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Resumo

O cinema sempre maravilhou as pessoas, permitindo-as viajar para tempos que ndo sao
0S seus, experienciarem outros tipos de vida, outras sensacdes ou identificarem aspectos
comuns entre 0 que se passa No ecra e a sua prépria vida e personalidade. E esta a magia do
cinema. Mas para o cinema existir hd toda uma arte por trds, que dota cada filme de
peculiaridades que o tornam Unico.

Uns filmes apelam a nossa imaginacao, outros mostram-nos novos ideais. Mas para isto
ser conseguido ha légicas, regras que se obedecem ou se quebram. Iremos percorrer a histdria
da edicao, desde os seus primordios até aos dias de hoje. Perceberemos que tipo de técnicas se
podem utilizar para conferir uma estrutura as narrativas, com o uso do ritmo, da continuidade e
ainda do tempo. Cada um destes componentes, pode ser manejado de diversas maneiras,
consoante queremos um filme com uma edicdo mais simples ou com uma gramatica assumida.

Com esta analise da edicao, pretendemos chegar até ao panorama nacional portugués.
O objectivo essencial é perceber se 0s jovens realizadores portugueses partilham destas técnicas,
se as usam para comunicar com o seu publico. Existirdo no cinema portugués gramaticas que
nos permitem distingui-lo pela edicdo? Ou serd pela sua componente autoral de conteldos que
os filmes nacionais se destacam no cinema mundial? E preciso primeiro compreendermos como
0 cinema portugués evoluiu aos longo das geracdes, mas este serd sempre analisado do ponto
de vista da edicdo e ndo das tematicas dos filmes.

Com os inquéritos realizados a jovens realizadores pretende-se perceber de que forma
estes encaram a sua obra assim como o cinema nacional em geral. Existe o aperceber do corte
no cinema portugués como ferramenta de estilo?
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Glossario

Nesta dissertacdo foi escolhido usar os termos técnicos em inglés, pois para muitos deles
nao existe traducdo para portugués. Aqui seguem as definicdes de cada um desses termos.

Assembling- consiste no juntar dos diversos planos de forma a haver coeréncia.

Campo-contracampo- procedimento da montagem classica, no qual dois planos se sucedem,
apresentando no ecraduas porcdes de espaco opostas.

e Por exemplo, durante um didlogo veremos cada uma das personagens

sucessivamente, face a face. O raccord dos olhares faz-se também segundo esse

principio. Um plano da personagem que olha, depois o plano do que vé a sua frente.

Climax- numa narrativa, é o ponto alto de tensao do drama. Ocorre a partir do desenvolvimento
de um conflito, imediatamente antes do desfecho. E 0 momento mais perigoso do herdi, a crise
mais iminente do protagonista, 0 mais delicado ponto do conflito, onde nao se sabe para que
lado a histdria se vai resolver.

Close-up- é um tipo de plano, caracterizado pelo seu enquadramento fechado, mostrando
apenas uma parte do objeto ou assunto filmado - em geral o rosto de uma pessoa.

Decoupagem- é o planejamento da filmagem, a divisao de uma cena em planos e a previsao de
como estes planos vao se ligar uns aos outros através de cortes.

Diegese- ¢ a realidade propria da narrativa ("mundo ficcional’, "vida ficticia"), a parte da realidade
externa de quem I1é. O tempo diegético e o espaco diegético sdo, assim, 0 tempo e 0 espaco que
decorrem ou existem dentro da trama, com suas particularidades, limites e coeréncias
determinadas pelo autor.

Elipse- é o encurtar da duragdo da narrativa de um filme, através da omissao deliberada de
intervalos ou seccoes da histéria ou accao.

Flashback- é a interrupcdo de uma sequéncia cronolégica narrativa pela interpolacdo de
eventos ocorridos anteriormente, ¢ uma forma de mudanca de plano temporal. E uma técnica
narrativa onde a acdo do filme é interrompida momentaneamente para mostrar uma agao ou
situacdo do passado, relacionada com o que ocorre no presente narrativo.

Flashforward- ocorre quando a sequéncia primaria dos eventos na histéria é interrompida pela
interposicao de uma cena representando um evento esperado, projetado ou imaginado que
ocorre no tempo futuro. Flashforwards sao, usados para contar factos que acontecerdo apos a
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sequéncia primaria de eventos da histdria ou para completar um ponto crucial posterior ao
momento, ou seja, historias que se completam.

Insert- grande plano que é inserido na continuidade filmica para insistir num aspecto particular
da situacado da personagem, da acgao.

Jump-cut- trata-se de “salto” entre 2 planos, produzindo um falso raccord. Voluntario ou ndo
consiste em nao deslocar suficientemente a camara na mudanca de eixo ou distancia (¢ em
particular uma violacdo a chamada regra dos 30°). O espectador pode entdo ter a impressao de
que a imagem “salta”. Os jovens realizadores da Nouvelle Vague (Godard, Truffaut, etc) fizeram
dele uma figura de estilo recorrente.

Kino-eye- Este termo foi-nos trazido por um colectivo soviético, do qual destacamos, Dziga
Vertov, que é definido da seguinte forma: kino-eye = cinema-olhos. Consiste na rejeicdo do
cinema encenado e da procura da “verdade”, do real. Captar a vida tal qual ela é, sem artefactos e
portanto a camara tem primazia sobre o olho. SO através da camara é que o mundo se
apresentava como organizado, sai do caos e era objectivo.

Match-cutting ou cutting on action- também chamado de “graphic-match”, é um corte na
edicao entre dois objectos diferentes, dois espacos diferentes ou duas composicdes diferentes
onde um objecto nos dois planos é graficamente combinado/igualado/unido, ajudando a
estabelecer uma continuidade forte de accado e ligando dois planos metaforicamente.
* Numa edicdo de continuidade é a base fundamental, pois suaviza a descontinuidade
inerente da mudanca de plano para estabelecer uma légica coerente entre planos.

Raccord- este termo designa ao mesmo tempo a operacao técnica de colagem entre os planos
e a procura, na realizacdo, de um relacao entre a sucessao de planos. O raccord é entdo uma
forma de suavizar percepcao brusca criada pelo corte.

Slow-motion (rallenti)- consiste no abrandamento da imagem, movimentos, accdes que estao
no enquadramento, sao vistos numa duragcao maior do que a normal, dando a sensacao de que
0 préprio tempo estd a passar mais devagar.

Split-screen- procedimento que consiste em dividir o ecra em varios quadros, de forma a
representar varias accbes a0 mesmo tempo.

Timelapse- uma técnica que permite captar a cadéncia normal como intervalos, de maneria que
a projeccao dos frames continuos da-nos uma aceleracdo do processo que vemaos.

Thriller- narrativa ficcional caracterizado por uma atmosfera de suspense geralmente assente
numa intriga de crime, mistério ou espionagem.
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1. Introducao

1.1- Apresentacgao da proposta de trabalho

O desenvolvimento conceptual deste projecto pretende analisar de que forma o corte
influencia toda a narrativa filmica. Que tipo de realidades o editor cria ao alterar o local do corte,
mediante parametros que ele préprio se impde.

