢des usa-se quatmde dois planos se usa um
terceiro plano, que se substitui a um dos doieytara criar uma relacdo entre os dois
planos® (Deleuze, 1983).

Em termos concretos podemos esquematizar o prodessontagem desta cena com
base no seguinte comentéario que o autor do filgrewe faz sobre a accéo do filme.

O comentario do autor é que quem tem poder tragee manifesta como animais. E
por isso faz a seguinte combinacéo de trés tipanagens.

1° Conjunto de planos mostra trabalhadores a fugitescontroladamente e a pedirem
misericordia com as maos

2° Conjunto de planos mostra os tropas armadoargakem, correrem e disparem
contra os manifestantes

E agora entra a terceira imagem que nao tem ligdigdcta com as duas primeiras e
passa a relacionar-se com as outras atraves deelagao simbdlica. Isto é, Eisenstein
identificou uma accao que é para ele o que repieserelacdo dos poderosos e 0s
manifestantes que consiste numa vaca a ser aleatslzentrada pelo talhante. E agora
guando este terceiro conjunto de planos € montasdequéncia de imagens anterior
permite ao espectador associar as duas acc¢desanticoéacao “é como”. Como diz
Deleuze o terceiro plano representa a relacao xjseentre os dois planos da carga
policial.

Nesta montagem de atraccfes estamos pois perarite @oe Pudovkin chama
montagem simbdlica. Existe uma accéo diegéticapeente a narrativa que é
intercalada com planos descontinuos no tempo e@speelacédo que o filme pretende
que o espectador faca é que as duas situacoefigsigmi o poder trata os manifestantes
“como” um talhante abate uma vaca.

A nocdo de Deleuze é importante porque clarifichorecomo se cria a relagao
simbdlica entre duas imagens diegéticas.

Por isso quando Eisenstein usa o termo montagaatratedes podemos caracterizar
este tipo de montagem por:

1° A atraccéo é a unidade de impacto no espectath@de-se pelas capacidade deste
administrar choque formal e emocional no espectador

2° O que importa no cinema nao sdo os factos ndostranas a combinacgao das
reaccdes emocionais do publico.

3° A montagem de atrac¢Oes usa a cadeia de acuoatdos da intriga e narragao sobre
a qual introduz uma terceira imagem que represantaaccao, local ou objecto que o
autor pretende usar como simbolo da ac¢éo diegética

Enquanto a montagem classica exige do espectaplenda” uma reconstrucéo de uma
accdo, tempo e espaco que lhe é apresentada eadforma fragmentada a
montagem de atracGes néo é subtil em termos dke gbficil compreensao mas é
verdadeiramente intelectual na medida em que épmué montagem que obriga o
espectador a relacionar o significado conceptuabdades mostradas nos planos

A montagem de atrac¢des tem como objectivo trairstonceitos a partir da

6 Traducdo do texto original “En un troisieme terme, qui se substitue a I'un de
deux autres pour entrer dans un rapport de réflexion avec 'autre.”
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descontinuidade entre os planos e € um tipo deagent que gera sentimentos ou
ideias, criadas pelo espectador a partir da caqgiessiva da imagem de cada plano.

O modo como a montagem pode ser efectuada coraitoide produzir sentido atraves
da montagem pode ser categorizado nos seguintesssas:

Montagem intelectual e montagem atraccoes (Eisendtfiontagem Relacional
(Vertov) ou na designacédo actual anglo-saxoniteatage sequenapie designa todo
o tipo de montagem que nao respeita a montagenoetmgidade.

Em vez de debatermos qual a melhor forma de desigmontagem baseada no
intervalo propomos identificar os tipos de articdla que é possivel fazer na colagem
de planos e respectivo efeito na producéo de sefdith pelo espectador com base
numa categorizagao feita por Pudovkin.

