INSTITUTO POLITECNICO DE LISBOA
ESCOLA SUPERIOR DE TEATRO E CINEMA

4
es>TC

Escola Superior de Teotro & Cinema

PRODUGCAO DE SENTIDO DE MODO

CINEMATOGRAFICO.
POR FAVOR LER ANTES DE TOCAR NUMA CAMARA.

MESTRADO EM DESENVOLVIMENTO DE PROJECTO
CINEMATOGRAFICO - ESPECIALIZACAO EM

NARRATIVAS CINEMATOGRAFICAS

Paulo A. R. A. Barbosa

Amadora, Novembro de 2011



INSTITUTO POLITECNICO DE LISBOA
ESCOLA SUPERIOR DE TEATRO E CINEMA

PRODUCAO DE SENTIDO DE MODO CINEMATOGRAFICO.

POR FAVOR LER ANTES DE TOCAR NUMA CAMARA.

Paulo Barbosa

Dissertacao submetida a Escola Superior de Teatro e Cinema para cumprimento dos requisitos
necessarios a obtencdo do grau de Mestre em Mestrado em Desenvolvimento de Projecto
Cinematografico, realizada sob a orientacéo cientifica de Professor Doutor Jodo Maria Mendes,
no ambito do film studies (Estudos em Cinema).

PTDC/EAT-AVP/108328/2008.

Constituicdo do Juri:

Presidente [nome]
Vogal [nome]
Vogal [nome]

Amadora, Novembro/ 2011



1Y o= TS URRSSRRRRSRRR 1

R 1 To [T = o USSP 5
1.1 O Problema da producéo de sentido em audidViSUa..........ccoeeeeeeeeeeeereeenennnnnns 5
1.2 Solucdes possiveis para a producéo de semidextos audiovisuais................. 6

2. Os pontos de vista e as disciplinas que estadaraducéo de sentido. ..................... 8
2.1 O Diassistema do texto audiovisual. .......ccccceeeeiiiiiiiiiiiieeeeen 8
2.2 Paradigmas através dos quais é possivel estutisecurso audiovisual. ............ 11

3 Os limites da comunicabilidade da imagem. coo...ooevveviiiiiiiiiie e 13
3.1 Primeiro texto e respectiva traducdo em linguagudiovisual. ........................ 13
3.2 Segundo texto e os limites da linguagem ausii@i...............c.cceevvvvvviciiennnnnnn. 15

4. As solugdes cinematogréficas para la da verbal.............cccccvvviiviiiiiiiiiiiiene. 17

5. A linguagem corporal € a semiética da rOUR@. eee...cceevvvvviiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeevieees 18
5.1 Uma leitura possivel da cena da cozinha dcefiiet Coke hello you. ............. 20
5.2 Uma leitura possivel da cena do bar do filmet Bioke hello you..................... 22

5.3 Uma leitura possivel da cena reunido no esicritdme Diet Coke hello you ... 23
5.4 Filmografia sobre a linguagem corporal e a namao meio de comunicar...... 25

5.5 Bibliografia sobre a linguagem corporal e a modmo meio de comunicar ..... 25

6. Significado da imagem segundo Charles Peircela Barthes............................. 26
6.1 Caso de estudo 1: Fotografia “For the littiadk you'll forget.”e a leitura das
imagens como indice de algo que ndo esta repregenta................ccccevvvvvrnnnnnen. 28
6.2 Caso de estudo 2: Fotografia de foto do ciggeoe a leitura simbdlica das
=0 = 1 PP 30
6.3 Caso de estudo 3: Anuncio “Baleya funcado de metalinguagem na relacéo
IMAGEM [ PAIAVIA. ...coiiiiiiiiiei et e e e 31
6.4 Filmografia sobre a producao sentido atravémdgem ...........cccccceeeeeeeennennnn. 34
6.5 Bibliografia sobre a producado sentido atrav@Brthgem ...........ccevevevevveeeeeeennnnn. 34

7. O significado implicito da narrativa segundo Meke Turner .............cccceevvvvivvnnnee 36
7.1 Uma leitura possivel da linguagem néo verbaflaso anuncio “let’s work
L(0 0[] 1 01T PR PP PPPPRPPPPRTRPPN 43
7.2 Andlise do anuncio “Let’s work together” do fmde vista da dialéctica.......... 44
7.3 Andlise do anuncio “Let’s work together” do fuode vista da parébola. .......... 45
7.4 Filmografia sobre o significado implicito dagnmativas: ...............ccceeecvvvvvnnnnn. 47

7.5 Bibliografia sobre o significado implicito daarrativas: ................cccceevvvvevivnnnnn. 47



8. A producéao de sentido baseada Nna MoONtAgEM.cceee..ucieeiiieeeiieieeeeee e 48
8.1 Conceitos tedricos fuNdamMENTAIS ... e eeeeeeeeeeeeeiiiire e e e e e e aeeeeens 49

8.1.1 Como o espectador processa a informagaotindegundo a Psicologia

(o0 o 11177 49
8.1.2 Tempo e espaco real, tempo do discurso eotenegpaco filmico.............. 52
8.2 Edico e Montagem Para QUE? ..........ccceeeeeeiieiiee e e e e e e eeeeeeeeeeeeeeeaa e 54
IR O N0 UL =0 || - U PRPPRR 55
8.4 Por que ordem se edita em continUIdade?.....cceeevevvvveeeeiiiiiiieee e eeeeeeeeeiiies 56
8.4.1 Filmes em Plan0 SEQUENCIA ..........vueeeeeeiieeeeiiiiiiiiee s e e e e e e e e eeeeeeeeeienens 57
8.4.2 Um filme constituido por mais de uma cenaaada delas feita num s6
0] F= T o T o 1= - 1 PSR 57
8.4.3 Fragmentacédo do Espaco e do tempo no intaioena. ..............evvveeeennnn. 59
8.4.4 Edicao de accles paralelas SIMUItANEAS. cummmee s vvvrreeeeeeeeeeeiiieiiieiiiennnnns 71
8.4.5 Montagem alternada com efeito dramatico;nastite rescue. ................... 73
8.5 Por que ordem se faz a montagem em descordtlid...............ccoevvvvuennennnnnn. 80
8.5.1 A inovacao dos filmes A Corner in Wheat @ltancia. ............................ 80

8.5.2 Pudovkin e a montagem relacional.... . ..cccveeieiiiiiiiiiiniinnneeeeenenn .87

8.5.3 Montagem relacional por simultaneidade..cccce..ccoooveeeeeiiiiiiiiiiiiiiiinn 87
8.5.4 Met&fora € CONraste ........ccoeeiiiiieeeeee e e e 87
8.5.5 CONIIAPON ...t e et e e e et e e e e e e annma e e eaeee 89
8.5.6 Montagem relacional por paralelismobbendingde conceitos. ................. 89
8.5.7 Montagem SIimbBOIICA ...........cooiiiiieeee s 91
8.5.8 A montagem relacional por 1eitMOLif.... .o ooeeeeiiiiiiiiiiiii e a3
8.5.9 Outras linhas de INVESHIJAGEO. ... eeurrrrriiiiiiiiiiieiiiee e e 93
8.5.10 Sintese dos métodos de montagem baseaddsmalo .......................... 94
8.6 Que duracdo damos a cada plan0?......cceeeeeeeereriiiiiiiiee e 94
ST I o [ o= To T 1Y/ 1= ([ 94
IO IZA =To [ o= To TN {1 01 Tox- NP 95
8.6.3 BlINK Of @N BY€.....ovviiiiiiiii e ettt e e e e e e e neneeeaaeeaaes 96
8.6.4 Sintese sobre duraGao do Plano .....ccccccceeeeeeiiiiieiiiiiiii e 97
8.7 Filmografia e bibliografia sobre montagem . .....oovvvvvviiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeen, 97
8.7.1 Filmografia sobre montagem...........cccceeeeieiiiiiiiieee e 97
8.7.2 Bibliografia sobre Montagem ............cccceeieeeeiiiiiiieeiiicrre e e e eeen, 99

9. A producéo de sentido com recurso a montagetitaer.............cccceeeeeeeeeeeeeeeeennn. 100



9.1 O que € a montagem VErtiCal. ...........ceeeeemrueiniiiiiee e e 100
9.2 Contexto historico sobre 0 SOM N0 CINEMA..cccc.coooiiiiiiiiii 102
9.3 Quais sao os elementos da banda sonora? .......cceceeeevvieeeeeeieiiieneeeeeennn.. 103
9.3.1 VOZ / VErbaliZAGAO ......vvueiiieie e e et eeeene e 103
9.3.2 MUSICA ..o e et ettt ettt e e e e e e e e e e e e e e e ettt e e e e e e e e e 105
9.3.3 Ruidos e Sons ambientes ...........cocccmmmei i 105
9.4  QuanNdo SE gravam 0S SONS? .........uuueuunmmmmmmmmnseeeeeesmmmnnmnnneeaaaeeaeeeee 106
9.5 Qual a funcao do som articulado com a imagem?............ccoovvevevvvrvnnnnnnnnnn 108
9.5.1 Funcéo de condicionar a interpretacado daemag...............ccoeeevrvrrrrnnnnns 112
9.5.2 FUNG&0o de dirigir atE€NGAOD ........coeieeeeeeeeeeeee e 114
9.5.3 Funcéo de construir o espaco fora de campQ............ccoevveveriiiinnnninnnnnn. 114
9.5.4 FUNGAO dE UNITICAT ......uuiiiiiiiiiii ettt 115
9.5.5 FUNGAO € PONTUAN .......uuiiiiiiiiiiimmmmmee ettt e e e e e 115
9.5.6 Funcgéo do som na percepc¢do do tempo filmica.............ccoeeiiiiiinnnee, 115
9.5.7 A vectorizagdo ou dramatizagao dos Plan0S.........cooovvvviiiiiiiiiiiiiiinnnnn. 116
9.6 O uso da palavra na banda SONOra. .......ccuuuuuiiiiiiiiieee e 117
9.6.1 Como é que a palavra aparece na banda sonora?..............cccccccuvueee. 117
9.6.2.A quantidade de dialogo uSado....... e eeeeeeieeeeiiiiiiiiiiiiieneeeeeeeeenen. 118
9.6.3 Quantos personagens falam. .........cooeeeeiiiiiiiiiii e 118
9.6.4 Como 0s personagens falam? .........coemmeeereeeeeeeeeeeeeeeeeeeiiiiin 121
9.6.5 OS DIiAl0og0S SA0 ACCAOT ....eevvvrrrrruiieeeeeeeeereeeeeerrriirsaa s e e e e e e e eeeeeeeeees 121
9.6.6 As funces do USO da palavra. .......ccceeeeeveeeiiiiiiiiiiiie e 123
9.6.7 E se retirdssemos 0S AIAlOJOS?......cormceeeeireiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeanieens 125
9.6.8 Em que lingua S& eXPriMeM. ..........ummmmmmeeeeeeeeeeeereeeeerninnnnnaeeeeeeeeenns 128
9.6.9 Estilo da linguagem verbal usada. ... eceeeeeeeeeeeeeieeiieeeiiiiiii. 129
9.6.10 Quais as vantagens de usar a palavra caexX8D............cccoeeeeeeeeeeenn. 130
9.7 Qual & OrigemM dOS SONS? .....uuuuuu s commmmmm e eeeeeeatrb e e e e e e e e e e e e aeaeeeeesaenenneeeees 131
10. A experiencia KuleShOV SONOKa. .........cuuemmmiiiiiieeeeeieeeeeeerr e eeeee e 135
10.1 Efeito Kuleshov Sonoro entre imagem e sonssgaco do narrador ............. 135
10.1.1 E possivel mudar o sentido através da MUSICa...........c..coeerverreenrnen. 135
10.1.2 E possivel alterar o sentido da imagem ésrda voz do narrador?......... 136
10.2. Efeito Kuleshov sonoro entre imagem e sonssgaco da histéria............... 139



10.2.1 E possivel alterar o sentido com sons dagesgia histéria de diferentes
PONLOS A€ VISTA SONOIOS? ....vvvvreeen s s e e e e e e eeeeeeeeeannnnnnnnaaeeeaeeeeanaansaeas 139

10.2.2 E possivel alterar o sentido das imagensswors do espaco da histéria
ASSINCIONOS? ... it e e e e e e ettt e s e e e e e e eaaeeeeessaeennneeeeeeserens 140

10.3. Efeito Kuleshov sonoro entre imagem e sonstéoior das personagens .... 142

10.3.1 Alterar o sentido com sons intern0S dOSOPRIGENS. ......ccevvvvvevvrrennnnnnnnns 142
10.4. Conclus@o sobre a montagem Vertical ............uuveceeiiiieeeieeeeieeeeeeeeiiiies 145
10.5 Biografia e flmografia sobre montagem vettica..............cccccccceeiiiiieeeeeeenn. 145

10.5.1 Filmografia sobre montagem VertiCal ... ..uuveeieiiiiieeeieeeeeeeeeeeiiad 514

10.5.2 Bibliografia sobre montagem vertiCal ..ccccc.......vvviiiiiiieeiieeiiieeeeeeeiiiies 714

11. Concluséo sobre a producédo de sentido de moematografico. ..............c........ 149
12. Bibliografia, Filmografia e indice de imagemsnpleta.............ccccccevvvvvveniinnnnnn. 215
12.1 Filmografia COMPIEta...........ccoiiiiiceeeee e e e eennneeeeees 152
12.2 Filmografia COMPIeta...........ccooviiiceeeeeeeeeeiceee e e eeenneeeeees 156

12.3 INAICE A8 IMAGENS ...t ettt e e an e e e e e e e e e e 158



“Por favor ler antes de tocar numa camara” temacohbjectivo sistematizar num anico
livro saberes dispersos usados na criagdo de tanthsvisuais e que permitem aos
argumentistas, realizadores e editores conhecesenodos de expressao nao verbais
gue tornam possivel comunicar ideias sem recox@ugivamente a palavra.

1.1 0O PROBLEMA DA PRODUCAO DE SENTIDO EM AUDIOVISUAL

“When a motion picture is at its best, it is long 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¢céesada®com a producéo de sentido de
modo cinematografico nos discursos audiovisuasnfdque centra-se na resposta a
pergunta de como o texto e leitor criam o sentid@@tanto em qual é o significado do
texto. Associado a este objectivo propomos ideatifos limites expressivos do
discurso cinematografico que ndo recorre a verigdia. Depois identificar as
capacidades que a linguagem cinematografica tedo\ardesenvolver para exprimir
conceitos cada vez mais complexos apesar de sespagdo visual estar limitada ao
registo visual de objectos, pessoas e acc¢oes.

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 discusseegarganiza no tempo e que
contém, a imagem, palavra e som podemos insegirestiido na disciplina da Retorica
cinematografica que € uma area cientifica conteddrd da semiotica e que se dedica
ao estudo sobre o0 porqué e o como € que o disaudiovisual produz sentido.

O motivo que deu origem a este estudo tem origeenemo de cadeiras sobre
linguagem audiovisual a alunos universitarios gqueram doze anos de alfabetizacéo
mas nunca reflectiram sobre como se exprimem idegs 0 uso da palavra, uma vez
gue o principal objectivo da escolaridade é toosaalunos capazes de saberem
interpretar e expressarem-se através da linguagevaly

A consequéncia deste processo de aprendizagemagiigndo se pede a pessoas com
formacado literaria para se expressarem num disawdiovisual, elas produzem filmes,
onde o sentido do discurso é feito com base no tpx é verbalizado numa voz off ou
nos dialogos que sao ditos por personagens deiogda f

Discursos audiovisuais que baseiam o respectivofisigdo na palavra ndo séo
necessariamente maus, mas sao pobres no sentidd@usam as outras formas de
producao de sentido proprias da linguagem cinemeiog. Kozloff (2000, p.6)
sintetizou 0os argumentos negativos que 0s autaeswieos do cinema dos anos 20 e 30
apresentavam contra os filmes sonoros do seguinde®m

O som restringe a montagem; o0 som vai restringimosimentos de camara, 0s
filmes mudos criaram a sua propria poética porge&sou substitutos visuais para
0 som; os didlogos vao criar barreiras linguistiaas circulagédo de filmes pelo
mundo; os dialogos sdo uma distraccao para a cangacaptura o mundo
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natural; os dialogos vao encorajar o aprofundameaiopsicologia das
personagens; os dialogos véo transformar o cinemdteatro enlatado™.

Para que os textos audiovisuais ndo sejam progrdenaxlio ilustrados com imagens
redundantes torna-se essencial o ensino da retdnieaatografica aos alunos que
iniciam as disciplinas de imagem, montagem, arguopg@ublicidade, comunicacdo
empresarial, jornalismo televisivo e outras pam jgassem a ter a no¢cao de duas
caracteristicas importantes do discurso audiovisual

A primeira € que a comunicagcdo com base na imageno@ em movimento tem
limitagbes em relagéo a linguagem verbal.

A segunda caracteristica € de que existem outramfode comunicacdo, para la da
verbal, que podem ser usadas no interior do dis@udiovisual e que permitem a
producédo de sentido tdo ou mais complexo daquele guossivel transmitir através da
palavra.

Por isso, para comecar, 0 que propomos nestedagtmntificar os limites da linguagem
visual comparativamente a linguagem verbal e deggmsitar solucdes.

1.2SOLUCOES POSSIVEIS PARA A PRODUGAO DE SENTIDO EM TEXTOS AUDIOVISUAIS

Numa segunda etapa vamos apontar algumas solua@eque seja possivel criar
discursos audiovisuais que explorem a dimensaonctegrafica e ndo sejam
programas de radio ilustrados, ou textos ilustrap@sproduzem exactamente 0 mesmo
sentido quer sejam vistos e ouvidos quer sejamaspaunvidos.

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

A superficialidade de cada um dos capitulos é asuenresulta de duas causas.

A primeira € que as areas cientificas que contnibpara a analise do discurso
audiovisual sdo véarias e distantes como seja aibtiga, psicologia, artes visuais,
semidtica, narratologia e estudios cinematogréaficos

A segunda causa € que este texto pretende idangfisistematizar num Unico texto os
modos de expressao mais relevantes usados pelwstissudiovisual em vez de se
dedicar a um ou dois com profundidade e detalleteRdemos dar a primeira visao
abrangente sobre a retorica cinematografica e des#mainho aberto para a subsequente
exploracdo de cada um dos temas atraves da bifi@mgm cada uma das areas de
estudo abordadas.

Com este objectivo no fim de cada capitulo, existe referéncia a autores e livros de
leitura recomendada para que 0 que o estudo dogessa ser aprofundado.

A organizacdo que usamos para abordar o problgroasiveis solu¢des sobre a

1 Traduzido do texto original em inglés “Classitedorists offered numerous and
sometimes contradictory reasons for their disdaiirfifm sound and speech: sound
would restrict montage; sound would restrict canmoaement; silent film had its own
poetry precisely because it found visual substhsifor sound; dialogue kept films
from crossing national boundaries; dialogue wasstattion from the camera’s ability
to capture the natural world; dialogue encouragedtiuch attention to character
psychology; dialogue turned film into “canned thegdt
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producao de sentido em textos audiovisuais comacteptar identificar os limites e as
potencialidades comparativas entre a linguagenitasca linguagem cinematogréfica.
Depois vamos abordar as solucdes atraves dasajpassivel, no interior do discurso

audiovisual, referir conceitos abstractos sem fagerda verbalizago.

Os processos de producao de sentido que vamos wéferser a linguagem corporal e o
uso da roupa, o uso da imagem com base em teeri@hatles Peirce (1839 - 1914) e
Roland Barthes (1915 - 1980).

Recorrendo aos autores Robert McKee e a nocao nteciog idea e ao autor Robert
Turner e a nogao de parabola e projeccéo.

Vamos analisar como € possivel a uma narrativargedsignificados implicitos para

la dos factos expostos. De seguida vamos ded&sacapitulos sobre a edicéo e a
montagem. O primeiro sobre a edicdo em continuigaaleespectiva capacidade para
manipular o sentido, tempo e espaco no interiatisicurso. O segundo capitulo é sobre
a montagem baseada no conceito de intervalo ondesvalentificar a capacidade de
criar metéforas, contrastes, negac¢des e blendicgru=eitos.

Por fim propomos avaliar se a montagem verticabtammpermite produzir sentido
através de combinagdes complexas entre a imagesom.o

Para comprovar esta hipotese vamos produzir algerpesiencias de cruzamento de
sequéncias de imagens com diferentes bandas sqaweagrovar que o efeito
Kuleshov também se aplica & montagem vertical.



Quem se dedica ao estudo da producéo de sentidbextoraudiovisual depara-se com
um primeiro problema que consiste no facto dewsdisobre este tema estarem
arrumados em diferentes prateleiras e classificadbgliferentes areas cientificas.

Uma primeira busca de bibliografia sobre o temelécéica e aponta para livros de
areas cientificas como a semiética, hermenéutaraatologia, cinema, audiovisual,
retorica, iconografia, linguagem visual, linguageonporal e psicologia cognitiva.
Paramos aqui ndo por motivos de ter terminaddaniss sim porque nos parece que
chegamos a fronteira entre a capacidade de fazesintese e o terreno da confusao
total que nos levaria anos até chegar a uma cdagél relevante dos conhecimentos
sobre o tema.

Esta disperséo pode justificar-se com dois argumsef primeiro reside no facto de
um discurso audiovisual reunir e recorrer a vanegiagens e por isso poder ser
designado por Diassistema.

O segundo argumento que justifica a quantidadestegtinas que estudam a producao
de sentido nos discursos audiovisuais deriva do e existirem diferentes pontos de
vista através dos quais € possivel estudar umtolgeccomunicacao.

2.10O DIASSISTEMA DO TEXTO AUDIOVISUAL

Comecemos por definir o discurso audiovisual pongaracdo com outros textos
comunicacionais. A musica por exemplo é constraddaie a sucessao de sons no
tempo mas nao tem um caracter representativo.

Por outro lado as artes plasticas baseiam-se bastaiore os mecanismos da
representacdo mas nao se desenvolvem no tempesPaolicitam do espectador uma
percepcdo espacial de uma representacdo pladt@asUm filme ou um programa de
televisdo reune, a temporalidade e a represenesgieial além de associar estas duas
caracteristicas a transmisséo verbal da informacéo.

Sera entdo que o texto audiovisual € uma linguaggdnoma ou um suporte de
diferentes linguagens e formas de expresséao vislsiaoras?

Os argumentos usados para negar que o texto asubgeja uma linguagem
comparavel a verbal sdo os seguintes:

- As palavras de uma lingua sdo em numero limitads ndo ha um consumo
limitado de signos audiovisuais. (Monaco, 20004)p.6

- Os signos iconicos visuais representam objeaiacodes concretas, enquanto as
palavras mesmo quando designam objectos signifseanpre conceitos abstractos.
Por exemplo quando se mostra uma casa num filngndicado verbal € “eis esta
casa concreta”, quando se usa a palavra “casa” hoguagem verbal significa um
“esquema mental” com porta, telhado, janela etan@&to, 2000, p.158).

- Ndo ha uma gramatica que rege a articulacaoignsssaudiovisuais, mas apenas
regras de estilo. (Monaco, 2000, p.64)

- Na linguagem verbal ou escrita ndo existe qualcglacdo analdgica entre o som e 0
respectivo significado ou entre a representacdicgrda palavra e o significado
enquanto que na linguagem audiovisual o signifeérgpresentacao fotografica de
um objecto ou accéo) e o significado (objecto aiayséo analogos.
No entanto existem teses que defendem que os @xdicvisuais usam uma linguagem
com base nos seguintes argumentos:



- A “ndo linguagem” do filme desempenha as mesmiagdes da linguagem verbal
no contexto da comunicagéo. (Monaco, 2000, p.64)

- O filme néo tem gramética mas tem um sistemaddegos. (Monaco, 2000, p.64)

- Ha& formas visuais primarias que tém associadasigmificado conotativo abstracto
tal como as palavras como seja:

- Um circulo é o referente do significado harmohlay quadrado representa solidez;
uma linha quebrada significa agresséo; uma linhzcaésignifica poder e uma linha
diagonal significa dinamismao.

- As cores tém significados diferentes em funcasatéedade humana onde séo
usadas. Por exemplo o branco significa pureza e e luto no médio oriente.

- As representacdes visuais tém significados sattioais. Por exemplo um desenho
de uma mulher nua no mundo ocidental pode ir paranuseu, enquanto num pais
islamico vai para a fogueira.

- O filme usa sistemas de sinais e cédigos de ®liguagens (Ménaco, 2000, p.64)
por isso também é uma linguagem.

- Outro argumento que defende que os textos awdiard sdo uma linguagem
consiste em que s6 podemos considerar que o st € igual ao significado se
nao tivermos em conta que uma representacao vidogbode ter significacdes
simbdlicas ou metaféricas. (Mitry, 1990, p.495)

Outro argumento para justificar que um texto audisal é linguagem deve-se ao efeito
KuleshoV (1899 - 1970) que prova que o significado do filmde depende de uma
imagem isolada mas sim de uma relagcao entre asaqu@denada das imagens.

Um outro factor que leva Monaco (2000, p.152) assmerar que a imagem fotografica

€ uma linguagem € porque a sua interpretacao emnvaivprocesso de aprendizagem tal
como foi demonstrado por experiéncias antropol&giiesias nos anos 20 levadas a cabo
por William Hudson junto de comunidades ruraiscainas que tinham experimentado
pouco ou henhum contacto com a cultura ocidergakenao liam as imagens como 0s
europeus.

Existem também argumentos da sociolinguidticasentido de confirmar que um texto
audiovisual é uma linguagem ao conceber a lingoedonstrumento de comunicacéo
social, maleével e diversificado a sociolinguistioasidera que uma lingua ndo é um

2 Lev Vladimovich Kuleshov (1899-1970) foi cineaatgumentista e tedrico do
cinema. O efeito Koulechov afirma que através datagem o cineasta pode criar 0
significado da expressao de um actor. Para denamrestta afirmacao Kuleshov criou
trés sequéncias de dois planos que comegavamdones plano de um rosto de um
actor e que na primeira verséao era sucedido pgrlano de um prato vazio, na segunda
versao era sucedido pelo rosto uma mulher num ca&ix@ terceira versao era sucedido
pelo plano de uma rapariga. O resultado é que&ctsor ao ver a mesma expressao
do homem associado aos trés planos diferentesiiattités significados diferentes a
expressao do actor no primeiro plano. O que magsieao significado do plano ndo
depende s6 do seu significado inerente (Passek, pAP39).

3 Sociolinguistica: ramo da linguistica que esmdiagua como fendmeno social e
cultural. (Cunha e Cintra, 1984)



sistema linguistico unitario mas sim um conjunt sistemas linguisticos a que
chama DIASSISTEMA.

Cunha e Cintra (1985lefinem Diassistema como o sistema onde se-relacionam
diversos sistemas e subsistemas de lingus

Temos deste modo que o texto audiovisual tem cdgaes para conter varisistemas
simbdlicos de comunicacéo e nao apenas a linguagdml. Em paralelo ou e
sequéncia o texto audiovisual contém um conjuntsistemas linguisticos que faz d
um Diassistenfa

Metz (Metz, citado por Monaco, 2000, p.212) idectifi cinco caais de informacga
gue podem coexistir em simultdaneo no acto de asaistn filme

O Diassistema do texto audio-logo-visual

Linguagens
Canais Expressoes faciais
— e oculésica (olhar)
Representacao visual ——— r
objectos —— ] Proxémica (uso do
Imagem espaco)
Letras e Graficos
Linguistica

Voz humana /
verbalizacdao

Entoacdo e tom

Som Musica (letra e musica)
de voz
Ruidos e efeitos Emocdo 2 Informagie

SONOros transmitida pela Musica
Informacao

representagoes
sonoras

Texto audio-logo-visual

O registo audiovisual que serve de suporte pagato tudiovisual pode servir |
suporte para linguagens humanas escritas e fadé@ladas representacdes music
visuais e sonoras dos objectos rt

Em sintese podemos concluir que o filme quer sej@&o uma linguagem,
funcionalmente semelhante a uma linguagem. Poiggssivel usar alguns ¢

4 “Como solicita todos os sentidos e todas as empoda@aema é uma arte multip
plural, arte do espaco e arte do tempo, arte dathar e da escricao, arte do dialogc
da arte musical, arte da danca e da pose esculitialdo esenho e da cor: absotl
nele,sem nem mesmo ter de ‘resc-las’, as principais questdes estéticas das
tradicionais até ele. O cinema é uma arte tota,aqutém todas as outras, que
excede e transformgAUMONT, 2004, p. 144).



métodos de estudo das linguagens verbais e ndaisgrdira analisar o filme.

A outra consequéncia é que para explorar a lingnageematografica na sua totalidade
€ necessario dominar linguagens como a linguagepo, linguagem visual, masica
entre outras. A forma cinematografica de criariderrefere-se a exploragéo total
destas linguagens e que se distingue do pontcstiefermal dos textos audiovisuais
gue usam apenas a palavra para se exprimirem.

2.2PARADIGMAS ATRAVES DOS QUAIS E POSSIVEL ESTUDAR O DISCURSO AUDIOVISUAL

O segundo motivo que justifica que os estudos sabtextos audiovisuais estejam
dispersos em varias disciplinas tem a ver comfeseatites paradigmas usados no
estudo sobre filme e televisdo. Existem basicanteégeoontos de vista através dos
quais se estuda o texto audiovisual e que se gliEgm por centrarem o objectivo do
estudo nos autores; outros centram-se no textere@ro paradigma centra-se na
relacdo entre texto e espectador e por isso seeinge campo dos estudos de
recepcao.

O Paradigma centrado nos autores de cinema ed@tetta especial importancia aos
factores que condicionam a producao de cinemae$éb. Baseado neste pressuposto
é estudado o contexto empresarial e profissionajeereé feita a producdo. E exemplo
deste enfoque um autor como Creton (1994) que &stedonomia do cinema a nivel
de financiamentos, produgé&o. Estudos sobre osesutier cinema e televisdo sao muito
frequentes por parte da critica cinematograficafqo@ a sua analise em filmes
concretos. Outros estudos mais profundos dedica@mebea completa de autores como
fez Truffaut sobre Hitchcock (Truffaut, 1987) e Byq2009) sobre Godard.

O Paradigma centrado no texto audiovisual engloiast as disciplinas cientificas que
dedicam especial atencao a analise textual. Nasteacentro do estudo minucioso do
texto ndo tendo em conta contingéncias do autordeprocesso de interpretacao do
leitor / espectador. Alguns exemplos de autores@gos especificamente no estudo do
cinema centrado na narrativa sdo por exemplo Aele® (1998), Bordwell (1985),
McKee (1997) e Metz (1997).

Ainda no ambito da analise textual centrada nodfignpossivel estudar a cenografia,
narrativa, teatro, musica, textos e didlogos unzague o cinema e televisdo sao suporte
destas diferentes formas de expressao.

Nos estudos mais focados na estética e na formeatizacao dos textos audiovisuais
encontramos autores como Arijon (1976), Aumont ei®4d 993), Bordwell e
Thompson (2001), Casetti e Di Chio (1997) e S&99).

Neste tipo de estudos, habitualmente, ndo é dado nelevo as circunstancias em que
foram produzidos os filmes nem ao respectivo comsomas sim as caracteristicas
intrinsecas do filme como seja a composicao etestrdas partes.

O Paradigma centrado na recepc¢éao dedica-se a estpdacesso do espectador usar o
texto audiovisual que Ihe € exibido no cinema, Thoatro suporte multimédia.

Os estudos mais desenvolvidos neste campo satuodeesle audimetria que medem o
consumo imediato de televisdo em diferentes exitsasmiciodemograficos da

populacdo. A audimetria recolhe dados quantitatilassespectadores e cruza-os com a
hora e dia da semana em que é feito o0 consumo aamab e género do programa que é
visionado. Deste modo empresas como a Marktestegtadal ou a Nielsen nos

Estados Unidos conseguem produzir em tempo reakénmde dados que permitem
essencialmente aos gestores de cinema, televesgéneias de meios publicitarios



calcular o preco e cobertura de campanhas pubiastd&No ambito da audimetria é
possivel encontrar obras mais abrangentes do dedaspelas empresas de estudos de
mercado através de estudos de autores como B@AB8) que analisa os métodos e
instrumentos usados para quantificar as audiérmia&oudineau (2000) que estuda a
dimenséo da audiéncia de espectadores em cinemaetares que condicionaram a
escolha dos filmes ou ainda Nascimento (2000) gtwela o conceito de satisfagao do
consumidor de televisédo por cabo.

Outro tipo de estudos focados na recepcéao de ciedslavisdo dedica-se a apreciacao
ou satisfacao do espectador durante e apds o amEmto do texto audiovisual. Nao se
trata de medir a dimensao da audiéncia mas sinetoecomo o "prazer”, a “atencao”,
0 “interesse” que um filme consegue estimular now#izador / espectador.

Os estudos de usos e gratificacdes é 0 nome gleuseinvestigacdes que procuram
relacionar a satisfacdo dos espectadores com @gompbrque vém televisdo ou
cinema. Estudo dos efeitos a curto prazo sao edpemite usados na publicidade para
identificar alteracdes que o visionamento da piddae provoca sobre as atitudes e os
comportamentos dos espectadores.

Estudo dos efeitos a longo prazo sdo especialmelisteantes para os publicitarios e
para os pedagogos. A publicidade esta interessadaleer até que ponto é que as
mensagens televisivas perduram nas memoarias destadpres. Os pedagogos tentam
identificar os processos através dos quais ostegies audiovisuais didacticos tém
efeitos mais longos.

Outro tipo de estudos de recepcdo em vez de medigimensao da audiéncia
preocupam-se mais com qualidades da recepcao iladuar conceitos como

“atencdo”, “prazer”, “interesse”, “suspense”, “n@isb” sentidos pelo espectador. No

ambito dos estudos dedicados a analise destaslagedi existem estudos de autores
como por exemplo Zillmann e Vorderer (2000) sobseigpense e mistério, Greg
(2003) e Tan (1996) que estudaram as consequé&teigsrutura narrativa tem nas
emoc0des provocadas no espectador.

Além destes temas existem também analises solaefeitss sociais do consumo de
televisdo que abordam conceitos como o agendagétlicCombs et al, 1997) e a
criacao e cobertura de eventos reais e que s&jdrarados em acontecimentos
mediaticos (Dayan e Katz, 1999).

Em resumo, dois dos argumentos que justificam cestualo dos textos audiovisuais
seja feito no ambito de diferentes disciplinasivden do facto de o texto audiovisual
ser um diassistema que combina diferentes lingsagiensimultaneo e pelo facto de o
ponto de vista usado, para estudar o discurso@adal, poder centrar-se nos autores e
condicionantes de producdo ou ainda nos textosuipidals ou No processo de recepcao
de cinema e televiséo.

Voltando a concentrar a nossa atencao na prodegderdido, uma vez que o texto
audiovisual pode produzir sentido através do uggatka/ra ou de modo mais
cinematografico, resta-nos agora analisar as pialefedes e as limitacdes do uso
destes dois tipos de linguagem.



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 pde o problema nos

seguintes termos:

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

Pasolini por seu turno avanca uma solucao paraldema de expressao 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 espectaddwuasignificado ao filme nao
explica no entanto como € possivel a representég&onceitos abstractos uma vez que
as ideias nao se deixam filmar.

Para identificar os limites da producdo de serg&o 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.

3.1PRIMEIRO TEXTO E RESPECTIVA TRADUGAO EM LINGUAGEM AUDIOVISUAL

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 so devia existir no museu
ultrapassado pelo eléctrico
supermoderno.

&ecide que este € o momento

A porta da bagageira do triciclg

para pedir a reforma e abre se
ordem do dono. O ferro velho
da bagageira salta e cai na
avenida.

b O barulho invulgar chama a
atencao do motorista que par:
nde imediato o triciclo

oL
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E vai apanhar os objectos caido

numa poca de agua. Ao pegar n

ferro velho o motorista vé

reflectido na agua um simbolo

familiar.

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

oW

“O vigilante do armamento”

O Motorista reconhece o

emblema que estava na mala
pai qgue morreu numa explosacd
de uma mina.

No lado oposto da avenida outrd
edificio com fachada imponente
com o simbolo da espada

Uma raiva incontrolavel sobe
pelo corpo do motorista e prendg
Ihe os movimentos. Com um sog
na cabeca o motorista consegue
ver-se livre das memorias e volt;
a realidade.

-Eu preciso saber o que quere
pdizer estes simbolos e 0 que €
’7dém a ver com a morte do meu

aPor onde comegar?

O destino empurra 0 motoristg
lgmra comecar pelo prédio com

pai e com o tiro que me deram,

Igual & que esta cravada no
cartuxo da bala que ele ainda
tem alojada no cérebro.

54

o simbolo da espada.

) L
Neste exemplo existe um

tempo, local e a accace

- /((Oo

passa numa avenida mas existe

uma referéncia ao passado e a uma realidade intierimotorista que numa abordagem
imediata estaria invisivel para a camara.

No entanto esta accao foi expressa sem recurstalizacao pelo realizador Jean-

Pierre Jeunet no filme Micm

acs (2009) através de altificios.



#

Para representar visualmente que o Motorista mlacds simbolos das fachadas com a
morte do pai e com o acidente em que foi alvejg@dwescem 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 cartuXoatia

Para representar a emocao 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 o que estava a ser representagiagem e som ndo era o real e
factual, o realizador optou por colocar na imagena @rquestra na rua que
supostamente tocava em tempo real no espaco dadesimusica extra diegética. Para
marcar a passagem da representacao da realidaderidt personagem para o real e o
factual o personagem motorista bate com a maobegaa por magica o som e
orquestra desaparecem para passarmos novamee@sto do espaco da histéria.

Temos neste caso um exemplo do que Pasolini dggg@gmadiscurso indirecto livre
gue apenas o cinema de poesia consegue transmdivez que a sequéncia do visivel
do ponto de vista de um autor extra diegético r@mibe representar o ponto de vista
subjectivo através do qual a situacao é vivida peltorista.

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 empuiviotorista para comecar pelo...”
o realizador teve de inventar uma ac¢ao que signrgfe 0 mesmo. A solugéo
cinematografica foi filmar o motorista a lancar umaeda ao ar e em funcéo de cair
cara ou coroa a sorte decidia qual dos prédiodesia investigar em primeiro lugar.

3.2SEGUNDO TEXTO E OS LIMITES DA LINGUAGEM AUDIOVISUAL

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 modaragdcao capitalista
apresenta-se como uma «imensa acumulacdo de meiaselo

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

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

No inicio temos dois conceitos relacionados por pregosicao “A riqueza das
sociedades”. Como traduzir esta ideia através derepresentacao visual? Enquanto
gue “o triciclo que ja s6 deveria existir no musédtimavel “a riqueza das sociedades”
€ a primeira vista impossivel de comunicar de foestatamente visual.