Num primeiro momento, iremos seguir todo o percurso desde o inicio da edi¢ao até aos
tempos actuais, para absorvermos os principios e regras que foram surgindo e que hoje constam
como quase obrigatoriedades quando editamos. Desde Georges Mélies aos filmes
expressionistas, iremos perceber como a edicdo se foi formando pelo aglomerado de
descobertas das varias correntes (montagem invisivel, montagem intelectual, montagem
visual..). Ao mesmo tempo que chegaremos ao panorama portugués para perceber se todas as
estas correntes tem expressao no cinema nacional.

Num segundo momento, vamos percorrer mais concretamente alguns dos parametros
pelo qual a edigcao se rege: tempo, ritmo e continuidade. Aqui analisaremos com maior rigor
como toda a histéria que vimos no primeiro capitulo se reflecte no corte e nas suas regras.

Finalmente, através de inquéritos aos realizadores portugueses acerca da edicdo,
perceber como esta se manifesta nos seus filmes e no cinema portugués.

Usar o corte como ferramenta que produz significado serd, portanto, o aspecto principal
a que esta dissertacao se propde. Qual o processo para escolha do mesmo (do corte)?

1.2. Delimitagado da problematica

O corte e a sua utilizacdo deste como ferramenta poderia abrir uma janela com variadas
perspectivas e motivacdes. No entanto, ha pontos fundamentais a analisar quando falamos do
corte enquanto ferramenta que cria uma nova realidade, uma nova narrativa dramatica.

A analise de filmes de alguns jovens realizadores portugueses vai permitir perceber no
contexto nacional, como se faz uso do corte. O cinema portugués também se rege por tais
principios, ou seja, 0 uso cego das regras? Esculpir toda a narrativa utilizando o corte como forma
de delimitar e alterar o tempo, de criar ritmo ao mesmo tempo que se mantém uma acgao
continua serdo os aspectos abordados. No geral, acaba-se por problematizar a edicao em si, a
sua funcdo delimitadora e manipuladora de pensamentos ou visdes.

1.3 Metodologia utilizada para a Investigagao

Como metodologia utilizarei primeiramente a analise da questdo histérica da edicdo
para se perceber como todas estes aspectos se foram formando ao longo do tempo e moldando
o cinema a um nivel mundial. Portanto, serd dada primazia a componente tedrica de andlise de
tematicas na edicdao como fundamentacao para o que serd desenvolvido em seguida.
Posteriormente serdo abordados alguns parametros para delimitar a problematica do corte a
apenas alguns aspectos: a continuidade, o ritmo e tempo no qual ocorre o corte. Também estes
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serdo fundamentados teoricamente para que a etapa seguinte da dissertacdo seja mais
compreensivel. O capitulo final onde se abordara o cinema contemporaneo portugués sera visto
a luz de todos os parametros anteriormente analisados e explicados. Com o visionamento de
algumas obras escolhidas desses mesmos realizadores e através de inquéritos aos seus
realizadores, compreenderemos melhor como se processa no panorama nacional.

1.4 Caracterizacao da dissertagao

Tal como abordado na introducédo, o objectivo desta dissertacdo serd o estudo do
tempo, ritmo e continuidade no cinema contemporaneo portugués, através do uso do corte.
Para tal comecamos por analisar o “passado” da edicdo, ndo sé a nivel nacional como
internacional. Que técnicas fundamentais surgiram e como, na sua altura, foram utilizadas para
que hoje possamos analisa-las e utiliza-las. Esta sustentacdo vai permitir compreender o passo
seguinte da dissertacdo, ou seja, 0s aspectos com 0s quais vamos delimitar o corte. Iremos
perceber a medida que formos analisando a continuidade, ritmo e tempo como isto molda a
histéria final e a percepgdo do publico. Por fim, analisaremos, mais em pormenor, como se usa o
corte no panorama do cinema contemporaneo portugués. Jovens realizadores ajudar-nos-ao a
compreender que escolhas fazem e como isso influencia o resultado final dos seus filmes.

1.5 Motivagao Pessoal

A motivacao pessoal para a realizacdo desta dissertacdao surge como fruto do meu
trabalho didrio. O interesse pela edicdo surgiu desde cedo ao comecar a estudar cinema. A
componente de manipulacdo do publico sempre se prendeu com as ferramentas utilizadas
sobre 0 seu conteldo original. Esta capacidade de poder manobrar através do corte e da escolha
das imagens, a maneira como se interpretam as histérias, é a meu ver algo fascinante. Existe esta
preocupacao No cinema contemporaneo portugués? Porqué cortar num determinado sitio da
narrativa? De que forma posso contornar os obstaculos (problemas de continuidade espacial e
temporal) de forma a dar sentido a histéria? Um outro aspeto fascinante é perceber como o
passado da edicao é tédo longo e como chegaram a estas conclusées. Nos filmes de jovens
realizadores portugueses isto desperta ainda mais curiosidade. Serd que se regem pelas mesmas
regras, serd a edicdo uma ferramenta tdo necessaria para eles assim como foi nos primérdios do
cinema?

1.6 Motivagao Cientifica

A pertinéncia desta tematica leva-nos a tentar compreender como hoje em dia o cinema
portugués se comporta. Parece-me fundamental abordar o espectro do cinema nacional onde
jovens realizadores se propdem levar mais além o cinema portugués. Fundamental serd perceber
se a ferramenta do corte é usada como instrumento para criar significados e sentidos.
Mencionava Andrei Tarkovsky em Sculpting in time: que sentir a ritmicalidade de um plano é
como sentir a verdade das palavras em literatura, um palavra inexacta, ou ritmo inexacto destroi
a veracidade do trabalho. Também aqui o motivo da veracidade é muito importante, pois esta é
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uma veracidade criada pelo editor/realizador que foge a veracidade comum. A verdade é a
verdade dramatica, a verdade que cumpre a funcao naquele momento ou excerto e a sua analise
parece-me de grande valor para percepcionar as restricbes da edicado ou nao.

Comentava Vsevolod Pudovkin acerca de Lev Vladimirovich Kuleshov, “Este mantém que
a arte filmica ndo comeca quando os artistas actuam e as varias cenas sao filmadas — isto é
apenas a preparacao do material. A arte filmica comeca no momento quando o realizador
comeca a combinar e a juntar os varios pedacos de filmes. Ao junta-los em varias combinacdes e
ordens diferentes, ele obtinha resultados diferentes.”

1 Reisz, Karel, Millar, Gavin, The Technique of Film Editing, Oxford, Focal Press, 2007, p.31.
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2. E o primeiro corte nasceu!

Em todos os aspectos acima mencionados estamos constantemente a referir a unidade
fundamental da edicao: o corte. Mas como surgiu o corte?

Editar é um processo similar ao de escrever, escolher as palavras do vocabulério e junta-
las de forma a construir algo que invoque um resposta emocional no leitor. Para os franceses
editar era acto de juntar as imagens (monter significa juntar), para os russos era a criacdo de uma
nova ideia, ou emocao no espectador a partir de imagens que nao estavam relacionadas
('montazhnue myshlenie, montagem filoséfica e o principio da montagem: condi¢des para fazer
determinado tipo de arte na mente do autor mas também do espectador).