4.3.2.3 Pudovkin e a montagem relacional

Pudovkin prop&e usar o termo montagem relacional gesignar o processo através do
qual é possivel guiar psicologicamente o especi@ilatovkin, 1958, p.75) depois
subdivide a montagem relacional em cinco tiposedapama simultaneidade, contraste,
paralelismo, simbdlica e leitmotiv.

4.3.2.4 Montagem relacional por simultaneidade

A montagem relacional por simultaneidade desigtipoode edicéo alternada baseada
no last minute rescudesenvolvida por Griffith. Na montagem alternada s
apresentadas alternadamente ac¢des que decorreimehidneo e em que o desfecho
de uma delas tem consequéncias sobre a resolucaguiada. Este tipo de montagem
desperta o efeito de suspense para o espectadmepamtevé um acontecimento futuro
perigoso e durante o desenrolar das accoes siraatdnespectador esta sob o efeito de
“sera que eles chegam a tempo para resolver ogmald’ (Pudovkin, 1958, p.77)

4.3.2.5 Metéafora e contraste

Quando sédo associadas imagens de accdes sem nerlagéa causal nem temporal
podem sugerir ao espectador que as articule atdavpsocesso da metafora que
verbalmente se pode sintetizar com a expressaomé’c

Por exemplo juntar uma cena de um padre a fazeseamdo com um pastor ajudado
por um cao a conduzir um rebanho pode dar ao esjqbistas para que este veja
como sdo semelhantes as duas situacdes em terrabgedivo funcional apesar de
estarem em espacgos e tempos diferentes.

A Montagem relacional por contraste consiste naemcjacao alternada de planos que
representam conceitos opostos em termos de sehific© exemplo que Pudovkin da
para definir este tipo de montagem € o ter comeablyp mostrar a situacao miseravel
de um homem que tem fome. Esta ideia em filme é m@iressionante se associada
com a satisfacdo da gula de um homem bem instakagala.

A alternancia de planos a mostrar as duas situagiesignificados contrastantes forga
0 espectador a comparar e por isso a realcar gsormmtes dos planos que mais 0s
distinguem (Pudovkin, 1958, p.75 a 77).

A relacdo de contraste designa o processo de mafFmnadamente objectos ou acgdes
gue se relacionam com base no conceito de “compéegtie diferente de”.

No filme O Homem da Céamara de Filmar (Vertov, 192@%te uma sequéncia em que
o realizador ordena planos com o intuito de mostidiferenca. As imagens sao as
seguintes:
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llustracdo 21: O Homem da Camara de Filmar (Vertov, 1929)

Num plano vemos umas maos a usar uma navalhag@aaa a barba e no plano
seguinte vemos outras maos a afiar um machado.

Como nédo ha racord de tempo nem espaco a relag@osrdois planos baseia-se no
intervalo e na relagdo que o espectador vai fezendio do significado destes dois
planos. O que une 0s planos € o representarem ahjsrsos cortantes a serem
manuseados. No entanto o que os distingue € ougsesfa a ser dado as ferramentas.
A navalha esté a cuidar da aparéncia de um homeamadbado a ser afiado representa
uma ferramenta produtiva nas méos de um operario.

Se o0 espectador estiver na davida sobre o quenpeetiizer o autor do texto os planos
seguintes mostram:

llustracdo 22: O Homem da Cadmara de Filmar (Vertov, 1929)

Maos a serem tratadas pela manicura seguidas dean#&arem a coladora de pelicula
de cinema. Estamos novamente perante dois plamro®uoracord de mostrarem

ma&os mas contrastam o modo em como as maos estdosadas. Comega com
actividades frivolas e seguem-se planos que refisranaos a executarem actividades
produtivas.