O que pretendemos demonstrar com estes dois exegplee a linguagem
cinematografica usada sem fazer recurso a palenrdirmites a nivel de producéo de
sentido, e esses limites sdo essencialmente omsEgu

- 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 camara néo filma a recordacdo e memdria de ensoppagem;
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- A camara nao 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 audiavt®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 formalQawid Mamet (Kozloff, 2000, p.8)

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

Por isso nos capitulos que se seguem propomosuameviagem por alguns modos de
expressao que permitem ao autor do texto audidvpsaduzir sentido sem recorrer
exclusivamente a verbalizacéo.
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Felizmente ao longo da historia 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 nejaids® objectos, pessoas e accdes e
gue no entanto significam ideias e conseguem detaraelacdes entre conceitos
abstractos.

Os capitulos que se seguem propdem identificaepsns através dos quais é possivel a
cinematografia significar o invisivel, dito por cag palavras, produzir sentidos
conceptuais apesar de as ideias ndo se deixarear fil

As solugbes que vamos descrever e analisar estéonaafas da seguinte forma.
Primeiro vamos abordar as capacidades comunicasidadinguagem corporal
associada ao valor comunicacional da roupa. Esissistemas de comunicacao sao
importantissimos para o cinema porque o discurdmaisual € o meio mais indicado
para representar a acgao.

Depois vamos abordar as propostas de Charles Ri£839 -1914) e Roland Barthes
(1915-1980) para compreender 0s processos atragagudis é possivel fazer a
producédo de sentido simbdlico a partir de repreges visuais.

Com base na proposta tedrica de Peirce vamosfidantomo € que o sentido
conceptual pode ser transmitido por imagens quandeel de interpretacdo dos signos
se faz ao nivel de indice ou ao nivel simbdlico.

Seguindo a proposta teérica de Barthes vamos fabantbutros dois processos através
dos quais a imagem pode significar o invisivel. lrarlado através das sequéncias de
imagens e por outro através do uso da palavraiagdso&s imagens.

A seguir propomos avaliar como é que uma narréiteéonal exposta através de um
discurso audiovisual pode usar uma retérica paredstrar uma tese complexa e
abstracta que nao é explicita verbalmente. Osesitan que nos vamos basear para
analisar a hermenéutica da narrativa sdo Robere&lekMark Turner.

Com Mckee propomos analisar o conceito de Contipllileia defendida atraves da
dialéctica entre a dramatizacéo da ideia e codéia.i

Com base na proposta tedrica de Mark Turner prop@nalisar um outro processo de
produzir sentido através das narrativas usandodbglia associada a narrativa.

Deixamos para o fim as solu¢cdes para a produc8erttelo especificas do discurso
cinematografico. Vamos identificar como € que atagem, produz sentido através da
organizacao sequéncial de planos no ambito daedimpécontinuidade e na montagem
baseada no intervalo.

Por fim vamos identificar um processo de montageaas estudado que Eisentein
chamou de montagem vertical (Eisenstein, 1969, g@&4dion et al. 1994, p.35-46) e
que explora a relacéo entre a imagem e 0 som questde duas pistas mantém entre si
relagdes complexas.
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Este capitulo esta organizado da seguinte formaeCamos por identificar o que € a
linguagem corporal, depois vamos distinguir os stésias de que é composta. De
seguida propomos avaliar como se interpreta od®da linguagem corporal tendo em
conta que nao existe um dicionario e que os sgufis variam muito entre diferentes
grupos sociais. Depois propomos mencionar alguttsesique estudaram a forma
como a moda comunica. Por fim vamos analisar o casoreto de uma cena de um
anuncio de publicidade que ndo usa a palavra eauanica essencialmente através da
linguagem corporal e roupa.

A linguagem corporal € um sistema de comunicacstinth do significado da roupa
mas decidimos englobar estes dois modos de commuriagaesmo capitulo, porque ao
fazer a andlise concreta da linguagem corporadticpre aconselhavel analisar o que
pode significar a roupa que o0 ser humano usa n@sdversos contextos.

A comunicacgao nao-verbal é o termo que englobasiebsas de comunicagdo como a
paralinguagem (modalidades da voz), Proxémia (osssdaco pelo homem), tacésica
(linguagem do toque), caracteristicas fisicas (foenaparéncia do corpo), factores do
meio ambiente (disposi¢cdo dos objectos no espagiogsica (movimento corporal).

A comunicagao nao-verbal associada ao comportanhemt@ano designa-se por
Kinesics, ou os termos brasileiros Cinésica e iaeEegundo a definicdo da
enciclopédia de linguistica de Malmkjaer (200219)30 termo Kinesics é o termo
técnico que designa a linguagem corporal compastagp das expressodes faciais,
gestos e posturas usadas como componentes queadwnpa fala.

A grelha de analise de Ekman (Vieira, 1983, P.tH}sifica da seguinte forma os
comportamentos humanos nao-verbais
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Estamos perante uma enorme palete de meios dessdipre comunicacdo mas o que
podem significar e como se interpretam? Sapir ea@sta dificuldade do seguinte
modo:

“Gestos sdo um segredo e elaborado cédigo que séoescrito em lado nenhum,
conhecido por ninguém, e entendido por todos” (6d/849, p:556)

Antes de identificar como é que a linguagem coligaifica e se € uma comunicacao
universal ou que sO pode ser usada no interiogdgms sociais vamos avaliar o peso
que tém os diferentes modos de comunicacao. Segumastudo de Albert Mehrabian
0s julgamentos visuais, vocais e verbais séo fettos base na seguinte parametros e
pesos: A Linguagem do corpo tem um peso de 55% maigicacao interpessoal,
depois vem o tom de voz com que as palavras saomriadas com um peso de 38% e
por fim as palavras ditas tém 7% de relevanciatad tla comunicagao (Mehrabian,
2007, p.182).

Birdwhistell (1970, p.157-158) confirma este estedmwnsidera que “apenas 35% do
significado social de qualquer interaccéo corredpars palavras pronunciadas, pois o



homem € um ser multissensorial que, de vez em guaedbaliza”.

Birdwhistell identificou os seguintes pressuposfos caracterizam os sistemas de
comunicacao da linguagem corporal e que sao osgegu

- O contexto fornece o significado ao movimenteerpresséo corporal,
- A cultura padroniza a postura corporal, 0 movitnenexpressao facial;

- O comportamento dos membros de um grupo ¢ irdladn pelas suas proprias
actividades corporais e fonéticas;

- Os comportamentos tém significados culturalmestenhecidos e validados.

O significado dos comportamentos ndo é tao simplegossa ser colocado num
glossario de gestos e, s6 pode ser percebidoiage@um exame das estruturas
padronizadas do sistema de movimentos corporapme se manifesta numa situagao
social particular.

Se é consensual 0 uso ancestral da linguagem aebgastem no entanto duas teses
sobre a universalidade deste sistema de comunicBgéwhistell defende que os
sinais corporais ndo sao iguais para todas asdsmi®e no entanto Paul Ekman que se
dedicou ao estudo das expressdes faciais conaleiexjstem seis expressoes
emocionais universais para todos os povos que daxdo, Surpresa, Furia, Tristeza,
Satisfacdo e Repugnancia.

EKMANN (Ekman et Al. 1972, p.89) defendeu esta tesseado em testes com fotos
mostradas a diferentes povos e numa observaca&tdeas com cegueira congeénita,
gue exibem expressoes tipicas de raiva, medazasalegria, sendo que, pelo facto de
serem cegos congenitos, este comportamento nacspagiecom base em qualquer
tipo de imitacdo das expressdes das pessoas qoeedsm.

Temos que a linguagem corporal tem varios subsétemsignificado desta linguagem
depende da sociedade, contexto social em queiégn@e que apenas seis expressoes
faciais sdo universais. Isto levanta um problenmeapunsiste numa limitagdo que pode
ser expressa da seguinte forma. A linguagem vedmpode ser analisada em casos
gerais debaixo de uma grande teoria. Todos os dasaso da linguagem corporal no
interior de um discurso audiovisual devem ser déi@gacomo um caso unico e particular.

Antes de fazermos uma analise concreta a uma celgaéousada a linguagem corporal
vamos analisar como o subsistema da moda pode trasdréusado para transmitir
informagéao e caracterizar pessoas e locais.

O pressuposto no qual nos podemos basear paretireftebre a moda e a roupa como
um modo de comunicacéo deriva da concepcéao de cum@nicacao nao se resume a
emitir e receber mensagens mas é também uma ogAsttultural de sentido e de
identidade (Scapp e Seitz, 2010, p.24).

Tal como a linguagem corporal ndo tem um dicionéoim “vocabulario” e respectivos
significados, o sistema comunicacional da moda émmb&o o tem mas para que exista
comunicacao é necessario que o cédigo da linguagerseja privado e seja partilhado
no ambito de grupos sociais.

Por isso vamos assumir que pelo menos entre gdgosesma cultura as roupas sao
um meio capaz de identificar/comunicar muito s@personalidade, situacao, status e
actividade profissional de quem os usa. A roupsstitiicionalmente usada para
identificar profissfes, classes profissionais eotrteas funcées e ao mesmo tempo
serve para distinguir dentro de um grupo ou orgepdia a “patente” hierarquica ou
funcional que cada pessoa ocupa. Sao exemplosuseEstia roupa o0 exercito, a igreja,



e as instituicdes de saude.

E um lugar-comum afirmar que a roupa faz uma afiénasobre quem a usa. No caso
gue nos interessa neste texto o que pretendemizsax@ a capacidade comunicacional
para caracterizar o perfil das personagens nomis@udiovisual com recurso ao modo
como as personagens sao vestidas em cada cenafii@eim

O preco da roupa pode dizer-nos algo sobre a ctass& e a conta bancaria de quem a
usa. A marca da roupa pode atribuir a pessoa osegatla marca. Usar umas calcas
Benetton significa irreveréncia enquanto vesticasiHugo Boss significa requinte
conservador. Roupa com corte tradicional pode fsiginique quem a veste nao da a
minima importancia ao que usa para vestir no emigudm usa roupa com um corte
arrojado e moderno denota que estamos na preseraguEm que pensa e prepara com
atencao as pecas de roupa que usa.

Outro aspecto que pode ter valor comunicacionain@ierial com que é feito a roupa.
Alguém que usa pele natural tem uma postura emaelaos animais diferente de quem
recusa usar peles naturais. Por fim usar roupaneag® e sem uma ndédoa pode
significar que quem a usa da muita importanciaweas outros pensam dela enquanto
uma outra pessoa que usa roupa amarrotada, rensemdadh umas quantas nédoas é
alguém que nao tem uma estrutura familiar muit@aeipada ou que é pobre e vive
sozinho ou que nao atribui valor ao aspecto extdas pessoas.

E de salientar que qualquer leitura sobre o sicaifd da roupa que alguém usa tem
sempre de ser lido dentro de um contexto e podasslamir dois pontos de vista.

Um vé a roupa como algo que revela quem a usaa@atspectiva é partir do principio
de que a roupa serve para disfarcar algo sobre guesa e dar dela uma imagem que
nao é real.

Este conceito estranho foi proposto por (WittganstE922: Proposition 4.002)
“Language disguises the thought, so that from tkiter@al form of the clothes one
cannot infer the form of the thought they clothezduse the external form of the clothes
is constructed with quite another object than tate form of the body he recognized”

Este pressuposto torna o significado da moda eatreante dificil de “Ler” uma vez
gue a capacidade do ser humano mentir pode sea usdshimente mas também pelo
significado da roupa que usa e a forma como se cdap

5.1 UMA LEITURA POSSIVEL DA CENA DA COZINHA DO FILMEDIET COKE HELLO YOU.

Com base nestas propostas tedricas propomos identbmo é que num discurso
audiovisual concreto € possivel produzir sentida base na linguagem corporal e uso
da roupa. As cenas que propomos analisar perteacgmanuncio publicitario da
Coca-Cola diet em que sao apresentadas quatro @es@panhadas por uma musica e
sem didlogos nem voz off. Vamos analisar trés etttz

Comecamos por uma descricao detalhada da accaxaends para o fim as
consideracgdes gerais de trés cenas do Spot pabbagitara televisdo Diet Coke hello
you (agéncia Grey KBH).

De seguida aresentamos uma leitura possivel dadeec@sal na Cozinha.



Roupa:

Homem em troco nu numa cozinha significa que ete
€ um estranho e esta muito a vontade.

Mulher com uma camisa comprida e sem calcas
significa que estd em casa dela ou do amante;iss do
juntos vestidos desta forma neste espaco indi@sga

provavelmente casados, amantes ou familia proxima.

Proxémia:

Ela esta proxima dele ao ponto de Ihe tirar o braks
maos significado estas duas pessoas sao intirhez, ta
casal ou amantes ou irmaos

Gestos (Kinesics):

Ele cozinha mas nado tem forca para abrir uma tatapg
um frasco significa que ele esta a ocupar o lugar

tradicional das Mulheres e nao tém os tracos dafor
dos homens, apesar do aspecto masculo com a hark
fazer.

Ela tira-Ihe o frasco da méo sem ele pedir ajudiare-o
significa que esta mulher tem for¢a para desempexsh
tarefas dos homens fortes

)a p

Gestos (Kinesics):

Mulher celebra ser capaz de fazer melhor do que o
homem aquilo em que supostamente ele devia ser
especialista. Significa que esta mulher ndo pede
desculpa nem fica embaragada quando humilha o
homem mas tem orgulho e festeja as vitérias

llustracéo 2: Spot publicitario para televisdo eke hello you (agéncia Grey KBH)

Em termos gerais esta ac¢ao indicia que existerwvaladade ou competitividade entre

0 homem e a mulher e que quando ela ganha umaaligsteja como um jogador de
futebol. Esta mulher bebe Coca-Cola diet e € umaedora que partilha a casa e talvez
a cama com um homem com quem rivaliza no desempashtarefas do dia-a-dia.



5.2UMA LEITURA POSSIVEL DA CENA DO BAR DO FILMEDIET COKE HELLO YOU

Roupa:

A mulher ndo usa roupa que expde o corpo significa
gue ela ndo precisa mostrar-se para atrair os romen

Gestos (Kinesics):

A mulher bebe Coca-Cola diet da garrafa como os
homens bebem cerveja significa um comportamento
gue faz lembrar um homem no bar.

Proxémia:

A mulher esta de frente e préxima de outra mulher
loira significa que existe uma relacéo proxima ou
intima entre elas.

O homem esta de costas para a mulher e distante
significa que quando € apalpado € vitima de as&édio
contacto intimo de uma mulher que ndo conhece.

Gestos (Kinesics):

A mulher apalpa o rabo de um homem que nao

conhece significa que ela se comporta como um
homem vulgar. Significa que esta mulher é activa no
estabelecimento de contacto com estranhos em locais
publicos e ndo é passiva. O acto indicia também uma

atitude divertida da mulher porque faz uma
malandrice prépria de uma crianga. Se ela fizesse o
apalpao sem dissimular e esconder o acto indiciava
uma provocacao proxima do assédio.

Contacto fisico:

Apalpar o rabo de uma pessoa de outro sexo nurh|loca
publico é proprio de pessoas com muita intimidade o
no caso de ser um homem a fazer isto a uma mulher
indicativo de assédio grosseiro.

Expressoes faciais:

Quando sente o apalpdo o homem vira-se e vé outro
homem a sorrir para ele




Expressoes faciais:
O homem apalpado cai no equivoco de que foi

apalpado por outro homem que néo conhece e tambéem

sorri. Significa que é€ liberal e lida com naturatié
com relacdes homossexuais

) o1 2 1 3
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Em termos gerais esta sequéncia de acc¢ao indieiagia mulher age como um homem
vulgar age com mulheres que ndo conhece mas qeedsfum modo divertido uma

vez que o apalpéo foi feito para deixar o homemagagado e colocar o homem numa
situacao de “apanhado” enquanto ela fica de fali@extir-se as custas do equivoco que
acabou de criar entre os dois homens.

Esta mulher bebe Coca-Cola diet e frequenta lamaonvivio nocturno onde age de
forma activa com os homens que a interessam.

5.3UMA LEITURA POSSIVEL DA CENA REUNIAO NO ESCRITORIO FILMIDIET COKE HELLO YOU

b [
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Roupa:

As duas mulheres vestem-se de roupa preta, furicipna

e elegante significa que elas exercem cargos dache

porque é o tipo de roupa geralmente usada por
executivos.

Proxémia:
A mulher de cabelo apanhado que esta dentro do

gabinete ndo tem uma relacdo intima com os homens

pela distancia que os separa.
Gestos (Kinesics):

A mulher de cabelo preso esta de pé a falar para u
conjunto de homens sentados que a observam.

Significa que ela esta a apresentar algo ou a dar
directivas mas nunca numa situagéo de recebersr

Expressoes faciais:

A mulher loura do lado de fora do gabinete encost;
rosto ao vidro e faz caretas que sO se mostram a
pessoas muito intimas ou que se fazem em privad
Significado: esta mulher quer desconcentrar a mul
gue dirige reunido agindo num local publico como
estivesse num espaco privado. Esta mulher loura 1
teme represdlias porque é ela que manda ou e
segura do seu valor e ndo tem medo de ser
recriminada nem ser ridicularizada.
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Expressoes faciais:

A mulher que lidera a reuni&o tenta reter o riss ma
nao mostra estar zangada. Significa que estamos
perante duas amigas intimas que devem
frequentemente fazer partidas uma a outra e agem
local de trabalho com um a-vontade e sem respeit:
normas de comportamento convencionais.

Expressdes faciais:

A mulher loura Ri porque foi bem sucedida em
atrapalhar a colega. Significado: as mulheres sdo
odeiam mas fazem este tipo de partidas porque sé
intimas, divertidas e autoconfiantes.
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Em termos gerais esta cena indicia que esta mé@ltimertida e age no local de trabalho
de forma descontraida e segura sem medo de regsgsat parte dos superiores.
Significa que é ela que manda e os todos os os@imempregados.

Tal como a cena do bar a mulher que bebe Cocadilaoloca uma colega numa
situacao de “apanhado” e fica de fora a gozar e éea

Esta mulher bebe Coca-Cola diet e comporta-seabaltito com a seguranca de como
estivesse em casa.

Numa analise global convém referir que comum ag@dacenas temos acc¢des que se
passam em locais modernos, limpos e urbanos. Eas t®lcenas aparecem
representadas mulheres adultas a beber Coca-@oblacdimpanhadas por homens. E
por fim o comportamento comum a todas estas mudleoemportarem-se de uma
forma inconvencional para uma mulher como seja:

- Abrir um frasco que o homem n&o consegue destapar
- A apalpar o rabo de um homem as escondidas;

- A fazer caretas anormais numa parede envidrgga@dadesconcentrar a amiga que
faz uma palestra para homens.

O termo inconvencional é demasiado abrangente eogmeciso, pelo que se formos
mais especificos podemos caracterizar estes coanpemntos por préprios de quem
assume 0s seus actos e nao espera nem receiaipeldg quem as rodeia. Em sintese
guem se comporta desta forma s&o mulheres diverjiga desrespeitam
assumidamente e com confiangca o comportamento if@msiocialmente correcto.
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Uma leitura sobre a roupa usada nas trés cenagi@artuar 0s espacos em que se
passa a ac¢ao. E no caso da cena da cozinha pg@enitber a relacédo de intimidade
que existe entre 0 homem e a mulher.

N&o é possivel descrever e usar uma grande tesrabspbre a linguagem corporal e o
uso de roupa como forma de expressao nos textasvasidhis. O motivo deve-se ao
facto de que cada caso tem de ser analisado nemmefdo contexto social, historico

e cultural em que se passa. Por isso o que fizeggie capitulo foi analisar trés casos
concretos de cenas que sO6 usam a linguagem cogpanalupa para vermos a
quantidade e qualidade da informacado que foi pekdepreender de cada cena. Esta foi
a forma mais directa de demonstrar a tese de gossdvel transmitir conceitos
complexos e abstractos com recurso a linguagenoi@r@ uso criterioso da roupa.

Sem usar a palavra foi possivel associar a Coca-diel a mulheres adultas, seguras,
competitivas e irreverentes.

5.4FILMOGRAFIA SOBRE A LINGUAGEM CORPORAL E A MODA COMO MEIO DE COMUNICAR

Agéncia KBH, - Diet Coke hello you exemplo de Usolidguagem corporal e poder
comunicacional da roupa em trés cenas sem dialogos
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Recapitulando, como vimos atras a representacéalwie um espaco, objecto ou accao
é facil mas tem como limite a impossibilidade dgigtr ideias. Neste capitulo vamos
analisar propostas teoricas de Charles Peirce {1889) e Roland Barthes (1915-
1980) que permitem explicar que € possivel uma@megjgnificar algo que néo esté
representado explicitamente na imagem e que eys@atie ser abstracto.

A capacidade das representacdes visuais referivapeitos € designada por ldeograma
que designa um sinal grafico que nao exprime néa hem som, mas sim uma ideia
(in Dicionario da Lingua Portuguesa Porto editoExemplos de ideograma séo
hieroglifos do antigo Egipto, a escrita linear BGleta e a escrita Maia, assim como 0s
caracteres kaniji utilizados em chinés e japonés.

Outra palavra usada para designar uma representsci@b que signifique uma ideia
o termo pictograma que designa uma realidade Vigivwpode ser um simbolo grafico
ou imagem que representa uma realidade invisixelmplos de pictogramas sao 0s
sinais de pontuacao, simbolos religiosos, simbuolmsetarios e outros.

Nos estudos da semidtica o termo signo é usada@i@rir os constituintes de um

texto, ou discurso que tém esta dupla valénciauPolado sdo materiais, reais e
visiveis mas tém a caracteristica de fazer refea&nam significado que pode ser real e
factual ou pode ser um significado conceptual esiuel.

Os compéndios sobre linguagem e modelos de congdimicaferem frequentemente o
termo signo, significante, significado e outrosoaes usam o termo forma e conteudo
para designar os sinais através dos quais o serftuaonsegue comunicar. Por isso
vamos definir sucintamente o que querem dizer éstews para depois descrevermos a
proposta tedrica de Peirce que é relevante no @mbiestudo da producado de sentido
abstracto a partir das imagens.

Peirce propde um modelo de comunicagdo com tréseal®s o signo, objecto e 0
sujeito que interpreta. Neste caso a comunicag&tesgqguando um signo é relacionado
com o objecto que tem um significado conceptuaheate do sujeito que interpreta.

Quer a semidtica quer a semiologia usam o termmwsige na realidade tem o0 seu uso
mais claro na logica matematica. Nas formulas matieas sdo usados constantemente
signos que designam operagdes ou grandezas odegld&pr exemplo quando um
professor escreve num quadro a formula E<ogo de seguida explica que a letra “E”
representa a grandeza do conceito de energiaab‘sirsignifica que o que esta a sua
esquerda é igual ao que esta a sua direita; “M&; gsla grandeza do conceito massa,;
“C” estéa por velocidade da luZeepresenta a operacédo de poténcia ao quadrado. Com
base nesta formula e explicacdo da mesma feitgopelessor torna-se facil usar as
letras como signos uma vez que a letra contemidags, primeiro a ideia do que
representa, segundo a ideia da coisa que represargaa funcéo consiste em realcar a
segunda ideia através da primeira que é materggdresentavel num texto. Malmkjaer
(2002, p.467) define o conceito de signo da segdorma:

When we consider a certain object as a mere rgmtesion of another, the idea we
form of this object is that of a sign, and thisfiobject is called a sign. This is how
we usually consider maps and pictures.

O interesse da teoria proposta por Peirce (19289 para quem constroi e interpreta
representacdes visuais reside no facto deste puapor que o signo usado nas
representacdes visuais poder ser “lido” com trésiside interpretacdo, que séo o
icone, indice e nivel simbalico.
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O nivel de icone é imediato uma vez que a imagsem&lhante ao objecto que
representa e por isso o0 espectador ao ver um obgmtesentado evoca o objecto real
através da representacdo grafica desse mesmoambject

Ao nivel de indice uma representacao visual pagtefiar algo que ndo esta
representado. Neste caso 0 que é representadgeénaru causa de um objecto ou
accao. Temos por exemplo uma imagem de florestme € o espectador acrescenta
mentalmente ao que vé o fogo mesmo que este néecapsa imagem. Desta forma
torna-se possivel significar algo que nao estémagem através de uma representacao
visual.

Num terceiro nivel de leitura € possivel signifialgo de abstracto através de uma
leitura simbdlica de um objecto representado. Neste € necessario o leitor e o autor
do texto partilharem uma cultura comum de modoeaaqubos atribuam um significado
implicito ao objecto representado na imagem. Pemgto uma cruz pode significar
cristianismo ou igreja para alguém que conhecénoisaos das sociedades cristas.

E de realcar que as representacdes sonoras tanabém oesta divisdo de grelha de
analise, isto é, o choro de uma pessoa ou o0 apitond sirene tém que ser analisados
como um codigo néo verbal de comunicacgéo e intepos com uma grelha que
considere significados iconicos, indiciais e sindmd para o som.

Esta proposta tedrica contraria 0 nosso problemmime que a imagem néao pode
representar conceitos abstractos uma vez que wibtard’ ao nivel de indice e ao nivel
simbdlico de uma imagem torna possivel represeigaalmente ideias.

Antes de aplicar este método para interpretar imagencretas vamos fazer ainda
referencia a teoria proposta por Roland Barthesesalnterpretacdo das imagens que
considera dois novos processos de produzir seotichoas imagens.

A proposta de Barthes (2009) considera que exis@&sprocessos para produzir
sentido recorrendo a discursos constituidos poeseptacdes visuais e verbais.

O primeiro processo considera a imagem isoladata da qual o leitor pode produzir
sentido através de dois niveis de leitura. ParthBarfEm todas as «artes» imitativas
existem duas mensagens: uma mensagem denotadapquéprio analogon, e uma
mensagem conotada que € o modo como a sociedadedé&ém certa medida, o que
pensa deld.(Barthes, 2009, p.13).

Temos neste caso um modelo semelhante ao de Bairgae o significado iconico do
signo agora é designado por mensagem denotadarépmesentacéo visual com valor
de indice ou simbdlico é classificado por Bartt@sa leitura conotativa.

O segundo processo de producédo de sentido proposiRarthes € o de duas ou mais
imagens organizadas sequéncialmente produzireneatis ndo pelo que representam
individualmente mas pela sequéncia em que sdo eadad como acontece na banda
desenhada.

“Naturalmente, varias fotografias podem constitag-em sequéncia (é o caso
corrente nas revistas ilustradas); o significaneeanotacéo ja ndo se encontra
entdo ao nivel de nenhum dos fragmentos da se@jénas no nivel (supra-
segmental, diriam os linguistas) do encadeamen{8aithes, 2009, p20).

O terceiro processo que Barthes considera o mderpso para atribuir significado a
uma imagem é com a associacao de uma legenda anmbigste caso o tipo de
relacdo entre imagem e palavra pode ser feitagppadavra insuflar na imagem um ou
varios segundos significados (Barthes, 2009, mA&)nao estdo na imagem.
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Desta forma quando o leitor vé a imagem depoigida legenda o significado dos
objectos, pessoas e accOes retratadas passammasenificado completamente novo.
Este tipo de producéo de sentido pode ser vist@@hagenda funcionar com a fungao
de metalinguagem (Jacobson, 2001, p.31) que sergend distingao feita, na Logica
moderna, entre dois niveis de linguagem, a "lingoagbjeto”, que fala de objectos, e a
"metalinguagem”, que fala da linguagem (Jacobsod] 2p.85).

Em termos de conclusdo podemos sintetizar quel &fipassivel representar
visualmente conceitos abstractos baseados nasgtaspedricas de Peirce e Barthes
guando os textos audiovisuais possuirem cara@tadsjue permitam ser lidos ao nivel
de indice ou simbolo ou se o discurso audiovisaratdmposto por uma sequéncia
ordenada de imagens e por fim se considerarmoa gakavra associada a
representacéo visual altera o significado.

Vamos analisar de seguida casos concretos aplicandonceitos propostos por Peirce
e Barthes e ver como se produz sentido para lae@sta representado visualmente nas
imagens.

6.1CASO DE ESTUDOL: FOTOGRAFIA“FOR THE LITTLE THINGS YOULL FORGET." E A

LEITURA DAS IMAGENS COMO iNDICE DE ALGO QUE NAO ESTA REPRESENTADO

Se fizermos uma lista do que esta representadalrmisate nesta foto a nivel de icone
(Peirce) podemos fazer a seguinte traducao vegbiatd.

E de dia; estamos num quarto; um casal de adokes$ dorme na mesma cama sem
pijama; A rapariga loura tem um post-it na testdeoesta escrito Jade.

For fra bithe thenge yol targmt
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Se agora avangarmos um nivel na interpretacdo algeim e tentarmos interpretar a

mesma a um nivel de ind

ice podemos fazer as segnposicoes:

Explicito / icone

Implicito / indice

E de dia

Dois jovens adultos a dormir quando ja did pode
indicar que passaram a noite acordados

Num quarto um casal de
adultos jovens dorme na
mesma cama

Dois adultos a dormir na mesma cama faz suporéjue {
intimidade de casal ou de amantes.

Homem e mulher ndo tén
nada vestido na parte
visivel do corpo

nQuando dois adultos juntos numa cama néo tém pijan
nem camisola vestida supde que vao ter ou ja tivera
relacdes sexuais. Uma vez que estdo a dormir &upo
gue tiveram relagdes e estdo exaustos a dormir.

A noite cansativa de actividade sexual é a causaiddia
e eles continuarem a dormir na cama.

na

A rapariga loura tem um
post-it na testa onde esta
escrito Jade

Esta é a pista que permite a quem vé o anuncio
publicitario criar um conjunto de acontecimentosrem
gue antecedeu e se vai seguir ao momento regig&ao
foto. Assim podemos supor que este casal se camhecg
apenas na noite anterior e que decidiram passatea n
juntos, o problema é que, no passado, ele ja éevield
este comportamento com outras mulheres e passou p|
embaraco de quando acorda néo se lembrar sequer d
nome das mulheres com quem esteve na cama. Por is
desta vez antes de adormecer escreveu o nome “Jadé
num post-it que colou a testa dela para desta forma
guando acordar ndo passar pelo embarago de ndoosa
nome dela.
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O interessante desta foto é que € portadora deoojurto enorme de informacéo que
ela ndo mostra explicitamente. S0 a leitura deségém ao nivel de indice permite
imaginar uma ac¢ao completa com estas duas pesw)ague se passou antes e depois

do momento registado.
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6.2 CASO DE ESTUDC2: FOTOGRAFIA DE FOTO DO CISNE NEGRYE A LEITURA SIMBOLICA DAS
IMAGENS.

Ao nivel denotativo (Barthes) ou iconico (Peirce)
esta imagem mostra um cisne negro que nada
num lago durante o dia. No entanto alguns
leitores desta imagem podem dar-lhe outro
significado uma vez que a descoberta deste
animal tornou-se um exemplo para a criagao de
um conceito filosofico abstracto.

Antes de a Australia ser descoberta, todos os
cisnes conhecidos no mundo ocidental eram
brancos. No entanto na Australia, onde existe o
cisne negro “cygnues atratus”, mostrou a possdukdde uma excepcao ao universo do
nosso conhecimento, da qual ndo tinhamos a mesiar id

/B

) %
? E O

Em termos mais abstractos o cisne negro passawass&imbolo de um conceito que
verbalmente se pode definir pelo desconhecido désoido (Taleb, 2008, p.207), que
é diferente do desconhecido conhecido. Por outtayiias, dentro do campo do
desconhecido conhecido, enquanto nunca ninguérma visto um cisne negro havia a
nocdo de que haveria um nimero indeterminado desisrancos que ndo eram
conhecidos. No entanto esta visdo do mundo aleecargndo se considera que existem
objectos, seres ou leis que estdo para além dtequeess a consciéncia de desconhecer.

Neste caso alguém que tenha usado num discursovesudil a representagdo de um
cisne negro corre o risco de o seu valor simb@maermos de significado nao ser
completamente transmitido ao espectador simplesnpamtjue o valor simbdlico deste
animal s6 é partilhado por quem esta ao correntiegeoberta do cisne na Australia e o
seu uso para descrever a no¢ao de desconhecidmbesitlo.

E de assinalar que no caso do uso do significadbdico de imagens existem duas
variantes dentro deste tipo de imagens. Existei@esogu objectos ou pessoas que tém
um significado simbdlico aceite culturalmente amtesilme ou a fotografia as usar no
entanto existem situagdes em que o significaddojiecto representado é “construido”
no interior da narrativa. Vejamos o uso destes tijmis de simbolos em casos
concretos do cinema. No caso do fil@iéizen KangWelles, 1941) faz-se o uso do
significado simbdlico de um tren6 que é o objectasnmportante para um homem
riquissimo que acabou de morrer. O significadoréiod foi explicado no interior da
narrativa quando vemos uma cena em que o cidad@® ¢laando jovem brinca na neve
em casa dos pais antes de ser dado para adopce.ddso usa-se o significado
simbdlico de um objecto que n&o requer conhecimeultaral prévio do espectador
sobre o que representa um terno.




No exemplo seguinte faz-se uso do valor simbéleEam objecto que ja existe em

—

certas sociedades e que € anterior ao filme. @ fillmite Escura (Canijo, 2003) comeca
com uma mulher a fazer limpeza a um bar de alidunante a qual tira uma imagem da
nossa senhora de uma prateleira cheia de garmfasbiias alcodlicas e a coloca no
lixo a imagem de nossa senhora.

A imagem da nossa senhora néo tem lugar neste”“détaasa de alterne. No entanto
esta accao s6 tem um valor simbdlico para os emp@ets que conhecam o que € este
tipo de casa e 0 que representa aquela figurauga.lo

Por isso sO quando analisamos uma representa¢&d R cinema ao nivel da
denotacado é que podemos afirmar que o cinema Indguédgem. Se aceitarmos que
existem leituras conotativas das imagens entagnifisante pode significar algo
diferente do que o objecto que representa e nasseacrelacao signo e significado tem
uma dupla articulagéo e por isso € igual na lingoagerbal e na audiovisual.

6.3CASO DE ESTUDG3: ANUNCIO “BABY” /
IMAGEM / PALAVRA.

A planificacao que se segue é de uma versao daanBaby”’ (Mendes, 1997) a qual
foi retirada trés mensagens verbais escritas qaeegm no anuncio original. A
proposta € identificar o significado da imagem gaieverificar que alteracao de
sentido é que a palavra vem introduzir no discurso.

E A FUNGAO DE METALINGUAGEM NA RELAGAO
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Plano 1: Em cima de uma cadeira esta uma facaaafiad
Plano 2: Um bebé

Plano 3: O bebé gatinha, sozinho, numa cozinha

Plano 4: O bebé chega junto a cadeira e consegudape “brincar” inocentemente
com uma faca afiada.

Plano 6: O bebé brinca com a faca e deixa-a cathéo.

Plano 8: Bebé pde ponta da faca na boca. Ecraeescuduve-se a faca a cortar a
gengiva.

As numerosas vezes que mostramos a versado destd@sém legendas a diferentes
turmas de alunos de publicidade a interpretacae frequente era que estdvamos
perante um anuncio que tinha por objectivo algréaa 0os perigos do abandono de
criancas sem supervisao de adultos.

Esta leitura € uma das possiveis e a mais freqpengeie se analisarmos o significado
da accao e personagem envolvido podemos fazeuamsetgitura do anuncio:

Se um bebé sozinho numa cozinha pega numa facgueeom adulto o proteja, indicia




gue o bebé esta s6, abandonado, desprotegidodmdeadultos distraidos. Deixar
cair a faca indicia que o Bebé nao tém capacidadsras desenvolvidas para
manusear a faca. Se o contexto fosse diferent@aesda poderia indiciar suicidio, mas
neste caso revela inexperiéncia e inconsciénctpudm usa a faca.

O bebé neste contexto é usado como um simbolalde s bebés, qualquer que seja a
ragca ou nacionalidade.

A faca ndo é apenas o icone, mas concretiza afiardo perigo (é o antagonista).

A cadeira € um lugar onde supostamente sO os adidttseguem chegar, por isso o
bebé chegar ao cimo da cadeira para pegar nafagsforma a cadeira como simbolo
do territorio dos adultos mas ao qual o bebé teessm.

A faca é manuseada como um brinquedo. A faca sim#bo$ objectos que podem ser
tomados por brinquedos mas que na realidade esoamti@ potencialidade mortifera.

A chucha é o objecto que o bebé esta habituado mapdoca para se sentir confortado e
adormecer. Por sua vez a chucha ja é uma metaqgraith materno, que da o alimento
e a vida ao bebé. Ao usar a faca em vez da chuchgeito materno, significa que o
bebé vai usar um objecto mortal para se sentinfedado.

O espaco é uma cozinha o que indicia que o bebéstamo seu territorio.

Aparentemente este andncio usa apenas signosasoisto €, representacdes
figurativas de um Bebé, uma faca e uma mesa. Qltgra o valor iconico destas
representacdes € o contexto em que elas sdo usadas.

Um bebé, uma faca e uma cadeira valem muito maigid@ soma algébrica dos seus
valores unitarios.

No entanto a mensagem nao verbal deste andncioiraadaitro significado quando trés
planos com frases escritas séo introduzidos estimagens do bebé da seguinte forma:

5 Pode-se ler: It's the same
way with drugs



Brazlllan Partnership Against Drugs

7 Pode-se ler: People who use 9 Pode-se ler: Brazilian
them, don’t know the risk partnership against drugs
they’re running
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Em termos narrativos temos uma parabola em quegessccoes e relacdes foram
projectadas noutro contexto através do uso dangalesada com a funcéo de
metalinguagem, isto €, a palavra alterou o sigaiicdas imagens que a antecederam.

Tal como o bebé néo se apercebe do perigo da fdcayado ndo se apercebe do perigo
da droga. Tal como o bebé néo tem capacidade paras®ar a faca, o drogado ndo tem
capacidade para lidar com a droga. Tal como o tweha um objecto mortal por um
brinquedo, o drogado usa um produto toxico paisstir. A faca e a droga
disfarcam-se de brinquedos para destruir.

Baseados na proposta tedrica de Roland Barthesamghcio usa o terceiro processo de
producao de sentido na medida em que a palaviegdada associada a esta sequéncia
de imagens permite “insuflar’ novos sentidos nagema.

Por outro lado, este texto audiovisual ndo é reduotedentre a verbalizag@o e a imagem
na medida em que lendo apenas a mensagem verbaesasiimagens ndo permite
projectar a relacdo de um adulto com a droga agaelbebe com a faca. A isto
podemos designar por uso cinematografico da patpweae distingue do uso
redundante uma vez que s6 vendo ou s6 ouvido ewdntotal da mensagem do filme
nao podia ser correctamente interpretado.