Segundo Vincent Pinel, a montagem ¢é “a etapa final da elaboracdo de um filme que
assegura a juncao dos elementos recolhidos na filmagem, onde constam trés operacdes: cortar
(o material dado), editar (ordenar os elementos visuais e sonoros) e montar (estabelecer relagcdes
entre 0s planos numa perspectiva estética e semioldgica).? O argumentista escreve a histéria, o
realizador dirige os actores, o director de fotografia cria o estilo e o editor “junta” (organiza,
selecciona) tudo. Editar é um processo similar ao de escrever, escolher as palavras do vocabulario
e junta-las de forma a construir algo que invogue no leitor um resposta emocional. Para que tal
aconteca sao seguidas regras gramaticais. Assim acontece na edicdo, onde se seguem certos
parametros para que a histéria possa ter coeréncia.

Nesta dissertacdo iremos usar o termo editar de forma mais geral, pois montar é um
termo apenas apropriado quando se fala de edicdo soviética ou quando nos referimos aos
primoérdios da edicdo (em que esta accdo era denominada de montagem). Eisenstein cria a
“Montagem das Atraccdes”, ou seja, formas de editar obedecendo a determinados parametros,
onde se poderia jogar com a formagdo de novas ideias no espectador e a isto ele chamava de
montagem. Hoje em dia, o termo comum usado para definir a seleccdo, organizagao e
justaposicao dos cortes é edicao, em que a sua unidade mais basica é o corte (pois é 0 que nos
permite separar ac¢oes, locais, tempos, etc).

Para um escritor é uma palavra, para um compositor ou musico é uma nota, para
um editor e realizador é um frame. Um frame a menos, dois frames a mais, ou dois
frames a menos é a diferenca entre alguma nota desafinada ou ndo, é a diferenca
entre algo mau e atrapalhado ou um ritmo alucinante.- Quentin Tarantino®(
realizador)

Para podermos analisar os discursos que as narrativas apresentam nao podemos
negligenciar aquilo que consideramos como aspecto fundamental, a escolha do corte. E preciso
ir aos primordios para perceber de onde este surge, qual o motivo do seu aparecimento (tal
como a vida real é povoada por cortes que fazemos inconscientemente, também um filme, para
ter uma ordem coerente e diversa, precisa de cortes, através dos quais inserimos fragmentos de

2 Pinel, Vincent, Le Montage: I'espace et le temps du film, Cahiers do Cinema, Scéren-CRDP, 2001, p.2.
3 inThe Cutting Edge, filme de Paul Michael Glaser, 1992.
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imagem numa narrativa temporal) e em que aspectos contribuiu para chegarmos a montagem
que hoje é apelidada de edicéo.

Comecemos, entdo, por perceber o enquadramento no qual o corte se insere para sé
depois analisarmos as suas componentes em especifico.

2.1 A origem

“Quando se percebe que o filme é a soma da edicdo dos planos, entdo a edicdo é
sempre o que estamos a ver." dizia Anthony Minghella, realizador de filmes como O Paciente
Inglés (1996). Mas o que ¢é a edicdo? Como surgiu este conceito e qual a sua ligacao, utilizacdo no
cinema actual?

Alfred Hitchcock, afirmava que cortar implicava esquartejar algo e que a isto devia
chamar-se agregacao (assembling), pois servia para criar um todo. A edicao, para este realizador,
era entdo a juncdo de pedacos de filme que se moviam numa rapida sucessao para o olho,
criando uma ideia. A justaposicao de imagens de diferentes tamanhos constituia, entdo, o que
era a edicdo, segundo Hitchcock, que referia que “muitas pessoas pensam que cortar (..) é pegar
num homem de um lado para o outro e saltar para um close-up dele. O que David Llewelyn Wark
Griffith inventou é verdade, mas para mim vai mais além!".

2.1.1 Do corte cru ao corte por motivagio (Georges Mélias e Edwin Stanton Porter)

Uma festa com senhoras de elevado estatuto social. Arranjos faustosos na sala, assim
como nos seus vestidos. Um homem esbraceja de um lado para o outro desesperado, pois
nenhuma destas donzelas aceita ser sua mulher. Este homem é o Barba-Azul, que procura uma
mulher para casar. Passado pouco tempo, tendo em conta as suas fortunas, finalmente um pai
dd a mao da sua filha em casamento a este intrépido homem. Um dia, decide ausentar-se de
casa, da a sua esposa a chave de uma sala e diz-lhe veementemente que ndo devera abrir-la. A
mulher, curiosa, ignora o aviso do seu esposo e entra na sala e depara-se com um espectaculo
horrendo: corpos de vérias mulheres enforcadas, penduradas em ganchos como carne na janela
de um talhante.

Barbe-bleue (1901) de Georges Mélies, é um filme que nos conta em trés quadros (ou se
quisermos actos, conceito que ainda nao existia na altura) um mundo onde a liberdade era
negada. As mdes controlam os filhos, os homens controlam as mulheres, aristocratas controlam
0S seus servos: um retrato de uma sociedade muito rigida. O fascinante e curioso nao se trata da
descricdo visual das personagens e sua vivéncia, mas sim a forma como é contada. Uma ideia de
edicao!

Mas facamos um flashback até 1896, altura em que Georges Mélies, um magico
profissional com a sua prépria companhia de magia, se encantou pelo mundo do cinema,e fica

4 inThe Cutting Edge, filme de Paul Michael Glaser, 1992.
5 http//www.openculture.com/2013/04/alfred_hitchcocks_seven-minute_editing_master_class.html,
visitado em 15 de Janeiro
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fascinado quando viu pela primeira vez o Cinématographe dos irmaos Lumiere. Ao visionar os
filmes (podemos considerar que era uma tentativa de narrativa filmica e ndo o conceito de filme
como hoje o conhecemos) dos irmaos Lumiere, entusiasmou-se e decidiu produzir, ele também,
0s seus proprios filmes.

Que tema escolheria ele? Méliés abordou todo o tipo de problematicas: histéricas,
dramaticas, comédias, actualidades, reconstituicdes, entre outras. Certo dia, quando estava a
filmar numa rua de Paris, perto da Grand Opera, 0 mecanismo da “camara” encravou. Embora a
maquina estivesse, por momentos parada, o transito continuou, obviamente, no seu movimento
natural. Mais tarde, quando Méliés foi ver as suas gravacdes ficou admirado ao ver que o
autocarro que tinha filmado se “transformava” num carro funeréario... Terd sido magia? O que
aconteceu foi que o autocarro saiu do enquadramento quando a camara avariou e antes de
comecar a filmar novamente o que ld estava era um carro funerdrio. Méliés tinha, entdo,
encontrado um efeito (hoje conhecido como Arrét de Caméra ou Truc a Arrét) por mero acidente.
Mas tendo em conta o seu passado como magico, serd que podemos dizer que foi, apenas, uma
feliz coincidéncia? Seja como for, foi a partir deste momento que os seus filmes passaram a
conter toda uma série de truques. Por exemplo, em The Vanishing Lady (1896) ha cabecas que
aparecem e desaparecem, pessoas que mudam de posicao de forma “inexplicavel”, cadeiras que
surgem do nada, véem-se vultos... tudo feito como se de truques de magia se tratassem. Entao,
podemos dizer que Mélies manipulava as imagens. Ndo na forma tdo alargada que hoje
conhecemos, mas como uma forma rudimentar de edicdo. Através destas experiéncias, Mélies
compreendeu que o espectador, quando confrontado com uma descontinuidade abrupta, junta
mentalmente as pecas para uma coeréncia perceptivel, isto é, une de forma continua os pedacos
de filme para perceber o total da histéria).