Os dois exemplos anteriores sdo exemplos de ati&olpelo contraste na medida em
que propdem relacionar os dois planos com a profosé completamente diferente”
uma vez que o fazer a barba e o cuidar da aparéasimaos “é completamente
diferente” de afiar um machado e editar um filmen plano ndo nega o anterior mas
mostra como a ac¢ao humana pode estar envolvidatdisade ou a produzir algo.
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4.3.2.6 Contrapor

A relacéo de contrapor nao foi referida por Vermas achamos por bem acrescentar
esta categoria de articulacdo porque € diferentmdtraste. Contrapor designa um tipo
de articulagéo entre dois planos em que um fazafirmaacao e o seguinte nega a
afirmacéao anterior. Esta relacéo pode ser feitadoisiplanos que se sucedem no
tempo ou através da relacdo da banda sonora eadanim

Um exemplo usado na montagem para contrapor daesigdode ser visto no
documentéario Mayday (Barbosa, 2010) na sequéncigsia do Papa ao terreiro do
paco nos dois planos seguintes:

J=) PADRE: ... creio, creio,

' ' creio, mais uma vez vivo
vamos

ANUNCIO DE TV em off:
precisa de um servico que lhe
d& mais atengcdo. Mude para a
cabo visao e tenha alta
definicdo gravacéo digital e
telefone a partir de 24 euros e
98

Nesta sequéncia o que era pretendido pelo realizmdonostrar que estdvamos perante
um evento popular, a recepgéo do papa na pragandércio, em que as pessoas eram
“conduzidas” como figurantes de um filme e onddédis tinham de ser ensaiados. O
problema é que os figurantes repetiam um canticodadorma muito mecanica e
tristonha pelo que o padre no palco insistia queeasoas tinham de cantar com mais
alegria. O realizador para realcar esta forma igsta com que estava a interpretar os
factos juntou ao discurso do animador de audiéneraplano de uma escuteira que
boceja acompanhado por uma banda sonora de umia@nielevisao que promete
mais atencéo em troco de dinheiro.

Neste caso a articulacdo entre os dois planos a&teé&ontrastar na medida que o
contrario de um animador de audiéncias seria pamgio uma imagem de policia a
dispersar uma manifestacdo, a mandar calar e stasss manifestantes.

No caso destes dois planos o plano da raparigaggasmega o propdsito do plano
anterior por isso a relacao € a de contrapor.

4.3.2.7 Montagem relacional por paralelismdtendingde conceitos.
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A montagem relacional baseada no paralelismo, s&@ome&lhante ao contraste na
medida em que funciona com recurso a uma imageftica. O exemplo que
Pudovkin d& para este tipo de relacéo entre plamode por exemplo um juiz marcar a
execucdo de um operério que fez greve para as kores e a partir desse instante o
avancar das horas do relogio vistas por difergrgesonagens representarem a
aproximacgéo da execucao e quando o realizador anastr rel6gio a marcar as cinco
horas ele esta a mostrar simbolicamente atravésl@gio a execucao do operario
(Pudovkin, 1958, p.76 a 77).

Esta definicdo da montagem paralela torna-se astanfusa quando lemos a noc¢éo
de montagem simbdlica. Vejamos. A montagem relatisimbodlica consiste em fazer
a associacao de duas accdes sem continuidade éspgmal para que sejam
relacionadas entre elas com a relagdo “é comoXeplo que Pudovkin apresenta
para este tipo de montagem é o do filme a grese(istein, 1925) da cena em que a
morte dos trabalhadores é intercalada com planedai® de um boi no matadouro.
Esta relacdo entre os planos desperta no espeetéoide possibilidade de ele criar um
conceito abstracto sem o uso da palavra para vaabal conceito os governantes
tratam os operarios como os talhantes matam as yRaadovkin, 1958, p.77).

Ik s
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llustragdo 23: Sequéncia de planos do filme A Greve (Eisenstein, 1925) que alterna
imagens de militares a disparar contra manifestantes em fuga com planos de uma vaca
a ser abatida e esventrada com uma faca.

Temos assim que aquilo que é montagem simbdlicda dev o da representacao de algo
através de um objecto ou ac¢ao que o substitui @mexemplo do Vertov em que o
reldgio a marcar as cinco horas representa a eieae;Manifestante. Por outro lado a
montagem paralela devia querer identificar mostoés planos com significados que se
relacionam com a articulacéo “é como”.