6.4FILMOGRAFIA SOBRE A PRODUGAO SENTIDO ATRAVES DA IMAGEM

Canijo, Jodo - Noite escura 2003 exemplo de emdeeda limpeza manda uma figura
da nossa senhora para o lixo enquanto lava umebaltetne (imagem simbdlica)

Mendes. Carlos, - Baby exemplo de Como a palavreidna como metalinguagem e
altera o sentido das imagens. Argumento de SiniG@sto. e Proett, Renata. 1997

Welles, Orson - Citizen Kane (O Mundo a Seus Pé€g)1 exemplo de uso de
significado simbdlico de um trené cujo significadocriado no interior do filme.
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“A story is the living proof of an idea, the consi&m of idea to action. A Story’s
event structure is the means by which you firstesqy then prove your idea...
without explanation.” (McKee, 1997, p.113)

Quando alguém termina a leitura de um livro, oufilmme de ficcdo com a frase “moral
da historia” pressupde dois factos. Primeiro éajgequéncia de acontecimentos
expostos na narrativa despertaram interesse e e$10a80 contrario o leitor /
espectador ndo tinha assistido a totalidade de fithsegundo facto € de que é suposto
que as personagens envolvidas numa sequéncia nte@otentos tém um sentido para
0 autor que esté para la do factual. Por issoddz jpla actividade interpretativa do
espectador “adivinhar” o significado que esta “esldo” por tras dos factos expostos.

S&o muitas as propostas para analisar o signifidadona narrativa. Uma teoria
proposta por Bettelheim (2002, p.9) € de que dd®nh vida do ser humano tem de
ser visto como uma sequéncia de eventos positinegativos ao longo do tempo e
ordenados por relacdes de causa/efeito para s&ivpbavaliar o sentido da vida ou de
pelo menos projectos parciais da nossa existéfdigstoria aparece assim como uma
estrutura em arvore onde estado articuladas um#&seigude personagens, espacos,
relacOes e acgdes e que permite por isso ter a gishal de um processo complexo
pelo qual passa uma personagem. Se a recomperitbeapus fim da jornada for
superior aos sacrificios pelos quais o protagoméstade passar o ser humano faz a sua
analise e decide um objectivo e um caminho pachdgar baseado numa arvore de
decisdo complexa.

No caso do nosso texto 0 nosso objectivo ndo artémcioso uma vez que nao
pretendemos provar que as experiéncias humanasga@uzadas em histérias. O
objectivo deste capitulo € encontrar um processved do qual seja possivel
identificar teses conceptuais implicitas que swgmshte estejam “escondidas” nos
factos representados nas narrativas pelos augegaovarmos que os factos das
histérias compostas por um conjunto de personagaravidos numa sequéncia de
accoes podem ter um significado para la do faetglicito no discurso audiovisual,
entdo temos mais uma solucéo para o texto audad\sgynificar conceitos abstractos
de um modo cinematogréafico.

Quando fazemos um levantamento do que os autonsgeoam o mais alto nivel de
significagdo de uma histdria deparamos com corgeiimo tema, tese, ideia raiz, ideia
central, objectivo, forca motivadora, propésit@m, intrig& (Egri, 2007, p.2) e outras
como subtexto €ontrolling Idea(Mckee, 1997, p.115) e termos como contetudo
implicito e explicito.

Vejamos o que querem dizer estes termos para dayaliar até que ponto € que uma

8 O texto original de Lajos Egri onde refere ogdihtes conceitos associados a premisa de umadisto
€ o seguinte: “Others, especially men of the thiehteve had different words for the same thingontee
thesis, root idea, central idea, goal, aim, drivimige, subject, purpose, plan, plot, Basic emotier our
own use we choose the word "premise" because faictnall the elements the other words try to espre
and because it is less subject to misinterpretaferdinand Brunetiere demands a "goal” in the ay
start with. This is premise. John Howard LawsorhéToot-idea is the beginning of the process." He
means premise. Professor Brander Matthews: "A pésds to have a theme." It must be the premise.
Professor George Peirce Baker, quoting Dumas thader: "How can you tell what road to take unless
you know where you are going?" The premise willglyou the road.” (Egri, 2007, p.2)
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historia composta por personagens envolvidas neazéscia de ac¢des pode ter um
significado para la dos factos explicitos no texto.

O termo Premissa, segundo Robert Mckee, descrewrgese o que € narrado mas de
uma forma particular na medida em que se definelzas®a numa pergunta em aberto.
Por exemplo a premissa do livro “Ensaio sobre aeeg’. (Saramago, 1995) é a
pergunta “O que é que acontece se toda a gentegaomécar cega?”.

A premissa do filme Tubarao (Spielberg, 1975) é@pnta “e se um tubardo aparecer
numa praia turistica e comecar a devorar turistas?”

Por isso podemos definir Premissa como o enigmaewe de base a um raciocinio ou
a um estudo ou neste caso a uma historia. No erdatd conceito descreve a pergunta
de base da substancia do texto mas ndo descréaysfwado implicito da histéria
desenvolvida com base nesta premissa. Isto éadtwses podem fornecer duas
solugdes diferentes para a mesma premissa e pa @emissa nao define
completamente uma narrativa uma vez que podenraguzidas varias solucoes.

No entanto Lajos Egri, usa o termo de premissa@aino sentido. Para este autor
premissa € uma afirmacao, uma tese que por exemaplaso de Romeu e Julieta € “um
grande amor desafia inclusive a morte”. Mas estaejocdo de premissa é designada
por Robert Mckee pelo termo @®ntrolling Idea que faremos referencia mais a frente,
e que é ligeiramente mais complexo do que a prajtesEgri.

Dois termos que talvez nos ajudem a distinguir peande tese s&o os termos texto e
subtexto.

Subtexto € o conteudo implicitdG®ntrolling Ideaderiva do pressuposto de que o autor
de uma historia pretende transmitir uma mensagesgu@nao a quer ou nao a pode
expor claramente e explicitamente no texto. Destad é possivel identificar
mensagens psicologicas, politicas e teses socraatos infantis ou historias

“banais”. A este tipo de significado interpretadaagoleitor / espectador podemos dar o
nome de conteudo implicito, enquanto a analiseiéhda narrativa se centra apenas ao
nivel da ac¢éo e personagens envolvidos numaartagcreta e factual.

O conceito de Subtexto é designado por Bruno Beitel (BETTELHEIM, 2002, p.

169) pela expressao “significado simbdlico” e suigenuflado” na descricdo da acgéo
do seguinte modo. Um exemplo simples e evidente pedpor exemplo a descri¢cao de
uma personagem a chorar junto ao timulo da maee significa para o leitor que a
personagem esta infeliz por causa da morte daldmiexemplo mais elaborado é
descrever por exemplo uma personagem perdida rareath sem saber que caminho
tomar significa, neste caso pode significar queragnagem debate-se com problemas
internos. Por isso algumas accdes tém significadbdico quando séo indice de
sentimentos pessoais ou conflitos internos.

Em vez do termo significado simbdlico McKee usaroio subtexto €ontrolling Idea
A forma como Mckee (1997, p.252) distingue o ted@csubtexto € a seguinte: O texto
tem como significado a superficie sensorial da derarte. No filme é a imagem no
ecra e a banda sonora com dialogos, musica estteom. O que ndés vemos. O que
nos ouvimos. O que as pessoas dizem. O que asapdagem. Subtexto € a vida que
esta por baixo desta superficie — pensamentogiesetos conscientes e
inconscientes, escondidos pelo comportam@nto.

9 Traduzido do texto em inglés : Text means the@grsurface of a work of art. In film
it's the images onscreen and the soundtrack afglia, music, and sound effects. What
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Este processo de interpretacdo e codificacdo destexidiovisuais em camadas tem
como base o facto de que as pessoas “normais”in@m directamente o que pensam,
este comportamento esta reservado para os louade@1997, p.255). Por isso as
narrativas que recorrem ao subtexto sédo tao vatbag pelos produtores de contetdos
de ficcdo que resumem numa frase esta maxima doamead"If the scene is about what
the scene is about, you're in deep shit" (McKe8719.253).

As consequéncias desta pratica sdo importantesg@eilgninam logo a partida a
maioria das analises de conteudo usadas para ggasralisticos aplicadas a ficgao ou
documentério.

O ultimo termo que vamos tentar definir é ocQttrolling Ideaproposto por Robert
Mckee (1997, p.115) e que segue huma primeira pgrteposta que Lajos Egri usa
para o termo Premissa de uma narrativa e que sessgopor uma afirmacao. No
entanto para Mckee o sentido da histéria tem dena& especifico. Por um lado o tema
nao chega porque pobreza, guerra, amor sao carapw@sihdo vastos que podem estar
relacionados com géneros de filmes mas nédo consedeknir uma histéria concreta.
Para Mckee o que guia a construcado de uma narreéiv& uma palavra ou um tema
mas sim uma frase clara, coerente que expresseidcsda historia que se deve
compor por um valor e uma causa.

Vejamos para um filme de um policial violento qae €om que o bem triunfe sobre o
mal a premissa proposta por Lajos Egri seria q@algaisa como “o0 crime nao
compensa”’. No entanto nos vimos diferentes varmdéste tema. A Miss Marpel, o
detective Poirot, e o personagem Dirty Harry toeles sao protagonistas de historias
em que a ideia central que o suporta pode ser&s@pela afirmacao “o crime néao
compensa”.

O conceito de€€ontrolling Ideade Robert McKee permite fazer uma distingdo muito
mais precisa dos exemplos de narrativas antenonasvez que para definir a
Controlling Ideaé necessario juntar uma afirmacao seguida de gamemto. A
combinacéo destes dois elementos € que permitegilista especificidade da tese que
esta por de tras de grande numero das histérias.

Vejamos como é possivel distinguir algumas tip@sdiaseadas na afirmacao “o crime
nao compensa” no caso concreto de historias deaimvestigacdo / punicao.

As histérias do detective Dirty Harry protagonizagalo Clint Eastwood tém como
Controlling Ideaa tese “a justica triunfa (valor) porque o protagta € mais violento
gue os criminosos (causa) ”. Mas para uma histtrimvestigadora Miss Marpel a
Controlling Ideapassa a ser “ a justica € restaurada porque agmuista € mais
inteligente que o criminoso”.

No caso da série televisiva CSl: Crime Scene ligatsdn (Donahue e Zuiker, 2000-
2011) a grande maioria dos episodios caracterizposseguir o padrao de
Controlling Ideaa justica triunfa porque os bons tém tecnologi#onmais avancada
que os fora da lei.

Temos assim que o termo texto designa o que éalacxplicito. Subtexto designa
significados de um texto mas que estdo ao nivebdteudo implicito. Premissa na

we see. What we hear. What people say. What peloplBubtext is the life under that
surface—thoughts and feelings both known and unknéwdden by behavior.



acepcao de Mckee designa uma sintese da intrigstidaia na medida expressa
segundo o formato “o que aconteceria se.Coatrolling ideaexpressa a tese e a
argumentacao veiculada por uma historia.

Termo A que se refere
Texto O lado sensorial da narrativa; o que é glgv
audivel.
Premissa Ideia a partir da qual se constrdi a narrativae qu

pode ser construida como uma frase com a estrutura
“0 que aconteceria se...”

Subtexto E o significado que esta por baixo dadige da
accao.
Controlling Idea Designa o significado invisivel da narrativa.

Aceitando o pressuposto de que as histdrias poeleamt subtexto deparamos com um
novo problema que consiste na escolha do métododlese que é capaz de identificar
qual é a tese implicita numa historia. No ambitsteléexto proponho analisar dois
métodos que supostamente permitem identificarmifgigdo implicito de uma historia.
Um é o de Robert Mckee (1997) e o uso da dialéatieés do conceito da ideia e
contra-ideia o outro método é o uso da parabolajeqgéo proposto pelo autor Mark
Turner (1996).

Segundo McKee a construcao e alinhamento das sagaé@ncenas devem ser
ordenadas de forma a simularem o confronto entieia positiva e negativa; ou ideia
versus contra-ideia que cria um debate dialéctsamdo cada uma delas os respectivos
argumentos para defenderem uma hipoétese, atératmgilimax onde vence a tese ou
antitese e desta forma se fundamer@amtrolling idea (McKee, 1997, p.119)

Vamos mais a frente analisar um anuncio publicitéobre a cooperacao para
concretizar de uma forma mais pratica como se defema tese com base entre o
conflito entre ideia e contra-ideia. Antes dissogmmos descrever o conceito de
parabola e

Projeccao baseado no autor Mark Turner (1996). &deaautor histéria, parabola e
projeccao Sao processos mentais que tornam avidssaossivel e que séo
erradamente considerados fendmenos apenas lie(@tmer, 1996, p.V).

A histéria € um processo mental porque € atravidsqie o cérebro organiza a
informacé&o. A parabola € a projec¢do de uma hastiginal numa outra histéria alvo
(Turner, 1996, p.7). A parabola é possivel porqaérebro tem a capacidade de
substituir um agente, estado e acontecimento fietide uma narrativa por outro
agente, estado e acontecimento da vida real. Besta € possivel referir num texto
explicitamente uma agente, um estado e acontecdn@ais Nno processo de
interpretacao o leitor / espectador substituiusestEmentos por outros exteriores a
ficcao.

Este conceito de Parabola € muito semelhante mo t&legoria que segundo M. H.
Abrams € um meétodo para expor temas sociais, gadibu morais de uma forma nao
explicita do seguinte modo:

“Uma ficcdo narrativa no qual o agente, a accaoa pezes o mundo da histéria
séo concebidos para fazerem sentido e serem ceegeando séo interpretados
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num nivel literal ou primario e ao mesmo tempo isicgam num segundo nivel de
interpretacdo segundos agentes, conceitos, e ato@ésloff, 2000, p.59)

Um exemplo da parabola ou alegoria é representacrouma corrida entre uma lebre
e uma tartaruga em que esta ganha apesar de s@mante mais lenta. O que esta no
espirito do autor é que o espectador projecte otecinento corrida e os agentes lebre
e tartaruga num acontecimento real onde o aconeetotorrida pode ser a competicao
entre duas pessoas e 0 agente lebre da fabularegjatado sobre o sujeito humano que
tenha por caracteristica ser muito rapido, com gogmbjectivos em simultaneo e
distraido enquanto o agente tartaruga da fabula pedprojectado sobre o concorrente
humano que € lento, determinado com o Unico obf@etique nunca desiste.

Com base neste modelo tedrico é possivel explaaoe que significado é que o autor
e leitor de uma narrativa pode produzir sentiddiicitp com base numa historia que se
refere explicitamente a uma corrida entre animais.

Vejamos entdo como é que na pratica a dialécticpagdbola e projeccdo nos podem
ajudar a identificar o sentido implicito no anunigtevisivo “let’s work together”
(Soros fundation, 1997) que descrevemos a seguir.

AN "a&h‘:\" &

No campo um idoso poda arvores. Duas criancas de aproximadamente 6 anos e
vestidas exactamente da mesma maneira
caminham na estrada. Uma crianca
transporta dois baldes de agua pesados
enquanto vocaliza o nimero de passos.
Outra crianca acompanha a caminhada mas
nao transporta nada

Crianca que transporta os baldes pousa-os e
0 outro rapaz pega nos baldes e transporta-
0s. Agora quem transporta também vocaliza
0 numero de passos

10 Traduzido do texto original em inglés: “a nawafiction in which the agents and
action, and sometimes the setting as well, arerieedtto make coherent sense on the
‘literal,” or primary, level of signification, andt the same time to signify a second,
correlated order of agents, concepts, and evelitsz¢ff, 2000, p.59)



As duas criancgas voltam a caminhar mas
agora cada um leva o seu balde.

e

Desequilibrados pelo peso a caminhada
agora é mais dificil e a agua salta dos baldes.
Os dois rapazes param fatigados.

— : ;

Uma crianga tira a agua que entrou para
dentro da sua bota. A outra crianga ri do que
se molhou e bebe agua do balde.




A crianga que tinha agua na bota agora enfia
a cabeca do rival dentro do balde com agua
e os dois lutam.

/ e on yoiy (.’i 1"’"""

e :zugpﬁ“ Bk it out!

O ldoso separa as duas criancas. As crlangas
voltam a lutar. O Idoso volta a ser-las
W

Uma crianca limpa a cara e o outro calca a
bota molhada, os dois olham-se
frontalmente

O Idoso junta as maos das duas criancas e
observi-os com um sorris



e
As Criangas caminham lado a lado com uma
das méos dadas e a outra a segurar o
respectivo balde. A caminhada € mais rapida
e facil. Aparece a legenda “Let’s work
together”
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7.1UMA LEITURA POSSIVEL DA LINGUAGEM NAO VERBAL USADA NO ANUNCIO"LET S WORK
TOGETHER

O espaco é caracterizado por uma estrada desemtambiente rural. A Roupa das
criancas revela que o clima é ligeiramente friodOis rapazes usarem roupa
semelhante indicia que os rapazes sao da mesmsa slasal, ou que pelo menos estao
em pé de igualdade para desempenhar esta tarefa.

Os baldes de agua ganham neste contexto o siglufaa problema / obstaculo.
Transportar dois baldes de agua para adultostsamal, mas para estes dois rapazes é
uma grande dificuldade.

Dois rapazes da mesma idade e vestidos da mesne@ransimbolizam o conceito de
irmao usado pela religido catolica (todos somos.ash

As palavras ditas pelas criangas ao ritmo dos passeelam o seu significado de
contagem de passos. Subentende-se que esta combimeslas criancas que cada um
leva os baldes durante um certo numero de pas$gsoss trocam.

O escalao etario das criangas pode estar assamagkntido implicito de estarmos
perante pessoas inexperientes, ignorantes comuogieéade e fogosidade.

O idoso poda arvore. Esta personagem revela-saejpeltaz. Se estivesse sentado a
beber vinho era um velho bébado, mas como estdar povores revela
responsabilidade e ser conhecedor dos ensinansg@ntepassados. Nas aldeias ndo
€ qualquer um que sabe podar, esta tarefa € tdda pais experientes.

Vejamos como o conceito de ideia e contra-ideiaaterializa nesta narrativa.
Primeira solug&o e respectiva inconveniéncia:

Cada um leva os dois baldes durante o mesmo nulegrassos enquanto o outro
“passeia’. O inconveniente é que um deles faz aaontar os passos. Esta solugcdo
foi usada para referir tipos de cooperacao humangue uma das partes engana a
outra parte para gozar os louros do esfor¢o alteawes da “trafulhice”.

Segunda solucéo e respectiva inconveniéncia:

Cada um dos rapazes transporta um balde de ageanEdo para solucionar o
problema € a expressao comportamental do capitaliberal de dividir-se problema
em partes e cada um responsabilizar-se pelo esaemmpensas do seu problema
mais pequeno. No entanto a forma como nos € apeelseasta solucao realgca um



problema maior que consiste em que o desequilfilpoeocado por um peso todo do
mesmo lado do corpo torna o caminhar ainda maisgoen

Terceira solugéo e respectiva inconveniéncia:

Os rapazes a lutarem significa confronto e raivardgpelo outro. A luta é uma das
tentativas que fazem para descarregar a respéutsteacdo. O inconveniente da luta
€ gue pelos vistos néo soluciona o problema de@te da agua.

Quarta solucéo e tese final.

O idoso forca as maos dos dois jovens a uniremf@mece-lhes uma solucéo que
reduz o esfor¢o e minimiza a trafulhice.

Transportar os baldes enquanto caminham de méaantdidea a aceitacdo da
entreajuda e revela um método de resolver o prabEmque ninguém pode enganar
0 “irmao”. Neste contexto caminharem de maos dadzsla um dos rapazes
transportar um balde transforma-se num simbolamdperacéo. E de salientar que
este simbolo é criado pelo anuncio e ndo usa umzofigia prévia.

Outra consequéncia deste modo de construcao daiaigétque além de defender a tese
de que a cooperacao € a melhor forma de resoldifi@ddades acrescenta
argumentos para a justificar na medida que apantaconvenientes das solucdes
apresentadas na historia.

7.2 ANALISE DO ANUNCIO “L ET'S WORK TOGETHER DO PONTO DE VISTA DA DIALECTICA

Vejamos agora como € que é possivel “descodifcaentido desta narrativa atraveés da
aplicacdo do método da dialéctica proposto por Rdlbekee para a demonstracao de
umacControlling Ideaatravés do conflito entre argumentos da teseamtitese.

Esta narrativa tem trés personagens um objectatmgir e um obstaculo. As trés
personagens sdo as duas criancas e o idoso. @iwubeo das duas criancas
conseguirem transportar dois baldes cheios de &gohstaculo que provoca o conflito
consiste na identificacdo do melhor método parayeitd objectivo.

A estratégia de argumentacao retdrica que o asteéla de testar trés possiveis
hipoteses de solucéo para este problema. Baseaskirotura apresenta-se hipétese
depois submete-se ao teste dos seus inconveni@nteshor solucéo para o problema
de transportar os baldes sera a que resistir matiminconvenientes.

Para defender a tese de que os problemas se mastilvidindo o problema no tempo é
representada por a cena em que cada criancarfaasporte dos baldes de 4gua durante
um numero pré-combinado de passos. No entanto questd pratica € posta em pratica
0 autor apresenta um argumento contra esta tessogasste no facto de o ser humano
enganar o seu semelhante para fugir ao seu dever.

A nova tese para a resolucéo do problema criads plelas criancas é dividir o
problema ao meio e cada um resolve a sua parténauttdneo. A Antitese apresentada
contra esta solugéo consiste no facto de que casteconcreto dividir o problema n&o
facilita o esfor¢o para transportar os baldes popeso sé de um lado do corpo cansa
mais e deita a 4gua para fora do balde.

As duas criangas ndo encontram mais nenhuma saygéante o impasse lutam. O
facto € que a luta ndo € solucao para o transgosgtéaldes de agua e agora o autor
coloca nas méos do idoso a terceira tese para@adui® problema que consiste num
método em que cada um leva o seu balde em simaltBaea ndo haver desequilibrio
nem “falcatrua” na contagem dos passos cada criai@dm uma mao a segurar o
balde e a outra a segurar o companheiro.
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Perante esta tese 0 autor ndo apresenta nenhumegntgucontra que ponha em causa
esta solucao e por isso chegamos ao que Mckee awmariativa demonstragéo da
verdade através da conversdo de ideias em ‘ddddickee, 1997, p. 113)

Esta interpretacao da narrativa tem no entantolunitacao que consiste em reduzir o
significado do texto aos objectos, tempo, persamageconflitos e problemas concretos
referidos explicitamente na historia. Isto €, agé®nar o anuncio o espectador
compreende que o trabalho em conjunto é a solugi@b para duas criancas
transportarem baldes de agua. O problema é qumpdauhistoria pretende que este
“algoritmo” de comportamento seja aplicado ndosséreancas desta historia.

Vejamos agora como € que atraves da parabolaecpég € possivel ao leitor atribuir
um novo significado a interpretacdo@antrolling Ideadeste anuncio publicitario.

7.3 ANALISE DO ANUNCIO“L ET'S WORK TOGETHER DO PONTO DE VISTA DA PARABOLA

Segundo Turner (1996) as historias podem ser prdasiz interpretadas com base num
processo cognitivo executado pelo leitor que comsia parabola, isto €, na projeccao
de uma histoéria noutra historia.

No caso da histéria em analise sdo explicitameaiégidos trés intervenientes

envolvidos num problema de transportar baldes da.dgas no final da histéria o autor
escreve a frase “Let’s work Together”. Para enteagbésta dada pelo autor para o
espectador proceder a um processo de projeccé@hdstsiria € necessario referir o
contexto e audiéncia a que se destinava o anUasia.publicidade foi exibida em 2007
no Quirguistdo. No ano anterior neste pais trés lonesndo parlamento foram
assassinados por causa de lutas internas étngmasaaas aos processos de privatizacéo
de impressas estatais e a expansao das emprasastaisi.

Neste contexto a frase “let’s work together” peeraib espectador projectar a historia
das duas criancas do anuncio na situacao do Qstdiguem 2007 da seguinte forma:

11 Traduzido do texto original em inglés: STORYTHNG is the creative
demonstration of truth. A story is the living pramfan idea, the conversion of idea to
action. A story's event structure is the means bighwvyou first express, then prove
your idea without explanation. (McKee, 1997, p.113)
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Histéria do andncio Projeccdo em Histéria do Qus@io

Agentes explicitos: Duas crian¢as Substituidos | Agentes implicitos: Grupos
iguais na idade, roupa e objectivg por étnicos rivais que sao iguais em
termos de poderes e direitos

Estado explicito: Duas criangas | Substituidos | Estado implicito: Dois grupos

precisam de transportar dois baldgsor étnicos precisam de organizar e
de 4gua até um determinado conduzir os pais para uma
destino. A tarefa é dificil porque situagdo mais desenvolvida, o
para as criancas o peso dos baldes & gue a realidade tem mostrado ser
maior do que podem suportar. uma tarefa dificil quando se da

0S primeiros pacos democraticos
fora do comando autoritario da
Unido Soviética.

Conflito e solucéo explicitas: Sao| Substituidos | Conflito e solucéo implicitas: Os

experimentadas trés solucdes. A | por: grupos étnicos tentam enganar-se
dividir os esforgos transportando uns aos outros mas o pais nao
cada crianga os dois baldes ao avanca. Os Grupos em conflito
mesmo tempo. Depois tentam dividir os deveres e
transportando cada crianga um responsabilidades mas o esfor¢o
balde. As dificuldades levam a que € mais penoso. Os grupos étnicos
as duas criancas lutem em vez de lutam e matam-se entre si mas a
transportarem os baldes. Por fim situacdo do pais ndo muda. SO
transportando cada criangca um guando os diferentes grupos se
balde e caminhando de méos unirem e tentarem resolver 0os
dadas. problemas de “méo dada” a
solucéo dos problemas fica mais
facil.

Baseado nesta capacidade do ser humano em prajewarnistoria origem numa
histdria alvo através do uso da parabola tornasssipel ao autor e espectador
comunicarem entre si conceitos abstractos e comgleaxm que eles sejam referidos
explicitamente no texto audiovisual.

Temos assim duas possiveis solu¢des para ultra@alisdatacdo da comunicacao

visual que reside no facto de ndo conseguir reptasileias ou conceitos abstractos.
Através da transposicao de ideias para conflitais eefactuais que se articulam entre si
como representantes de uma tese e de uma antfieseieel provar um@ontrolling
Ideaabstracta baseado na proposta tedrica de McKee.

Por outro lado a capacidade do ser humano em faioggentes, sistemas e conflitos de
uma historia original numa historia alvo permiteaator do texto projectar uma ideia
abstracta e complexa numa historia que envolve chimscas e a tarefa de transportar
baldes de agua numa histdria de um pais em conflito

Desta forma &ontrolling Ideado anuncio let’s work together pode significar uese
abstracta que se pode verbalizar nos seguintesgerm
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Juntos podemos fazer mais, melhor e mais faciln@mtpie cada um por si, porque
as solucdes individualistas ndo distribuem benstgs por todos.

Por outro lado o recurso a parabola permite aplistx tese abstracta aos
acontecimentos de um pais especifico sem que elmmexplicito mencione o pais ou
os conflitos concretos em que esta nacédo estavedaol
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Para sistematizar os processos atraves dos gpassi&el fazer a producéo de sentido
na montagem propomos subdividir o tema de moda eedposta as seguintes cinco
perguntas que todo e qualquer editor tem de regp@md forma de escolha e que sédo as
seguintes:

- Para qué editar?

- O que € que se edita? na medida que € necefs@iama escolha de tudo o que se
filma e escolher o que vai ser usado e o0 que sai.

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

Se respondermos as cinco questdes anteriores jodgsen possivel organizar
sistematicamente a tarefa a que nos propomos deficr como e que tipos de
sentidos séo possivel produzir através da montagesmnsuas diferentes etapas.

No entanto julgamos necessario descrever previangete forma sumaria trés
principios da psicologia cognitiva, e termos daig&edo cinema que julgamos essenciais
para perceber como € que o espectador percepcod@z sentido a partir do que vé e
ouve num texto audiovisual.

Por isso e para entender o poder da montagem nitcodstalproducéo de sentido
propomos dividir este capitulo em seis partes ceegainte 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, duragéo do discurso e tempo e efjpaicos.

Em segundo lugar vamos subdividir o estudo da p&ulde sentido ha montagem em
cinco capitulos que correspondem as etapas maificagjvas do processo de edicao.

Vamos comecar por referir as principais respostasutiores de referéncia sobre o tema
“Para que se edita um filme?". De seguida vamosréesr “o que se edita?” onde
vamos descrever as partes, ou unidades elemegtaaeervem de elementos para a
construcao do filme como um todo bem como aos peissiritérios para escolher de
tudo o que se filmou o que entra no discurso eeovaupara o “lixo”.

No capitulo “por que ordem se edita?” vamos acotmgaa evolucao historia da
montagem para assinalar os diferentes modos delagfio que foram usados entre
planos e em cada um deles avaliar o respectivo meguooducéo de sentido.

Uma vez que a ordem por que se edita esta habegn&tndividida 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.

Depois de decidir a ordem porque organiza os plaremitor tem de decidir sobre a
duracdo dos mesmos, € € a este aspecto que amalisaroapitulo intitulado “que
duracao dar a cada plano?”



Por fim vamos descrever que tipos de sons se padeatiar as imagens e o tipo de
articulacéo que estes tém entre si bem como asategs consequéncias na producao
de sentido.

8.1 CONCEITOS TEORICOS FUNDAMENTAIS
8.1.1 Como o espectador processa a informacaotingegundo a Psicologia cognitiva.

Para compreender as decisdes do editor respeitanteem porque ordena os planos
e 0s enquadramentos através dos quais se mosita@eanecessario conhecer uma
das teorias psicoldgicas que ajuda a explicar coegpectador processa a
informacé&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 é uma caixa preta nem se baseia apemrasnportamento humano. A
vantagem da psicologia cognitiva € que propde umlehocde processamento da
informac&o a nivel cognitivo que na maioria dasagibes explica satisfatoriamente
como é que o ser humano produz sentido e que ¢ionb¢cdes experimenta ao
assistir a diferentes estruturas dramaticas.

Os trés conceitos da psicologia cognitiva que prapdescrever sao o de esquema
mental, guido mentalBlending

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

Segundo a teoria cognitiva a nossa interpretacaeoos audiovisuais usa e aplica
0S Mesmos processos mentais que sdo usados pameender a realidade.

Além disso o esquema mental simplifica a perceplg&aextos e sugere expectativas
sobre o 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 seeMto audiovisual mostrar
parcialmente uma piramide ao pér-do-sol, o quecep®®r da mensagem faz é
preencher mentalmente as faces da piramide quest@o visiveis na imagem e
preencher o tempo e espaco do esquema mental g&r&onin a variavel “deserto ao
fim do dia”.

Se neste exemplo for mostrado uma pessoa famihiéo g piramide o leitor /
espectador s6 precisa de acrescentar este dadaoa@sguema mental piramide /
deserto / fim de dia.

Neste caso 0 esquema mental ajudou a processagarnmporque:
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Por isso 0 ser humano usa 0s esquemas para omgamifarmacao, recordar-se de
informag&o memorizada, servir de norma para o0 nossportamento, prever o
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futuro e para perceber as nossas proprias expgsenc

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

Na figura ao lado temos o exemplo do
cartaz tapado por um poste e que permite
perceber como é que o0 modelo mental
junta informacéo por via Bottom-up e
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 sao incompletas. Para descrever
esta falha podemos usar o termo inglés
GAP. No cartaz da figura 1 apenas &
visivel o fim de uma palavra constituida
pelas letras “mentos”. Quando cérebro
B processa esta informacédo explicita que
REVE *  vem do processo de Bottom-up o
tmidOL... . cérebro precisa de preencher o que ndo
V€ e € ai que surge o processo de
completar a informacao através de
hipoteses avancadas pelo cérebro para o
inicio da palavra do cartaz a que se
chama processo de TOP-Down. Uma
hipotese avancgada pelo cérebro pode ser
“Aparta” que junto com as letras
“mentos” percepcionadas pelos sentidos
produzem um todo coerente imaginado

) ) + pelo espectador. Na realidade quando
| vemos o cartaz de outro ponto de vista

+ o+ + K= 91 constatamos que as letras escondidas

((%0 pelo poste € “Reve” pelo que agora o

espectador pode ficar surpreendido se
avancou a hipotese “apartamentos”. Se 0 espediadsse antecipado a palavra
“revestimentos” iria sentir satisfacdo quando aisdg foto comprova-se que a
hipétese avancada se confirma.

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

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).

Agentes / Personagens: Fregueses criados, coziahedtixa
Objectivo principal: Alimentacao; 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-guiédo 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 accdes, personagens
e objectivos torna-se possivel numa cena de idastaurante mostrar apenas partes da
accao e tudo o que nao estiver presente no diséyseenchido pelo espectador.

Em sintese o0 esquema mental explica porque nacedsaio mostrar todo o espaco no
texto audiovisual. O guido mental explica porque @&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 conceito Blending 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 alteyaogs conceitos originais.

Através de uma frase como por exemplo “0 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, aqueoainia etc. Neste caso atribuem-se
gualidades do fogo ao amor mas o conceito de fagesa altera.

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

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

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

- O Talhante é um agente no espaco talho que usanfentas como facas com o
objectivo de cortar em pedacos um animal parangealiacdo humana.

Associar os dois espacos e accdes dos dois esgtasia cortar carne num filme é

como dizer verbalmente o cirurgido e o talhante “sfinelhantes” e o resultado € que
obriga o leitor / espectador fazeblendingdestes dois conceitos mentais que ao serem
apresentados lado a lado ou relacionados com agigép “sédo semelhantes” passam a
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ter qualidades um do outro. O talhante tem a gl de um cirurgido e um cirurgiao
passou a lidar com os seres humanos como o tallidetEm os animais mortos.

Por causa desta associacao de conceitos mentgpectador 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 espaco 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 espag

8.1.2 Tempo e espaco real, tempo do discurso eotenegpaco filmico

Antes de falar de edicdo e montagem precisamaosidefeviamente trés conceitos
basicos que vamos usar ao analisar o significaddgilems 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 locdueagéo 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 athvésnceito 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 duragcado nos
suportes em que nao ha interactividade.

Os outros termos que vamos usar sdo o de tempaeceiimico. Estes designam o
tempo e espaco que cada espectador imagina adeadiscurso audiovisual que
assiste.

Vejamos trés exemplos tipicos onde é possivehdisii estes trés conceitos.
Exemplo 1: A transmissdo em directo de um jogautiebil.

Quando um jogo de futebol se esta a passar nudi@stao mesmo tempo a ser
transmitido em directo pela televisdo estamos penam caso especial em que o
tempo real do jogo é 90 minutos e o tempo do déscaoincide com a duragéo do
evento real e o tempo filmico também coincide caenapo real da ac¢cdo uma vez
gue o espectador imagina a duracao do que véenastb a durar exactamente 90
minutos.

Em termos de espaco temos que o 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 ®i@thpo para cada um dos espacos
representados no ecra.

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

Exemplo 2: A transmissdo do penalti do jogo delfolte

No caso especial da transmissdo de um penalti tdunama transmissao desportiva em
directo o discurso televisivo segue normalmenteguinte padrdo de montagem.
Primeiro vemos em tempo real a execucao do pendéiseguida é exibida em
camara lenta a mesma accao vista de diferentesgdetvista.

Neste caso concreto o tempo real da ac¢do da raardagpenalti sera por exemplo
de 10 segundos, o tempo filmico também é de 1slegumas o tempo do discurso é
muito superior na medida que podemos assistir disourso audiovisual de um
minuto onde se mostram sucessivamente a mesma@og§®d aconteceu no passado
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e é “esticada” no tempo do discurso através déoefiei cAmara lenta e repeticdo da
accao.

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

Exemplo 3: Um por-do-sol sobre o mar filmado cotéanica de timelapse.

A técnica de timelapse designa um tipo de gravdedacctes onde a camara regista
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 temgs reduzido. Por exemplo um
por-do-sol que pode durar cerca de duas horas §ilMfado com a técnica de
timelapse com uma imagem por segundo passa asswvelover num texto
audiovisual com a duracéo total de 4 minutos eeg@rsdos.

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

Em sintese existem casos raros em que o tempditaap e do discurso coincidem,
caso da transmissao de televisdo em directo, oenogue sao feitos discursos
audiovisuais muito mais longos do que o tempodaalccdo que representam como €
o exemplo da marcacédo de um penalti de futebombiar parte dos casos os
discursos audiovisuais tém uma duragdo mais pegieeqgae o tempo real dos
acontecimentos que representam e o espectadomianagiartir do que vé um novo
tempo durante o qual supde que durou a ac¢ao e degignamos por tempo filmico.

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

Vejamos por exemplo a seguinte organizacao temgosaplanos no filme didactico
troca de envelopes na praia (Barbosa, 2011) coiygarente ao filme didactico troca
de envelopes no rio (Barbosa, 2011). A figura sgguiepresenta os quatro primeiros
planos de cada verséo do filme.

Filme didactico troca de envelopes na Filme didactico troca de envelopes no rio
praia
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O espectador ao visionar cada uma das sequént@ees imagina um espaco filmico
diferente. O casal encontra-se em frente & pra@inteiro caso e no segundo encontra-
se a beira-rio. O rapaz olha para o mar e paraufists no filme da praia. Em

contrapartida o rapaz olha para os banhistas dopara os rapazes na ponte no filme
do rio.

O sentido das imagens e o local da accdo mudammegéd das imagens que
antecedem e sucedem a cena da troca de envelopes.

Uma outra consequéncia deste exemplo é que nde exiersao verdadeira e a falsa na
medida em que sO o0s autores deste texto ou queme@®Os locais reais que aparecem
na imagem sabem identificar os locais reais daesezial.

8.2EDICAO E MONTAGEM PARA QUE?

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

Vamos também usar o termo edi¢cdo e montagem camd@ediferentes e por isso
vamos comecar por falar de edigdo no capitulo dd@edm continuidade e vamos usar
0 termo montagem quando passarmos para a unidardesppaseado no conceito de
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intervalo.

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

Visto deste ponto de vista podemos dizer que a&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 umoedtilconstrucéo 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
sequéncia$ (Pudovkin, 1958, p.67). Além disso a montagenrcietal é'the method
which controls the 'psychological guidance' of spectator."Este concepcao da
montagem identifica 0 seu objectivo principal nalida em que néo se refere ao
trabalho concreto da unido de planos mas sim a coauor altera o estado emocional
do espectador ao longo do tempo que assiste ao ditraves da ordem pela qual
organiza os planos. Temos assim que a edicdossidiada a sequénciacao de planos
em continuidade. A montagem designa um tipo dewdsitdo entre os planos baseado
no conceito de intervalo e que por causa da dascdseade “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 edicdo 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.

8.30 QUE SE EDITA?

“Os Tijolos” usados na construcéo do filme sdolaags e a escolha dos planos que
entram na construgéo do todo comegam a ser fetasto da escrita do argumento uma
vez que sO o que se prevé filmar tem potencialrde ser escolhido para integrar o
texto audiovisual.