Como transpds para o ecraesta sua ideia? Terd este cinemdgico pensado, “e se contasse a
historia em trés quadros em vez de um?” (“Ora um filme, no inicio do cinema, era um plano ou,
se quisermos, um plano-quadro..”.) "Serd que consigo inovar para além dos irmaos Lumiére?”
Até entdo, o que tinha como referéncia de filmes eram apenas histérias contadas num plano
continuo, mas Mélies decidiu comecar por contar as histérias divididas em episédios, o que por
si s6 da ao filme uma conotacao mais complexa. Apesar das cenas ndo serem continuadas de um
episédio para o outro, ja havia uma sensacao de corte e assim as historias dos seus filmes
passaram a ser contadas por capitulos.

Como ja foi referido, em Barbe-Bleue a historia divide-se por quadros, assim como em
Cinderella (1899), onde visionamos o quadro da Cinderela, o quadro da fada e do rato, o quadro
da transformacao e muitos outros, até ao triunfo da Cinderela. O seu filme mais famoso é Le
Voyage Dans La Lune (1902), onde toda a histdria é contada por capitulos/quadros. Méliés editava
entre cenas e ndo dentro das cenas. Mas nesta altura, a funcdo dos filmes era apenas narrar,
contar uma historia para entreter e ndo representar um valor mais alto, como os soviéticos
defendiam.

6 Gaudreault, André, Du Littéraire au filmique, systeme du récit, Méridiens-Klincksieck,1988, in  Amiel,
Vincent, Estética da Montagem, Edi¢coes Texto & Grafia, Lda, 2007, p.21.
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O mundo no ecrdé o mundo dentro da nossa cabeca e Méliés exporta para o ecrédesses
mesmos sonhos. “Eu devo-lhe tudo!”, dizia DW. Griffith. Os historiadores tendem a dar crédito a
Griffith de ter sido o inventor da edicdo moderna, por ter descoberto que as histdrias podiam ser
divididas em sequéncias, com cenas e planos, unidas como se fossem uma colagem de
fragmentos, que o espectador reconhece como um todo continuo. No entanto, e apesar da
edicao em Méliés ndo ser tao aplaudida - pois 0 ponto de vista na histéria ndo muda, ou seja, a
camara nunca sai do lugar - os seus truques de magia funcionaram nos filmes apenas porque ele
compreendeu, como ja foi dito anteriormente, que o espectador, preenche sozinho o0s espacos
em branco e consegue juntar, mentalmente, os pontos descontinuos numa histéria, de forma a
fazerem sentido.

Nos dias de hoje, os filmes, através da edicdo, sdo a arte da ilusdo e foi isso mesmo que
Mélies nos mostrou. Comeca aqui um dos fundamentos da edicao: a arte de manipular a
verdade como forma de entretenimento, de forma a conduzirmos o pensamento do espectador
ao longo do filme para que este tenha as emocoes, sensacoes e sentimentos que o editor deseja
causar. Pretende-se que o espectador se sinta como uma personagem do filme e coloque nessa
experiéncia as suas proprias vivéncias, esquecendo que estd a ver um filme, pedacos de
fragmentos justapostos.

Seguindo os ensinamentos de Mélies, aparece, no panorama da altura, um realizador (se
é que podemos intituld-lo de realizador) que nos traz o pressuposto de que o publico junta os
pedacos ainda mais longe. Imaginemos, agora, um prédio em chamas. Uma mulher presa num
apartamento grita por socorro, com o seu bebé ao colo. Um carro dos bombeiros, prontamente,
desloca-se ao local e tenta salva-la do perigo. Dirlamos que seria uma narrativa légica, mas que
tem este exemplo de tdo diferente? E como entra aqui a légica de Méliés? E se ao narrar a
historia alterdssemos e manipuldssemos a ordem dos planos? E se juntassemos planos que sao
reais, de uma accao real, com planos encenados? E aqui que surge um nome que ficou para a
historia da edicdo: Edwin Stanton Porter.

Edwin S. Porter, assistente de Edison, impressionado com o trabalho de Méligs,
descobriu que a organizacdo dos planos nos seus filmes poderiam transformar as histoérias e a
forma como os espectadores a percepcionam. Como dizia Christian Metz, “o cinema tem como
material principal um conjunto de fragmentos do mundo real, mediatizados pela sua duplicacdo
mecanica, que a fotografia permite. E, principalmente, pela forma de os organizar, de os
aproximar que o cinema, subtraindo-se do mundo, se torna num discurso sobre o mundo”. Foi
exactamente isto que Porter tentou traduzir nos seus filmes: a combinacdo de imagens é que
ditava o que nos, publico, deveriamos percepcionar. O exemplo do prédio em chamas, acima
mencionado, pertence ao primeiro filme de Porter, The Life of an American Fireman (1903). Porter
procurou nas filmagens de Edison boas cenas para contar uma histéria e acabou por se deparar
com imagens de um departamento de bombeiros. Apesar destas serem boas imagens, ele

7 Cook, David A, A History of Narrative Film. 4" ed, New York W W .Norton&Co, 2004, p.18.
8 Gaudreault, André, Du Littéraire au filmique, systeme du récit, Méridiens-Klincksieck,1988, in  Amiel,
Vincent, Estética da Montagem, Edi¢coes Texto & Grafia, Lda, 2007, p.49.
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precisava de imagens em accao e para isso decidiu encenar uma mée presa nas chamas com o
seu filho (fig.1). O facto de usar imagens previamente filmadas foi algo sem precedente e
implicou que o significado de uma imagem ndo estd necessariamente nela mesma mas, pode
ser modificado, por imagens adjacentes.

Fig. 1- The Life of an American Fireman, Porter (1903)

Mélies comeca por juntar quadros. Porter continua este trajeto, mas além de juntar
quadros troca-os de ordem e adiciona outros planos que em nada tinham a ver com a histéria
(imagens exteriores de um prédio a arder, contrapostas com imagens de uma mulher e crianga
em perigo). A mulher desmaia enquanto um bombeiro parte a janela para entrar. Hd aqui,
também, a criagdo de um climax, a ac¢do vai avangando de imagem em imagem o que contribui
para a ilusdo de continuidade de histdéria. Ou seja, existem quadros diferentes mas, agora, a acgao
é continua (ndo muda como nos filmes anteriores a Porter). O principio (embora inconsciente)
mantém-se: o espectador juntou os pedagos e achou que estava a ver algo continuo, quando na
realidade, o editor, juntou uma cena encenada a uma real.