Por isso proponho usar os termos montagem pasitabodlica mas trocar o sentido
gue originalmente Pudovkin lhes deu. Assim por gderasar um trené chamado
Rosebud para mostrar simbolicamente o que era eaédnmportante na vida do
milionario Kane no filme Citizane Kane (Welles, 194 fazer recurso a montagem
simbdlica. Porque o tren0 aparece em vez do maisriamte da vida. Mas associar o
abate de um manifestante pela policia com o algatendboi no matadouro é fazer
recurso da montagem paralela uma vez que relaa®daas acc¢des por “é como”.

4.3.2.8 Montagem simbdlica

Exemplos concretos do uso do simbolismo na lingmagerbal é por exemplo dizer “as
células lutam a infeccdo”. Onde o acto de lutappodde pessoas sao usados em vez do
processo celular em que os globos brancos neainmalizis microbios.

E necessario distinguir o uso de imagens simb&iaasiso da metafora no discurso
audiovisual. Vejamos duas situacées em que sa@asigadgens simbdlicas. Quando na
triologia de filmes “senhor dos anéis” (Jacksor@22Q003) se usa o anel como simbolo
do mal e da influéncia que este tem em todos 0® gisam estamos perante um
simbolo neste caso o anel “é o mal”. Quando ncefiRocky, o boxeur americano, no
fim do combate se enrola numa bandeira dos EUAag@m pretende usar a bandeira
do pais para dizer que este atleta e a sua witada pessoal mas sim a vitéria de uma
nacado novamente estamos a usar a bandeira comolsienpassa a ter o sentido
“Rocky é os EUA”".

No entanto a metafora funciona de forma diferenta uez que associa duas ideias pré-
existentes de uma forma inovadora.

A metafora na linguagem verbal define-se como ugquad de estilo onde uma palavra
ou frase que denota uma ideia ou objecto é usatlegaode outra palavra para sugerir
uma semelhanga entre ambos ou com o objectivatdo ¢eiar uma ligagao entre as
duas (Knowles e Moon, 2005 p.2).

Metafora significa figura de estilo em que a siigai¢do natural de uma palavra se
transporta para outra em virtude da relacado delbamg ou homologia que se
subentende. Outro sentido € designar uma repregentanbdlica de algo (Dicionério
da Lingua Portuguesa da porto editora).
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Um exemplo famoso na literatura portuguesa € & ilasCamdes “amor é fogo que
arde sem se ver’ em que algumas qualidades dostiogasadas para caracterizar o
amor e por isso podemos esquematizar que a metafarala dois objectos, pessoas ou
accOes através do “é como”. Sendo que no casoadopa anterior o sentido da frase é
amor “é como” fogo.

No texto audiovisual e através da montagem esdgdeltambém pode ser efectuada
fazendo suceder dois planos que induzam o espe@ababelecer a relacéo “é como”.

Por exemplo no caso do filme Tempos Modernos (@map®36) o filme comeca com
um plano de ovelhas seguido de um plano de opsnaoistuados com o efeito de
encadeado.

llustracdo 24: Montagem para articular imagens com a relagdo “é como” no filme
Tempos Modernos (Chaplin, 1936)

Temos assim gue o plano das ovelhas e os opegaidosaem do metro filmados em
picado ndo tém relacdo nenhuma em termos de espattempo tal como o conceito

de amor e fogo mas ao serem sequenciados no disuaggvisual solicitam ao
espectador que crie uma relacéo entre o conteudoalé representado nos dois planos.
Em termos verbais o que Chapim porventura pretengiamir seria a ideia de que os
operarios “sdo como” rebanhos de ovelhas.

Esta associagdo é poderosa porque o rebanho dmg¥elma imagem simbdlica que
tem um significado implicito. Na sociedade ocideataovelhas sdo animais doceis que
andam sempre em grupo e se deixam conduzir poragtone o seu cao apesar de
terem todas o destino de serem abatidas para aiggEnde quem as conduz.