Uma segunda etapa de escolha do que entra ncaiepitece na fase das gravacdes na
medida em que de todas as “Vezes” (take em ingléske grava uma plano o
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realizador comunica ao responsavel pela anotacdie géo as “vezes boas” para
mandar digitalizar.

A terceira etapa pela qual um plano tem de passarfpzer parte do todo que € o filme
na sua montagem final € a de no acto da edi¢dano jpirevisto no argumento, gravado
e assinalado como vez boa fazer sentido quandodosaima sequéncia de planos. Por
vezes um bom plano pode ser retirado de uma ceaetapa da montagem porque s6
nesse momento se percebe que ele é redundantai, disjue néo traz qualquer tipo de
informagéao relevante.

A quarta etapa onde os planos podem ser retiraalosodtagem final € quando o ja se
tem uma primeira versao completa editada do filpperenotivos de duracao ou
motivos dramaticos o realizador considera que cet@isas podem ser dispensadas.

Se nesta etapa do processo de montagem temosegaselie todos os planos que vao
entrar no discurso e respectiva ordenagao no tefalpo criar a banda sonora. Quando
o filme chega a sua versao final de edicdo de imamgeecalizador e director de som
fazem um levantamento de uma série de sons, musitiatngos ou vozes off que
consideram indicados para construir a banda sonora.

Depois de registados e editados os sons na bandeagmassa-se ao processo de
misturas finais de som. Nesta etapa sédo decidslo$veis relativos que todos 0s sons
vao ter na versao final e acontece por vezes osta papa também séo eliminados
sons da montagem final porque se considera quistiode distrac¢cao ou que nao tém
relevancia para ficar na mistura final de som.

Este capitulo é curto e sintético porque as desigdie se tomam na escolha dos planos
e sons submetem-se ao como se vao ordenar os plaoas ao longo do discurso.

No entanto é de realcar que os autores de progiafamativos tém por habito

comecar por seleccionar e ordenar o discurso vaebhhnda sonora e s6 depois é que é
pedido a um editor de imagem para “ilustrar” comagens o discurso que se ouve em
cada momento. Estes dois processos de construgaatdaudiovisual vao ter
consequéncias no produto final dando uma dimensé® nadiofénica aos géneros
informativos e um caracter mais cinematograficotar®s que comecam a ser editados
pela imagem.

8.4 POR QUE ORDEM SE EDITA EM CONTINUIDADR

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

A Primeira etapa é constituida por filmes sem ngetae que sao exemplarmente
representados pelos filmes feitos pelos irméos 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 alternadamqus exemplificar através de
um filme de Ferdinand Zecca (1864-1947).
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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 intelectuallacioaal que vamos analisar no
capitulo seguinte totalmente dedicado a montagesgaoia no conceito de intervalo a
qual vamos exemplificar com filmes de Griffith, DaiVertov (1896-1954) e Sergei
Eisenstein (1898-1948).

8.4.1 Filmes em Plano sequéncia

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

Por exemplo no filme o Jardineiro regado (L'Arras&awosé, 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 irmaosiérerbrigavam o espectador a
criar mentalmente um espaco fora de campo de andetores vinham e para onde
saiam.

O problema dos filmes que usam um so6 plano residéficuldade de manipular o
tempo do filme em relagédo a duracao real da a@gistada. No entanto é possivel
identificar trés processos usados para resolvairiastacdo 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 @mjgueimava 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 um jump 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 fali@gogelo flme. Este processo para
diminuir o tempo do discurso néo é habitualmengelao® aceite nos filmes que usam a
montagem em continuidade porque quebra a trangpar@m processo de construcao do
filme.

As outras duas formas que foram usadas para maniptémpo real da accéo filmada
foi através do numero de imagens que eram regstdacada segundo. Estes
processos foram particularmente Uteis quando ar@rfei usado com propaositos
cientificos

O primeiro e mais antigo processo que existe panarapulacdo do tempo € o do uso
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 IEBle 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 saepiereis.

Quando, por exemplo, se registam com mais do que2bm cavalo a galope obtém-
se um filme mais longo que o tempo real da acgémle € possivel ver ao pormenor
aspectos que passam despercebidos ao olho humam@dogassiste ao acontecimento
real.

8.4.2 Um filme constituido por mais de uma cenacada delas feita num sé plano geral

O realizador George Méliés (1861 — 1938) produikinels mais complexos do que os
primeiros filmes de plano Unico dos irmédos Lumiggenedida em que os filmes eram
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mais longos e com narrativas mais complexas. Rargeguir expor mais informacao os
filmes de Méliés eram compostos por varios plamogjge 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 espacncorg entre cada plano existia uma
elipse espaco / temporal.

O primeiro filme, do nosso conhecimento, que feistauido 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 tunel e nms&ior um casal numa carruagem
beijava-se. O filme acaba com um terceiro plana@andomboio sai do tunel.

2 5 &0

No mesmo ano em Franca foi produzido o fil@endrillon (1899) do realizador Mélies
com a duracdo de menos de 6 minutos constituid@@pfanos em que cada um deles
correspondia a uma cena. Cada um destes planastanteristicas semelhantes ao
filme do Regador regado na medida que € um plarad gee regista a accao e o espaco
em continuidade mas é mais complexo na medida encaypla plano € apenas uma
parte da histéria que sé faz sentido e se tornglketanvisionando a sequéncia completa
de planos pela ordem estipulada. No caso deste &lmecessario que o espectador
efectue dois processos mentais, o de imaginaraod®icampo e que relacione o plano
que acaba de ver com o préximo através de umaretietempo, espaco ou de causa /
efeito.

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
o 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

) o 5 2 2 + 2 &"
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onde precisou de representar um quarto onde dodunesicriancas e uma outra accao
simultanea noutro espaco que consistia em mospar watal no telhado da casa que
desce pela chaminé. Para representar esta acgéltési@a em dois espacos diferentes o
dispositivo visual usado foi o de fazer uma duplaosicdo na pelicula de forma a
mostrar dentro de um circulo no ecra a ac¢éao hadel Desta forma George A. Smith
conseguiu mostrar duas acc¢oes simultaneas emodais diferentes.

A técnica do split screen pode ter algumas varmedesta utilizacao original e pode
obter efeitos e significados diferentes. Um detessiste em depois de registar duas ou
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 accoes
reais mais longas e que se
desenrolaram em momentos
diferentes. E um exemplo desta aplica¢éo que poslesrano exemplo da ilustragéo
14 de uma reportagem sobre um desfile de moda.

Outra aplicacao € as duas janelas de imagens &meak no ecra representarem duas
accoes simultaneas que decorrem no mesmo espaste.ddeo do filme Mulher Fatal
= b, (Palma, 2002)

- e substitui-se a
sequénciacao dos
planos no tempo por
mostrar em
simultaneo no
discurso pormenores
do mesmo espago. a
esquerda a
personagem olha

para fora de
campo e vé algo
e esse olhar

) $M
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subjectivo é visto na janela do lado direito dd@ecr
8.4.3 Fragmentacédo do Espaco e do tempo no intiioena.

A maior parte da bibliografia de referéncia amear&caponta Edwin Porter e o filme
Life of an American Fireman de 1903 como o priméiirae em que se praticou a mais
importante evolucdo na linguagem cinematografigaeeconsiste na fragmentacéao de
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uma cena em diferentes planos. Na realidade caglali 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-sedanais Reading Glass e é
composto por uma cena e 0s seguintes dez planas@sido seguinte modo:

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

Ele pega no relégio 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: olhawber do

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

A inovacao desta forma de fazer cinema comparagwsenaos filmes dos irméaos
Lumiére e a Mélies reside em trés aspectos. A fmermkecomposta em diferentes
planos. Foi usada pela primeira vez planos fechadosena deixou de ser vista sempre
em plano geral. A posicao da camara para fazelaosgpda lupa passou a ocupar o
espaco da accao e através desse artificio possilfdizer planos subjectivos de um
personagem da accéo. 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@togar a cena comeg¢a com um
plano de detalhe de um jornal e s6 depois no segplatio € que vemos o plano geral
do quarto onde esta a crianca e a avo.
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Além destas inovacdes o tempo da ac¢do ndo serégieté, nao vemos o rapaz a
segurar a lupa em frente ao passaro e depoismepeti 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 produgéo do filme
de Porter, realizou o filme de nome Mary Jane”shifisonde 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 aéexa de frames representativos de
cada um dos dez planos em que foi fragmentadaaa cen

) %*, 6- O,5 7 ;1 25

Aqui temos uma accédo continua que se passa enm@ioidiiie numa cozinha e por isso
€ semelhante a um dos filmes tipicos de Méliegmanto a diferenga € que a ac¢éo foi
filmada em 10 planos com escalas que vao desdmo piuito geral até planos
proximos que permitem direccionar a atencao dootsger para detalhes da acgao.

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
gque permite a manipulagéo do tempo e espaco real.
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Além deste ser o segundo filme a fragmentar a acgaoterior da cena com mais do
que um plano introduz também uma inovacao que stensa ligacdo entre esta cena e a
seguinte que usa um efeito que mais tarde viré eriselo por Lev Kuleshov e a que se
chama efeito Kuleshov.

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

O facto € que o significado deste plano so € pessompreender vendo o que
aconteceu antes na cozinha e dessa forma o espeeséabelece uma relacdo de causa
| efeito quando a exploséo lancou a cozinheira g&@miné e isso € o motivo pelo qual
a cozinheira voa pelos ares.

O realizador Edwin S. Porter no filnh&e of an American Firemah903 aumentou a
complexidade da construcéo cinematografica companaénte aos filmes em que
registavam uma cena em plano geral Unico mas estéa longe da elaboracéo da
planificacdo do inglés George Albert Smith. Em pemnor o filme americano de Porter
tem a seguinte planificacdo e acc¢ao:

- 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 representacéo em simultdneo 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
accdes que se estdo a passar em locais

diferentes ao mesmo tempo.

- A segunda cena do filme é um grande plano
de uma méao que acciona um alarme dos
bombeiros. O grande plano foi a segunda vez
gue 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 relacédo de causa
efeito enquanto que no filme The Kiss o filme
na sua totalidade era composto por um grande
plano de um casal a beijar-se.

(10 Em termos de processamento de informacéo esta
terceira etapa do desenvolvimento da montagem exigspectador mais dois
processos além do imaginar o fora de campo ef@eslde tempo e espaco que nao sédo
mostradas nos filmes de Mélies.

Na cena do uso do grande plano com uma mao a accionalarme de incéndio, Porter
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baseia-se no recurso ao esquema mental do espegtad@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 emgegeograficos. O uso de um
plano de pormenor em vez do tradicional plano geaed mostrar uma acgao vem
introduzir o condicionamento da atencao do especiaala este espaco e para esta
accao sem deixar liberdade ao espectador paramdeaid onde quer olhar e em termos
draméticos introduz também um elemento de mistgreon&o é esclarecido até ao fim
do filme uma vez que ndao sabemos quem e onde paatigdo de dar o alarme.

Nas cenas seguintes os bombeiros saem das catvas), gara as viaturas puxadas a

cavalo, saem do quartel atravessam ruas em maapitare quando chegamos ao

prédio que esta a arder a ac¢ao é organizada sxaju@nte 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 crianga 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 sentitiasreovimentos desesperados
enquanto aponta para a janela; o Bombeiro sobesal@s a correr; O bombeiro entra no
quarto e quando volta a descer a escadas trasrianeacao colo; Dois bombeiros
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sobem as escadas encostadas a janela com uma manguaao.

Esta sequéncia vista actualmente é estranha poegete a accao real no discurso
audiovisual, isto é, o salvamento é visto no intema sua totalidade e depois o filme
faz um flashback e voltamos a ver a ac¢do do samtmdesde o inicio mas agora na
sua totalidade vista do exterior.

A montagem alternada de ac¢des que se passam eitasieo ainda ndo tinha sido
resolvida pela linguagem cinematografica e por Bsder utilizou um processo que é
usado actualmente nas transmissdes televisivasreabodem que quando ha um
acontecimento relevante o discurso audiovisualteep@ccéao alterando o ponto de vista
da camara que a capta e no caso das transmisspesto@s as imagens das repeticoes
séo vistas em camara lenta.

A fragmentacdo da cena em planos tem varias ingdlesaa nivel de producéo de
sentido. Uma reside no uso da sinédoque, outraagio da relacdo causa/efeito entre
os planos baseada no efeito Kulechov e por firmasisas 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 gptyg etc. (in Dicionario Priberam da
Lingua Portuguesa). Este processo € frequentermasat® 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 esalhds representaveis no ecréa para
dar a entender o todo. Por exemplo quando é netessaresentar 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&gcrdistinguiam esta imagem da
cidade ao meio do dia ou da cidade ao entardecers$d é frequente mostrarem-se
uma sequéncia de planos de diferentes escalapeet@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 ook 0 espectador para este olhar
para um determinado promenor quanto tempo olhaqgaal@a pormenor da accéo e
porque ordem olha para os objectos da cena (Puddv®b8, p. 71).

Um pormenor importante sobre a producéo do filnie &f na American Fireman

(Porter, 1903) é que as imagens dos carros de lasldepassarem nas ruas sao
documentais e depois foram integradas na sequéea@atros planos encenados para a
camara. O processo através do qual foi possivarat imagens de tempos e realidades
diferentes num discurso coerente com um determisedido leva-nos ao efeito
Kulechov.

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

Lev Kuleshov colou o plano de um homem a olhar fede campo com a imagem
de um prato com comida e mostrou a um conjuntspeatadores. De seguida colou
exactamente o mesmo plano do homem com a imagem @aix&o. E o resultado
depois de mostrar a nova versao a outros espeesafivrde que o significado da
expresséo facial do homem alterou-se de “fome” fihoel em funcédo do plano que o
sucedia.

Este efeito assenta no conceito de que o sigddidae um plano depende do plano que



$#

0 antecede e que o sucede, pelo que dois plantos jsignificam algo diferente da
“soma” do significado individual dos planos. Potras 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 s@ufitdo estava nos planos antes de
fazerem parte de uma sequéncia organizada (G@of, p.119-120).

O efeito Kulechov introduz uma profunda diferengarelacdo 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 seramdas numa sequéncia organizada
propomos analisar o filme didactico penalti e aigenBarbosa, 2008) sobre o modo
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 versao o espectador
imagina uma situacdo em
que o rapaz que marca o
penalti esta perante uma
situacao dificil porque tem
um guarda-redes da mesma
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.
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Esta experiencia revela dois aspectos importabiesdeles € que nenhuma das versdes
editadas € verdadeira uma vez que a marcacaofesada bola foram feitas em horas
diferentes e com marcadores e guarda-redes qugendgoan em nenhuma das versdes da
montagem. O segundo aspecto interessante é quidosga sequéncia é criado pelo
espectador a partir da ordem pela qual os planmamfsequénciados pelo editor.

A outra consequéncia da fragmentacéo da cena aos ydanos € 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 possheglaitbnar a atencdo do espectador
para determinados aspectos da ac¢éo e além disgoutaa o tempo do discurso
seguindo dois principios. Accoes irrelevantes negessarias sdo mostradas em
discursos menores do que o tempo real que demooaarier. Accdes muito
importantes para a intriga da histéria sdo editdeéamnodo a que o discurso tenha uma
duracao superior ao tempo real da acgao.

Para atingir este objectivo é necessario no actpalaacao 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 € necessario
proceder de dois modos distintos em fungéao do tiagec

Vejamos dois exemplos concretos de como expandilieir o tempo do discurso em
relacédo ao tempo real da accéo.

Para exemplificar esta potencialidade da montageraxpandir o tempo real da accao
propomos analisar o filme did4ctico penalti senom planificacdo (Barbosa, 2008) que
mostra a diferenca entre registar um penalti emopigeral com a duracao de 10
segundos sem manipulagéo do tempo real da acgin@®é&que a mesma acgcao
fragmentada em nove planos de rodagem e 16 de geontfmi expandida para um
discurso de 28 segundos.
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Neste caso o processo usado na gravacao e edig@malti foi o de cobrir a accdo com
diferentes planos de escalas fechadas e com aaamespeitar a regra dos 180 graus.
Na fase da edicdo foram usadas duas técnicas>jaaadir o tempo do discurso. Uma &
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 bataanea e da uns passos atras. No
entanto no filme essas duas ac¢les sao apreseatad@Egjuéncia e repetindo o tempo
nos dois planos.

O segundo processo usado para expandir o tempdaea&lcao foi o de usar camara
lenta junto ao culminar da accao que foi o actdefender o pendlti.

A combinacédo dos dois métodos permitiu fazer umditle 28 segundos a partir de
uma acc¢ao 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
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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 taa€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.

) *B 3 H 91 (0

A accao real consiste numa acc¢éo que dura 41 segumas se filmarmos a ac¢cdo com
dois planos de rodagem. Um com fotdgrafo e oumagpkom as pessoas que trocam os
envelopes noutro plano podemos na montagem realtgmpo real da ac¢cao atraves 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 accao que néo vé no filme.

A outra consequéncia da fragmentacdo de uma cenargws planos fechados consiste
na légica que organiza os varios planos com baseticalacédo pergunta / resposta.
Este tipo de relacdo baseia-se na proposta tedgitiel 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 pEsgurespostas.

Noel Carroll usa o termo de erotetic narrativegpmigsignar 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
qual haja mistério uma vez que espera que os ptaTsntes fornecam respostas a
perguntas colocadas anteriormente. A este motike g o resto do filme Noel Carroll
(1996, p.89-109) chama desejo por descoberta etacio.
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Para Iglesias a articulacdo pergunta / resposséeerigo no modo como o0 argumentista
estrutura a narrativa. Isto porque segundo este awrgumentista deve transformar
um tema numa pergunta. No caso concreto da higk@naeu e Julieta o tema proposto

7z

por Lajos Egri é “o grande amor até desafia a mderi, 2007, p.3) no entanto a
forma como o tema € transformado em dramatizae@sforma-se na pergunta “o que é
gue um grande amor consegue desafiar?”. Paradglasdeia é fazer uma pergunta e
deixar a historia fornecer a resposta atraves deaxperiencia emocional.

Schiavone usa esta articulacdo para explicar aagent ao nivel do plano uma vez que
segundo ele a maior parte dos planos relacionaemse si na medida em que um plano
coloca perguntas e o plano seguinte da as respostas

Por exemplo vejamos como se aplica esta articulag@sguinte sequéncia de planos
do segunda verséo da cena do filme filme dida¢tamza envelopes com fotografa
(Barbosa, 2011).

O Rapaz espera por quem?

Qual o interesse que a fotografa tem no
rapaz?

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

Porque motivo a fotégrafa tira fotos ao
rapaz e Rapariga?

Resposta: Encontraram-se para trocar
algo.

O que esta nos envelopes? Porque ndo se
falam?
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Coloca Pergunta: O que a leva a espiar 0s
dois jovens que trocam algo em segredo?

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 orientagao.

O espectador esta sob o efeito do mistério
porque ha perguntas que ainda nao tém
resposta. O que trocaram? Porqué fazer a
troca dissimuladamente? Como é que a
fotdgrafa soube do encontro e ja estava
preparada para fotografar?
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A edicao de continuidade (M6naco, 2000, p.218)rmlitica designa colagem
sequencial de planos que dao uma nocao de cordteiiemporal e espacial. Este tipo
de montagem pretende “disfarcar” em vez de “erddtia corte por isso aplica todas as
regras da montagem classica e assenta os seupipsrem 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 fechadogermr 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 direccdo do olhar (Eyeline matcHeBYSAR-HUNT, 2010, p.151).

Além do uso da edicdo analitica (Bordwell e Thomp2801, p.259) obedecer a uma
série de regras para ser executada tem tambéngo@megas a outros niveis do
processo de construcéo do filme. De forma sint@ockemos identificar as seguintes
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consequéncias comparativamente ao uso do planérsggpara 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@gda, em contrapartida uma cena
fragmentada em varios planos corre o risco deatka$ de continuidade.

-Para os actores com experiencia teatral e cagicalamemorizacdo ndo ha quebra
sistematica da gravacdo, enquanto que numa cegymadrada em planos os actores
tém que repetir varias vezes a mesma accao pdibrsato de diferentes pontos de
vista.

- 0 plano sequéncia € mais realista porque respégmpo real e espaco real e pelo
facto de ndo haver cortes o espectadores tem a gaedesta a assistir a um registo
mecanico da realidade.

- No caso dos planos abertos o plano sequénciaam@ficiona 0 motivo de interesse
para onde o espectador dirige a atencao;

-O tempo real é igual ao tempo filmico

-Quando hé enganos é necessario repetir toda @ dag&na enquanto que nas cenas
compostas por muitos plaos é necessario repetespdo todo.

- do ponto de vista da producédo € necessario reansimultaneo o equipamento e
actores para representar toda a cena em simukéaovarios locais contiguos no caso
da accao decorrer em mais do que um espaco. Emapgaritda nas cenas fragmentadas
0 equipamento de luz e figurantes pode ser readitizm diferentes locais durante a
gravacao sucessiva dos planos.

Mas se o0s planos sequéncia podem ter vantagensvtambém identificar as
desvantagfens comparativamente as cenas em gpagoestempo é fracionado em
diversos planos. As vantagens da fragmentacéopdge® tempo séo:

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

- A fragmentacédo do espaco torna possivel dirigiteacdo do espectador para 0s
aspectos mais importantes da accao;

- Quando ha enganos é apenas necessario repetpanteala accao;
- E possivel usar menos equipamento e actoresgramacada um dos planos

- Os actores nédo tém que decorar o texto totabda e basta representar
parcialmente, o que facilita o desempenho de st pouca capacidade de
memorizacao.

Fizemos um balanco dos pré e contras da edicadieaalejamos agora como € que a
linguagem cinematografica resolveu o problema geesentar acgdes simultdneas num
texto linear temporal.

8.4.4 Edigéo 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 ne@wliso. Este problema so foi
completamente resolvido em 1907 com o uso da memtadternada.

Historicamente a montagem alternada designa a seigqgéo no discurso audiovisual
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da exposicédo alternada de duas acc¢Oes simultangesséio mostradas no filme u
depois da outra alternadamente com o seguinteq

A-B-A-B em que A designha uma cena que decorre num espagteinpo 1 e |
designa uma cena num espago 2 e N0 mesmo ter

As fontes americanas da historia do cinema afirpaena primeira vez que este meéti
de montagem foi usado foi no filme The Great TRwbbery (1903) do realizad
Edwin S. Porter numa sequéncia entre a cove, onde os assaltantes a um com
fogem de cavalo e este plano cola com um plan@da dez onde o funcionario ¢
caminhos-dderro que estd amarrado numa estacéo é encontetalélpa. Esta cena
considerada a primeira montagem de acc¢des sineas mas no entanto pode
considerada que sdo duas acc¢des que se sucedempmwd N0 necessariame
accoes que decorrem em simultar

A exposicao em filme de duas ac¢des que se pasaasimailtaneo em locais diferent
foi experimentada sem repta ac¢ao pela primeira vez em 1907 no fiLe cheval
emballé(Zecca, 1907) dEerdinancZECCA (Bordwell eThompson, 20C, p. 46-47).
Este filme usa explicitamente a montagem altermadaedida em que mostra d
acontecimentos simultaneos em lodiferentes e que consiste num homem que
uma carrocga 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 a fazer a sua ea.
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Vejamos agora a aplicacdo dramatica que a montatiemada teve com 0 processc
last minute rescue.
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8.4.5 Montagem alternada com efeito draméatico;rastite 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 prender
uma mulher num quarto e a apontar para ela uma
pistola amarrada a um relégio que vai fazer dismara
pistola a uma determinada hora. O homem sai e €
apanhado pela policia ao que se segue uma sequéncia
alternada de planos entre a mulher no quarto adsarra
em frente a pistola e uma carroga com policias a
cruzar estradas em toda a velocidade presumivetment
na direc¢ao do quarto em que a mulher esta prastes
ser alvejada pela pistola.

Este processo narrativo consistia ha aplicacdo da
montagem alterna em duas acg¢des que além de
estarem a acontecer em simultaneo em locais
diferentes tinham entre elas uma relacéo de
dependéncia.

O Last Minute rescue comeca 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 é o efeito emocional que se desperta no
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 o momento
perigoso se aproxima mas por outro lado existe a
hipotese dos personagens fazerem algo que impega o
desfecho negativo.

) # B + I7 ++ 5 '(0
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Com os exemplos que vimos anteriormente que mancaseetapas da evolugcao da
montagem chegamos a 1915 quando é produzido o Birtteof a Nation (Griffith,
1915) e que é considerado como um dos marcos dmaina medida em que todas as
evolucdes da linguagem cinematograficas feitasmtfo estdo presentes.

Por isso na década de 20 temos lancadas as lmagae de convencionou chamar a
edicdo classica do cinema ou continuity editinge Eipo de edi¢do caracteriza-se por
sequénciar os planos num discurso audiovisual ardgico, 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 deemarmirocesso de constru¢ao do texto
audiovisual invisivel e com o objectivo princip& servir a narrativa

Estamos por isso em condi¢des de fazer um aparhahobalanco sobre a montagem
em continuidade na qual podemos considerar queaxisete modos de pontuagéo
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 tegledinguagem 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 cinematogtésfacia
(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 accao e o prinfrancedo plano que comeca seja a
repeticdo da mesma accéao vista de outro anguhsatoh cut uma variacao do corte
durante a ac¢ao, com a diferenca que o segundo plaertence a outra cena
(Ménaco, 1996).

Estas séo as regras gramaticais classicas usadasegras da sintaxe temporal da
linguagem cinematografica. Actualmente estas regffasransgredidas 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@mpaer 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 respectivosgaemanticos sdo 0s seguintes:

O Corte €ut) € a mais simples de pontuacédo é a colagem deldmigs 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 atencao 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.
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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 ggssafaz um fade out a branco e
guando faz fade in temos um plano que represemtria 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 Melies
em 1899 no filme Cendrillon juntou 20 planos conem®os jump cuts no interior de
cada cena mas tem a caracteristica de fazer &&amentre os planos de cada cena com
recurso ao encadeado para dar a nogao de elipemde e espaco.
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A primeira vez que foi usado o encadeado
no filme com o significado de vamos
entrar num sonho ou recordacao foi no
filme Let Me Dream Again (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.



%%

Um outro uso habitual desta forma de transicaegiémos é para dar a nocao de
passagem de tempo no interior de uma cena quessa pa mesmo espaco.

Um exemplo desta aplicacéo
pode ser vista no filme
Julgamento (Vieira, 2007)
guando um grupo de
personagens almoca 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.
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Quando a sobreposi¢éo das duas imagens dura mpmtn&o significa uma elipse

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

estamos perante dois acontecimentos simultanessrjges no mesmo espaco mas que

sao visiveis em simultdneo no mesmo enquadrameaieea da sobreposicao de

imagens. Esta transicao diferencia-sdatte-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
1 *H 1 5 visual dos pensamentos do
personagem.
6 ?</
'%'0
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A Janela \\Vipg designa uma forma de juntar planos em que a ime¥gem ocupa
gradualmente o espacgo da anterior baseada nunugugigdréo 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 estamasigeo 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 domdscal que se passaram em
tempos diferentes.

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

Este tipo de composicdo € na maioria das vezegoeytéveis, pelo que neste caso nao
tem qualquer significado porque apenas resolveblgmmas técnicos na altura da
construcdo 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 espaeb @d@timagem, mas sao usados em
simultaneo com outras imagens ocupando cada uras deila parte do ecra. Desta
forma é 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 periodago imovel. O significado
desta pontuacéo é o de salientar a importanciaid@g mostra, é equivalente ao
sublinhar de uma palavra na linguagem escrita.

Segundo Ménaco (2000, p.216) qualquer que sejenaafoomo os planos sao
“colados” em sequéncia ordenada a edicdo cummegasntes funcbes
12 Fungéo: 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 informac&o num
periodo reduzido de tempo.

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

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

A edicao de continuidade (Ménaco, 2000, p.218)raliica designa colagem
sequencial de planos que dao uma noc¢éao de cordoeiiemporal e espacial.
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A edicdo alternada designa o intercalar de plaratuds accoes em espacos distintos
gue decorrem ao mesmo tempo. Embora os planogsdasn no tempo, a nivel de
texto, o espectador interpreta as duas accdes somdtaneas.

A edicao enflashbackrefere um plano ou cena de um acontecimento antsrique
acabou de ser mostrado fora da ordem cronolégiflas@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 estéd a ser mostradbmeo Este tipo de montagem é
menos frequente queflashbackmas € util para antecipar um acontecimento gee cri
mistério ou suspense.

Em sintese referimos como é que a edicdo permitgpoiar o sentido, o tempo e o
espaco na linguagem cinematografica. Depois fizaefeséncia as regras, pontuacoes
e funcdes da edigdo em continuidade e respectioo s@mantico. 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 raeé&dervalo e descontinuidade.
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8.5POR QUE ORDEM SE FAZ AMMONTAGEM EM DESCONTINUIDADE
8.5.1 A inovacao dos filmes Corner in Wheae Intolerancia.

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

No entanto no filme A Corner in Wheat (Griffith,d%® aparece uma sequéncie
quatro planos que néo tém uma relagao directa,aséio a decorrer esimultaneo. O
gue caracteriza a articulacédo entre os planosed@odtinuidade de espaco e ac
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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 paralelaom planos da venda de
mais @ra e o agricultor sem comida para a familia. EmasGriffith experimentol
relacionar a especulacdo de um capitalista na bolsaa fome que esse enriquecime
provocou nos pobres agricultor

A figura ao lado mostram frame de cada plano onde apesentados os trés locai
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 causgptssarava tensdo dramatica
espectador. Estrticulacdo entre planos feita [Griffith neste filme de 1909 mostra
um contraste. A rigueza e felicidade de um grupbrdenceiros era intercalado cc
trabalhadores agricolas que deixaram de ter dimipaira comprar péo e alimentar
seus filhosEste tipo de associacao entre estas duas ac¢dasnéetro exemplo d
articulacéo entre planos baseados no conceitae®aio e que em 191Griffith
voltou a usar no filme intolerancia (1916) que ¢sies em apresentar em montag
paralela quatro hiérias distantes 2500 anos no tempo e em espastodas Os
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exemplos que escolhemos para caracterizar egpae£kao 0s seguintes.
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Plano 1: Epoca da antiga Babilénia na época ded&3®s portbes exteriores s&o
abertos para a carruagem onde vai a heréica Ramiylontanha. Dentro de portas da
cidade, os folibes 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 condenado.

Nesta sequéncia de planos o principio pelo quahsadeiam estas trés imagens e uma
legenda né&o reside na “Continuity editing” basaamlaontinuidade de tempo, espacgo,
relacdo de causa — efeito nem na representacé 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 interpretacdo que um esjpedéaz ao visionar esta sequéncia.

A relagdo de uma imagem de um bebé no ber¢o ard®mi@do por uma mae

intercalado com uma mulher que foge de um exéqtitoa persegue e de uma mulher a
pedir a um governador para cancelar a pena de ggaco 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 bergo deu a vida ao
ser humano indefeso e agora, protege, cuida e pekimna palavra a mulher a embalar
0 berco € a representacao simbdlica da toleraacaa@riffith e foi colocada entre dois
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episodios de intolerancia vividos pela humanidade.

Temos assim que o espectador ao assistir a estérsxeg estabelece relagbes entre o
plano inicial e final com o sentido “é como”. Nat@mo a mulher a embalar o bergo

articula-se com os outros planos com base na ref&ga 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 e Micbels1984, p.8) baseado no conceito
homonimo usado na musica para designar a disté@nttiea duas notas 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 tmatic resolution. (Vertov e
Michelson, 1984, p.8)

O intervalo designa o salto entre dois planos Sives, 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
utilizacao, pelo cineasta russo Dziga Vertov, dmteintervalo para designar a
distancia entre duas imagens de filme. Naturalmesta distancia ndo € mensuravel;
mas Vertov prop0s fazer dela o fundamento de uondgcinematografia
deliberadamente ndo-narrativa e até nao-ficcior@ajual 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 aptieula 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 overaehpatial, causal, and
psychological relations. However, we may also itifiext a concept may afford a
shot connection. Griffith's Intolerance is a teséarnto 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 efeitdelkhov a montagem classica, mas
sera que o efeito Kuleshov também se aplica a mentdbaseada no intervalo entre os
planos? Quais as relagdes conceptuais que sdeogiessdtimular 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 ounoessnpara o que Pudovkin ja
categorizou ou se introduzem tipos novos de a#g€ids entre planos.
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Um dos conceitos importantes para Eisenstein éaingena intelectual que se baseia na
montagem e que tem mesmo sentido que Pudovkinadrimontagem relacional.
Eisenstein compara as potencialidades da montagesim&ma com o uso de

hierdglifos na escrita japonesa para criar ideogsebaseia-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 € — montagem!

Sim. E exactamente o que fazemos no cinema, camlbif#anos que sio
descritivos, isolados em significado, neutros emte@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 conciledizi@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 sequénciacéo da ordem que 0s plaunmano no discurso.

A importancia da montagem para Pudovkin é bem patersta passagem do seu
prefacio a edicdo alema do seu liiom Technique and Film Actin@Pudovkin, 1958,
p. 24) onde afirma o seguinte: “a expressao deodilme é filmado € inteiramente
falsa e deve desaparecer da linguagem. O filme&ri#imado mas sim construido,
construido com as tiras de celul6ide que é o seeriakbde que é feitd.

Edicdo como um instrumento de impressionar da wrigeim tipo de Montagem
relacional segundo Pudovkin designa a jungéo deplaom a intencéo de sugerir uma
associacao conceptual entre os conteudos querasspigpresentam. (Pudovkin, 1958,
p.75a 78).

Dentro do ambito da montagem relacional Pudovkemtificou e distinguiu cinco tipos
de montagem a que designou de Montagem por cantrashtagem por paralelismo,
montagem simbdlica, montagem por simultaneidadepmagem por leitmotif.
(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.

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

13 Traduzido do texto em inglés “The expressionttafilm 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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gue seja exposta no palco e que podem ser atrasiph@$aneas atraves de diferentes
orgaos dos sentidos.

O texto original em que Eisenstein descreve o dtnde atrac¢cdo 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 emaaicshocks in a proper order
within the totality—the only means by which it asgible to make the final
ideological conclusion perceptible. The way to kisalge—"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 audiéht{&isenstein, 1986, p.182)

Depois para explicar o novo sentido do termo matade atraccdes Eisenstein
compara esta ideia com as pinturas de George G883- 1959) e as fotomontagens
de Rodchenko (1891-1956) a partir de elementogffaficos 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 fagca uma producéo de sentrdwes de uma reflexdo sobre a
imagem. Por isso com base na montagem de elemadgmsendentes 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 hem
o tempo da imagem do plano anterior.

O texto original explica este propésito do segumuelo:

NGés propomos um novo plano — montagem livre deg@bearbitraria,
independente (dentro de uma dada composicao eigagbes ao tema que da
unidade as acc¢des) de atrac¢des — todas representzartos efeitos tematicos —
isto é montagem de atraccée€Eisenstein, 1986, p.182-183).

14 Traduzido do texto inglés “The attraction haghimy in common with the trick.
Tricks are accomplished and completed on a plampeie 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 himsetfis absolutely opposite to the
attraction—which is based exclusively on the reactf the audience.”

15 Traducgao do texto em inglés: we advance to apteme—free montage of
arbitrarily selected, independent (within the gie@mposition and the subject links that
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Este conceito € complexo mas associado a fotomemtagn fotografia e a pintura de
George Grosz podemos tentar transformar o condesites pintores para o cinema e
assumir que o que Eisenstein pretende € aplicamainacao de elementos
descontinuos no espaco feitos nas artes graficasamequénciacéo de planos
descontinuos no tempo através da montagem.

Em termos concretos um exemplo muito usado pama@iear a montagem de
atraccdes € a do filme A greve (Eisenstein, 192F)ancena em que sédo mostrados em
alternancia planos de uma multidao de trabalhadgosesem atacados pela policia a
cavalo com planos de uma vaca a ser abatida elaartan matadouro. (ver ilustracéo
32).

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

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

No Caso de Francis Ford Coppola a montagem dést@sspsurge numa cena em que
h& motivos narrativos para o espectador pensaagjdeas accdes se passam em
simultdneo e em espacos contiguos pelo que podieitsenma primeira leitura com

base na montagem de duas acc¢des paralelas e qgifieai@ vaca € morta pelos nativos
enguanto o coronel Kurtz é assassinado pelo endiadmverno. No entanto uma
leitura baseada no significado implicito de um aqtee juntou estes dois tipos de
accdes num filme permite supor que o significadsiadeduas accoes € a representacao
visual do abuso do puder feita por um grupo deoBg@ra matar o mais poderoso.

As duas cenas baseiam-se no principio da montagjacianal simbdlica na medida
gue a montagem relaciona duas ideias que se articcdmo uma metéafora no sentido
que pedem ao espectador para serem lidas com iatsegpticulacédo: O exército
carregar sobre os operarios “é como” o carnicai®dapgola uma vaca ou no caso da
cena do filme Apocalipse Now pode significar gersemaandam executar um coronel
gue ja ndo obedece as ordens “é como” amarrar ugobocordas e decepa-lo
enguanto todos observam. No entanto as duas @é&nasna grande diferenca. No
filme de Eisenstein as imagens do matadouro séa didgéticas 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 verosimil
as duas cenas estarem a decorrer em simultanespagos contiguos.

Um autor que da uma contribuicdo para o conceitmal@agem de atraccdes é Gilles
Deleuze que sugere o seguinte quando analisa alodilame a greve onde o ataque dos
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 doisoeytiara criar uma relacao entre os dois

hold the influencing actions together) attractiorsHrom the stand of establishing
certain final thematic effects—this is montage tfaations
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planos®® (Deleuze, 1983).

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

O comentario do autor é que quem tem poder tragence manifesta como animais. E
por isso faz a seguinte combinagé&o de trés tipanagens.

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

2° Conjunto de planos mostra os tropas armadoar&gakem, 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 atravées deeslagao simbodlica. Isto é, Eisenstein
identificou uma accao que é para ele o que repieserelacdo dos poderosos e 0s
manifestantes que consiste numa vaca a ser aleadglzentrada pelo talhante. E agora
guando este terceiro conjunto de planos € montadequéncia 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 atrac¢cbes estamos pois perarite @oe Pudovkin chama
montagem simbdlica. Existe uma acc¢éo diegéticepeente a narrativa que €
intercalada com planos descontinuos no tempo €espelacédo que o filme pretende
que o espectador faca € que as duas situacoefsgsigm o poder trata os manifestantes
“‘como” um talhante abate uma vaca.

A nocéo de Deleuze é importante porque clarifictharecomo se cria a relagcéo
simbdlica entre duas imagens diegéticas.