Surge aqui um aspecto fundamental da edicdo, o publico (como é ele que vai
percepcionar o resultado final da narrativa, também ele, faz parte do mundo da edicédo, sendo
através dele que o significado da historia aparece no mundo real), que mediante a organizagdo
dos planos realizados através da edicdo, vé a accao filmica como continua, tendo esta ocorrido
verdadeiramente assim ou nao. Além disso, aparece aqui o primeiro sinal de como o tempo é
alterado mediante a edicao, desde o momento em que o bombeiro sonha com uma mulher
presa, até ao seu salvamento. Porter, com esta sua experiéncia, mostrou que uma imagem
contendo uma acgdo incompleta é a unidade mais basica pela qual se constroem os filmes.
Como explicava Karel Reisz e Gavin Miller “Porter demonstrou que um plano apenas, gravado
com uma acgdo incompleta, é a unidade sobre o qual um filme deve ser construido e por isso
estabeleceu o principio béasico da edicdo™. Nasce aqui, uma das varias possibilidade de contar
histérias através do uso do corte.

Como usava Porter este principio que ele préprio criou? The Great Train Robbery (1903),

9  Reisz, Karel, Millar, Gavin, The Technique of Film Editing, Oxford, Focal Press, 2007, p.6.
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conta a histéria de um grupo de ladrées que assaltam um comboio, detalhando todas as
consequéncias desse assalto. Cada plano representa uma cena: o roubo, a fuga, a captura. Em
nenhum plano aparece a ac¢ao do inicio ao fim e o publico entra a meio da accdo. Para contar a
histéria ndo é necessario ver a accao do inicio ao fim. Sugere-se que o tempo passou através
dessa entrada do publico, a meio da accdo. Quando saimos do plano, antes da accdo acabar, e
entramos num novo plano, vemos a mudanca de local. Por exemplo, quando os ladrées sobem
para o comboio e logo a seguir cortamos para a cena dos ladrées a entrarem numa carruagem, o
publico assume como continuo, os ladrdes passaram do exterior do comboio para dentro da
carruagem. Além desta juncdo de tempo, existem também accbes a decorrerem ao mesmo
tempo. Ao entre-cortar entre varias ac¢oes, interpretamos como se estivessem acontecer ao
mesmo tempo. Porter apresenta-nos assim a ac¢do paralela (montagem paralela, vérias acgoes
filmadas em tempos diferentes parecerem ocorrer ao mesmo tempo). Nos primérdios do cinema
o corte é utilizado como corte cru, mas a medida que a arte dos filmes se vai desenvolvendo
passamos a utilizar o corte com motivacdo. Porter comeca entdo a desenvolver uma gramatica
de edicao, ainda que de uma forma muito simplista.

2.1.2 Dissimular das imagens ou colisdao (da montagem invisivel de Hollywood a
montagem intelectual dos Soviéticos)

Afirmava Ernest Lindgren, “o desenvolvimento da técnica do filme (...) foi principalmente
o desenvolvimento da edi¢do"". Edwin S. Porter foi o precursor daquilo a que hoje em dia
chamamos edicdo, com a inovacdo de como uma histéria podia ser apresentada através de
accao continua. A edicdo continuou o seu desenvolvimento pela mao de David Wark Griffith.
Este realizador americano comecou a sua viagem pelo mundo do cinema em 1908, ja inspirado
pelos filmes de Edwin Stanton Porter, onde se pode dizer existir os primérdios da edicdo
continua.

“Uma vez mais repito, que a edicdo é a forca criativa da realidade filmica e que a natureza
da-nos apenas o material bruto com o qual esta trabalha"", dizia Vsevolod Pudovkin (realizador
da corrente soviética). Partimos entdo do material bruto como unidade que a todos os filmes é
comum, no entanto, a preocupacado inicial, quando o conceito de montagem surgiu, era
mascarar os cortes. Os espectadores nao deveriam perceber a méo do editor na narrativa,
defendia Griffith. Dissimular seria, entdo, o termo apropriado para descrever um tipo de funcao
no cinema que ainda hoje em dia se utiliza: a montagem invisivel.

O principio da montagem invisivel, ou arte do invisivel, era aquilo a que se chama hoje
em dia de match-cutting, ou seja, fazer coincidir as ac¢des de um plano para o seguinte. Cortar o
gesto de uma personagem de um plano médio para um close-up faz com que a audiéncia fique
mais perto da acdo ao mesmo tempo que disfarca o corte, por exemplo como podemos ver na
figura 2, no filme de Griffith, Orphans of the Storm (1921).

10 Reisz, Karel, Millar, Gavin, The Technique of Film Editing, Oxford, Focal Press, 2007, p.41.
11 “Film Technique”, V.I. Pudovkin, Newnes, 1929, p.16.
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Fig.2- Orphans of the Storm, Griffith (1921)

Em For Love of Gold (1908), Griffith faz uma importante descoberta, o corte em
continuidade. Descobre que se cortar a accao ao “meio” e mudar para um close-up, por exemplo,
reforcava a narrativa, ou o significado daquela cena. Estabelece-se assim a continuidade ndo em
termos de raccord, mas sim de accao, ou seja, ndo vemos o corte pois este é mascarado pelo
efeito de continuidade da cena. “Ao contrario das pecas de teatro com o decorrer da accao e
didlogos sempre do mesmo ponto de vista, esta quebra deliberada de sequéncias em planos
pontuados com diferentes angulos de cdmara, criou uma nova dimensdo pictorial de
interpretacao”.”” Nesta altura, os produtores ficaram chocados nao sé pela existéncia de um
close-up mas também por cortar a accdo ao meio. Apelaram ao bom senso de Griffith dizendo
que néo iria resultar. Apesar de todos os avisos, Griffith arriscou e o publico, em vez de ficar
confuso, passou a sentir a histéria ainda de mais perto. Até entdo, nunca nenhuma cena tinha
sido dividida em mais do que um plano e isto foi uma inovacdo que criou uma revolucdo no
cinema.

Nos dias de hoje, mais particularmente no cinema de Hollywood, vé-se o coincidir das
accdes e a regra do “plano geral, plano médio seguido de um grande plano” utilizado por Griffith.
The Birth of a Nation (1915) foi o seu filme mais aplaudido, pois foi nele que primeiramente
mostrou todas estas técnicas inovadoras.

Na edicdo de continuidade pelo qual Griffith ficou conhecido, a personagem vai do
ponto A ao ponto B sem termos de nos esforcar para seguir a légica da deslocacédo, pois
mantém-se um espaco e um tempo continuo. Portanto, os filmes sdo constituidos por centenas
de planos que sdo agrupados para criar uma sequéncia continua e perceptivel, uma narrativa

12 Murch, Walter, In the Blink of an Eye: a Perspective on Film Editing, Silman-James Press, Los Angeles, 1995,
p.20.
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coerente. Se estivermos no interior de um prédio, antes mostramos o plano exterior do prédio
para situarmos o espectador.

Voltemos novamente a questdo que faldvamos no inicio, o corte dramatico. Porter
cortava de uma cena para a outra, pois ja nao havia mais possibilidade, naquele enquadramento,
de mostrar o que se passava. Por outro lado, Griffith ndo continuava as acgbes de um
enguadramento para o0 outro por motivos fisicos, mas sim dramaticos.