Por isso associar um plano de ovelhas e de opgi@ui®nos planos seguintes sao
mostrados a entrarem nas fabricas e a executfaganecéanicas pressupdem uma
producao de sentido que esta muito para além ddisago explicito nos dois planos.

Este processo € importante no nosso estudo poeseesde um processo que torna
possivel no interior da histéria referir um objegiersonagem ou ac¢ao concretos mas
associar essa cena com um outro conceito.

No caso do texto audiovisual a metafora € usadarpgaresentar acontecimentos e
sentimentos por exemplo quando no fim de um filnpéaao final representa os
personagens a caminhar em direccdo ao por-doesadd para representar o resto da
vida daquelas personagens. Por outro lado uma gogise passa no nevoeiro ou
tempestade pede significar agitacdo emocional es®pagens ou mistéerio (Knowles e
Moon, 2005, p.8)
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As vantagens de usar estas metaforas sdo duasnRado torna-se possivel perceber e
comunicar conceitos abstractos e complexos comex@nplo “amor é fogo que arde
sem se ver’ (Camdes) e a segunda vantagem € pquerideias de uma forma
indirecta, isto é, ndo explicita que pode serngihrte ou em situacdes de censura.

4.3.2.9 A montagem relacional por leitmotiv

A definicdo do sentido da palavra leitmotiv € adésignar um tema base recorrente, em
obra literaria ou musical, que, no desenrolar da Bbaccédo ou composi¢ao, anda
associado a uma personagem, a um objecto ou antimseto (Infopédia). A

montagem com este nome assenta neste principioor@asbito de um texto

audiovisual. O exemplo que Pudovkin da para o estednodo de articulagao entre os
planos é de o uso de plano onde se vé um sinageja agbaloicar e bater de forma
pausada com a legenda sobreptBte sound of bells sends into the world a message
of patience and love.Este plano reaparece sempre que o editor pretdadénfase a
estupidez da paciéncia e a hipocrisia do amor gdaegpela igreja durante o regime

cruel do Czar (Pudovkin, 1958, p.77-78).

Outro uso do leitmotiv pode ser visto no filme letancia (Griffith, 1916) com o uso
da mulher a embalar um berco que nao faz parteg@anas que se repete com
frequéncia na transi¢éo de cenas de intolerancia.

4.ASINTESE DOS METODOS DE EDIGCAO E MONTAGEM

Em termos genéricos a juncao sequencial de plamsacord de tempo nem espaco
nem de relagédo causa / efeito pode exprimir sentidplicitos, conotacdes e gerar
sentimentos ou ideias, percebidas pelo espectgufntiada carga expressiva da
imagem de cada plano. Por isso a montagem baseadtervalo é eminentemente
simbdlica. Nao usa a colagem dos planos para muesuma ac¢cao mas sim para
contrapor, contrastar ou comparar ideias ou cargeit

Pelo que vimos atras sdo inumeras as capacidagesdiezir sentido atraves da edicao
do discurso audiovisual. A edigcdo em continuidaakehda na fragmentacéo do espaco
e tempo da accéo permite manipular, espaco, terogw@prio sentido das imagens. A
unido de planos baseada no intervalo exige umlbralie interpretacdo mais exigente
ao espectador mas em contrapartida permite a metéfgimbolismo, o contraponto e
no fundo significar conceitos abstractos complexteavés da associacdo de duas
accodes descontinuas.

O estudo da montagem tradicional abre no entantongwa questao que consiste em
saber se o ultima etapa da edicao que consistespaiacao do som de dialogos, ruidos
e musica com as imagens pode ter efeitos semethaateroducéo de sentido como o
efeito Kuleshov revelou para a organizacéao temmwamagens.

O visionamento do filme publicitario NEW YORK, NEWORK (Springer & Jacoby,
1999) pode servir para dar o primeiro paco parstwde desta nova linha de
investigacao.
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