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

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

2° O que importa no cinema n&o sdo os factos ntostranas a combinagao das
reaccdes emocionais do publico.

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

Enquanto a montagem classica exige do espectapenda” uma reconstrucdo de uma
accao, tempo e espaco que Ihe é apresentada ecd@riorma fragmentada a
montagem de atracdes nado € subtil em termos dke skficil compreensdo mas é
verdadeiramente intelectual na medida em que épodé montagem que obriga o
espectador a relacionar o significado conceptusbdabes mostradas nos planos

A montagem de atrac¢des tem como objectivo trairstonceitos a partir da
descontinuidade entre os planos e € um tipo deagent que gera sentimentos ou
ideias, criadas pelo espectador a partir da caqgi@ssiva da imagem de cada plano.

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

Montagem intelectual e montagem atrac¢des (Eisendflontagem 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 desigmentagem baseada no
intervalo propomos identificar os tipos de articdla que € possivel fazer na colagem
de planos e respectivo efeito na producdo de sefdith pelo espectador com base
numa categorizacao feita por Pudovkin.

8.5.2 Pudovkin e a montagem relacional

Pudovkin propde usar o termo montagem relacional gesignar o processo atraves do
qual é possivel guiar psicologicamente o especi@latovkin, 1958, p.75) depois
subdivide a montagem relacional em cinco tiposeadama simultaneidade, contraste,
paralelismo, simbdlica e leitmotif.

8.5.3 Montagem relacional por simultaneidade

A montagem relacional por simultaneidade desighjpoode edicédo alternada baseada
no last minute rescue desenvolvida por Griffith.M@antagem alternada séo
apresentadas alternadamente ac¢des que decorreimelidneo e em que o desfecho
de uma delas tem consequéncias sobre a resolucgguiada. Este tipo de montagem
desperta o efeito de suspense para o0 espectadprepamtevé um acontecimento futuro
perigoso e durante o desenrolar das ac¢des sireai@nespectador esta sob o efeito de
“sera que eles chegam a tempo para resolver ogmnald” (Pudovkin, 1958, p.77)

8.5.4 Metéafora e contraste

Quando sdo associadas imagens de ac¢oes sem namlagéa causal nem temporal
podem sugerir ao espectador que as articule atdavpsocesso da metafora que
verbalmente se pode sintetizar com a expressaomeé’c

Por exemplo juntar uma cena de um padre a fazeseumao 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 na&acjacao alternada de planos que
representam conceitos opostos em termos de sephific© exemplo que Pudovkin da
para definir este tipo de montagem € o ter comeatibp mostrar a situacado miseravel
de um homem que tem fome. Esta ideia em filme & m@ressionante se associada
com a satisfacdo da gula de um homem bem instakagala.

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

A relacdo de contraste designa o processo de mafigFmnadamente objectos ou acgoes
gue se relacionam com base no conceito de “connpéegtie diferente de”.

No filme O Homem da Camara 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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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 fazemndio do significado destes dois
planos. O que une o0s planos € o representarem ahjsasos cortantes a serem
manuseados. No entanto o que os distingue € ougsesao a ser dadas as ferramentas.
A navalha esté a cuidar da aparéncia de um homemadbado 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:
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Maos a serem tratadas pela manicura seguidas dean#&arem a coladora de pelicula
de cinema. Estamos novamente perante dois plamo®uo racord de mostrarem
maos mas contrastam o modo em como as maos estédosadas. Comeca com
actividades frivolas e seguem-se planos que refiBrENaos a executarem actividades

produtivas.

Os dois exemplos anteriores séo exemplos de ati&olpelo contraste na medida em
gue 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.



8.5.5 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
afirmacdao anterior. Esta relacdo pode ser feitadoisiplanos que se sucedem no
tempo ou através da relacdo da banda sonora eaganim

Um exemplo usado na montagem para contrapor daesigdode ser visto no
documentéario Mayday (Barbosa, 2010) na sequéncigsida do Papa ao terreiro do
paco nos dois planos seguintes:
PADRE: ... creio, creio,
creio, mais uma vez vivo
vamos

ANUNCIO DE TV em off:
precisa de um servico que Ihe
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 reatizmdanostrar que estdvamos perante
um evento popular, a recepgéo do papa na pragandércio, em que as pessoas eram
“conduzidas” como figurantes de um filme e onddé@is 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 igta com que estava a interpretar os
factos juntou ao discurso do animador de audiéncraplano de uma escuteira que
boceja acompanhado por uma banda sonora de umiai@nielevisao que promete
mais atencédo em troco de dinheiro.

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

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

8.5.6 Montagem relacional por paralelismobtendingde conceitos.



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 da 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 execucéo do operario
(Pudovkin, 1958, p.76 a 77).

Esta definicdo da montagem paralela torna-se kastanfusa quando lemos a nocéo
de montagem simbdlica. Vejamos. A montagem relatisimbodlica consiste em fazer
a associacao de duas accfes sem continuidade éspygmal para que sejam
relacionadas entre elas com a relagédo “é comoXeplo que Pudovkin apresenta
para este tipo de montagem é o do filme a grevenEisin, 1925) da cena em que a
morte do trabalhador é intercalada com planos dteate um boi no matadouro. Esta
relacdo entre os planos desperta no espectaddegssibilidade de ele criar um
conceito abstracto sem o uso da palavra para vaabal conceito “0os governantes
tratam os operarios descontentes como os talhaatessn as vacas” (Pudovkin, 1958,
p.77).
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Temos assim que aquilo que € montagem simbolida dev o da representagéo de algo
através de um objecto ou accéo que o substitui @mexemplo do Vertov em que o
reldégio a marcar as cinco horas representa a eleda;Manifestante. Por outro lado a
montagem paralela devia querer identificar mostoés planos com significados que se
relacionam com a articulagéo “é como”.

Por isso proponho usar os termos montagem pagakitabdlica mas trocar o sentido
que originalmente Pudovkin lhes deu. Assim por gderasar um trené chamado
Rosebud para mostrar simbolicamente o que era eeggnimportante na vida do
milionario Kane no filme Citizane Kane (Welles, 194 fazer recurso a montagem
simbdlica porque o tren6 aparece em vez do maiertente da vida. Mas associar o
abate de um manifestante pela policia com o algatendboi no matadouro € fazer
recurso da montagem paralela uma vez que relaa®daas acc¢des por “é como”.

8.5.7 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 sdo usados em vez do
processo celular em que os globos brancos neatnmalizs microbios.

E necessario distinguir o uso de imagens simb&éiaasiso da metafora no discurso
audiovisual. Vejamos duas situagcdes em que sdasigadgens simbdlicas. Quando na
triologia de filmes “senhor dos anéis” (JacksorQ22Q003) se usa o0 anel como simbolo
do mal e da influéncia que este tem em todos o® gigam 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 EUAageém pretende usar a bandeira
do pais para dizer que este atleta e a sua wtada pessoal mas sim a vitéria de uma
nacao novamente estamos a usar a bandeira comolgienpassa a ter o sentido
“Rocky € os EUA”".

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

A metéafora na linguagem verbal define-se como uguad 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 relacdo delbamg ou homologia que se
subentende. Outro sentido € designar uma repregensanbdlica de algo (Dicionério
da Lingua Portuguesa da porto editora).

Um exemplo famoso na literatura portuguesa é & ilasCamdes “amor é fogo que
arde sem se ver’ em que algumas qualidades dosiogasadas 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 esig&eltambém pode ser efectuada
fazendo suceder dois planos que induzam o espeaababelecer a relacéo “é como”.

Por exemplo no caso do filme Tempos Modernos (@map®36) o filme comega com
um plano de ovelhas seguido de um plano de opsnaoistuados com o efeito de
encadeado.
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Temos assim gue o plano das ovelhas e os opegardosaem do metro filmados em
picado ndo tém relacdo nenhuma em termos de espattempo tal como o conceito
de amor e fogo mas ao serem sequénciados no disuavisual solicitam ao
espectador que crie uma relacéo entre o conteudoelé representado nos dois planos.
Em termos verbais o que Chapim porventura pretemgiamir seria a ideia de que 0s
operarios “sdo como” rebanhos de ovelhas.

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

Por isso associar um plano de ovelhas e de opsi@u®nos planos seguintes sdo
mostrados a entrarem nas fabricas e a executfaganecanicas pressupdéem uma
producédo de sentido que esta muito para além ddisaglo explicito nos dois planos.

Este processo é importante no nosso estudo poesaeede 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 filnpéaoo final representa os
personagens a caminhar em direc¢ao ao por-doesaEdd para representar o resto da
vida daquelas personagens. Por outro lado uma gogése passa no nevoeiro ou
tempestade pede significar agitacdo emocional dsopagens ou mistério (Knowles e
Moon, 2005, p.8)

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.

8.5.8 A montagem relacional por leitmotif

A definicdo do sentido da palavra leitmotif é od#gsignar um tema base recorrente, em
obra literaria ou musical, que, no desenrolar da Bbaccédo ou composi¢cao, anda
associado a uma personagem, a um objecto ou antimseto (Infopédia). A

montagem com este nome assenta neste principioor@sbito 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 sinae&ja mbaloicar e bater de forma
pausada com a legenda sobreptBke 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 daeggela igreja durante o regime
cruel do Czar (Pudovkin, 1958, p.77-78).

Outro uso do leitmotif pode ser visto no filme let@ncia (Griffith, 1916) com o uso da
mulher a embalar um berco que néo faz parte daawed que se repete com
frequéncia na transi¢éo de cenas de intolerancia.

Em termos genéricos a juncao sequéncial de plamsacord de tempo nem espaco
nem de relacéo causa / efeito pode exprimir sentidplicitos, conotacdes e gerar
sentimentos ou ideias, percebidas pelo espectgumtiada carga expressiva da
imagem de cada plano. Por isso a montagem baseadgervalo € eminentemente
simbdlica. N&o usa a colagem dos planos para epeFsuma ac¢cao mas sim para
contrapor, contrastar ou comparar ideias ou cargeit

8.5.9 Outras linhas de investigacao.

Para uma visdo mais completa sobre a montagemwasitabseria interessante analisar
mais duas referéncias inovadoras que introduzewagies importantes na forma de
produzir sentido com a montagem. O primeiro filmiéAnnée derniére a Marienbad
(Resnais, 1961) do realizador Alain Resnais quemxgnta uma fragmentacao nunca
vista do tempo e do espaco e altera completamerdeitos de flashforward e
flashback existentes na montagem em continuidasné neste filme uma
organizacao néo linear do tempo que tem conseqggraves na producdo de sentido
por parte do espectador.

O outro estilo de montagem que vale a pena ana&lisajue se chama habitualmente de
montagem com estilo MTV. Em termos formais e diéoggbde considerar-se que o
estilo MTV foi criado por Richard Lester, que reali em 1964 um filme para os
Beatles intitulado A Hard Day's Night (Lester, 1964lepois o filme Help (Lester,
1965). Nestes dois filmes a historia era de manpportancia, a duracédo dos planos
tornou-se muito mais rapida e dava-se mais atemgdl@sempenho das musicas pelos
musicos em detrimento da continuidade.



No ambito deste estudo nao vale a pena aprofustis duas evolu¢cdes da montagem
mas registamos que é um assunto a aprofundar pana deseje conhecer a montagem
audiovisual contemporanea.

Outro conceito que gostariamos de introduzir pastoedo da edicdo e montagem € o
da unidade de analise.

Até agora analisamos a edi¢cdo e montagem com basgiculacao entre dois planos,
mas 0 que propomos agora é avancar um patamarmostde complexidade e analisar
por momentos uma sequéncia com mais de dois ptareosonstitui uma cena ou uma
cadeia de planoshain of shoofts

Esta unidade de analise do discurso audiovisuapéritante porque para representar
alguns conceitos mais complexos o realizador pat@susar uma corrente de planos e
nao apenas dois planos articulados.

Em termos praticos podemos identificar este tipoaes para por exemplo expor o
conceito de amanhecer na cidade. Para este consaializadores precisam de usar
uma cadeia de planos ordenados de uma certa o@@m@ seu conjunto significarem
“cidade ao amanhecer”.

Para este conceito podemos analisar dois exen@lpgmeiro € uma cena do filnfe
Sinfonia de uma capitdRuttmann, 1927) e o outro exempl®@éomem da cdmara de
filmar (Vertov, 1929).

Estes dois exemplos pretendem fundamentar queajtanmas analises da montagem é
necessario usar uma unidade de analise que vaalganado plano ou da articulacéo de
dois planos. Para termo de comparacao repare-se Cbarles Chaplin significou
cidade agitada / stressante na cena do filme Tempdsrnos (Chaplin, 1936).

8.5.10 Sintese dos métodos de montagem baseadusnvalo

Pelo que vimos atras sdo inumeras as capacidagesdiezir sentido atraves da edicao
do discurso audiovisual. Baseados na juncdo deglsem continuidade. A unido de
planos baseada no intervalo exige um trabalhoteepiretacdo mais exigente ao
espectador mas em contrapartida permite a metaf@iebolismo, o contraponto e no
fundo significar conceitos abstractos complexomddo ndo verbal.

8.6 QUE DURACAO DAMOS A CADA PLANC?

Vimos atras como se articulam os planos entrersi discurso audiovisual e como
produzem sentido. Quando os planos estéao alintmdtapa seguinte do editor é
responder a pergunta “Que duracédo devem ter cadksarmlanos que ja estao
ordenados no discurso?”.

Para este tema vamos usar trés conceitos. A edliéfiaca e a ritmica foram propostos
por Eisenstein. A teoria do “blink of an eye” € pnocesso para determinar a duracéo
dos planos feita por Walter Murch (2004).

8.6.1 Edicdo Métrica

A edicado Métrica designa um tipo de edicdo quebetae uma duracdo para os
planos antes de o discurso ser editado e estaddupagie resultar de um padrao
ritmico como o de um compasso musical ou de unm@opgéo numerica entre as
duracdes dos planos numa sequéncia.

Temos assim que na montagem métrica a duracadatussmao depende do tempo
de leitura de uma imagem nem da complexidade dwaepresentada nem do ritmo
interior do plano mas sim de factores como o cosgpds uma musica presente na
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banda sonora. (Eisenstein, 2002, p.79-80).

Este método é muito usado em telediscos pelo mqtieca banda sonora é pré-
existente a construcdo do filme pelo que os plarms duracdo séo filmados,
organizados na sua sequéncia e duracdo em fungédsiea que Ihe serve de guia.

No entanto € de salientar que este tipo de montagentem necessariamente de
seguir um padréo temporal da banda sonora. A memtagétrica pode seguir um
padréao abstracto numérico que condiciona a durdg&equéncia de planos.

Por isso dentro deste método de montagem estaot@ageom acelerada ou
desacelerada. A montagem métrica acelerada coegistdservar uma sequéncia
com um padréao de duracéo dos planos com a seghagnta (...9,8,7,6,5,4,3,2,1).

No caso da montagem acelerada tem um efeito ritenaxgro dramatico (Nogueira,
2010, p.153) a ritmica consiste na sucesséo cadaais rdpida de uma sequéncia de
imagens/planos, por vezes até ao limite da inteligade. O efeito dramatico prende-
se com os efeitos de tensao criada no espectantoendar fazendo crescer a
ansiedade deste, como sucede no dispositivo dmlaste rescue usado por Griffith
ou através da criagdo de uma sequéncia que lavacaescendo, um climax e um
fecho de uma sequéncia.

A Montagem métrica desacelerada consiste em olaigaracao dos seus planos a
seguir um padréo de durac¢do com a logica (1,2,8,4,8,9...).

8.6.2 Edicao Ritmica

O outro método proposto por Eisenstein para estigutiuracao do plano baseia-se no
método de montagem Ritmica. Este método consistepais de ser estabelecida a
ordem dos planos a respectiva duracao ser estgpataduncdo do conteudo
representado no plano e ndo por um padrao de tprépestabelecido.

Os termos exactos que Eisenstein usa para distiagnontagem métrica da ritmica sao
0S seguintes:

Neste tipo de montagem métrica o conteudo dentiquddro do fragmento esta
subordinado ao comprimento absoluto do fragmento. ffa Montagem Ritmica
(...) aqui, ao determinar os comprimentos dos fragoser conteddo dentro do
guadro € um factor que deve ser igualmente levadoansideracéo (Eisenstein,
2002, p.80)

Na montagem ritmica € o movimento dentro do qugdeimpulsiona 0 movimento
da montagem de um quadro a outro. Tais movimerosado quadro podem ser
dos objectos em movimento, ou do olho do espectstoorrendo as linhas de
algum objecto imdvel (Eisenstein, 2002, p.81)

Um exemplo classico em que a duracéo do plano dep#simagem e seu movimento
e ndo de um padrdo pré-estabelecido é o de filméaca. Por exemplo quando no
filme "Swing Time " (Stevens, 1936) Fred Asteir&ieger Rogers movem-se
rapitamente ao ritmo da musica o plano que filrmagio € longo e feito em plano
geral, pelo que € o ritmo da acc¢ao dos bailarimasterior do plano que acompanha o
ritmo da musica e ndo necessariamente a duracglawio (Bordwell e Thompson,
2001, p.276).

E interessante que Eisenstein nunca refere o teeitura de um plano para justificar
a sua duracao, ele apenas refere 0 movimento erointla imagem. No entanto

gualquer editor de imagem sabe empiricamente ggteextrés qualidades dos planos
gue condicionam a duracao de leitura de uma imagesscala do plano, 0 movimento
interior do plano e o movimento de camara (Barb28@9, p.389). Um plano geral tem
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mais informac&o e necessita mais tempo de vision@npara o espectador identificar o
gue esta representado na imagem comparativamentegaande plano ou a um plano
de detalhe. Por outro lado dois planos da mesnadaesm que um representa objectos
imAveis e outros objectos em movimento necessitaesfdectador de tempos diferentes
para a leitura da imagem. Por fim um plano com mewto de camara tem sempre
novos motivos de leitura no enquadramento pelooggspectador esta continuamente a
“ler” a imagem nova.

8.6.3 Blink of an eye

Qualquer tempo de leitura de um plano € subje&igepende da experiencia do
espectador mas Walter Murch (2004) propde um métadeado num argumento que
ele diz ter testado empiricamente e que consisfgstar dos olho$B(ink of an eyg
Walter Murch baseia-se nos seguintes pressupostos:

1° O ser humano apesar de ter os olhos abertos@muwdade fragmenta os pedacos
da informagao para os processar e “armazenar” emone

2° A forma como o ser humano fragmenta os pedago¥armacao que percepciona
é limitado fisicamente pelo piscar dos olhos.

Por isso estes pressupostos podem aplicar-se&@oeatkgcinema da seguinte forma:

1° Os filmes para serem feitos da mesma forma @p@ssoas percepcionam a
realidade ndo devem ser feito em planos sequérasasimn baseado numa sequéncia
de planos.

2° Para detectar a duracao correcta de leituralamo p editor deve fazer coincidir o
fim deste com a primeira vez que o espectador pestapos o inicio do plano.

Murch tomou consciéncia de que o ser humano pepsacessa 0 que V€ baseado em
fragmentos e ndo num fluxo continuo de imagensetecthr que estava a cortar o fim
de todos os planos numa cena com o actor Gene Hackm filme, The Conversation
(Coppola, 1974), quando o actor piscava os olhos.

Mais tarde Murch associou o fenémeno do piscarllgo @o fim de um pensamento
guando leu uma entrevista com John Huston publicadavista Monitor onde o
realizador afirmava:

"Para mim o filme perfeito é aquele que se desantomo que por tras dos seus
olhos, como se os seus olhos o projectassem eegticésse vendo 0 que quer ver.
Filme é como pensamento. De todas as artes, é apn@ima do processo de
pensar.” (Murch, 2004, p.64)

Por isso segundo Murch o filme ser construido caselem pedacos de tempo e espaco
da realidade justifica-se porque o piscar de olbménmecanismo fisiol6gico que
interrompe a aparente continuidade visual da nosszepcao.

A minha cabeca pode se mover lentamente quandalellion lado da sala para o
outro, mas na verdade estou cortando o fluxo dagens visuais em fragmentos
significativos e assim justapondo e comparandoseagmentos ... sem
informacdes irrelevantes no meio do caminho. (Mugtiv4, p.65).

A justificacdo que Walter Murch d& para que o pisieaolho ndo seja um fendmeno
bioldgico destinado a humedecer a superficie dussalleve-se ao facto de o intervalo
de tempo que cada ser humano faz um piscar de wétwog uniforme. Por isso Murch
considera que 0 nosso ritmo de piscar é tanto coaisolado pelo nosso estado
emocional e pela natureza e frequéncia de nosssaipentos do que pelo ambiente
atmosférico em que nos encontramos. (Murch, 2068) p
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Tal como processamos uma ideia, através de uma&geiguligada de ideias, e
piscamos os olhos para separar e pontuar essa jgkia o que vem a seguir. Da
mesma forma, num filme, um plano nos apresentaidees ou uma sequéncia de
ideias, e o corte de plano faz a mesma funcao quecar de olho para separar e
pontuar essas ideias. Quando o editor decide famecorte, esta a construir um
discurso que através do momento dos cortes o téxt6Vou encerrar esta ideia e
comecar algo novo." (Murch, 2004, p.67).

Este método parece interessante mas tem dois pravlé’rimeiro € necessario escolher
um editor “normal” isto €, uma pessoa que procassmagens com a mesma rapidez
que a maioria dos espectadores. O segundo prol@ema cada espectador tem a sua
propria velocidade para processar a informagaoquedoseria necessario fazer uma
versao de montagem para cada espectador especifico.

O terceiro problema é que nao é evidente que unopénha de corresponder a uma
ideia. Por essa ordem de ideias o filme A cord&c(idbock,1948) representava apenas
uma ideia.

8.6.4 Sintese sobre duracao do plano

A deciséo sobre a duracéo do plano pode regepgerana montagem métrica, pode
depender do contetddo e movimento do interior dog$egundo os principios da
montagem ritmica ou podem coincidir com o primeistar de olho apés o inicio do
plano se seguirmos o método de Walter Murch.

Para aléem destes métodos existe uma outra pratecaansiste em fazer durar o plano
muito para além do seu tempo de leitura o que m@ecda ao espectador tempo para
reflectir sobre o que vé enquanto na edicéo trawi@dio fluxo de informacéo estimula
sem parar o espectador.

Estas duas estratégias diferenciam-se com as segjaonsequéncias. Um filme
construido com planos que tenham apenas a durac@sgaria para serem “lidos”
estimula que o espectador faca a reflexdo depoissamamento do filme. Os filmes
que prolongam a duracao do plano para 4 do net@sséimulam a divagacao do
espectador durante o visionamento. Esta Ultimacprétperigosa em televisao porque
fornece o pretexto para o espectador ir ver owtaosis enquanto o plano néo acaba.

8.7 FILMOGRAFIA E BIBLIOGRAFIA SOBRE MONTAGEM
8.7.1 Filmografia sobre montagem

Barbosa, Paulo - filme didatico penalty sem e ctanificacdo 2008 primeira versao
um penalti em plano geral e tempo real; segundsivarm penalti planificado com
fragmentacao do espaco e expansao do tempo raatda

Barbosa, Paulo. - Mayday 2010 exemplo de cena diee @apedir vivacidade no cantigo
seguido escoteira a bocejar para exemplificar &elag contraposicédo e negacao.

Barbosa, Paulo - filme didactico mayday consonardissonante 2011 exemplo de
original do filme Bug’s life com som consonanteuség de 0 mesmo som combinado
com imagens do primeiro ministro

Barbosa, Paulo. - Filme didactico Troca envelogesm2011 exemplo de como a
montagem insere a ac¢cao de um rapaz e uma rapgalegaocam envelopes no espacgo
de um rio. Comparar com a verséo na praia.

Barbosa, Paulo. - Filme didactico Troca envelomepraia 2011 exemplo de uma
sequencia de imagens de um rapaz e uma raparigeogae envelopes sao inseridos
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Nno espaco praia através da montagem. Comparar gensa@o do rio.

Barbosa, Paulo. - Filme didactico Troca envelopes compressao 2011 exemplo de
Reducao do tempo real através da montagem alteemiiciaduas accdes simultaneas;
Um rapaz e uma rapariga trocam envelopes em plenab gem cortes e o filme dura 41
segundos; a segunda versao € editada com montdgena@a com planos de uma
fotografa e o tempo do video diminuiu para 30 sdgan

Coppola, Francis Ford. - The Godfather 1972 exerdplmontagem que pode ser
alternada ou paralela. Cena do baptismo em sinadtéom assassinatos de familias
rivais.

Coppola, Francis Ford - Apocalipse Now 1979 exendgl@ena inicial com encadeado
prolongado do rosto do actor Martin Sheen com imagi guerra para representar
visualmente o pensamento do personagem

Eisenstein, Sergei. - (A greve), 1925 exemplo datagem intelectual, montagem de
atraccOes, montagem relacional, metafora atravésotdagem baseada no intervalo.
Cena que alterna carga policial com vaca ho matadou

Griffith, D. W. - A Corner in Wheat 1909 exemplo piemeira vez que foi usada
montagem paralela.

Griffith, D. W. - (Intolerancia), 1916 exemplo destéfora e leitmotif na transi¢cdo entre
as quatro histérias de diferentes épocas.

Lester, Richard - A Hard Day's Night 1964 exempdalta de continuidade de tempo
entre os planos quando a musica é destacada na $amara

Lester, Richard - Help 1965 exemplo de falta deinaidade de tempo entre os planos
guando a musica é destacada na banda sonora

Lopes, Fernando - 98 octanas 2006 exemplo de nemtafiernada sem efeitos
draméaticos quando os personagens dos actores B&gémnora e Carla Chambel estédo
cada um numa casa de banho em simultédneo

Lumiére, Louis - L'Arroseur arrosé 1895 exemplaidefiime composto por um sé
plano feito em escala geral

Melies, Georges - Cendrillon (cinderela), 1899 eplende um dos primeiros usos de
encadeado entre planos com elipse de tempo e e€péitme dura 6 minutos tem 20
planos e encadeados entre cenas

Resnais, Alain - L'Année derniere & Marienbad 18&6implo de Fragmentacao do
espaco e ordenacao temporal dos planos sem quéjouéee linearidade temporal

Smith, George Albert - Let Me Dream Again 1900 egptorde o encadeado para passar
para pensamento da personagem

Smith. George Albert, - The Kiss in the Tunnel 183@mplo de o primeiro filme
construido com mais do que um plano

Vertov, Dziga. - (O homem da camara de filmar),9.862emplo de uma sequéncia em
que o realizador ordena planos com o intuito detraioa diferencga através do
contraste. Temos que ndo ha racord de tempo neageepplo que a relacao entre os
dois planos se baseia no intervalo e na relacao g@spectador vai fazer da uniéo do
significado destes dois planos.

Vieira, Leonel. - Julgamento 2007 exemplo de cenalohoco no restaurante; uso de
encadeado para dar a nogéo de elipse de tempo demnesmo espaco
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O que pretendemos neste capitulo € definir o quenéntagem vertical e identificar se

a articulacdo entre a imagem e o som tem as mgsutescialidades a nivel de

producao de sentido como a montagem tradicionah t2apropomos levar a cabo uma
experiencia que consiste numa repeticao da expaigoe Lev Kuleshov fez com a
imagem mas agora aplicada ao estudo da alteragétodiacido de sentido como
consequéncia da banda sonora que esta associadgem. Isto é, Kuleshov

comprovou que uma imagem variava de sentido enéitudg contexto que ocupava
guando organizada sequéncialmente com outras irmayemosso caso propomos

levar a cabo uma experiencia que permita avalidifeeentes sons associados a mesma
sequéncia de imagens alteram ou ndo o sentidondaens.

Como queremos fazer este teste como um aprofundamamexperiéncia Kuleshov
vamos chamar-lhe a experiéncia Kuleshov sonoratpatar a hipétese de que a mesma
imagem associada a sons diferentes altera o seSe&dm nossa hipétese for comprovada
pelos testes praticos vamos designar este efeitef@ibo Kuleshov vertical.

Para poder concretizar esta experiencia proponeosifitar previamente o que € a
montagem vertical, de seguida abordamos de quensede a banda sonora, Depois
guando se registam os diferentes elementos da lsandea qual a relacdo que os sons
podem ter com a imagem, como a palavra é usadanmialsonora no qual vamos tentar
identificar o que é que a verbalizacdo permite &gar e que esta interdito a imagem.
Depois distinguir qual a origem dos sons e pordomduzir a experiencia Kuleshov
sonora para avaliar o poder da montagem verticptoducao de sentido.

9.10 QUE E A MONTAGEM VERTICAL

Em 1927 foi introduzido o som sincrono no discuiisematografico mas o uso do som
nao foi aceite de forma pacifica pelos realizaderdsectores de fotografia em
actividade uma vez que o discurso visual passeu eosidicionado e “facilitado” pelo
recurso a palavra registada na banda sonora. Osprezo pelo uso da palavra no
cinema é sintetizado por John Ford do seguinte modo

“there’s no such thing as a good script reallyrifts are dialogue, and | don’t like
all that talk. I've always tried to get things assovisually” John Ford entrevistado
por Peter Bogdanovich (Bogdanivich, 1978, P.107)

A introduc&o do som no cinema fez temer que a fweg@licativa do coro da tragédia,
a voz do narrador dos prologos e epilogos empots@eeexpressao visual do cinema.
As criticas mais pessimistas concretizaram-sexp@as&do de informacéo no cinema e
televisdo ficou muito semelhante ao que se fazatd da palavra e na radio. A este
género de filmes os autores mais cinematografiesgydaram potalkies

Nostalkiesa operagédo de camara, acgéo e enredo passoltar-sge0Ss
condicionalismos técnicos impostos pela captagasira de som bem como ao facto
de as narrativas cinematograficas ficcionais passarexpor a informacao através dos
didlogos entre as personagens. Por outro ladoérergs néo ficcionais\diceoverdo
autor e a exposicao verbal de informacéo atrave®dwevistados e de pessoas que
falam em campo para a camara passou a ser o nratsgdrequente para expor
informacé&o.

No entanto a introducdo do som e da palavra naidiscinematografico ndo teve
apenas consequéncias negativas. Existiram algtoealgue combinaram o som e
imagem de formas inovadoras.



O fundamento que usamos para defender a exis@acien campo de estudos pal
montagem vertical no discuraudio-logo-visual (Chion et al, 1994 16€) baseia-se no
principio da simultaneidade de informacé&o existantéiscurso e que Monaco (20i
p.172) identificada seguinte form

“In written / spoken language systems, syntax dealg with what we might call tf
linear aspecbf construction: that is the ways in wich words ptg together in i
chain to form phrases and sentences, what in fiéntall the syntagmatic categol
In film, however, syntax can also include spaca@hposition for which there is r
parallel in language systems like English and Fre—we can’t say or write sever
things at the same time.”

A primeira reflexao sofre a relagdo som / imagem uga 0 conceito de montag
vertical foi feita por Eisensteirl969), no artig&synchronization of $se:. Neste texto
a propoésito de uma analise do filme sonoro "Alexamdevsky'(Eisenstei, 1938)
Eisensteinmporta para o cinema a nocéo das partituras deads varios
instrumentos tocar em simultaneo e que produz¢ polifonia que consiste e
diferentes notas de diferentes instrumentos a seeadas em simultan.

Se a montagem horizontal se caracteriza pela selats planos, organizag
sequénciano tempo de imagens e sce determinacao das respectivas duracO
termo montagem verticglassa a seisado em cinema para designaelacao que
existe no cinemaonoro entre 0 som e a imag

Chion (Chion et al. 1994 3¢) volta a usar @onceito de montagem vertical pi
distinguir as relagdes de harmorconsonante e dissonante e dentro destes 0s so
trazem um valor acrescentac imagem com quem estéo articuladas.

Para uma analisgbrangente da banda sonora e respectiva ligiom a imagen
podemos adoptar uma grelhaanalisebastante completa proposta por Bordwe
Thompson (2001p.300) onde séo considerados varios pontos teedeanalise



colocados sob a forma de dez perguntas:

12 Que sons estao presentes na banda sonora. Mil&logos, ruidos?
22 Qual o volumepitch e timbre usados?

32 A mistura de sons é disperspdrcé ou densa?

4° A banda sonora é continua e uniforme ou mudg&mente?

52 O som relaciona-se ritmicamente com a imagensmeomo?

62 O som é fiel ou infiel em relagédo a sua fonte?

72 Qual a origem do som? Vem do espaco da hisiarge fora? O somanscreerou
offscree® Como € que o soaiffscreencondiciona o que se vé?

82 Quando é que o som acontece? E simultaneo eogéia da histéria? Anterior? Ou
posterior?

92 Como é que o0s Varios tipos de sons sao orgarszdgue padrao é usado e como
influencia a forma do filmeé*%

102 Para cada uma das respostas as questdesrantelémtificar quais os propositos
gue foram atingidos pela escolha feita?

A andlise completa do som que responda as questiersores pode caracterizar o som
e respectiva articulagcdo com a imagem mas no @asoss0 estudo vamos considerar
estas perspectivas de andlise agrupados nos sgtantas:

-Quais os elementos da banda sonora; -Porque a@emegistados; -Qual a origem
dos sons; -Qual a funcdo que escolhas concretamgesham na producédo de sentido.

Vimos o que significa montagem vertical e de segpidbpomos fazer uma sintese de
como a articulacdo do som e da imagem pode prosgeaiido para la do significado
préprio dos seus componentes. Comecemos por idantif que constitui a banda
sonora.

9.2 CONTEXTO HISTORICO SOBRE O SOM NO CINEMA

Em 1927 o filmeSunrise(Murnau) foi exibido com musica sincrona com agema mas
o0 interesse do publico ndo foi muito relevante edtanto o filmeThe Jazz Singer
(Crosland, 1927) produzido peldarner Brothergjue tinha pela primeira vez os
didlogos e musica foi um enorme éxito.

O primeiro filme sonoro exibido em Portugal foi ondbras brancas no mar do sul
(Dyke, 1928) no ano de 1930.

Em 22 Dezembro de 1930 foi pds-produzida a versdora portuguesa do filmtgarah
and SonArzner, 1930) o realizador brasileiro Alberto @kanti dirigiu as dobragens
portuguesas nos estudios da Paramount em joicaitteactores portugueses e o filme
foi exibido em Lisboa com titulo A cancao do be(Bma, 1987, p.72).

No ano seguinte 1931, foi estreado o primeiro fippgugués original com som.

17 1 . traduzido do texto original em inglés “Whkatinds are present-music, speech,
noise? How are loudness, pitch, and timbre usetilmixture sparse or dense?
Modulated or abruptly changing?”

18 Traduzido do inglés “How are the various softsaunds organized across a
sequence or the entire film? What patterns areddyrand how do they reinforce
aspects of the film's overall form?”



(!

Chamava-se A severa (Barros, 1931) e foi estreddoJanho de 1931. Os exteriores
foram gravados em Portugal, os interiores nos extith Tobis Francesa onde foi
registado o som para as cenas de estudio e pardesmores (Pina, 1987, p.71-72).

Depois gravados em Portugal mas também sonorizadgsaris porque os estudios da
tobis ainda ndo estavam prontos (Pina, 1987, pflor&n produzidos os filmes A
Cancéo de Lisboa (Telmo, 1933) e mais tarde O Baaweo, (Ribeiro, 1934).

9.3 QUAIS SAO 0OS ELEMENTOS DA BANDA SONORZR

Antes de analisarmos, nos capitulos seguintesyamé como 0s sons e imagens
podem ser combinados precisamos de definir um radeético que nos permita
identificar os elementos que compdem a banda s@aveadepois analisarmos tipos de
combinacgdes que cada elemento do som faz com &immag

Por isso 0 que nos propomos neste capitulo € femdevantamento sobre propostas
tedricas que classificam os constituintes da bandara quer do ponto de vista técnico
quer narrativo para depois adoptarmos a grelha@éesa mais apropriada ao estudo da
relagdo imagem / som.

E habitual dividir a banda sonora em voz, musinsidos (Bordwell e Thompson,
2001, p.269). Mas existem outras formas de classibs sons. Para o engenheiro de
som responsavel pela captacédo do som directo alsmmbra separa-se entre 0s sons
directos com origem nos objectos acc¢des e pess@aspgrecem em campo ha imagem
e 0S sons nao sincronos que sao gravados em telifgresites da accdo. Exemplos
deste tipo de sons sdo os ambientes. Outros serngmude ser captados depois do
momento da gravacao da accdo sao osdtseengue € o termo que designa sons
com origem fora de campo. Esta distin¢ao é ingaritei (Aumont, 2008, p.34) porque
junta no fora de campo sons distintos como voAdafifceover musica e sons
assincronos. No entanto o responsavel pelas nmadineas do som de um filme agrupa
as dezenas ou centenas das pistas de som deavatea Fazem-se pré-misturas para
cada um dos seguintes tipos de som: didlogos, msiteys, som ambieniéoiceover
e efeitos sonoros. Destas pistas € feita a babtelmational que tem tudo excepto as
vozes, para ser usada nos paises onde se dobeioIEs.

Uma vez que a classificacdo dos sons presentesnaia Isonora pode ser feita de

modos diferentes em funcdo da etapa do traballecobjéctivo propomos no nosso
caso usar a divisdo mais simples que considera que:

Banda sonora = Voz + Musica + Ruidos
9.3.1 Voz / verbalizagéo

If it is the dialogue, the language, the words wahsount, then why show lips

moving in time with the sound track? (Altman, p)120
A voz presente na banda sonora do texto audiovisaahodo mais usado para usar a
palavra no ambito da linguagem audiovisual. Nor@ntao longo da evolugao
tecnologica e narrativa a palavra aparecia assméisdmnagens de outras formas.
Desde o inicio da exibi¢cao de filmes num ecré atsithal a presenca de narradores ao
vivo nas sessoOes de exibicdo de filmes (Kozlof@8lp. 24). No tempo do cinema
mudo a palavra também surgia escrita em planos&ubamavam intertitulos e que
ocupavam alguns segundos entre os planos com iségarativas.
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No caso do Japéo os narradores presentes na satébp@o eram designados por
Benshise eram mais populares do que os filmes por issofaisados nas salas de
projeccao até 1937 (Kozloff, 1988, p. 24; BordveelThompson, 2001, p.291-292).

Em Portugal actores dobravam filmes mudos nas satas foi 0 caso de Antonio
Silva que integrou o grupo Fitas Faladas, que dabiibnes mudos no cinema Salao
Ideal (Pina, 1987, p.17).

O hébito de colocar artistas que diziam os didlaignenredo que se via na tela iniciou-
se no Rio de Janeiro (Brasil), em 1909, e chegdbiad@o Ideal, que era a sala mais
concorrida de Lisboa por volta do mesmo ano. Bstegsso de juntar voz aos filmes
mudos tornou-se popular mas foi improvisado pasalver uma dificuldade técnica. Na
época os filmes da distribuidora Gaumont eram aeoimgdos por cangdes e trechos de
Opera sincronizados projectados por um fonogrgfeaal. Como o exibidor em
Portugal ndo possuia a aparelhagem decidiu substiacompanhamento musical por
artistas na sala de exibicdo que diziam os didlggessupostamente os actores da tela
teriam dito.