Griffith mostrou que uma cena poderia ser fragmentada em plano geral, plano médio e
close-up para permitir que a audiéncia tenha uma resposta emocional a cena. Esta orquestracao
dramética passou, entdo, a ser o formato de edicdo standard. Em Greaser's Gauntlet (1908), Griffith
corta de um plano geral para um plano aproximado dos actores. Esta foi a primeira vez que
decidiu mudar a escala do plano e com esta experiéncia percebeu que poderia “brincar” com as
escalas de enquadramento, ou seja com as distancias, deixando de ser necessario que toda a
acgao acontecesse num sé plano (fig. 3).

Fig. 3- Greaser's Gauntlet, Griffith (1908)

Em The Lonely Villa (1909), por exemplo, Griffith cruza os planos de uma familia indefesa,
os ladrées que invadiram a sua casa e o0 marido que tenta salvar a familia. Usando planos com
duracdo cada vez menor para aumentar o impacto dramatico, Griffith descobriu que a duracdo
dos planos alterava a resposta emocional do publico. O suspense que resulta desta manipulagao
dos planos é poderoso. As cenas ndo tinham de ser vistas na sua totalidade, podiam antes ser
fragmentadas e sé as partes mais eficazes eram mostradas. Este método foi primeiramente
utilizado em The Birth of a Nation (1915). Este controlo da duracdo do plano transferiu o poder
dos actores (através do tempo que demoravam a representar determinada acdo) para o
realizador. Ao dividir as cenas em pequenos pedacos levantou uma nova questdo para o editor:
quanto tempo deve ficar cada plano no ecrd? No filme acima mencionado, o ritmo das
sequéncias aumentava a medida que se aproximava o climax, de forma a transmitir tensdo ao
espectador. As sequéncias de Griffith ficaram tdo famosas que foram apelidadas de Griffith last
minute rescue’, que ganha o seu nome gracas ao encurtar ou estender do tempo, ou seja, a forma
como sdo editadas. Ao entre cruzar desta forma os planos acabou por resolver o problema do

* - Griffith last minute rescue, traducao livre do autor
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tempo. O tempo dramético substitui, assim, o tempo real como critério para decisdes de edicéo.
A vantagem desta descoberta é que ajuda o realizador a criar uma profundidade narrativa, ja que
a soma de varios planos é mais eficaz do que mostrar apenas um plano geral com toda a acgao
e, a0 mesmo tempo, manipula as emocdes dos espectadores. O realizador passa assim a guiar o
“olhar” do publico pois pode escolher qual pormenor vai mostrar e em que momento o faz. Nos
exemplos acima mencionados o que salta a vista é, também, a accdo paralela. Porter
desenvolveu a accdo paralela mas Griffith deu-lhe maior expressdo. After Many Years (1908) é o
primeiro filme onde Griffith utiliza a edicdo paralela de forma extensa, ao relacionar os planos.
Num plano vemos um homem e no plano seguinte a mulher que ele tinha deixado. A histéria
conta a separacao entre um marinheiro e a sua esposa. Aqui a edicdo paralela reforca a saudade
e falta que sentem um do outro pois estdo longe. Vemos um jogo de planos que se cruzam, o
marido desesperado e uma esposa cheia de esperanca. Os cortes entre cruzados surgem quando
0 marinheiro ou a sua esposa precisam muito um do outro.

O uso da edicdo paralela continuou a evoluir nas maos de Griffith. Em A Corner in Wheat
(1909), a accdo passa-se em trés locais diferentes. Cada sequéncia representa ndo sé um local
diferente, mas também classes sociais diferentes. Agricultores mal pagos, mercadores forcados a
cobrar em excesso pela colheita e especuladores de Wall-Street a manipular os mercados para
terem lucros altissimos (fig. 4). A histéria desenvolve-se em torno da destruicao do mercado do
trigo e das familias que dependem dele, enquanto os manipuladores do mercado se rejubilam
com a riqueza obtida. Através da edicdo paralela estabelece comparac¢des.

Fig. 4- A Corner in Wheat, Griffith (1909)

Uma grande e animada festa é feita pelos senhores de Wall-Street, imediatamente
seguida de uma sequéncia com um grupo de clientes esfomeados em fila na loja do mercador
(fig.5). Como o preco esta tdo inflacionado devido as especulacdes dos homens ambiciosos, as
pessoas ndo conseguem comprar pao. Temos espacos diferente que relacionam uma causa-
efeito com as imagens e a forma como sdo justapostas. Os clientes calmos nas filas contrastam
com o divertimento da festa.

Fig. 5- A Corner in Wheat, Griffith (1909)
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Mas a edicdo paralela pode ser utilizada de forma diferente. Os passos de dois homens,
que saem cada um do seu téxi em frente a uma estacdo de comboios. A diferenca dos sapatos
deste homens faz-nos logo notar que, possivelmente, estamos a ver dois homens de extractos
sociais diferentes. O primeiro tem uns sapatos com estilo que demonstram poder, ou seja, talvez
mais rico. O segundo embora tenho uns sapatos também apresentdveis, transmite-nos a
sensacao de que ndo terd o mesmo poderio do primeiro homem (também por isso o homem
mais rico aparece primeiro na cena para demonstrar que é de uma classe social mais alta) (fig.6).

Fig. 6- Strangers on a Train, Hitchcock (1951)

Strangers on a Train (1951) de Hitchcock, é um filme de suspense que nos mostra as
historias que se cruzam de dois homens. Neste caso, a ac¢do paralela tem um papel fundamental
e diferente: estd a marcar o inicio do thriller. O espectador fica curioso em perceber de que forma
estes dois homens de vao relacionar e o porqué de os comecarmos a ver pelos pés. Claro que
Hitchcock poderia ter editado a cena de uma forma continua, primeiro verlamos o homem
importante a sair do taxi e dirigir-se pela estacdo e s6 depois o0 segundo homem (provavelmente
através de planos faciais e ndo de planos baixos). Desta forma cria-se tensao, e para tal bastou
entre cruzar os planos para obter uma resposta muito mais forte por parte do publico. Para
ajudar este efeito, a musica vai mudando de tom, enquanto continuamos a ver apenas os pés,
mas agora ja dentro do comboio até ao momento em que as duas personagens se encontram
no café da carruagem. Passamos do plano dos pés dos dois quando se encontram para
finalmente vermos um plano de conjunto onde ficamos a ver quem sao eles (fig.7). A cena
funciona de forma muito eficaz por comecar a histéria de uma forma diferente, juntando, desde
o inicio, os dois senhores.

Fig. 7- Strangers on a Train, Hitchcock (1951)
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Voltando a escala de planos, e a semelhanca de Porter, Griffith concluiu que o filme é
feito de planos incompletos, indo mais longe ao descobrir que esta ordem e seleccdo desses
mesmos planos é feita por necessidade dramatica. O uso de close-ups veio reforcar esta tenséo.
Por exemplo, no seu filme, tdo aclamado, Intolerance (1916), que conta a histéria de uma jovem
rapariga pobre, separada do seu marido e do seu filho bebé, a qual se juntam outras histérias
relacionadas com ‘preconceito’ ao longo da histéria da humanidade. Aqui, para melhor
visualizarmos e sentirmos a agonia da espera pela decisdo do tribunal, Griffith utiliza um série de
close-ups da cara ansiosa da jovem mae mostrando-nos, assim, o seu estado de espirito,
aumentando, desta forma, o suspense sobre a decisdo final (esta cena passa-se na sequéncia The
Dear One's Hand). A justaposicao de planos em Griffith acaba, assim, por ser mais eficaz e com
mais impacto do que em Porter.

Em Psycho (1960), Hitchcock aborda duas cenas de homicidio de forma muito diferente.
Na sua famosa cena do chuveiro, uma vez que para a altura ndo estaria dentro das normas
mostrar uma mulher despida a ser esfagueada, Hitchcock opta, entdo, por uma forma
impressionista de nos mostrar a cena. Pequenos pedacos sdo mostrados, ou seja, planos
apertados das maos, dos pés, cabeca, chuveiro, faca, etc (fig.8). Existem uma multiplicidade de
planos numa cena que dura apenas 45 segundos.

-
-

Fig. 8- Psycho, Hitchcock (1960)

A utilizacdo que Hitchcock faz da invencdo dos planos apertados de Griffith criam
tensdo, medo e expectativa, conferindo a cena um ambiente terrifico. No entanto, no segundo
assassinato a abordagem foi completamente diferente. Hitchcock faz aquilo que ele mesmo
intitula de "orquestragdo”, como se se tratasse de uma musica, conjugou notas altas e notas
baixas, de forma a alternar o nivel de tensdo. Quando vemos o inspector a subir as escadas num
plano médio, percebemos que o perigo esta proximo, mas ndo sabemos quando vai acontecer
algo dramatico. O plano é cortado para uma vista de cima do inspector quase no cimo das
escadas. Ainda neste mesmo plano surge o “assassino” que o esfaqueia. Corta para um close-up
do inspector com sangue no rosto (fig.9). Aqui o espectador é apanhado de surpresa. O close-up
entra como elemento que cria choque (vemos o sangue).
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Fig. 9- Psycho, Hitchcock (1960)

No primeiro exemplo, o do chuveiro, toda a sequéncia tem planos com a mesma escala,
ou seja, tudo planos mais apertados. Neste seqgundo exemplo a escala de planos ajuda a criar o
suspense e quando chegamos ao close-up temos um choque brutal. Griffith no seu tempo ainda
nao utilizava o close-up desta forma, no entanto comecou a pensar na técnica que seria
desenvolvida ao longo dos anos seguintes e com a qual cada realizador mostrava uma ideia
diferente.

Voltando ao Intolerance de Griffith, além da insercdo de close-ups, este filme conta
historias em diferentes alturas da Histéria. Para mostrar a passagem de tempo, utiliza o plano de
uma mulher, Lilian Gosh, que embala um berco. O berco representa nascimento e crescimento. E
cada vez que corta para este plano, além da passagem temporal mostra-nos que as quatro
historias fazem parte do nosso passado histérico. Continua, entdo, a inserir uma componente
dramatica mas também de significado que a primeira vista ndo é evidente.

A continuidade é também visivel noutros filmes, como por exemplo, The Lily of the
Tenements (1911), onde as personagens, ao deslocarem-se entre divisdes, saem pela direita do
enquadramento para de seguida entrarem pela esquerda no plano contiguo. Aqui estamos
perante continuidade de movimento.

Enquanto num lado do mundo se falava em disfarcar o corte e dinamizar as historias,
nao percebendo o espectador os truques que se faziam na edicdo, do outro lado do mundo
voltava-se a questdo primordial que Porter colocou: a juncdo dos planos. Os realizadores
soviéticos pegaram no principio de Porter, que dizia que o significado de uma imagem nao esta
necessariamente em si mesma mas pode ser modificado pela imagem adjacente, para
extrapolarem novas conclusdes. Embora também inspirada por Griffith, a corrente de cinema
russa achava que conseguia levar a montagem mais além e pretendia tirar conclusdes
intelectuais da justaposicao de imagens.
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Desde ja devemos diferenciar, entdo, duas escolas: a de V. |. Pudovkin/ Lev Kuleshov e a
de Sergei Eisenstein. O contributo de Pudovkin foi dado através da racionalizacdo do trabalho de
Griffith. Pudovkin apresenta-nos, entdo, a definicdo de edicdo construtiva: “O material do
realizador ndo consiste em processos reais acontecerem num espaco real, mas sim nas tiras de
pelicula onde estes processos (variados momentos de accdo) foram gravados. Estas tiras estdo
totalmente sujeitas a vontade do realizador que as edita. Este consegue concentrar a accao do
tempo como quer”. O exemplo dado para explicar esta teoria foi a filmagem de um homem
que cai de um prédio. Primeiro foi filmado o homem a cair numa rede e em seguida filmamos o
homem a cair de uma altura muito baixa para o chao. Quando combinamos, através da
montagem, os dois planos da a impressao de que o homem caiu da altura inicial. Ou seja, a parte
intermédia da queda desaparece, no entanto o publico junta os espacos em branco. Como ele
préprio dizia ndo se trata de um trugue, mas de representacao filmica. Sequimos aqui 0s passos
de Porter, pois o principio basico é similar ao que foi feito no The Life of an American Fireman, mas
afastamo-nos de Georges Méliés pois ndo se trata de uma ilusao feita com truques.

Pudovkin também divergiu de Griffith, pois para este realizador russo, para a narrativa ser
continua cada plano teria de apresentar um elemento novo. Fez esta afirmacdo baseando-se
numa experiéncia de Lev Kuleshov, um realizador e tedrico russo que, para comprovar que de
facto as imagens justapostas se influenciam umas as outras e sé ganham significado por estarem
juntas, filmou um homem sempre com a mesma expressao a olhar em frente. Seguidamente
filmou um prato de sopa, uma menina num caixao e uma mulher num sofd. (fig.10) O filme que
criou com estes planos foi mostrado ao publico.

Fig. 10- Imagens para a Experiéncia de Kuleshov

O espectador viu o plano do homem a olhar em frente seqguido de um prato de sopa,
depois o plano do homem a olhar em frente, depois um plano da menina no caixao, e
finalmente,0 plano do homem a olhar em frente seguido do plano da mulher no sofa. Note-se
que o plano do homem foi sempre o mesmo. No entanto os espectadores disseram que O
homem era um grande actor, pois quando olhava para o prato parecia que estava mesmo com
fome, quando olhava para a menina parecia que estava com um ar triste, de pesar e quando
olhava para a mulher exibia uma expressao de desejo (fig.11). Aqui vemos a importancia da
edicao. As pessoas trouxeram 0s seus sentimentos para a sequéncia de imagens e atribuiram o
que estavam a sentir a reaccdo do homem. Isto ficou conhecido como o efeito de Kuleshov.

13 V.. Pudovkin, Film Technique, Newnes, 1929, p.56. in Reisz, Karel, Millar, Gavin, The Technique of
Film Editing, Oxford, Focal Press, 2007, p.29.
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Fig. 11- "Efeito de Kuleshov”

Este tedrico dissecou o filme Intolerance, de Griffith, e chegou mesmo a reeditar cenas
para perceber como a organizacdo dos planos condicionava o seu significado final. Além do
efeito pelo qual é conhecido, experimentou colocar o plano de um homem a sorrir, 0 plano de
uma pistola e depois o plano do mesmo homem com medo. Aqui, a interpretagéo do
espectador era que o homem tinha ficado com medo. Decidiu trocar as cenas de sitio e colocou
0 homem com a expressdo de medo, o plano da pistola e por final o plano do homem a sorrir. O
publico interpretou que 0 homem tinha ganho coragem e iria enfrentar a ameaca.