Jean-Claude Carriere explica que ao lado da tetante todo o filme, tinha que
permanecer um homem, para explicar o que acontagmBunuel, em sua infancia na
Espanha, ainda conheceu esse costume em tornol®liomem de pé com um longo
bastdo, apontava os personagens na tela e expicauaeles estavam fazendo. Era
chamado explicador! Desapareceu em Espanha pard®I[1920 mas este habito
continuou para o publico africano em Africa atéaatia de 1950 (Carriere, 2006,
p.16).

Em 1927 o filmeSunrise(Murnau) foi exibido com masica sincrona com agema mas
o0 interesse do publico ndo foi muito relevante.edtanto o filmeThe Jazz Singer
(Crosland, 1927) produzido peldarner Brothergjue tinha pela primeira vez os
dialogos e musica foi um enorme éxito.

Os cartazes nao publicitavam o flme com sonoro¢oa®o ‘Talking Picturé e teve
um impacto muito mais importante do que a introdwt@ musica no filme Sunrise.

O primeiro filme com banda sonora sincrona intefigbroduzido pela MGM e
chamava-sd@he Broadway Melod{Beaumont, 1929).

Em 1930 os newsreel adoptaram de forma sisten@tisa da voz do narrador para
acompanhar as imagens de actualidades (Kozlof§,1287).

Com o aparecimento da televisdo a novidade em sedmaiso da palavra foi a
introduc@o em larga escala die-screen narratorgnquanto que os documentarios e
newsreelsisavam um&oiceoversobre as imagens (Kozloff, 1988, p. 35). Este
fendmeno actualmente é extremamente frequenteémesas déalkshowse programas
de entrevistas onde a excepc¢ao dos genéricosgoapma € todo construido com
imagens de pessoas a falar enquanto na imagemesenagem de quem fala.

Nos anos 50 e 60 do século XX o aparecimento dgaugento portatil de registo de
som sincrono com a imagem permitiu, ao documentaaigsar do uso exclusivo da



(#

Voiceoverdo narrador para dar voz ao personagem que apar@@nagem que passou
a ter voz e por isso explicava e comentava a sy@iprhistoria (Kozloff, 1988, p. 36).

Em termos técnicos a voz é gravada no acto dagiawdas imagens mas por estar
misturada com muitos outros ruidos é frequente fdakeragens que é o nome que se da
ao processo do actor estar num estudio a ouvia @Eypria voz gravada no momento
da gravacao da imagem e voltar a dizer novamenteeamas palavras. Em inglés &
usado o termo ADR que é a abreviatura pArgdmatic" Dialog Replacement

A dobragem tem uma consequéncia que é o nao pexddesado o som directo e por
isso todos os ruidos da acgéo se perdem o queabgravar novamente em estudio
todos os sons da ac¢cdo como passos, portas, sampdaetcFoleyoubruitageé o

nome que se da a gravacgao destes sons em posdwotunga vez feitas as gravacoes e
sincronizagdes das dobragens efdtesystorna-se possivel ao filme ter uma
distribuig&o internacional uma vez que é forneeids distribuidores a banda
internacional que consiste na mistura de todo®s excepto as vozes. No pais de
origem outros actores gravam os dialogos e o régpemm € misturado com a banda
internacional.

9.3.2 Mdsica

A musica além dos dialogos acompanhavam os filmessma antes do equipamento
técnico permitir o registo e reproducao sincronaaite com as imagens.

Segundo Jean-Francois Zygel (2008, AV) em Frargdreguente existir na sala de
exibicbes do cinema mudo um piano que servia parendsico ao vivo acompanhar
cada um dos filmes exibido mas também era pratisaggrandes salas de exibicdo na
cidade haverem até 70 musicos e maestro a aconmEsbaibicdes dos filmes mudos.
A pratica habitual para musicar os filmes mudode&ta com base num reportorio de
composic¢des famosas de musicos classicos como aodauBeethoven, A meditagédo
da opera Thais do compositor Jules Massenet oarauedde Guilherme Tell de
Rossini que eram escolhidas para acompanhar cqdéarsga do filme segundo uma
classificacdo emocional das cenas. As cenas aosdikram classificadas com nomes
como cenas de morte, cenas de viagem, cenas tapamn esperanca de reencontro,
cenas de partida sem esperanca de reencontro etc.

Em 1924 em Franca o filme Miracle des loups de RengBernard foi o primeiro
filme em que uma partitura original foi tocada amwe em sincronia com a imagem.

Em 1926 foi utilizada outra técnica para sincronimmasica com o filme através de um
rolo num piano mecanico que tocava ao mesmo tem@@Kam projectadas as bobines
no filme de curta-metragem Tour au large (Grémllib926).

Em 1927, que coincide com a data da producao éérillos primeiros flmes sonoros,
foi também o ano da producéo do filme Métropolis-dez Lang (1927) e nesta
producao, apesar de ser um filme mudo, o compdSitifried Hupperts (1887-1937)
compds musica original para o filme e na estrgieogeccdo do filme foi acompanhada
por uma orquestra e na partitura estéo indicad®8 fiOntos de sincronizacdo com as
imagens (Gilles, 2007, AV).

O primeiro filme totalmente acompanhado por museggstada em suporte fisico que
ndo dependia de musicos presentes na sala degéojfei produzido em 1927 no filme
Sunrise (Murnau, 1927) que usava o sistema Foxigetme.

9.3.3 Ruidos e Sons ambientes
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Os sons ambientes sdo outro grupo constituinteddsbsonora e designam todos os
sons que caracterizam o espaco e a ac¢cao queaaesentada na imagem mas
também e sobretudo representam o que esta fornu@c

E através dos sons ambientes que se déa realismagans gravadas em estadio e
também noutras situacdes € possivel através dasdmente transformar um espaco
real familiar num espaco imaginario que s6 temtériga na mente do espectador.

E de salientar que os ruidos e os sons ambierdessitipos de sons diferentes.
Chama-se som ambiente aos ruidos que se ouvenpagoasa historia. Por exemplo,
se a accao da cena é interior supermercado diponsavel pela captacdo do som
directo no fim das gravagdes da imagem grava ocsoaspaco do supermercado com
uma duracédo superior a duragdo da cena depois ka0 Este som chama-se som
ambiente. Quando o som ambiente € colocado naceskigéie para dar continuidade e
reproduzir sem cortes o som do local.

No entanto chamam-se ruidos a todos 0s outrosgs@E®m origem na ac¢Gao como
seja 0s passos, o barulho da roupa, o som do liegoeabrir e fechar da porta, o copo
gue cai no chao etc. Todos estes ruidos fazem gmgem directo no caso da cena nao
ter sido dobrada mas na maioria dos casos é régistaom especifico por um artista
em estlidio num processo que se designa porfoley

E de salientar ainda que ao longo da evolucéodéende linguagem da historia do
cinema e da televisdo que a complexidade da bamdsesaumentou na medida em que
passou a ser composta em simultaneo por mais@ddsund designer Michael
Kirchberger chama a atencao para este facto atdavésmparacao da banda sonora do
filme Casablanca (Curtiz, 1942) com os filmes asteachama a atencéo para que o
filme da década de 40 tinha uma banda sonora “vé&aadwell e Thompson, 2001,
p.264).

9.4 QUANDO SE GRAVAM OS SON®

Dialogos, Musica, Ambientes e ruidos podem seragtas antes, durante e depois do
acto de gravar as imagens.

Quando se fala na articulagdo entre imagem e staréferir que existem dois
processos de producao onde a ordem pela qual se@anbanda de imagem e a banda
sonora é diferente. Os videoclips e os filmes dmagéo comegam por gravar
habitualmente as vozes da banda sonora e a midegoes a imagem € animada de
forma a coincidir com alguns momentos da parti(B@dwell e Thompson, 2001,
p.270).

Na maior parte dos filmes de imagem real de fiegdocumentario € a imagem que ¢é
registada e editada e s6 depois € que é criadada lsanora a nivel déiceover
musica, sons ambientes e ruidos. Esta diferenga@rtante porque explica quem
marca o ritmo e quem se adapta.
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Os processos mais frequentes para gravar Voz, ay@sithientes e ruidos sdo os
seguintes:

Em termos técnicos a voz € sempre gravada no agicettacdo das imagens mas por
estar misturada com muitos outros ruidos é freguieaer dobragens ou ADR que
podem ser feitas de duas formas.

Ha directores de som que no fim da gravacdo deomlarimagem pedem ao realizador
para os actores repetirem novamente a ac¢ao masveéeso microfone é colocado
mais proximo dos actores e pede-se aos actoresgpeatrem a accdo e didlogos mas
nunca pisarem a fala uns dos outros. Mais tarde éslias podem ser usadas para
dobrar as falas do som directo quando a imagenrema €stiver editada.

Outro processo mais habitual de fazer a dobragemaizes € depois das gravacdes e
guando as imagens da cena ja estdo montadas. leesaa0 actor, num estadio, vé e
ouve a sua propria voz gravada no momento da giiavdgimagem e voltar a dizer as
mesmas palavras.

Neste processo néo € preciso sincronizar os diglpgaue o proprio actor faz
coincidir o que diz com a imagem.

No caso dos telediscos a musica € gravada ant@ésiadgsns, mas existem também
algumas partes de filmes que usam musica pré-ptesdegravacao da imagem. No
entanto quando se faz musica original para os filestas sdo compostas em funcéo das
imagens e o ritmo e duracgao respeita pontos deosilsmo que sdo combinados entre o
realizador e o compositor.

Em 1927 o compositor Gottfried Hupperts compds palsriginal para o filme o filme
Métropolis de Fritz Lang e na estreia a projecgédlohe foi acompanhada por uma
orquestra e na partitura estavam assinalados Ifi#8gde sincroniza¢cdo com as
imagens (GILLES, 2007, AV).

Alguns realizadores gravam a melodia da musicagreante a gravacédo da imagem
para ser usada durante as gravacdes a dar ambieratiear o ritmo dos actores. Nestes
casos o som do filme é totalmente refeito porqusamo directo esta a ouvir-se musica
no plateau.

Outro caso especial em que a musica € gravadadagesiagens € no caso de cenas de
danca em que os actores tém de movimentarem-sengidof da muasica.

Actualmente o processo de gravacdo da musicacenfie estudio com musicos e
maestro enquanto se projecta num ecra as imagsmedas ja montadas.

Os sons ambientes sdo normalmente gravados noedpagcavacdo da accdo mas
depois de gravar os planos de imagem. Com o egeipaninda montado pede-se a
toda a equipa para fazer silencio e € gravadodo inbiente durante mais tempo do
que a duracéo total da accéo.
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Imaginemos que o local da gravagédo é uma estacgerdeo junto a uma auto-estrada.
Neste caso este som vai ser usado para cobrir tedolanos da cena e desta forma
quando as vozes e ruidos forem sincronizados cacgao este som ambiente serve de
“cama” ou fundo que vai dar continuidade as imagens

Outra origem dos sons ambientes é serem gravagossdia imagem mas em sitios
diferentes do espaco onde foi registada a imagsta.focesso € especialmente usado
guando se grava imagem em estudio ou com recuismmakey. Neste caso o director
de som tem de registar o som ambiente do local smgestamente os actores deviam
estar.

Os sons dos ruidos podem ter quatro origens os@#&odirectos grvados em
simultaneo com a imagem, ou sdo gravados no eslgagavacao da imagem depois
da accao ter sido registada.

Se enquanto se grava a imagem o microfone temtael@sge dos actores, depois €
habitual fazer um take especial em que a camargna&a e o agora o microfone pode
aproximar-se mais das origens dos ruidos e gradastos ruidos de pacos, portas,
roupa etc.

Depois das gravacdes e da montagem da imagem rdsegugem dos ruidos € ser
gravado por artistas de Foley num estudio e reedar@o som produzidos por objectos
gue ndo tém nada a ver com a origem do som real.

A terceira origem é de bibliotecas de sons previdengravadas. Neste ultimo caso €
habitual usar os sons destas bibliotecas parasgavides, sons de animais etc.

Foley ou bruitage € o nome que se da a gravaca@s&mio de todos os sons diegéticos
onscreen como passos, portas, som da roupa eqpiesesso € feito depois da imagem
estar montada.

9.5QUAL A FUNGAO DO SOM ARTICULADO COM A IMAGEM?

A banda sonora designa um todo com inicio e firara a duracédo do filme mas nao é
um todo como uma musica ou como um discurso caoukatdo temporal. Esta é uma
tese defendida por Chion (Chion et al. 1994, p 04 medida em que ele considera
gue os sons tém uma relagdo muito forte com a imagas nao tém uma relagcdo muito
forte com 0 som que antecede e o sucede. Nestdsariianda sonora ndo deve ser
vista como uma composi¢cao musical onde a ordemgoeliese ouvem 0s sons seja
determinante, uma vez que a sua construcao foutaas em funcdo das imagens que
estdo visiveis em cada momento20.

20 Citagao do original em ingléBy stating that there is no soundtrack | meart firs
of all that the sounds of a film, taken separatedyn the image, do not form an
internally coherent entity on equal footing witle timage track.

Second, | mean that each audio element entersinmtoltaneous vertical
relationship with narrative elements containedhie image (characters, actions)
and visual elements of texture and setting. Thds@i@aships are much more direct



Sobre a importancia relativa entre os sons comges@a banda sonora no texto
audiovisual Chion defende a tese de que o cinenma fndmeno verbocéntrico porque
€ a voz que se destaca em duas etapas do proegssmidcao do filme (Chion et al.
1994, pb).

A primeira etapa em que a palavra assume a prawidadurante as gravacoes. Nas
situacdes em que existem dialogos os engenheiresmepreocupam-se em primeiro
lugar com a escolha de microfones e respectivacaglio com o objectivo primario de
registar o melhor possivel a voz humana. A segetafza em que a verbalizacao é
colocada habitualmente em destaque € nas mistneas Neste processo existem
NUMErosos sons presentes em simultaneo na bamata ®00 que é mais frequente € o
nivel da voz humana ser destacado em detrimentaideca, dos sons ambientes e
efeitos sonoros (Chion et al. 1994,p6).

A funcdo que o som desempenha num discurso audah\psde ser simplesmente
diferenciada em funcao redundante ou funcéo de @alescentado que usamos como
traducgéo portuguesa do termamided valugroposto por Chion (Chion et al. 1994, p.6).

A funcéo redundante do som designa aquele somaguep@nha uma imagem e
duplica o seu significado. Vemos um carro a pasgarvimos o0 som de um carro a
passar (ver filme didactico ponto vista sonoro ixteBarbosa, 2011). Noutros casos
diz-se que um som tem um valor acrescentado gquandam valor expressivo e ou
informativo que enriquece a imagem.

A articulacdo da relagédo vertical da imagem coraro 8o texto audiovisual pode
assumir duas formas segundo Chion (Chion et a#4,8236-37). Uma € a articulacéo
de harmonia consonante e a outra de harmonia diston

Alguns autores usam erradamente o termo contrapantgodesignar um tipo especial
de relacdo som / imagem que para sermos exactemds\classificar por harmonia
dissonante. O fundamento é o seguinte.

Contraponto € um conceito musical que designa mrdeccomposicao horizontal e
temporal que estabelece a organizacdo sequénsidifdeentes notas musicais.

A harmonia € um conceito que designa a articulagéical das notas de musica que se
ouvem em simultaneo formando acordes.

Vejamos agora como € que Chion transporta estegitos para a relacdo som imagem
no texto audiovisual. O termo contraponto audicaligwde ser usado para designar a
relacdo de um plano com o préximo ou um som comedlte se segue mas nao deve
ser usado para caracterizar a relagdo do som co@gam.

O conceito de harmonia audiovisual pode ser amic@warticulacdo imagem / som se
agora for usada para classificar a relagcao que dates identidades estabelecem em
cada momento na sua relagéo vertical em cada tastartempo.

Na musica a harmonia, relagéo entre as notas t®emaimultaneo, classifica-se como
consonante, ou dissonante (Chion et al. 1994, p.37)

and salient than any relations the audio elemenddbdave with other
soundgChion et al. 1994, p.41).



Harmonias consonantes designam um acorde estaagradavel. Uma harmonia
dissonante designa um acorde instavel ou de ag8odiare.

A relacdo de harmonia dissonante aplicada ao texdmvisual designa as situacdes em
que o som em relacdo as imagens que 0 acompanlwa@redundante, isto é quando a
imagem e o som representam duas coisas diferantpamlelo. A analogia musical
deste conceito é a de em simultaneo as notas dia ¢scadas ndo manterem entre Si
harmonia. Em termos audiovisuais a articulacaocagdmbnia dissonante designa as
situagbes em que ao vermos um objecto ou accaest@mos necessariamente a ouvir
0 som desse mesmo objecto ou ac¢cdo mas sim agef@edo sonora de uma outra
qualquer situagdo. a luz desta clarificacdo dedemwejamos como é que cineastas
russos anteciparam o uso criativo do som no peladivansicado do mundo para o
sonoro.

"S6 um uso contrapontual do som na sua relacdo@dmragmento de montagem
visual potenciara novos desenvolvimentos e apedeientos da montagem. O
primeiro trabalho experimental com o som deve sggido para a sua néo
sincronizagdo com as imagens visuais. E s6 umadalgem deste tipo sera capaz
de dar a necessaria palpabilidade que mais tardeléed para a criagdo de um
contraponto orquestral entre as imagens visuaisditevas". Pudovkin, Eisenstein,
Alejandrov em WE manifesto (Pudovkin et Al. 199234).

Bordwell e Thompson (2001, p.304) usam o concadtéidelidade e néo fidelidade
para designar o que Chion designa por harmonisocanse e dissonante. O exemplo
que Bordwell e Thompson usam para distinguir estéestipos de relacdo som /
imagem écomo exemplo de uma imagem de um caoar |dtkste caso 0 som com
fidelidade para quando se vé na imagem um caaarlad som do céo a ladrar. No
entanto uma relacdo de nao fidelidade entre sanmagdam € quando se vé o cdo e se
ouve 0 miar de um gato.

A relacdo de articulacdo harmonia consonante desigrsituacées em que a imagem e
0 som representam a mesma acc¢ao real. Sao tigstestgho de relacdo os planos
acompanhados por som directo.

Vejamos 0 seguinte exemplo com uma cena do filnBaids Life (Lasseter e Stanton,
1998) em que vemos e ouvimos o personagem Hoppeg q gafanhoto chefe explicar
ao seu bando de malfeitores, como se mantém explo@nda nas formigas e ouvimos
as suas palavras.

Neste caso estamos perante uma harmonia consonasiiguando o som desta mesma
cena foi usada no documentario Mayday (Barbosd))d0tam substituidas as imagens
do gafanhoto por fotografias do chefe de um pagimitugués a fazer um discurso
como mostra a sequéncia abaixo. No filme didadflagday harmonia consonante e
dissonante (Barbosa,2011) é possivel ver a sequeoci duas versdoes de imagem.



Harmonia consonante Banda sonora Harmonia Disspnant

Voz Hopper (gafanhoto):
Aquelas formigas sdo mai
do que nds. S&o cem pari

um

1°2)
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Voz off Hopper (gafanhoto)
e se alguma vez perceberem
iSSo |4 se vai 0 nosso

Voz off Hopper (gafanhoto)
modo de vida

N&o é sobre comida

Voz off Hopper (gafanhoto)
€ sobre manté-las a todas na
linha

Voz off Hopper (gafanhoto):
E por isso que vamos voltar
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Que relacao existe entre ouvir o chefe dos bandidogplicar como se mantém a ordem
e imagens de um primeiro-ministro a discursar? Mezague a imagem e o0 som ja nao
representam a mesma acgao temos entre as duasticolagio de harmonia
dissonante.

A explicacdo que damos para o uso deste modoidalactio baseia-se na montagem
relacional de imagem que estabelecia rela¢gfes @oisglanos descontinuos com base
na relacédo “é como”. Temos assim que € proposespectador nesta cena € associar
como numa metéfora os dois personagens, posiglisslgsos para que na mente do
espectador seja feita a seguinte relacéo: O pameinistro “é combdo chefe dos
bandidos e o discurso que ele faz aos membrosrtdldgp& comd o que o chefe dos
bandidos faz aos membros do bando, Os bandidosrarphls formigas, “conmims
partidos exploram os povos.

Esta distincdo entre harmonia consonante e dissopade ser demasiado redutora e
nao servir para identificar algumas nuances maigsssoa relagéo imagem / som.

Vejamos o seguinte caso concreto no filme didadtlegday harmonia consonte e
dissonante (Barbosa, 2011) para identificar o degedutor desta classificacédo



consonante / dissonante. Imagine o exemplo anta®imagens do gafanhoto a falar
ao seu bando acompanhado por imagens do primeimgtni Estamos perante uma
relacdo dissonante mas que pode criar algum semléito. Mas se em vez das
imagens do primeiro-ministro o discurso do gafaatiot associado a imagens de
ovelhas temos também uma relacéo dissonante masaaethcao entre as duas nao
existe mesmo a nivel implicito.

Pretendemos demonstrar com este exemplo que nampsctlassificar os dois
exemplos anteriores do mesmo modo uma vez queem@a das ovelhas estamos
perante uma harmonia dissonante sem sentido cu@dseconfundir com um erro
técnico enquanto a associagéo discurso do gafashotomagens do primeiro-ministro
nao foi obra de um acaso, ha uma motivacao prdoisaitor para associar o chefe dos
bandidos ao chefe do partido.

Outra situagdo em que a relacdo de harmonia contsos@ torna redutora € porque ndo
distingue o som redundante do som com valor aanesde. No filme didactico carro
ponto de vista sonoro exterior (Barbosa, 2011) #lme didactico ponto de vista
sonoro interior carro (Barbosa, 2011) as duas ssol@aras tém uma harmonia
consonante com a imagem. Mas quando na primeisd@&0 ouvimos 0 som do carro
a passar temos um som redundante que represemsnoongue a imagem. No entanto
na segunda verséao alteramos o ponto de vista senorelacédo ao ponto de vista visual
e apresentamos na banda sonora a representagdm @orssonante com a imagem que
permite ouvir no interior do carro. Neste caso gmm@ som consonante traz um valor
acrescentado a imagem na medida em que o espeatadavir o didlogo entre as duas
pessoas transforma o significado das imagens umguedeixou de ser apenas um
carro perdido no nevoeiro.

Vimos em termos tedricos como podemos classifisaielacoes entre imagem e som
propomos agora uma analise mais detalhada paréficleeEncomo e que efeito tém na
producao de sentido as diferentes combinagdes iargem e som.

9.5.1 Funcéo de condicionar a interpretacdo daemag

O som que acompanha um plano condiciona a intagé&etda imagem (Bordwell e
Thompson, 2001, p.272) na medida que pode atravéswb, harmonias e
instrumentos usados condicionar a reac¢ao emodionaspectador. Desta forma um
filme de terror usa na banda sonora uma musica Emguanto uma comeédia
acompanha as imagens com uma melodia cémica eoquandrama pode acompanhar
as imagens de musicas tristes e dramaticas.

Outra forma de condicionar a interpretacéo das ema@ através da capacidade de os
sons também puderem representar ac¢des pelo quelé eonsiderar que a imagem
mostra a ac¢ao e o som se limita a registar osdimtos. O processo pode ser o
inverso de modo a que 0 som represente a acc@nagam mostre detalhes de objectos
e accoes que sO fazem sentido no ambito dos sons.

Um exemplo do uso do som desta forma foi feitailnwef Abelha na Chuva (Lopes,
1972) quando a dona da casa senhorial manda prepetnarrete e as imagens que
vemos Sao a senhora a sair para a rua seguidaadepatas de cavalo e uma roda de
charrete em movimento acompanhada pelo som ddsuestajue registou o arreio do
cavalo e preparacgao da charrete e a respectivdgart



IMAGEM: gravura de SOM: Continuamos a ouvirIMAGEM: senhora e criada

cavalo a ser tratado 0s sons do estabulo descem
SOM: Estabulo; cavalo a SOM: Charrete e cavalos
ser arreado param
SOM: senhora sobe para IMAGEM: Criada volta
charrete para casa
SOM: charrete parte e
afasta-se.
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Uma forma especialmente importante de o som canticio significado da imagem é
através das palavras usadas e das personagens a €jlree da voz. Kozloff (2000,
p.27) considera que durante a historia do cinepwssivel avaliar alteracdes sociais e
de poder com base no estudo do dialogo analisalsagmintes perspectivas:

Quem fala? Sobre o qué se fala?; Quem é silencgi&uem é interrompido?

Com base nestas quatro perguntas torna-se postrgficar como um filme reflecte
as atitudes que os membros da sociedade que fdrera fém sobre o0 que aparece
representado no filme.

No caso dos estados unidos Kozloff (2000, p.274palssuma mudancga quando 0s
negros passaram a ser autores de filmes e os pnidtas passaram a representar
cidadaos negros a quem era dada voz. No caso pésug filmes de ficgcdo ao longo
da historia deram voz essencialmente aos membsodakses populares mas por
exemplo no caso dos filmes de Pedro Costa, paraddéracos formais distintivos,
uma das caracteristicas que os tornam difererdtaseén a palavra e o protagonismo a
membros de classes marginais da sociedade que tingreen a oportunidade de serem
o centro da atencao.

Uma analise sobre a quem é dada a palavra paraddlee o qué € muito interessante
mesmo se for feita sobre os produtos televisivogeh®ro informativo. Atraves da
identificacdo a quem é dada voz e comparando cam auiio € dado o direito de dar
opinido é possivel detectar como se condiciondragmppublica sem fazer censura
informativa ostensiva mas através de uma agentiagsepnstruida para manter a



palavra sobre assuntos importantes no lado de goeerna na instituicdo mediatica.
9.5.2 Funcéo de dirigir atencéo

Outra funcéo do som é a de condicionar a atenc@&suectador para determinados
aspectos da imagem (Bordwell e Thompson, 2001 2jp. F&te processo pode ser feito
através do volume dos dialogos ou através de ruii@égeticos de detalhes da accéo.
Um exemplo de como é possivel dirigir a atencéveas do volume dos didlogos pode
ser visto no filme Noite Escura (Canijo, 2003) qimnas cenas no interior do bar de
alterne a camara enquadra mais do que um grupesseds e € através do volume dos
dialogos que o espectador € condicionado a darimp@tancia a uns personagens do
que outros apesar de estarem ambos no enquadramento

O segundo processo para dirigir a atencao € atdavdestague de um ruido de um dos
objectos presentes na imagem e através disso &gladisigir a atencao visual do
espectador para esse aspecto da imagem. Estegwr@cpsssivel ver no filme 98
octanas (Lopes, 2006) na cena em que as persordg&ugério e Carla discutem
junto ao mar agitado sdo enquadrados
pela camara em plano geral e a
distancia. No entanto a mistura do
som faz sobressair as vozes dos
actores de forma irrealista o que
permite condicionar a aten¢ao do
espectador nos dialogos apesar de
realisticamente o som do mar e do
vendo abafar completamente as vozes
humanas.

) 18>
A N
+

D /'& @ (($0
9.5.3 Funcéo de construir o espaco fora de campo

Uma outra capacidade do som € o de permitir accespm construir o espaco e a acgao
que ndo se vé na imagem. Esta capacidade € cons&qdé considerar a gravacao de
som baseado no seguinte principio explicado potaBurch da seguinte forma:

| like to think that | not only record a sound libé space between me and the
sound: The subject that generates the sound islywiet causes the surrounding
space to resonate." (Bordwell e Thompson, 20028p).

Por causa da reverberacdo do som torna possiespastador imaginar o tamanho e
material do espaco onde se passa a acgao.

Outra forma de construir o fora de campo é atrdeagtilizacdo na banda sonora de
sonsoffscreere que permitem ao espectador colocar fora de casipessoas, ac¢cdes
ou objectos que nao estao presentes na imagem.



Um exemplo muito interessante da
utilizacdo do sonoffscreerfoi usada

no filme Alice (Martins, 2005)

guando dois actores contracenam
repetidas vezes num palco de teatro e
onde se vé apenas uma vez no filme o
publico na plateia. Em todas as outras
cenas o espaco palco / plateia é
criado sempre pelos sons do publico.

I, ((#0 9.5.4 Fungao de unificar

A funcdo mais importante do som no filme consisteuaificar e juntar a sequéncia de
imagens. O som refor¢a a continuidade temporalwerajue quando na imagem ha
cortes 0 som mantém a continuidade. Além dissoroexiabelece uma atmosfera do
ambiente sem quebras enquanto as imagens se nmamt@esmo espaco (Bordwell e
Thompson, 2001, p.265).

A outra forma de o0 som trazer continuidade as ima@geatravés do uso de musica nao
diegética que ndo sofre cortes e por isso unifiigaea juncao de planos com elipses de
tempo e espaco (Chion et al. 1994, p.49).

Para identificar este efeito o filme didactico garsmm directo e sonorizado (Barbosa,
2008) mostra uma sequéncia de planos com somalgemtide é evidente verificar a
descontinuidade que o som directo introduz na eotagos planos e depois na segunda
versao o efeito de uma banda sonora continua cdreatas e ruidos tem como efeito
criar a nogao de continuidade.

Existe um tipo de som especifico que é introdueittoe imagens com descontinuidade
gue se chama de ponte de s@uaynd bridgeque é usado por baixo de dois planos com
elipse de tempo e espaco e que permite suaviransi¢ao (Bordwell e Thompson,
2001, p.290).

9.5.5 Funcéo de Pontuar

No ambito do texto audiovisual 0 som desempenh@agib de pontuar no sentido
gramatical. Tal como os encenadores no teatro geracupacao de quebrar o continuo
dos didlogos com pausas, mudancas de ritmo e éematambém no cinema é
necessario segmentar o continuo em partes, desta fjuer sons ambientes quer frases
musicais sao introduzidas no fluxo do diadlogo phesempenhar o papel do ponto de
exclamacao, pausa para a virgula ou terminar uomtise comecar outro com um

ponto paragrafo “sonoro” (Chion et al. 1994, p.49).

9.5.6 Funcgéo do som na percepc¢éo do tempo filmico.

Uma das formas mais importantes de como o sonia®aea com a imagem envolve a
percepcéao do tempo (Bordwell e Thompson, 2001,8).88 casos onde este processo €
mais relevante sdo quando as imagens sao es&tigaspor iSso ndo permitem ao
espectador ter uma nocéo do tempo que represe@taon(et al. 1994, p.14).
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O som condiciona o tempo do texto audiovisual @& tnodos. A animacao temporal da
imagem, a linearizagdo temporal e a vectorizac&dramatizacdo dos planos (Chion et
al. 1994, p.14-15).

A animacao temporal da imagem, na medida que cassotiado a uma imagem pode
dar a nocéo de rapidez, lentiddo. Apesar de aseinsagrem exactamente a mesma
duracéo.

A linearizagao temporal designa a capacidade qamimpde na ordem porque se
organizam as imagens. Por exemplo quando se filmasequéncia de planos de uma
banda a tocar, na edi¢cdo de imagem a ordem posjplammos aparecem € decidida em
funcao do respeito pela regra dos 180 graus, pglta dos 30 graus e de forma a néo
colar planos de escala igual mas sim variar adassdato provoca que na maior parte
dos casos a ordem dos planos no discurso nao waranger com a sequéncia real em
gue foram gravados mas quando se coloca a musitiawa por baixo destes planos
agora a ordem dos planos passou a ter uma ordamdirmedida em que a musica
segue uma linearidade temporal que ndo se repeteunda para tras enquanto 0s
planos de imagem nao impdem uma ordem de exibi&woatador.

Outra forma de condicionar o tempo é através dasgsaque existem entre as falas dos
didlogos. Esta manipulacéo das pausas continuavaésgeel entre os realizadores
formados em cinema. Na forma de montar o filmeatizador de televisao tipico
selecciona, ordena e faz depender a duracao dusspdan funcdo dos dialogos e vozes
off enquanto o realizador com origem no cinemaaealimagem e pede ao editor para
“limpar” a banda sonora de forma a criar temposi@acio para que o som se adeque
aos tempos impostos pelas imagens. Um exemplo diéstenca de prioridades pode
ser observado no filme didactico a loja do cidaa@nipulacdo de tempo (Barbosa,
2009) onde a 12 versao foi editada com base ngmtemais dos dialogos e a segunda
versao foi editada para marcar o ridiculo da fdmseidadao e reforcar a reaccao da
funcionéaria que nem quer acreditar no que ouve.

9.5.7 A vectorizacao ou dramatizagdo dos planos

A dramatizacdo das imagens é outra funcao do stesigna a capacidade que o som
tem para dramatizar uma sequéncia de planos criamdcestrutura emocional com
inicio, crescendo e climax.

Um exemplo deste tipo de aplicacéo através dedmespaco da histdria foi feito por
Fernando Lopes no filme cronica dos bons malanauosa cena em que um membro
de um gang rouba um radio de pilhas e depois segearm conjunto de planos de
fuga e perseguicao por parte de um policia poramuato de ruas do bairro alto.

O crescendo da acgéo foi feito através da colocagdanda sonora de um relato de
jogo de futebol, que pode ser um som do espacdstiaih, que se ouve atraves dos
radios.

A voz do locutor narra as facanhas de uma jogadaaimomento do remate mas as

imagens mostram as “fintas de corpo” do ladrdo faagia a policia e desviar-se dos
transeuntes.

A forma como a musica pode “emprestar” ou condeianleitura das imagens pode
variar com base no tipo de musica usada que podelsica empatica ou nao-empatica
(anempathetic) (Chion et al. 1994, P.63).

A musica ndo empatica é indiferente ao que se maatimagem e é geralmente
diegética porque surge com origem no espaco dariaig marca um tom emocional
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indiferente em relac&o ao ritmo, a intriga e ao spienostra na imagem (Chion et al.
1994, P.222).

A musica empatica é aquela em que o tom emocianalrdmo coincide com o ritmo
da accao representada na imagem (Chion et al. P9223).

Outro tipo de funcdo que a musica pode usar parglagonar com as imagens € a
musica didactica contra pontual. Este tipo de naldesigna o uso de musica
distanciado do tom emocional das imagens com ctpede despertar ironia no
espectador (Stam et al, 1992, p.64)

Um exemplo desta aplicacdo com sentido ironico ped@bservada no documentario
Roger and Me (Moore, 1989) numa sequéncia em gaenode um coro de uma festa
de natal da administragdo do general motors caa@nouvir-se enquanto policias
despejam familias de ex-trabalhadores das fabdic@eneral motors na cidade de
Flint. A tragédia do despejo sonorizado com casto® natal felizes imp6e um modo
de leitura ironico a sequéncia.

A dramatizacao feita com musica é possivel delssgrgada no filme did4ctico penalti
sem musica (Barbosa, 2008) e na outra verséo flid&etico penalti com musica
(Barbosa, 2011).

Neste caso a musica foi usada para criar um crésa@mocional que tem o seu climax
no momento em que o guarda-redes defende o penélti.

9.60 USO DA PALAVRA NA BANDA SONORA

Vimos funcdes que podem ser desempenhadas peksEsaste no entanto um outro
vasto campo de estudo relacionado com as funcoeslaera em relacdo a imagem.
Como a palavra aparece habitualmente na bandassfazosentido ser estudada com o
som mas como tem um cardcter importante propomesgléda responder as seguintes
questdes sobre o0 uso da palavra inserida no tagiovasual: Como é que a palavra
aparece na banda sonora? Ser& que os didlogoscs@® & se retirAssemos 0s
didlogos? O que é que a verbalizacdo permite esqaresque esté interdito a imagem?
Que palavras sao usadas? A palavra pode ser usadsubtexto?

9.6.1 Como é que a palavra aparece na banda sonora?

As imagens usadas no filme s&o qualificadas enéfuda escala do plano, ponto de
vista, movimento de camara, e qualidades da ilupAmaSera que tambéem é possivel
gualificar o uso da palavra nos textos audioviguais

Sarah Kozloff (2000, p. 64-89) propde oito paraogetbjectivos para qualificar os
dialogos em vez de termos usados pela critica ctegrafica como espirituoswitty),
desajeitadoqlumsy, aborrecidoljoring) ou inteligente¢leve.

Os parametros propostos sdo 0s seguintes: no dagoeariaveis estruturais sao
propostas qualidades como a quantidade do didtp@oitos personagens dialogam
entre si; como 0s personagens falam; uso de diesrdinguagens, calao e dialectos.
Agrupadas debaixo do @mbito das variaveis de e=giifio a repeticdo, ritmo e surpresa.

Os parametros propostos por Kozloff séo bastargiedsimas podem ser um bom
ponto de partida porque sao objectivos e de ceottoraté podem ser quantificados e
por isso permitem, depois de usados, distinguirreddracos dos dialogos entre
géneros, autores e filmes concretos.
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No entanto é possivel identificar dois parametrgs $iio bastante importante para o0s
argumentistas e que ndo estao considerados poofKozirimeiro é qual a funcéo da
palavra o outro é sobre o uso da palavra com stabtdx qualidades que usamos para
designar o significado implicito da imagem foramespectivo valor como indice ou
valor simboalico. O significado implicito da narsatidesigna por subtexto. A qualidade
gue propomos acrescentar aos parametros fornquiddosloff para qualificar
didlogos é o do uso dos didlogos com sentido intqlic

9.6.2.A quantidade de dialogo usado.

Em termos da quantidade do dialogo é necessargidara trés parametros. Por um
lado quantas palavras dizem os personagens dent@dad sequéncia,
comparativamente ao tempo total da sequéncia. @atémetro € como as personagens
distribuem entre eles as linhas de diadlogo. Poofttimo parametro a considerar € a
quantidade de palavras de dialogo ditas por cad@ampegem em cada fala.

Em termos de a quantidade de dialogo usado emseag&ncia Kosloff assinala
algumas cenas tipicas em que o uso de didlogosmalmente muito baixo como sejam
as montage sequence, as cenas de perseguicderaasie relacdo sexual (Kozloff,
2000, p.65).

Em relacdo ao tamanho de cada fala dita numa fiohaada protagonista, existe a
regra de tentar que os dialogos sejam ditos comautrés frases claras mas nem
sempre é este o0 caso.

As personagens dizerem longas falas ou curtasadéatcada sequéncia nao deve ser
considerada por si s6 como um aspecto positiveegativo mas sim como um traco de
estilo que pode ajudar a diferenciar dois autores.

9.6.3 Quantos personagens falam.

Quantos personagens dialogam entre si € outroatémptros que é possivel usar para
qualificar as sequéncias dos filmes. Kozloff (20000) propde tipificar este parametro
em trés tipos de cenas. O monologo quando um pegeanfala alto sem estar mais
ninguém presente. A segunda hipotese € as cembdloigo onde duas personagens
falam entre si. A terceira situacao diz respeitoexsas com dialogos entre trés ou mais
personagens.

No teatro ou cinema 0os monélogos sdo um acto gtezssentido em funcéo do
espectador para permitir ao espectador ter acesmmacoes sentidas pela personagem
ou as motivacdes que o levam a fazer algo ou a fefexéncia a algo do passado ou
plano para o futuro.

Kozloff assinala dentro deste tipo de uso da fadéumcdo em que se justifica 0s
personagens dizerem mondlogos através do pretex@stdrem a falar com animais,
amigos imaginarios, psicanalistas imaginarios esigtadores imaginarios (Modern
Family, Levitan e Lloyd, 2009, Série de TV).



Na série televisiva portuguebktoribela
(Pamplona, 2006, Série de TV) chegou
mesmo a colocar-se uma personagem a
falar com uma arvore para o espectador
saber o0 que a personagem Floribela
pensava e ambicionava.

Uma caracteristica dos mondlogos é
gue é suposto haver uma honestidade

) ¢ absoluta da parte da personagem uma
F F o vez que ele ndo esta constrangido por
GF F + nenhuma “censura” social por parte de
3 | quem o ouve.
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. O mondlogo pode ter origem na
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voiceoverde uma personagem da
historia. Neste caso os labios da personagem rgeimado mexem mas ouve-se a voz
do personagem como se 0 espectador ouvisse ostregpgensamentos.

Os mondlogos dos personagens quando aparecenf@oieadevoiceoverpodem
desempenhar diferentes funcdes. Uma das funcdds &ubstituir accdo que nao foi
mostrada em imagem, outra é a de expor a atitugerdonagem sobre algo e por fim a
outra é para antecipar objectivos para o futuro.

Um exemplo do uso déoiceoverpara
substituir accdo que ndo se mostrou na
imagem pode ser vista no mondlogo do
filme Recordacgdes da casa amarela
(Monteiro, 1989) em que o personagem
Joao esta sentado ao lado de um sem
abrigo num jardim e ao longo de um
travelling de aproximacéo lento ouve-
se uma longaoiceoverda voz do Joao

a explicar verbalmente acontecimentos
da sua vida que o levaram a se ter
tornado também um sem abrigo.

Outra forma mais interessante de usar

"%
M K B Voiceovercom origem num
! ID" F personagem da histéria é o de expor a
/) &0 atitude da personagem em relacdo ao

que o cerca em vez de narrar acgdo. Um exempla dpbtacdo pode ser vista na cena
inicial de Um amor de perdicao (Barroso, 2008) em @ voz da irméa mais nova de trés
irméos (Rita, Simao e Manuel) se ouve sobrepost@@guintes planos e a dizer o
seguinte mondélogo:



VOICEOVERde Rita:

O Simé&o era 0 meu irmao preferido. Era
super bonito. N&o tinha medo de nada.

Eu tinha doze anos ele era o Unico 14 em
casa que me tratava como uma pessoa
crescida.

O outro 0 Manuel era um sonso sempre
agarrado as sais da mae.

Naquele tempo eu nem sequer acreditava
gue ele fosse meu irméo a sério.

N&o se parecia nem com a mae nem com
0 pai nem comigo.

O meu irméo de certeza absoluta era o
Simao.

Se ndo fosse era com ele que eu casava.
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Neste caso ¥oiceovemao apresenta accao verbalmente mas permite revataude
da personagem Rita em relacdo aos seus dois irlv@asar esta fungéo para a
Voiceovero argumentista Antonio Saboga néo usa a palavna €@sar Monteiro no
exemplo anterior em que a palavra é usada pararnambalmente que nao se vé na
imagem.

Existem outros monologos que séo frequentementssan géneros nao ficcionais
guando os personagens falam directamente paraaa.dNestes casos ndo estamos
perante a revelacado de pensamentos intimos masrelagao directa entre o
personagem filmado e o espectador. Este tipo dedelé usado muito nos telejornais
guando os pivots e jornalistas olham directamew@n@ara enquanto fazem exposicéo
de factos.



No ambito dos filmes os dialogos designam cenaguarduas personagens falam entre
si, podendo haver ou ndo mais pessoas no mesmme§Aas cenas sdo as mais
frequentes nas cenas faladas em filmes de ficoddalas necessidades dramaticas
proporcionadas desta forma como mais acc¢éo, mspesse e mais realismo do que o0s
monologos.

Os dialogos entre trés ou mais personagens tépaaidade de revelar o caracter das
personagens quando estédo inseridos em contextesssie grupo (Kozloff, 2000,

p.71). Estas cenas podem ser usadas para reaiurde do grupo perante algo, revelar
decisfes de grupos para o futuro ou simplesmenéenpastrar o ambiente em que os
personagens principais se movem.

9.6.4 Como os personagens falam?

Como os personagens falam € outro dos parametpegios por Kozloff (2000, p.73)
para qualificar a fala de um filme. No fundo estegmetro tenta avaliar sinais
exteriores a linguistica que regulam as conversatiada-dia. Pelo comportamento de
guem fala podemos inferir guem manda e quem obgede@stamos perante uma
partilha de informacé&o ou se sdo personagensractda uma para seu lado.

Outro factor que caracteriza como as personagéarm tam a ver com a ordem e o
respeito pela fala dos personagens, isto é, ousfatam e ndo sao interrompidos ou as
falas sdo constantemente interrompidas, ou asral@aserminam por incapacidade dos
personagens produzirem frases completas.

Cada uma destas caracteristicas pode ser uma flarnealizador dramatizar a ac¢cao e
que reforca ou introduz algum tipo de realismoatgdiia ou revelar relagdes de poder /
obediéncia.

Na maioria dos casos os dialogos ditos por actiiese atropelam e os personagens
dizem as falas até ao fim. Mas se gravarmos urngbaleal entre pessoas que nao
estejam condicionadas por protocolos instituciqra@mo no espaco de tribunais ou
dentro de salas de aula de escolas, constatamaes guessoas falam em simultaneo,
interrompem-se e falam sobre mais do que um asslerfiarma intercalar.

Outra caracteristica dos dialogos que Kozloff (2@0®5) refere no ambito de como os
personagens falam tem a ver com a articulacéoatkes éntre si, na medida em que as
falas podem dar ordens, podem servir apenas pamaacha atencdo, ou na maioria dos
casos cabem dentro de duas categorias que sagéxgantas e darem respostas.

9.6.5 Os Diélogos séo acc¢ao?

Uma discussao que existe entre argumentistas ®didlogos sao acc¢ao. Este problema
€ importante porque em grande parte dos génemasigbs a imagem nao representa
nada significativo e limita-se a enquadrar pesgoasestdo sentadas a falar.

Se considerarmos que os dialogos néo sao accanqredipo de informacao e drama €
gue é possivel veicular apenas através dos di&ogos

Austin e Searle (Kozloff, 2000, p.41) defendem guwsnversacdo deve ser considerada
como ac¢do uma vez que quando alguém fala estaesenfgzer algo como seja



informar, fazer promessas, questionar, ameacair, gegstulpa naquilo que estes
autores designam p&Hocutionary” acts.

Um exemplo usado por Kozloff (2000, p.42) paraifiestr que dialogo pode ser acgao é
0 da cena do filme Chinatown (Polanski, 1974) em@personagem Gittes forca
Evelyn Mulwray a revelar o segredo ao dizer: “Saisdaughter and my sister!”.

Desta forma uma frase explica a backstory da relage incesto.

Vejamos em termos concretos o equivalente destmanascao feita de modo verbal ou
atraves de accdo fisica:

1° Modo: Através da accao visual. Flashback onde €evelyn a ser violada pelo pai.

2° Modo: Através de dialogos Evelyn diz a persoma@sttes, e ao espectador, “ela
minha filha e minha irma!”.

3° Modo: Uma terceira personagem podia dizer @$§i# ao espectador, que a Evelyn
foi abusada pelo pai quando era adolescente.

Qualquer que seja o juizo de valor entre as difessiormas de expor a informacéo de
que Evelyn foi abusada pelo préprio pai o facte@ s modos verbais de narrar a
accdo também estamos perante ac¢cado ou processos ipterior da narrativa alteram
o estado do sistema em que habitam as personagens.

Uma vez que é possivel a acgdo também ser reprdaeattravés do dialogo o problema
nao esta em haver a forma correcta ou a erradgpe @ accéo. O problema é o

exagero de usar sempre um dos modos de represernsig&, na primeira versdo em
gue se mostra a accdo sem qualquer comentariol wveelspectador assiste a ac¢cdes mas
Nao tem acesso ao porqué e aos dilemas morais@e¥sonagens gerem.

Por outro lado o uso sistematico de cenas verhlaizaomo o segundo e o terceiro
modo de representacdo da accao podemos cair nerexadmassistir a horas de filme

em gue se desligarmos 0 som s6 vemos pessoas arfglento bebem, comem ou
estdo sentadas. Na pratica os modos verbais dsieipaa accio sdo sistematicamente
usados nos géneros novelas e séries de ficcadsteds/em que para um espectador
gue nado tenha som na televisédo a ac¢éo se bas@iesspas a falar nas mais diferentes
situacgoes.

Esta distincédo que fiz atras entre filmes de aecfilmes verbalizados caracteriza os
aspectos formais de certos cineastas mesmo quarsil@s obras sdo exibidas em
cinema como é o caso do filme Juventude em ma@bstd, 2006) que tem uma
proporcao de 1 minuto de accéo para cada 7 midetdgilogos sem acgao. Se
submetermos um filme de accéo cotélomem que matou Liberty valanéerd,
1962) ao mesmo tipo de analise obtemos uma propde2 minutos de dialogos para
cada 1 minuto de accéo.

Por isso é abusivo classificar os flmes baseadesiidlogos e voz off como géneros
televisivos e cinema de ac¢do como filmes de cin€ranema da palavra € barato, é
mais rapido de gravar, quando se mantém os acétooe®is sem fazer nada € mais facil
para obter imagens bem iluminadas e enquadradasalidade devido ao baixo custo é
mais frequente a accao ser verbalizada nos gétedeossivos. Por outro lado o cinema
da accao necessita maior preparagao dos actoresabzador demora mais tempo a
preparar a Mise-en-scene e a planificacdo. Todes &sctores implicam em termos
médios que o cinema de acc¢ao é mais caro, demasdengo na fase das gravacoes e
por iSso € raro ver a acgao.



9.6.6 As fungdes do uso da palavra.

A primeira consequéncia da introducdo do uso davpalsincrona nos filmes segundo
Arnheim foi a de a voz e a palavra trazerem pat@saurso audiovisual uma
profundidade psicoldgica que os filmes baseados maimagem nao conseguem
(Kozloff, 1988, p.10).

Kozloff (2000, p.43) considera mesmo que a priridipacéo do didlogo é o de chegar
até a vida interior dos personagens. Isto porquengsamento se exprime pela palavra e
tal como cada pessoa é Unica pela sua impresséal digelos tracos fisicos a palavra
pode revelar os tracos unicos em termos de atitna@s/acdes e argumentos que 0
levam a agir de certa forma

A discussao sobre o0 uso da palavra no discurse@wdsdal pode chegar a posicoes
extremas representadas pelos iconophiles que l@agpasada para designar os que
veneram as imagens e o0s iconophobes que desigpe a®nsideram que as palavras
sao o importante e as imagem devem ser as subses/{&ozloff, 1988, p.11). As
posicdes extremadas sobre o0 uso da palavra nasbsaudiovisual teve origem na
distingdo entre uma disputa entre cultura popejarasentada pelos filmes e cultura
burguesa representada pelo teatro na medida emfjoe € essencialmente um meio
visual e popular enquanto o teatro era essenciénvenbal e aristocrata (Kozloff,
1988, p.8-9).

Uma caracteristica fundamental dos didlogos usad®$iimes de ficgcdo ou
documentarios tém duas fungfes. Uma € a de osa@esas comunicarem entre si mas
guando sdao registadas e editadas num filme elaa téncao de dar informacéao ao
espectador que vé e ouve 0 que se passa no esphigialia sem que os personagens o
vejam. Este facto leva (Kozloff, 1988, p.16) a ¢desar que a motivacao dos dialogos

€ especialmente destinada aos ouvintes espectadai®slo que para a troca de
informacé&o entre os personagens.

Esta afirmacéo ndo é verdadeira para todos osdfiings no caso da ficgdo barata de
televisédo e nos programas de informacéo diari@stese € 100% verdadeira na medida
que a justificag@o para os personagens terem a pwie dos didlogos so tem
justificacéo para explicar a intriga ao espectaborcaso dos programas informativos

0s entrevistadores fazem perguntas em nome dotadpee as respostas nao sao dadas
ao interlocutor mas sim em funcéo do que se pretdimkr ao espectador.

llustracéo 43: Dialogos feitos para o espectadohecer a histéria e sem motivo que
justifique a troca de diadlogos entre os persona@rndelfim, Lopes, 2002)

Um exemplo de um uso dos dialogos entre personggeagar informacdes ao
espectador pode ser visto na segunda cena doGilDelfim (Lopes, 2002) onde um



cauteleiro, um padre e o presidente da junta vésticax o ambiente que rodeia o
senhor engenheiro.

Kozloff dedicou-se a estudar especificamente anozinema e para isso isolou as
fungbes da voz no ambito dos filmes narrativoseatificou as seguintes fungdes
(Kozloff , 2000, p.33):

1. Fixar e definir a historia e 0s personagens wezague a imagem pode ter um
caracter mais ambiguo e que permite multiplaspne¢acoes.

2. Expor as relagBes de causalidade entre as w@gagss da narrativa.
3. Dramatizar / encenar acontecimentos narrativos.

4. Revelar os personagens no que diz respeitcagdsasitudes e pensamentos uma vez
gue em relacdo ao seu comportamento a imagem pegrpbr essa informacao.

5. Aumentar ou diminuir o realismo da ac¢édo em dorgo vocabulario e da forma
como as frases séo ditas.

6. Controlar a interpretacéo que o espectadordapué se vé e controlar a emoc¢ao do
espectador perante determinadas accgdes.

Kozloff (2000, p.33) considera ainda que existertnasufuncdes dos dialogos mas de
menor importancia que séo os efeitos estéticosrsaupsdo ideoldgica e a atracgédo
comercial.

Quando se considera o usoMaceovema primeira pessoa (Kozloff , 1988, p.53-54)
considera estas outras funcoes:

12 Ocupar o lugar da voz do narrador do discursatesradicional. A voz que diz 0
que se passa.

22 Apresentar verbalmente informacéo, especialntentaracter abstracto como
quantidades, relacdes de causa / efeito parai¢gastd que se vé na imagem e em que
circunstancias foram registadas.

32 Ajudar a apresentar cronologias complexas det@cionentos e poder precisar datas
e horas especificas para o que se vé na imageavéstda voz do narrador € possivel
construir o tempo filmico através de qualificadategempo como “antes”, “depois”, “a
frequéncia” etc.

42 A outra fungdo da voz do narrador € naturafizatigem da narrativa através da
identificacdo com os personagens.

52 A capacidade da palavra fazer referéncia a@gassa memaoria permite também
introduzir nostalgia quando na imagem se apreseptasente mas através da
Voiceovertemos referencia a acontecimentos passados ewopaliovoz da
personagem ou do narrador externo.

62 Através da voz do narrador é também possivaigaef individualidade e
subjectividade na forma como percepcionamos aeacgpresentadas na imagem. A
voz pode conduzir e condicionar a interpretacédrdagens.

Vimos as fungdes quelbniceoverpode desempenhar na primeira pessoa vamos agora
identificar as trés categorias de funcées do usmdana terceira pessoa (Kozloff ,
1988, p.55).

12 Adaptacéo de novelas com narradores indispessave
22 Géneros como épicos, fantasias onde € necesgpnoimensa informacgéo ou
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unificar ac¢cdes com grandes elipses de tempo e@spa
32 Filmes de ficcdo que usanvaiceoverpara imitar documentariosNewsreel

Michel Chion analisa 0 uso da voz humana no intelgotextos audiovisuais em termos
mais gerais e distingue trés modos em como podeiteo uso da voz. Segundo este
autor a voz pode ser usada de modo teatral, textu@do de emanacgao (Chion et al.
1994, p.171-177).

O discurso teatral € um dialogo com fun¢Bes draastipsicoldgicas, informativas e
com funcao afectiva.

O discurso textual designa os comentarios feitosip@mVoiceovere ndo tem poder
nem efeitos sobre a accéo mas por outro lado pmutduzir e dar um sentido ao que
esta representado na imagem.

EstaVoiceovempode ter origem numa personagem da historia a@spaco do narrador
e por isso neste caso assume um poder de expiidaalmente o que se Vé.

Quando a/oiceovertem origem num personagem do espacgo da histonastacesso

ao pensamento do personagem. Este processo € axteee Util do ponto de vista
informativo uma vez que através da imagem é pdssiestrar as accoes da
personagem mas nao temos possibilidade de repaesenialmente as motivacdes que
levam o personagem a agir.

Uma vez que a forma mais facil de materializarmspenento € atraves de palavras
entao se o texto audiovisual apresentar na sualsambra o discurso verbal interior do
personagem através da qual podemos ter acesse aoafjua e justifica a accao
representada na imagem.

O discurso de emanacao (Chion et al. 1994, p.1dw) discurso que néo é
completamente percebido e entendido na sua tadalid@ue ndo esta intimamente
ligado a accao narrativa.

9.6.7 E se retirassemos os dialogos?

Muito se tem escrito sobre as vantagens e des\engalp uso da palavra nos filmes,
mas a forma mais radical de avaliar a importaneiard dialogo é comparar a mesma
cena sem didlogos e identificar o seu significadepois visionar exactamente a
mesma cena com os dialogos.

Para avaliar o valor semantico dos dialogos proporomparar o significado da mesma
cenas sem e depois com dialogos e assim detecti qunovo valor semantico da
cena.

Propomos fazer este teste com o filme Uma Abeln@mava (Lopes, 1972) com uma

cena que se repete no filme com sonoriza¢des ditxePrimeiro ouvimos os dialogos
entre um casal e sem som ambiente nem ruidos. Papoesma cena € repetida mas
desta vez sem dialogos e apenas com som ambiarittos da accao.

A ordem que propomos visionar estas duas cenasvérga da que aparece no filme
para de inicio identificarmos o significado de uomjanto de planos sem dialogos e a
seguir avaliar o significado que os didlogos a@etm a representacéo visual da
accao.



Frame

Duracéac

D Som 12
versao

Som da 22 versdo com dialogos

Alvaro entrega uma carta g

Maria

15 Seg.

Tic tac
de

relégio
parede

MARIA: Alvaro. Que foste tu afinal faze
a corvos? Que papel era aquele guard:
a presa?

-

ado

47 Seq.

MARIA LE: meu caro Alvaro aqui estou
depois de seis anos de sertdo. Nao te
posso dizer o que é Africa. A Africa é v
ca e ver. A pretalhada onde estive nao
ma gente depois de amansados o que
ainda assim custou foram comigo em
busca de tesoiros la para os lados das
minas de Salom&o que havia ai na esta
do montoro comprado pela cunhada. Q
soba deu-me trinta pretos, dois elefantg
bagagens e duas pretas para meu uso
pessoal.

-

era

inte

2S,

17 Seq.

ALVARQO: (recita a carta de cor) Nao
leias esta passagem a cunhada mas
lembra-te que uma preta bem espremic
deita mais sumo do que uma laranja a
guestdo é enche-la com umas aguarde
levedas que por aqui ha. Quero ver qui

a branca que da um rendimento destes”

la

ntes

Al é
7

2 Seg.

MARIA: Que foste fazer ao jornal?

2 Segq.

ALVARO: Larga-me.

3 Seg.

MARIA: guando estiveres menos béb:

ado

10 Seg.

Toque
de

reldgio
parede

ALVARO: Quem é que esta bébado?
Quem sua fidalga de merda. Muitas lér
mas ha vinte anos que me comes as
sopas.

as
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Frame Duragao¢ Som 12 Som da 22 versao com dialogos
versao

2 Seg. MARIA: 0 meu pai tinha em alba um
cocheiro que falava assim

2 Seg. | Alvaro
daum
estalo a
Maria.

22 Seg. | Som da | MARIA: E de uma vez néo teve outro
roupa + | remédio do que chicotea-lo. Se ele fosse
Passos + vivo 0 que haveria ele de te fazer a ti?
garrafa +| Que és mais bébado e mais ordinario do
vinho no | que todos os cocheiros.
copo +

toque de
reldgio

) s 3 D + P 15
5 /@ %0

Uma leitura possivel da primeira versdo sem di@a@gque estamos numa sala de casa
abastada possivelmente durante a noite. A mulkkrgante e veste roupa de quem nao
faz trabalho manual e 0 homem tem um aspecto radendo é operario nem
trabalhador rural pela forma como veste e pelo@siseroupa.

A mulher comeca por pedir algo ao homem. Ele eatleg um papel que ela Ié. Ela
nao ficou satisfeita e pressiona-o ou maltrata-queoele reage com violéncia
esbofeteando-a na cara. Ela ndo reage com violérafsta-se submissa enquanto o
homem volta a encher o copo com algum tipo de becovinho do porto.

O som do tic tac do reldgio que acompanha a cdraliz na cena um ritmo mecanico
gue nao se deixa influenciar pela accéo dos pegsosaao contrario das musicas que
habitualmente pontuam as frases, ac¢fes e o ctimagna.

Em vez de uma frase musical a chapada que AlvasoMidria é pontuada com o som
da musica do relégio de parede.

Em termos de producéo de sentido 0os sons que senawesta versado podem significar
a indiferenca do tempo em relagdo ao drama vivateptas duas personagens.

A accdao revela que estamos perante uma mulherf®omam que tém um conflito. A
relacéo entre eles ndo é muito definida e ele t@ncaracter violento na relacéo e ela
obriga 0 homem a fazer algo que o deixa deprimido.

Quando vemos e ouvimos a segunda versao da bamola g@ssamos a ter acesso ao
dialogo e agora temos informac&o sobre uma bagkstorque Alvaro escondeu uma
carta quando foi surpreendido por Maria no jorgéd. quer saber o conteudo da carta e
Alvaro entrega-lhe uma carta do cunhado que foiaglavde Africa em que conta o que
faz por la e elogia como as mulheres africanasydpuaebem alcool, tem “mais sumo”
que as portuguesas.
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Maria ndo acredita que aquela seja a carta quedilia escondeu no jornal e volta a
perguntar-lhe o que foi ele fazer ao jornal ao @uepudiada por Alvaro. Ela chama-o
de bébado e ele maltrata-a verbalmente e com uapadh.

Quando Maria refere que o pai tinha um cocheire@tétromo Alvaro que o mandou
chicotear € possivel interpretar que ela € desoéade uma familia poderosa e
abastada e ele pela linguagem que usa tem origera dlasse mais humilde.

Neste caso o dialogo desta cena permitiu desvesdaotivos do confronto verbal e
fisico entre Maria e Alvaro, além que é possivelws do dialogo perceber que a
atitude de Maria em relacéo a Alvaro é a de deagdeeporque o considera um bébado.
E a atitude de Alvaro em relacio a mulher é quedestiludido com a vida sexual que
ela lhe proporciona.

Por isso é possivel considerar que estamos parantasal com uma relagéo
conflituosa em que ela o0 menospreza por ele sdrélrado e com nivel de um cocheiro
e Alvaro estar desiludido porque ela ndo o satiséexzalmente.

Em sintese nestas duas cenas € possivel avaligeo explicativo que os diadlogos
trazem as imagens a possibilidade de aprofundaagss psicolégicos das personagens
e respectivas relagdes através do que os persandigem.

No entanto a informacéo exposta no dialogo naoietssdlita a imagem uma vez que
era possivel mostrar ac¢gdes anteriores no filmelgasem a informacgéo que os
dialogos desta cena proporcionam. A vantagem deiigdo é que em termos de
duracgdo do discurso audiovisual torna-se mais eomudfazer esta cena dialogada do
que fazer um discurso mais longo para mostrar insggde todas as outras acg¢des que
sao aqui referidas pela palavra.

Gostariamos ainda de assinalar uma caracteristipaldvra que a distingue da
linguagem cinematografica e que € muito pouco estagelos estudiosos do cinema e
audiovisual. A caracteristica que queremos assieadado poder de sintese da palavra
que se reflecte no tempo do discurso. Assim o temepgessario para exprimir um
significado verbalmente comparativamente ao mesntd® expresso atraves de um
discurso audiovisual que néo use a palavra é teraamente mais curto no texto
verbalizado se o conteudo for abstracto e conckfRroaexemplo vimos no capitulo
anterior dedicado a producéo de sentido feito &rala narrativa associada a palavra
que é possivel defender a tese “a cooperacao éoomaes eficaz para resolver
problemas porque o individualismo ndo oferece €@s¢ No entanto é necessario
realcar que o discurso audiovisual em que esteétegpressa tem a duracao de 2
minutos e 18 segundos e a leitura da tese expedialiente demora seis segundos a
ser lida. O facto é que o tempo necessario pan@gsgr conceitos abstractos
verbalmente € muito mais curto do que num modatategrafico. Uma aplicacéo
pratica desta vantagem verbal pode ser vista diange num telejornal diario que em
um minuto e meio explica um qualquer fenémeno daau® de capitais que em modo
cinematografico seria muito mais complicado e dexhor

9.6.8 Em que lingua se exprimem.

O uso de diferentes linguagens, calao e dialectasré factor que diferencia o uso da
palavra nos discursos audiovisuais e pode revelanama sociedade que produz o
filme vé e valoriza outros povos ou minorias.

Por Exemplo nos filmes biblicos de Cecil B. de Blitls antigos Egipcios, os israelitas e



até Deus falam inglés. Noutros casos a palavrasatague é usada para denegrir ou
tornar saloia a personagem estrangeira. Actualnéebéstante frequente serem
representados nos filmes os personagens a fatapaativa lingua e sdo usadas
legendas em cada pais diferente para traduzin@s&s estrangeiros. Um caso
exemplar de dar a palavra na sua propria formxpleegséo aos estrangeiros pode ser
vista nos filmes de Pedro costa como Juventude BnelM (Costa, 2006) e No Quarto
de Vanda (2000).

E de salientar que quando os personagens usanasiegtrangeiras tem uma
consequéncia grave no caso do visionamento dekses &m televisdo porque 0 uso
deste tipo de electrodoméstico nao pressupde gapaxtador esteja a olhar em
permanéncia para 0 ecrd, mas sim que esta na na@gs@ com o aparelho ligado.
Uma vez que textos audiovisuais que usem linguarggtira obrigam ao espectador a
constante atencao e contacto visual com o ecréeyasa legendas tem como
consequéncia que exibir em Portugal algo ndo fatadportugués afasta um namero
substancial de publico que usa a televisdo comefoteh enquanto faz outra actividade.

9.6.9 Estilo da linguagem verbal usada.

A repeticdo, ritmo e surpresa sao um outro fenonatrayes do qual a palavra falada
num texto audiovisual pode ser analisada. O faguoeétal como séo escolhidas certas
roupas para cada personagem e associados temasisiagieterminadas personagens
também é habitual caracterizar um personagem athv@so de certas expressdes ou
palavras que se repetem ao longo do filme.

O termo portugués para designar este processalé@agpBordao que pode néo ter
funcd@o morfossintactica e que se repete geralngenterma inconsciente ou
automatica, enquanto se fala ou escreve (in Prib€mualine).

No caso do cinema portugués o caso mais emblermé&tiado filme Patio das Cantigas
(Ribeiro, 1942) onde o personagem de Vasco Santpese varias vezes a frase
“Evaristo tens ca disto?” para o dono de uma lag e chama Evaristo e que
desencadeia ataques de faria no lojista.

No caso das comédias a repeticdo de certas frasesrndo uma caracteristica muito
frequente por parte de cada personagem como eex@mplo na série televisiva
Planeta dos homens (Araujo, 1976) em que as peysosae J6 Soares repetiam em
cada uma das cenas em que entravam frases como:

“"cala a boca, Batista" era repetido frequentemeali® personagem irméo Carmelo;
“Tem pai que é cego” era repetido frequentementeEsonagem O Pai Coruja;
“Aproveita que eu tou calmo” era o bordao usada pefsonagem Zé da Galera.

Em Portugal as séries de humor usaram e usam aamésnica de associar frases a
determinadas personagens e por exemplo a persorzigeano remédios interpretada
pelo actor Herman José repetia habitualmente a fiN&o havia necessidade”.

Um exemplo de repeticdo de uma palavra por parterdepersonagem em obras de
ficcdo pode ser visto no personagem infante naefidrDelfim (Lopes, 2002) que
termina frases numerosas vezes ao longo do filmeacpalavra “Positivamente”.

O conceito de ritmo associado aos dialogos refermmcao da velocidade que os
dialogos em certas cenas podem obedecer. Tal conharacdes dos planos podem
crescer (cada vez mais longo) ou diminuir (cadamwas rapido) também o realizador
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pode ensaiar 0s actores para que os didlogos aredegm destes tipos de padrédo ao
longo de uma cena. (Kozloff, 2000, p.87).

Um outro parametro a considerar na qualificacapadavra falada no texto audiovisual
€ o da surpresa que Kozloff define como uma muderegperada da frase para obter
um efeito especial. O exemplo da aplicacdo destesaito de surpresa nos dialogos
pode ser encontrado na frase final de tudo o Mermtu (Fleming, 1939) em que o
personagem de Clark Gable responde “Frankly, my, didan’t give a damn”. Neste
caso a surpresa esta no facto de a parte inicfahsia usa palavras requintadas e
educadas “francamente minha querida” e o desfeshaima expressao informal e que
é usada habitualmente por pessoas com formacgadaigigse que em portugués
podemos traduzir por “estou-me nas tintas”.

No filme Dr. Strangelove or: How | Learned to Sijorrying and Love the Bomb
(Kubrick, 1964) um comandante adverte um ocidemtah russo que estao a lutar com
a seguinte frase “Gentlemen, you can’t fight inghdihis is the War Room!”. Neste
caso a surpresa do dialogo surge pela contradwaoggimento usado. Se aqui € uma
sala de guerra devia ser para fazer a guerra masidade a convencao é que na sala
gue comanda a guerra é proibido pratica-la.

9.6.10 Quais as vantagens de usar a palavra caexsab

Por fim a ultima qualidade que proponho usar paraaterizar uma fala quer seja de
dialogo quer seja déoiceoveré o uso da palavra com subtexto.

A forma como McKee (1997, p.252) distingue o tedtosubtexto da seguinte forma: O
texto tem como significado a superficie sensomabldra de arte. No filme é a imagem
no ecréd e a banda sonora com dialogos, musicatesede som. O que nés vemos. O
gue nos ouvimos. O que as pessoas dizem. O gessegs fazem.

O subtexto designa a vida que esta por baixo dagens sons e palavras representados
na superficie do texto audiovisual. Subtextos sjoemsamentos e sentimentos
conscientes e inconscientes, escondidos pelo coampento. Vejamos alguns exemplos
do uso de dialogos com subtexto.

No filme The Fugitive (Davis, 1993) na cena em queersonagem Samuel Gerard
(Tommy Lee Jones) chega ao local onde esta a p@lipergunta a um policia com
uniforme:

Gerard: Hi. Who's in charge?
Policia: Sheriff Rawlins.

Gerard: Rawlins.

Policia: Just follow the TV lights.

Neste caso o didlogo justifica-se para justifiaze erard consiga encontrar e conhecer
o Sheriff . No entanto este dialogo permite tamiéminterpretado como um indicio

gue revela a personalidade do Xerife que é supesteaidoso e fazer tudo pelas
aparéncias e pouco pelo seu dever.

Este tipo de didlogos é equivalente ao uso da imagen valor de indice ou valor
simbdlico na medida que quer a imagem quer a alsadas com segundo sentido é
muito mais rica e profunda do que o uso denotatavonagem e da palavra.

Em termos de sintese ndo é muito produtivo cribcaenaltecer o uso da palavra no
discurso audiovisual mas é necessario ter consaiéleqque o double-telling deve ser
evitado, isto €, a palavra deve ser usada de nmodmatografico em vez de descrever o



que ja se vé no ecra.

No entanto o uso da palavra para referir concailbstractos complexos e revelar o
pensamento e as motivacdes interiores dos persmmdge um valor acrescentado aos
filmes na medida que os tornam mais complexos dtopae vista psicolégico e mais
ricos do ponto de vista comunicacional. O ultimguanento que justifica o uso da
palavra é a rapidez no sentido que poucas palpedeanm ser traduziveis em imagens
mas para tal necessitem de discursos mais longos.

Vimos algumas qualidades que podem ajudar a amgperfil do uso da palavra nos
textos audiovisuais. As qualidades passam porsasatibjectivas como a quantidade de
didlogos presentes na banda sonora, quem faldingue fala, se usa caldo ou é formal,
se as personagens falam com ou sem interrupgoes.

Depois analisaremos também func¢des que a palasesrmgenha no texto como seja
permitir 0 acesso ao pensamento dos personagenstipa exposicao verbal da ac¢ao,
tornar a leitura das imagens mais concreta, condwtiencao, criar relacdes entre as
imagens e apresentar informacdes de caracter etostra

Distinguimos também sob que forma a palavra aparedexto audiovisual e
distinguimos os monodlogos, dialogos e didlogoseetinés ou mais personagens bem
como fun¢des em que sdo mais usados.

9.7 QUAL A ORIGEM DOS SON®

Ha trés perspectivas para responder a perguntaaquajem dos sons que ouvimos
num texto audiovisual. O ponto de vista sonorogiesp local onde esta o microfone
no espaco da histdria. O espaco de origem dosge@ngode ser 0 espaco da historia,
do espaco do narrador ou do espaco interno dosnagens. Por fim a origem do som
pode distinguir-se em funcéo do tempo no qual o tsemorigem.

Comecemos por analisar a no¢ao de ponto de visardaonfinados ao espaco da
histéria.
Em termos de origem dos sons estes podem serdiigidim sons onscreen e sons

offscreema medida em que podem estar presentes na bamata sons que nao tém
origem nos objectos ou ac¢cbes que vemos repressntad imagens.

Chion (Chion et al.1994, p.79-82) propde o concaéd’oint d ecoutgbint-of-
hearingem inglés) para designar o ponto espacial a ghartgqual podemos ouvir um
som e que pode néo coincidir com a posicao atdeégial a camara regista a ac¢ao.

Uma situacdo de ponto de vista sonoro subjectpaeendo coincide com o ponto de
vista visual € quando um personagem fala ao tedefama banda sonora do filme
ouvimos o som de quem fala ao telefone como serfoss 0 personagem que tem o
auscultador encostado ao ouvido.

Um termo também usado por Pierre Schaeffer (Coxamey,2004, p.76-77) para
designar os sons OFF € a palavra acousmatic gere i@$ sons ouvidos mas que néo se
vé a sua origem como por exemplo o telefone, radio.

No entanto esta divisdo de sons onscreen eddtatseené muito redutora se referir
apenas o espaco da historia uma vez que o someesebanda sonora pode ter trés
diferentes origens. Isto €, por exemplo uma m(sicke ter origem no espaco diegético
da historia por que tem supostamente origem nuio gaek esta no espaco da historia,
mas também pode ter origem do espaco do narragdainda pode ter origem na mente



de uma personagem que ouve a musica por causaadesoandacao.

Para dar resposta a esta dificuldade os estudos salyativa literaria e cinematografica
propdem agrupar os elementos do discurso em fulggitespacos” de onde tém
origem. Na origem do uso que vamos dar ao condeittiferentes “espacos” esta o
conceito de diegese que foi usado pela primeirgpueetenette (1972) como sinonimo
de histéria.

Mais tarde Genette (1983) redefiniu o significadgodlavra diegese para designar o
universo espacio-temporal no qual se desenrolatéria e € neste sentido que vamos
usar de agora em diante o termo de “espago daihisto

A partir do termo diegese formaram-se outros teroonso o diegético, intradiegético,
Extra diegético, homodiegético. A necessidade idg&v destas sub especificacdes &
justificada para distinguir a origem da informag@e se encontra no discurso.

Estes termos aplicados a imagem e som dos discamsasvisuais foram trabalhados
por Bordwell, Chion e outros com algumas adaptacoes

Para Bordwell e Thompson (2001, p.305-307) o satindjue-se de um ponto de vista
narrativo em:

- diegetic sound quando o som de uma fonte darl@asgtGimultanea a imagem (som
sincrono on)

-external diegetic sound quando o som que parec®\wespaco da historia (som
sincrono com origem no fora de campo e que séar augue sabe distinguir se é real
ou efeito especial pos-sincronizado)

Bordwell e Thompson (Stam et al. 1992, p.62) atmindaambém que € necessario
distinguir os sons diegéticos em funcao de relée@poral que tém com a imagem no
instante em que sao reproduzidos. Um som dieggitimoono distingue de um

displaced diegetic sourgbrque o tempo da histéria que representam naoesmo.

Por exemplo ver um politico a ser maquilhado e ged enquanto se ouve um discurso
do mesmo a repudiar a aparéncia e a valorizar estidade, junta imagens e sons do
espaco da historia mas de tempos distintos.

Além desta distingdo Bordwell e Thompson distinguensom diegético os internos
dos externos na medida em que 0s primeiros s@exisa mente do ou dos
personagens.

Nos sons internos das personagens Michel Chioro(Gitial. 1994, p.76) propde uma
nova subdivisdo uma vez que estes sons podemjsetiats ou subjectivofbjective-
internal soundsao aqueles que o personagem ouve do respectivo ¢® audicdo no
espacoSubjective-internal soundtesigna vozes, memdarias, musicas que 0 personagem
ouve mas que tém origem na sua mente e ndo poerastaser produzidas no espaco

em que se encontra.

Non-diegetic sound designha a musica ou voz do darexterior ao espaco da historia.
Aquilo que designamos pdfoiceoverpode ter duas origens. Uma € no autor que sabe
tudo mas néo faz parte da histéria. Outra é a edempcer a um dos personagens do
espaco da histdria com a caracteristica de serigptaded diegetic sound no caso de
estar a narrar no passado e a voz vem do futupode ser a voz do pensamento de um
personagem sincrono com o tempo da histéria.

Existe uma convencédo de que normalmente os persosiag espaco da historia ndo



tém acesso a musicam aVoiceoverdo narradomtra ou extra diegéticenquanto
quem esta no espaco do narrador sabe tudo sols®idahdo passado prente e futuro.
Existem no entanto alguns casos exemplares emstaconvencadoi desrespeitad
pelo argumentista.
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No caso do filme&tranger Than Fictio(Forster, 200btoda a historia do filme gira
volta do facto de um personagem do espaco daikistdmecar a ouvir a voz de ul
escritora que narra exmniceove a sua vida. Qando 0 personagem comeca a ou
narracao da sua prépria vida que antecipa a su igmmneca uma procura desespe
pela autora para que ela mude a narrativa e ndate

Em termos gerais chamase sons diegéticos aqueles que tém origem no es|
tempo da histéria como sejam os dialogos, efeitosre@que recriam 0s sons que i
origem nas acc¢des que se vém no espacgo da acgadsica que tem origem no rad
ou no aparelho de televisdo ou outros objectoggrtencam ao espaco da histt

Sonsnao diegéticos sdo a voz do narradmusicaou efeitos sonoros que nao es
presentes no espaco da histéria mas que séo intdodipor quem narra durante o e
de construir o discurso.
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Uma vez que o ponto de vista que vamos usar pardagsa montagem vertical € o
producao de sentido, e ndo o ponto de vista técidengenheiro de som ou do me
que se constroi para a mist de som, propomos agraipos diferentes tipcde som
baseados em trés origensés tempos distirs.

Uma origem possivel do som € o espaco da histiiriea € 0 espaco interno ¢
personagens e por fim o som pode ter origem naeg@anarrado

No espaco da historia temgem os sons directos, os didlogos dos personagessn:
ambientes e sons que tém origem fora de campo on@spaco da acgi

O espaco interno dos personagens designa os seményurigem no pensamento (
personagens.



O espaco do narrador designda@ceoverde quem narra, a musica e efeitos sonoros
que ndo tém origem no espaco da historia.

Por fim um outro ponto de vista para
classificar a origem do som tem em
conta o tempo em que 0 som teve
origem. Os sons sincronos com a
imagem sao 0s mais comuns mas
existem duas outras hip6teses que é o
uso de sons assincronos com origem
num momento anterior ou posterior ao
momento que a imagem representa. Para
distinguir estes dois tipos de origem de
som no tempo Bordwell e Thompson
(2001, p.312) usam os termos som
simultaneous e som nonsimultaneous.

Estes ultimos sadisplaced diegetic
sounds

Um exemplo do uso deste tipo de som
assincrono foi feito por Eduardo Geada em Sofi&dwuracao Sexual de (Geada, 1974)
na cena em que Artur Semedo esta frente a um espelidar da aparéncia enquanto
na banda sonora se ouve um dialogo prévio ou pastgre este personagem tem com a
filha sobre a diferenca entre a imagem que as pesEmo e 0 que elas fazem na
privacidade.

)
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No inicio deste capitulo propusemos levar a caba arperiencia equivalente a que
Lev Kuleshov fez para a imagem com a diferencangueosso caso pretendemos testar
se ao mudarmos 0s sons que acompanham uma seqi€ioiagens tém como
consequéncia alterar o sentido destas.

Na experiencia 0 pressuposto € manter exactamgmesmas imagens e depois fazer
acompanha-las com duas diferentes bandas sonoeadgiactar se o sentido do
discurso se altera.

Uma vez que os sons que compdem a banda sonatarsfostos por voz, musica,
sons ambientes e efeitos bem como podem ter omgeespaco do narrador, no espaco
da histdria ou no interior das personagens propdazes a experiencia Kuleshov
sonora subdividida em trés partes.

Primeiro vamos testar se a musica e a voz do ra@trachbos com origem no espaco do
narrador, conseguem alterar o sentido de um canflsntmagens montadas
exactamente da mesma forma.

Depois vamos testar se sons do espacgo da histl@arpalterar o sentido das imagens
atraves de dois processos. Numa experiencia valteogra ponto de vista sonoro e na
segunda experiencia vamos substituir o som digmtam som do espaco da narrativa
que pertence a outro momento da histdria e pornisapo som assincrono.

Por fim propomos testar uma cena com e sem voadnt#e uma das personagens
representadas nas imagens para detectar se aaoaripode alterar sentido no
discurso audiovisual.

10.1EFEITO KULESHOV SONORO ENTRE IMAGEM E SONS DO ESPAGO DO NARRADOR

Existem duas formas importantes de usar sons @ggesio narrador associados a
imagens do espaco da historia. Uma é através dé&/oio@overe outra através do uso
de musicas extra-diegéticas na banda sonora. Camsqmor identificar a funcéo da
musica e depois vamos analisar as consequéncigsodiaVoiceovema producéo de
sentido no texto audiovisual.

10.1.1 E possivel mudar o sentido através da nffisica

Quando a musica extra-diegética acompanha imagsune fancéo é a de influenciar o
espectador a fazer a “leitura” do que vé com urardghado ponto de vista emocional.
Quando usamos aqui 0 termo ponto de vista emocestamos a falar do quadro
emocional que a musica impde a imagem e que comdiciomo o espectador deve
interpretar o que vé

O filme publicitario NEW YORK,

NEW YORK (Springer & Jacoby,

1999) é composto por duas cenas
compostas por sequéncias de imagens
muito semelhantes. A diferenca é que
a musica usada na primeira e segunda
sequéncia é diferente. A imagem
consiste num conjunto de planos de
um homem que ao viajar de taxi por
Nova lorque observa as pessoas e
espacos por onde passa. Uma vez que
a nossa experiéncia tem como
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pressuposto usar exactamente as mesmas imagermifemntes bandas sonoras nos
reeditamos as imagens do anuncio para criar umgeeseiq exactamente igual de
imagens que na nossa experiencia passou a tevehs@es de sonorizacdo musical. A
banda sonora que acompanha pela primeira vez arsggule imagens é um trecho
SONoro composto por sons concretos como buzindarai® com sons soltos de
instrumentos que tocam uma sequéncia de notas sérdim

Uma leitura possivel desta primeira versédo da derfsomem no taxi transmite a ideia
de gue o viajante sente que esta no inferno, ceadmpelo caos.

No entanto a segunda versédo do anuncio tem a mesquéncia de imagens mas agora
esta sonorizada com o trecho de musica classigeeadebem-disposta. O facto é que
com este novo acompanhamento musical exactamentesasas imagens com a
mesma duracao e sequéncia passam a ser lidas coimaontem que ao viajar de taxi
por Nova lorque vé beleza na diversidade de tugiaeoo rodeia. Alias o slogan final do
anuncio que aparece escrito no ultimo plano diaf¢¥ee the world the way you fly”.
Para sermos mais precisos o que de facto mudow gesectador do anuncio ver o
mundo de outra forma néo foi a companhia aéreasimae tema musical que
condicionou o ponto de vista emocional atravésido ipterpretamos as imagens.

Em sintese podemos confirmar que a musica altesamtido das imagens. Esta
sequéncia de imagens com a primeira versao de lsandaa significava “este homem
esta no inferno” as mesmas imagens com esta neigiuéica “este homem esta no
meio de uma cidade onde h&a harmonia na diferenca”.

10.1.2 E possivel alterar o sentido da imagem ésrda voz do narrador?

O filme com o qual propomos testar se e como adweazarrador extra diegético altera o
sentido das imagens € a Cronica dos Bons maladdrbsrnando Lopes (1984). No
inicio do filme assistimos a repeticdo de uma acgiiqual ndo sado usados exactamente
0S mesmo planos com a mesma duragdo mas as daggepresentam a mesma acgao.
Nas duas cenas Fernando Lopes aplicou duas banit@ss diferentes que se
distinguem especialmente pelo facto da primeiraggposta por musica e sons
ambientes e a segunda versao ter a voz do nagattardiegético (Mario zambuijal) a
narrar a ac¢cdo. Como as duas sequéncias no filgiradmao sdo exactamente iguais e
COMO a nossa experiéncia tem como pressupost@asalas mesmas imagens alteram
o sentido em funcao dos sons com que sdo assooapsfizemos foi manter na
Imagem sempre a primeira sequéncia de imagena® ¢ na segunda verséao
colocamos o0 som da segunda verséao do filme sobnesgens da primeira versao.
Temos deste modo exactamente a mesma sequénmagiens e duas bandas sonoras
na qual a segunda versao tem\Vioiceover
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som de apito de Naquele dia Silvino bitoque membr
barco; som efectivo da quadrilha de Renato o
ambiente do pacifico ndo tinha em mente a mer
elevador e imprudéncia ou desacato. Dirigia-s
passos; Silvino em passo desportivo e fato

condizer a casa de Renato e Marle
seu chefe e assessora para uma
importante reunido de trabalho e
planeamento

; Som ambiente
do elevador e
passos; voz off:
Ol4 pendura;
comeca musica

Mas o demonio tem ardilosas
maneiras de tentar o mais inocenteg

Por exemplo uma banca de vende
ambulante e na banca um transista
chamar Silvino com o relato de um
importante jogo de futebol

or
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A producao de sentido da primeira versao podexgeessa verbalmente por um
homem de fato de treino amarelo apanha o elevadopsgar bilhete e na banca de um
vendedor ambulante encosta a cara a uma lata de@wa enquanto é observado com
desconfianca pelo vendedor que tem proximo umipol@ homem de fato de treino
amarelo pde-se em fuga.” Nesta primeira versasadeercebe que o homem de
amarelo rouba alguma coisa porque o roubo é filnesaiglano geral e é imperceptivel
a acgao que se passa junto a bancada do vendedor.

A grande diferenca na segunda versao é a presangzalo narrador que desempenha
duas fungdes. Por um lado explica quem € o homefatalele treino amarelo e motiva

a sua accdo. Passamos a saber que este € o Sjlwniaz parte de uma quadrilha e que
se vai encontrar com o chefe. Além disso quandgahébanca do vendedor ambulante
aVoiceoverexplica que a lata de Coca-Cola afinal € um rédianotivo pelo qual o
Silvino faz o roubo deve-se ao facto de “... na bamoaransistor a chamar Silvino



com o relato de um importante jogo de futebol”.

Além disso esta voz do narrador tem uma passag@umaante na medida em que o
narrador ao dizer “Dirigia-se Silvino em passo @esyo e fato a condizer a casa de...”
limita-se a descrever a ac¢ao que ja esta repeskeatravés da imagem. Temos aqui
um exemplo de double telling, isto € uma verbafipague descreve o0 que se V€ e ndo
trds nada de novo ao discurso. No entanto em tegerass a segunda verséo € muito
mais rica em termos informativos do que a primpowlue a palavra permite ter acesso
a motivacao e contexto da accao.

Tentdmos provar deste modo que é possivel atraMsickovemproveniente do espago
do narrador alterar o sentido das imagens e nasteanriquecer o significado da
sequéncia de imagens.

10.2.EFEITO KULESHOV SONORO ENTRE IMAGEM E SONS DO ESPACO DA HISTORIA

Neste capitulo vamos testar a consequéncia de raumarda sonora do espaco da
narrativa tem sobre o sentido da cena. Uma vengjgsens do espaco da narrativa
podem variar em funcdo do ponto de vista sonoml@yso de som assincrono.
Propomos fazer uma experiencia para cada casaiiNaifa experiencia vamos usar
sempre sons sincronos mas vamos alterar os s@®f@e na banda sonora em fungéo
do ponto de vista sonoro. Na segunda experiencesaisar uma sequéncia de planos
do espaco da historia com o respectivo som sincatepois vamos sonorizar 0s
mesmos planos com um som de outro momento do edpdtstoria para testar o
efeito do uso de sons assincronos quando combicadoss imagens.

10.2.1 E possivel alterar o sentido com sons dagesgia histéria de diferentes pontos de
vista sonoros?

Para este caso que nos propusemos associar assnesgans a sons captados com
diferentes pontos de vista sonoros vamos usarr@gedo filme didactico ponto de
vista sonoro exterior (Barbosa, 2011) em que acacgasiste em uma paisagem de
montanha isolada com nevoeiro e um carro que airtwiito devagar numa estrada de
terra. Na primeira versdo a camara mostra todg&oanas o ponto de vista sonoro € o
do exterior do carro a passar pelo que ouvimo®s ambientes do local mas nao
ouvimos o que é dito dentro do carro.

Deste modo temos uma leitura possivel da cenaape ger traduzida verbalmente
pelo texto anterior em que as relagdes de caudaligadem ser o carro vai devagar
porque esta nevoeiro e possivelmente o condutampesdido.

Na segunda versao da sonorizacao destas imagemnws alterar o ponto de vista
SONOro e agora passar a ouvir o que se passa dentesro que € o seguinte:
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Mulher: Isto ha um desvio. H4 um desvio. Podenr elscansados porque eu conheco
este caminho.

Rapaz: Quanto falta para chegarmos a casa?

Mulher: Daqui a 25 quildmetros ha uma casa de graba dentro estaremos em
seguranca.

Rapaz: Porque ndo podemos acelerar?

Mulher: Nao podemos acelerar porque eles escondsFagores nos campos e detectam
o barulho dos carros.

Rapaz: Quantos ja cortaram a coleira e conseguszapar?
Mulher: Vocés sédo o segundo grupo. chio, ndo pddeer baralho.

A diferenca nesta versao € de que o sentido dageimsanudaram. Afinal o carro e seus
ocupantes nao estao perdidos mas estao em fugaepaygaram as coleiras e fogem
para uma casa muito devagar porque existem sermsumseaontes colocados por
alguém que detectam o barulho do motor dos carros.

Desta forma mostramos que ao alterar o ponto d& sisoro do som do espaco da
histéria podemos alterar o significado das imageée@amos de seguida 0 mesmo
processo mas com sons assincronos do espaco @ahist

10.2.2 E possivel alterar o sentido das imagensswors do espaco da histéria
assincronos?

Nesta experiéncia vamos usar o filme didactico Mgysbm assincrono diegético
(Barbosa, 2011) onde em virtude de um gravadoiiadiowver sido infectado por um
virus misturou e trocou a ordem dos planos e sasghvacdes e na versao original o
gue existia era uma sequéncia de planos de paesg®asas de Lisboa, vigiadas e
conduzidas por policia e com 0os movimentos condados por grades colocadas nas
ruas.

Na primeira versdo com o som directo é isso queogeanompanhado do respectivo
som directo. Na segunda versao de montagem o serapguiece associado a estas
imagens € o de um som de radio que uma mulher hauearro e o som do filmé&
Bug’s life(Lasseter e Stanton, 1998) que um homem comegeuem casa no inicio
do filme.
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Carro RADIO: As autoridades
RADIO: As acreditam que 0s cinco
autoridades

acreditam que os

cinco

Ambiente de RADIO: gestores terdo
multiddo nas ruas de manipulado os titulos do BCP
Lisboa escondido
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Ambiente de
multiddo nas ruas

RADIO: prejuizos do banco
no valor de 600 milhdes de
euros e recebido prémios
indevidos no valor de 24
milhdes de euros.

Ambiente de
multiddo nas ruas

RADIO: entretanto os antigos
dirigentes continuam a receb
pensdes milionarias do BCP

1°£4

er

Ambiente de
multiddo nas ruas

Gafanhoto: detesto quando n
revelam o final

Ambiente de
multiddo nas ruas

Gafanhoto: Lama € o que tu

Ambiente de
multiddo nas ruas

Gafanhoto: ndo és menos a
lama é terra tu és formiga

Ambiente de
multiddo nas ruas

Gafanhoto: que isto vos sirva
de licdo a todas as formigas
ideias sdo coisas muito

perigosas VOCés sdo apenas
reles escavadoras sem miolg

as

S

Escavadoras

Gafanhoto: Postas no mundd
para nos servir
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Enquanto na primeira versdo acompanhado de sosta@stamos perante um discurso
cujo sentido se pode traduzir verbalmente por @sssa rua vigiadas durante a visita
do papa e termina com escavadoras gigantes a reteonge

Na segunda verséo os dialogos do filme e da r&diocéa um seguranca e um policia a



paisana aos gestores do banco BCP que fizeram sfalglee e quando aparece a voz

do gafanhoto a explicar como as coisas funcionaagmaos a ver imagens de pessoas
na multidao vigiadas e condicionadas por policragianto a voz do gafanhoto no filme
explica a diferenca entre as formigas que escavawiasse dos gafanhotos a quem elas
devem servir.

A associacao destes sons com estas imagens paoalkesiiichr-se na categoria de
harmonia dissonante uma vez que parece que houegrama montagem e 0Ss sons
aparecem sobre estas imagens por um erro técnaopbt outro lado associar a forma
de servir das formigas escavadoras a pessoas iirghean condicionadas e vigiadas e
associar os gestores corruptos do banco a polagg@ancas a paisana pode ser
interpretado através da articulacédo “sdo como’aguisite contexto: as pessoas que
vém o Papa “sdo como” as formigas postas no muadorms servir. Servir a quem?
Aos gafanhotos que “s@o como” os policias armadms@olicias a paisana.

Temos assim que o uso de sons do espaco da histédas sobre imagens também do
espaco da historia mas de modo assincrono perit@tarao sentido das imagens e
atribuir aos sons novos significados fazendo ptajexrelacdo gafanhoto / formiga na
relacdo Gestores bancarios corruptos / pessoasnsomu

10.3.EFEITOKULESHOV SONORO ENTRE IMAGEM E SONS DO INTERIOR DAS PERSONAGENS
10.3.1 Alterar o sentido com sons internos dosgpagens.

A ultima experiencia que propomos fazer pretend@diavse e como € que uma voz
interior de uma personagem influencia o sentidarda sequéncia de imagens.

O teste que produzimos chama-se filme didacticmtie som directo e tem uma
sequéncia de planos que mostra uma mulher ver pect@sulo de robertos num
espectaculo de rua acompanhada numa primeira vers&ios sons directos.

Na segunda versao gue se chama filme didacticodaatcom voz interior cruzarmos
as mesmas imagens com uma entrevista que fizerergoamente a mulher sobre a
legitimacao do poder e a funcdo das eleicbes nogiadade democratica passamos a
ter uma segunda versao de banda sonora convaiggoverque revela o pensamento
da personagem.
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fantoche som directo fantoche com voz interior
Fantoche: meninos e Fantoche: meninos e meninas,
meninas, senhoras e senhoras e senhores

senhores

Fantoche: meninos e Fantoche: meninos e meninas,
meninas, senhoras e senhoras e senhores € pa vai-te
senhores é pa vai-te embgrambora




1° Versao filme didactico
fantoche som directo

22 Versao filme didactico
fantoche com voz interior

Fantoche: Agora o senhor
vai para a prisao

Fantoche: Agora o senhor vai
para a prisao

VOICE-OVER: Se o voto
mudasse alguma coisa ja ha

E exactamente isso. O voto na
muda nada

muito tempo tinha sido proibida.

uma forma de manter o povo
calado e convencido que fazen
alguma coisa

VOICE-OVER: o voto é apenas

—

Fantoche: olha la quem és
tu?

Diabo: Eu ndo sou ninguél
mas sou toda a gente

Fantoche: olha la quem és tu?

Diabo: Eu ndo sou ninguém ma
msou toda a gente

AS

Fantoche: entéo diz 1a o qt
€ gue tu queres? Mas ele
também ndo queria passa
recibo.

1&OICE-OVER: E mais e ainda
tem uma coisa muito mais gray
" Ainda por cima tornam-se eles
0s responsaveis. Eles sédo os

responsaveis por esta corrupgé
que existe aqui em cima

e.
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1° Versao som directo 22 \Versdo com voz interior

Diabo: isso nao interessa, |[dDiabo: isso ndo interessa, o que
gue interessa € que eu agoiateressa é que eu agora vou-t
vou-te levar-te comigo. levar-te comigo. Vou—te levar g
Vou-te levar a tua alma. | tua alma.

11°}

Fantoche: queres buscar a VOICE-OVER: Além de nao

minha alma? terem beneficio absolutamente
2bo: i nenhum ainda tém de arcar com
Diabo: sim a responsabilidade da escolha| E

s6 para isso que serve. E uma
forma de te atirarem areia para
os olhos para

Fantoche: entdo eu vou
buscar a minha alma

Diabo: Vou ter uma alma, | VOICE-OVER: dizer foi votar
vou ter uma aula muito bem cumpriram o seu

dever civico mas tu quando foste
votar estas a votar numa coisa
viciada & partida. E sempre igual

Diabo: Olha que eu assim| Diabo: Assim nao brinco
nao brinco contigo contigo

) #*r*, N A
+ o+ 3 + 5 ( + 3
A (/91 (O
Neste caso a primeira versao significa uma mulheua a assistir um espectaculo de
marionetas. Quando ouvimos a voz da mulher na bsontara temos duas
consequéncias semanticas. Por um lado atribuimesaagoz a mulher que aparece em
grande plano e além disso a marioneta passa anserepresentacdo visual de quem
vota. Quem opera a marioneta representa uma eetgledsupostamente manipula os
eleitores. Temos por isso que esta imagem passeusimbolica na mediada que
passou a significar algo que nao estéa factualnmreptesentado na imagem. O valor
simbdlico da marioneta foi criado através da voz mpaterializa o pensamento da
mulher que assiste ao espectaculo de fantochesgequéncia em termos de producao
de sentido € que o fantoche neste contexto passstaraem vez do eleitor e 0
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manipulador dos fantoches passou a estar em vgawdonante.
10.4.CONCLUSAO SOBRE A MONTAGEM VERTICAL

Em sintese, neste capitulo sobre a montagem \dditamos explicar o significado
deste conceito em termos comparativos com a masataavés dos textos de Eisenstein
e Michel Chion.

Analisamos os elementos que constituem a bandassdeaim texto audiovisual,
quando sao registados, quais as suas funcbespqaaio € usada a palavra e quais
as suas origem em termos narrativos.

Baseados na distincdo de espaco da historia, edpatarrador e espaco interior das
personagens levamos a cabo cinco experienciasegigndmos de efeito Kuleshov
sonoro com o objectivo de verificar se associagena com diferentes sons tem o
mesmo efeito de colocar as mesmas imagens em s@ggiémporais diferentes como
fez Kuleshov na sua experiencia original.

Através da andlise de cada uma das cinco expagejuigamos ter demonstrado que o
som pode alterar o sentido das imagens e por igaso da montagem vertical pode e
deve ser criteriosamente pensada na fase da esanbatagem dos filmes para fazer a
producédo de sentido de um modo cinematograficovenaue o sentido ndo esta sé na
imagem nem sO nos sons nem sO na palavra mas féne@do complexa dos trés.
Relagbes complexas de sons com imagens estimuéspeatador a criar sentido
conceptual que esta para além dos factos représsrgaque permite confirmar a tese
de que o discurso audiovisual pode produzir semioplexo e abstracto apesar de s6
poder representar imagens de objectos, accOesegses

10.5BIOGRAFIA E FILMOGRAFIA SOBRE MONTAGEM VERTICAL
10.5.1 Filmografia sobre montagem vertical

Araujo, Paulo - Planeta dos homens 1976 exempéordpeticdo de certas frases por
parte de personagens

Barbosa, Paulo. - filme didactico mayday som assim diegetico 2011 exemplo de
como odisplaced diagetic soungbde alterar o sentido das imagens

Barbosa, Paulo. - filme didactico ponto de vistacso exterior 2011 exemplo de um
carro passa na montanha com nevoeiro. POH exsaioarro com som do espaco da
historia

Barbosa, Paulo. - filme didactico ponto de vistaoso interior carro 2011 exemplo de
um carro passa na montanha com nevoeiro. POHantawicarro com som dos espaco
da histéria

Barbosa, Paulo. - filme didactico ponto de vistacsovoiceovemarrador 2011
exemplo de um carro passa na montanha com nevbveiceovere misica com origem
no espaco do narrador

Barroso, Mario - Um Amor De Perdicdo 2008 exemm@aena inicial comroiceover
de um personagem usada para revelar a atitude@arRirelacdo aos familiares

Canijo, Joao - Noite escura 2003 exemplo de enquedatcanta o plano geral é feito
pelo som enquanto que na imagem é tudo feito endgsaplanos

Costa, Pedro - No Quarto da Vanda 2000 exemplsdele linguagens estrangeiras
Costa, Pedro - Juventude em marcha 2006 exemplsadde linguagens estrangeiras
Ford, John - (O Homem que matou Liberty valanc@p2lexemplo de filme com uma
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proporcéao de 2 minutos de dialogos para cada ltmdwiaccoes

Forster, Marc - Stranger Than Fiction 2006 exendglpersonagem do espaco da
historia ouve &oiceoverdo narrador

Geada, Eduardo - Sofia e a Educacao Sexual 19péxele som assincrono foi feito
na cena em que Artur Semedo esta frente a um espelidar da aparéncia enquanto
na banda sonora se ouve um dialogo prévio ou pastgre este personagem tem com a
filha sobre a diferenca entre a imagem que as pesimo e 0 que elas fazem na
privacidade.

Lasseter, John., e Stanton, Andrew. - A Bug's (Miea de Inseto), 1998 exemplo de
cena do Hooper, chefe gafanhoto, a explicar cormasela num grupo de formigas,
com relacdo de harmonia consonante entre som e&imag

Levitan e, Lloyd - Modern Family Série de TV 2088 mplo de personagens que
fazem mologos para um entrevistador supostamerdeleocampo que nunca faz
perguntas nem aparece

Lopes, Fernando - uma abelha na chuva 1972 exeateql® funcdo dos dialogos)
conversa entre homem e Laura Soveral com dialogosneambiente de rel6gio depois
repete sO a imagem sem dialogos e com badaladaid® e sons de folleys mas sem
vVOZz

Lopes, Fernando - uma abelha na chuva 1972 exefeponstrucdo da accao atraves
do som e grandes planos. Na cena de prepararrateheom sons de patas de cavalo e
grandes planos de mulher a descer e rodas a rqiddasede cavalos

Lopes, Fernando - uma abelha na chuva 1972 exefeploz para expor pensamento
com aVoiceoverda Laura Soveral com o pensamento sobre o manieladgrme ao
lado dela

Lopes, Fernando - Cronica dos Bons Malandros 128rhplo de como ®oiceoverde
um narrador extradiegetico pode alterar o sentedorda cena

Lopes, Fernando - O Delfim 2002 - Um exemplo deusm dos didlogos entre
personagens que so se justifica para dar infornsem@espectador pode ser visto na
segunda cena do filme O Delfim (Lopes, 2002) ondecauteleiro, um padre e 0
presidente da junta vém explicar o ambiente queiaoal senhor engenheiro. Dialogos
feitos para o espectador conhecer a histéria ensatimo que justifique a troca de
didlogos entre os personagens

Lopes, Fernando - O Delfim 2002 exemplo de repetiEEiuma palavra por parte de
uma personagem em obras de ficgcdo pode ser vigiersonagem infante que termina
frases numerosas vezes ao longo do filme com arpdiRositivamente”.

Lopes, Fernando - 98 octanas 2006 exemplo de PCDHWISTA sonoro condiciona
atencdo; cena de rogério e carla na praia em glarad e voz em grande plano

Martins, Marco - Alice 2005 exemplo do uso do sarapconstruir o fora de campo
dois actores no palco a representar e € o somsissa palmas que dao a nocao que
estamos num teatro e eles sdo os actores

Martins, Marco - Alice 2005 exemplo de ponto vistaoro subjectivo quando a
nadadora sai da piscina até a agua sair dos ouvidos

Monteiro, Jodo Cesar - Recordacdes da casa And8thexemplo de na cena de jo&do
sentado num jardim ao lado de outro sem abrigo-saweoiceoverde Jodo a
descrever ac¢lOes da narrativa que justificam derteado um sem abrigo. Voiceover
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para substituir accdo que nao se vé

Moore, Michael - Roger and Me 1989 exemplo de nsetpéncia em que 0 som de um
coro de uma festa de natal da administracdo da@emnetors continua a ouvir-se
enquanto policias despejam familias de ex-trabaliegdlas fabricas do general motors
na cidade de Flint.

Pamplona, Luis - Floribela Série de TV 2006 exendg@ersonagem faz mologos para
explicar ao espectador o que pensa com o pretexiaal com uma arvore

Polanski, Roman - Chinatown 1974 exemplo de di@agee substituem acédo quando o
personagem Gittes for¢ca Evelyn Mulwray a revelaegredo que é revelado
verbalmente ao dizer: “She’s my daughter and nterdis

Ribeiro,, Anténio Lopes - Patio das Cantigas 194h&plo de caracterizar um
personagem através do uso de certas expressoataurap que se repetem ao longo do
filme. o personagem de Vasco Santana repete wézes a frase “Evaristo tens ca
disto?” para o dono de uma loja que se chama Evarigue desencadeia ataques de
faria no lojista.

Springer & Jacoby , Werbung advertising agency WNEORK, NEW YORK para
Lufthansa Airline 1999 exemplo de Como a musicadegmona a intrepretacdo das
imagens

10.5.2 Bibliografia sobre montagem vertical

Bordwell, David. e Thompson. Kristin (2001) - Filmt: An Introduction , New York
McGraw-Hili , ISBN 674634292

Chion, Michel. (1985) LE SON AU CINEMA , Paris Eidihs de I'Etoile/Cahiers du
Cinéma, coll. "Essais" ,

Chion, Michel. (1999) - The voice in cinema , ColhieUniversity Press , ISBN
9780231108232

Chion, Michel. e Gorbman, Claudia. e Murch, Wa(teg394) - Audio-vision: sound on
screen , Columbia University Press , ISBN 978028986

Chion, Michel., (1994) - Audio-Vision: Sound on 8en , New York columbia
University Press ,

Chion, Michel., (2007) - Film, A Sound Art, , Newolkk: Columbia University Press ,
ISBN 231137761

Bogdanovich. Peter. (1978) -John Ford, Universit€alifornia Press, ,ISBN

Eisenstein, Sergei. (1969) - O sentido do fim@RGE ZAHAR , ISBN
9788571101074

Eisenstein, Sergei. (1986) - The Film Sense, , kesidcaber and faber, , ISBN
156309351

Eisenstein. Sergei. (2002) - "a forma do filme ¢&diem lingua portuguesa do ingles
1949 de Harcourt Brace Jovanovich, Inc.) ", rioj@®eiro Jorge Zahar Editor Ltda ,

Gorbman. Claudia., (1976) - Teaching the Soundir@clarterly Review of film
Studies (446 - 452) , ,

McKEE, Robert (1997) - Story , Londres: Methuenn&am House , ISBN 0 413
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Monaco, James. (2000) - How to read a film: theldvof movies, media, and
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multimedia : language, history, theory , Oxford:f@= University Press , ISBN
019503869X

Kozloff, Sarah. (1988) - Invisible storytellers:ige-over narration in American fiction
film , University of California Press , ISBN 5200&5b

Kozloff, Sarah. (2000) - Overhearing film dialogudniversity of California Press,
2000, ISBN 520221389

Nasta, Dominique., Huvelle, Didier. (2004) - Le sanperspective: nouvelles
recherches , Peter Lang, , ISBN 9052012083

Pudovkin, Eisenstein, Alejandrov em (1994) WE mestib in livro The film factory:
Russian and Soviet cinema in documents editadoaRichaylor e lan Christie,
Routledge, isbn 041505298X

Robert Stam,Robert Burgoyne,Sandy Flitterman-L€®@92) - New vocabularies in
film semiotics: structuralism, post-structuralisamd beyond, , Routledge , ISBN
041506595X



Chegados ao fim desta viagem através dos probleralggimas solucdes relacionadas
com a producgdo de sentido abstracto em textosdsdas de modo cinematogréfico
estamos em condi¢des de fazer o seguinte pontitude&o.

O texto audiovisual € um diassistema que consegue se suporte para linguagens
humanas escritas e faladas além das representag8&sis, visuais e sonoras dos
objectos reais.

Quando no interior do discurso audiovisual ndosseaupalavra a producao de sentido
visual e sonora fica aparentemente limitada notgcee & producéo de sentido
conceptual e abstracto uma vez que as ideias ndsan filmar.

Por outro lado quando o autor do texto audiovise@brre quase exclusivamente a
palavra para expor a informacao a qualidade cinggnafica do texto assemelha-se a
um programa radiofonico ou a um texto lido e a maiga dos modos de expressao que
assentam na imagem sao subaproveitados. O casmesteste tipo de pratica sdo os
talkies ou os programas de informacéao televisivessignificam exactamente o mesmo
guer sejam vistos e ouvidos ou apenas ouvidos.

Face a este problema de expresséo cinematografrods uma analise de algumas
linguagens néo-verbais para identificar se e copas8ivel produzir sentido conceptual
sem usar a palavra e a conclusao a que chegamesdguinte:

N&o é possivel descrever e usar uma grande tesrahque se aplique ao uso da
linguagem corporal e significacdo da roupa. O nuotigve-se ao facto de que as
expressodes faciais tém poucas caracteristicasraaigse todos 0s outros casos tem de
ser analisados no contexto social, historico eicallem que foram produzidos. Apesar
desta limitagdo ao analisarmos trés casos conatetosnas que sé usam a linguagem
corporal e a roupa para associar um certo tipouleeana bebida coca-cola diet
detectamos que a quantidade e qualidade da inféomage foi possivel depreender de
cada cena ultrapassava em muito a simples repagdente objectos e accdes. Neste
exemplo, com a linguagem corporal, e sem recooeisa da palavra foi possivel
associar a Coca-Cola diet a mulheres independesgigsras, competitivas e
irreverentes.

Em relacdo & leitura das representacfes visuaidesmem propostas tedricas de
Pierce e Barthes identificamos quatro formas ddyxio sentido implicito nas imagens
gue esta para la do que elas representam.

Através da leitura ao nivel de indice de uma fatiolipitaria da post-it constatamos que
€ possivel intuir os acontecimentos anterioressgepores ao momento do registo da
foto que permitem ao “leitor” da foto produzir umngunto enorme de informacéo que
ela ndo mostra explicitamente.

Com base no valor simbdlico dos objectos e acgi@dificamos também duas formas
de produzir sentido abstracto. No caso do filmedBscura (Canijo, 2003) analisamos
o significado implicito de uma figura da nossa seala ser lancada no lixo. No caso do
filme Citizane Kane identificamos como foi possigear um simbolo no interior do
filme, que ndo existia antes da narrativa, e quengie@ usar um trend para passar a ser
usado em vez de “0 mais importante da vida” de ulmario.

As duas propostas tedricas de Barthes para justdiproducdo de sentido através de
uma imagem para la do que ela representa explieiterconsistem em usar uma
sequéncia de imagens de forma ao sentido indivaik@nder da imagem anterior e
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posterior e a segunda baseia-se na “contamina¢#&od galavra provoca na leitura de
uma imagem.

Para demonstrar esta proposta tedrica analisaraongrio de publicidade Baby
(Mendes, 1997) onde identificamos um exemplo désneialidades da palavra alterar o
uso da imagem e vice-versa.

Este texto audiovisual ndo é redundante entrelmilieacio e a imagem na medida em
que lendo apenas a mensagem verbal sem ver asisna@e permite projectar a
relacdo de um adulto com a droga na relacao bebeaiota faca.

No campo da narrativa usamos as propostas te@lécRebert Mckee (1997) e Mark
Turner (1996) para identificar como € que um eguiertde uma histéria que narra
factos, pode imaginar significados implicitos.

Através da transposicao de ideias para conflitais eefactuais que se articulam entre si
como representantes de uma ideia e de uma coeieégossivel provar uma
Controlling Ideaabstracta baseado na proposta tedrica de McKee.

Através do exemplo do anuncio let’s work togetBergs fundation, 1997) analisamos
como aControlling Ideado anuncio pode significar uma tese abstractaregcorso a
duas criancas e um idoso que enfrentam o problenti@xisportar dois baldes de agua.

Baseado na capacidade do ser humano em projectahigtaria origem de duas
criancas numa historia alvo de um pais em cordlitavés do uso da parabola torna-se
possivel ao autor e espectador comunicarem entomeseitos abstractos e complexos
sem que eles sejam referidos explicitamente no txdiovisual.

Aplicando a nogdo de parabola proposta por Turescrévemos 0 processo que o ser
humano executa na fase de interpretacdo de unatimama qual projecta agentes,
sistemas e conflitos de uma historia original nimsgdria alvo. Deste modo foi

possivel ao autor do texto projectar uma histum envolve duas criancas e a tarefa de
transportar baldes de agua na histéria de um patosflito.

As solucdes que analisamos de seguida foram acegligibntagem que é o Unico modo
exclusivo de producéo de sentido da linguagem cbegnafica. Identificamos os
modos como € que a edicdo permite manipular odserditempo e 0 espaco real da
gravacao e criar um texto onde o sentido, o tempespaco filmico sejam diferentes
dos reais. Depois fizemos referéncia as regrasupodes e funcdes da edicdo em
continuidade e respectivo valor semantico. No aép#eguinte identificamos o
conceito de intervalo e descontinuidade e assir@darue distingue a edigcéo e
montagem.

Assinaldmos que a unido de planos baseada noatderxige um trabalho de
interpretacdo mais exigente ao espectador mas etrapartida permite a metafora, o
simbolismo, o contraponto e no fundo significar@atos abstractos complexos de
modo néo verbal.

Por fim, através dos textos de Eisenstein e MiClmebn, abordamos a montagem
vertical e relagbes de consonancia e dissonantiaiemgem e som comparando-as
com o significado destes conceitos quando sédo asalmusica.

Analisamos os elementos que constituem a bandassdeaim texto audiovisual,
quando sao registados, quais as suas funcdespqiaaio € usada a palavra e quais
as suas origem em termos narrativos.

Baseados na distincdo de espaco da histéria, edpatarrador e espaco interior das
personagens levamos a cabo cinco experiénciasagigndmos de efeito Kuleshov
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sonoro com o objectivo de verificar se associaeama sequéncia de imagens com
diferentes sons tem o mesmo efeito na producderd&le como o efeito Kuleshov
demonstrou para a edicdo de imagens.

Através da andlise de cada uma das cinco expagejutgamos ter demonstrado que o
som proveniente do espaco do narrador, do espduistdaa ou do espaco interior das
personagens consegue alterar o sentido das imagemssso o uso da montagem
vertical pode e deve ser criteriosamente pensaflsseala escrita e montagem dos
filmes para potencializar a producéo de sentidordenodo cinematogréfico.

Uma vez que o sentido do texto audiovisual ndosstéa imagem nem sO nos sons
nem so na palavra mas na combinacdo complexaé&wgilgamos que o uso de
relagbes complexas de sons com imagens estimuespeztador a criar sentido
conceptual que esta para além dos factos représsnta

Pelos argumentos apresentados atras julgamostiicado a tese de que o discurso
audiovisual pode produzir sentido complexo e abgirde modo cinematografico
apesar de soO poder representar imagens de objactdgs e pessoas. Além disso no
capitulo da montagem vertical procuramos identifi@sos concretos de como é que a
palavra pode ser usada de modo cinematograficcedadmem que o sentido completo
do texto so6 é perceptivel quando se combina detadas imagens com determinados
sons; 0 que esta muito distante dos talkies enbgsiava escutar o discurso verbal da
banda sonora e o espectador tinha toda a inforneagéusta pela palavra.

Julgamos ter referido os saberes essenciais dambens ndo verbais que podem ser
usadas no discurso audiovisual. Por isso o led@stedtexto esta agora habilitado com os
conhecimentos minimos necessarios para usar fingdnaena camara de filmar e
experimentar exprimir-se de modo cinematografico.
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