Kuleshov fez também experiéncias com o espaco. Sem que o publico percebesse,
agrupava numa mesma sequéncia planos de locais diferentes, que pareciam fazer parte de
mesma histéria. Ou seja, daqui podemos concluir que o filme transcende o espaco e o tempo.
Apds estas experiéncia Kuleshov considerou a edi¢do o fundamento, a ferramenta basica do
cinema: “Em toda a arte deve existir primeiro o material e em segundo um método de compor
esse material especialmente adaptado para esta arte."™.

Comentava Pudovkin acerca de Kuleshov que “este mantém que a arte filmica néo
comeca quando os artistas actuam e as varias cenas sao filmadas — isto é apenas a preparacdo do
material. A arte filmica comeca no momento quando o realizador comeca a combinar e a juntar

14 V.. Pudovkin, Film Technique, Newnes, 1929, p.138,139. in Reisz, Karel, Millar, Gavin, The Technique of Film
Editing, Oxford, Focal Press, 2007, p.31.
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0s varios pedacgos de filmes. Ao junta-los em varias combinagdes e ordens diferentes, obtemos
resultados diferentes.””. Estes resultados diferentes eram conseguidos pois o realizador construia
0 seu tempo filmico e espaco filmico. Como fazia ele isto? Combinando os elementos, onde a
realidade estd exposta (ou seja, planos na pelicula), com a sequéncia que o préprio realizador
pensou, aumentado e diminuindo esses elementos. Este ndo adapta a realidade, mas antes usa-a
para criar uma nova realidade. E hoje em dia, o que vemos nos filmes? Novas realidades.
Realidades alteradas as quais foram dadas a forma desejada pelo realizador/editor. Pode, entdo,
dizer-se que Pudovkin, apesar de partilhar principios basicos da edicdo com Meélies, Porter e
Griffith foi muito mais além do que estes e conseguiu demonstrar ideias e emocdes
infinitamente mais trabalhadas e complexas do que os irmaos Lumiére o fizeram trinta anos
antes.

Embora as teorias, como em qualquer area, se desenvolvam ao longo do tempo ha
sempre quem as reprove por um ou outro aspecto. Foi o caso de Sergei Eisenstein. Este pioneiro
realizador e tedrico russo apoia-se nas experiéncias de Kuleshov para extrapolar as suas teorias
sobre edicdo e, ao contrario do que dizia Pudovkin, defendia que juntar uma série de detalhes
sobre as acgdes da cena para esta ser mais eficaz era apenas a base da edicdo. Em vez de
ligarmos os planos de forma suave, Eisenstein afirmava que a continuidade era feita por uma
série de choques (uma espécie de Kino-fist, passar uma mensagem de forma abrupta, sem
rodeios). Ou seja, o valor da juncdo de duas imagens estava no conflito que daf resultava e na
impressao nova e fresca que causava na mente do espectador. A arte deveria entdo chamar a
atencdo da consciéncia e transformar o espectador. Outro realizador que também segue este
tipo de filosofia é Jean-Luc Godard, anos mais tarde.

2.1.2.1 “Montagem das Atragées”

E com Eisenstein que surge a montagem intelectual, uma alternativa a montagem de
continuidade Para este realizador, o principio que da sentido ao universo dramatico é a nogao
de conflito. Tal como na vida real, os novos significados apareciam com o curso das alteracbdes
historicas, das revolucdes, também a edicdo sofria estas alteracdes sob a forma de choque de
imagens para dai resultarem novas ideias, novos paradigmas. Para compreendermos o mundo
teremos de compreender 0s seus antagonismos e todos os conflitos da sociedade. A oposicao é
ilustrada nas imagens e os planos mostram-nos esses conflitos.

Esta teoria estava presente ndo sé no cinema como em outras artes como o Cubismo
(onde se tentava sintetizar num sé quadro varias perspectivas), a arte modernista (onde se
associava, imagens concretas a um novo significado). A montagem assimila estas diferentes
realidades e ultrapassa-as como se encontrasse uma conclusdo, ou seja, uma espécie de
montagem dialética (principio da dialéctica marxista). Dizia Bresson, nas suas Notes sur le
Cinématographe, que:

15 Ibid, p31.
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E preciso que uma imagem se transforme em contacto com outras imagens, como
uma cor em contacto com outras cores. Um azul ndo é o mesmo azul ao lado de um
verde, de um amarelo, de um vermelho. Ndo hd arte sem transformacdo.’ Tal como
0s pintores que descobrem que as cores ndo sdo percebidas da mesma maneira
consoante as cores que as rodeiam, os cineastas, muito rapidamente, compreendem
que partido podem tirar da justaposicdo das imagens'’.

Uma forma original de o comprovar foi a que Eisenstein encontrou para explicar esta sua
teoria da montagem intelectual, ao compara-la com os hieréglifos egipcios e aos ideogramas
japoneses. Por exemplo, nos ideogramas japoneses os verbos sdo constituidos por justaposicao,
isto é, a combinacdo de duas ideias produz o verbo final. Se juntarmos dgua mais um olho o
significado é chorar, a combinacdo de uma orelha com uma porta significa ouvir, se colocarmos
a imagem de um céo e seguidamente a de um focinho, ladrar é a accdo que se pretende
transmitir...

Para este realizador russo, o filme ideal era aquele onde através do corte surgisse um
chogue momentaneo, sem as tentativas de suavizar a passagem como anteriormente. Como ele
préprio dizia, “um efeito de explosdo instantanea, como se fosse uma bomba!”. Em October
(1928), Eisenstein satiriza o regime ao mostrar, logo a seguir ao titulo, imagens da estatua de um
Czar com ouro, joias, um ceptro e um globo imperial, em contraposicdo com as imagens que
mostram uma multiddo de pessoas pobres, com fome, trabalhadores e mulheres em torno dessa
mesma estatua. A critica é bem visivel através do choque provocado com juncao destes planos,
expondo, desta forma, um regime omnipotente que espezinha as massas. E um pequeno
apontamento de edicdo que faz toda a diferenca, logo no inicio do filme, Eisenstein, mostra-nos
a vivéncia da altura. Aqui a montagem era utilizada como ferramenta de propaganda, de
agitacdo politica. Chocar o espectador, guid-lo emocionalmente, conduzir o seu pensamento
ideoldgico, direccionar a sua atencdo e preocupacdo para onde queremos de forma a ser
possivel usa-lo como material. Triumph of the Will (1935) de Leni Riefenstahl, parece ter ido buscar
um pouco deste pensamento, j& que este documentdrio é filmado e editado de forma
orquestrada com o intuito claro de encantar quem o vé e, a0 mesmo tempo, evidenciar todo o
poderio do terceiro Reich.

Um dos filme mais conhecido de Eisenstein é The Battleship Potemkin (1925), que mostra
uma representacdo do motim ocorrido em 1905 quando a tripulacdo do navio Potemkin se
insurgiu contra o regime czarista da altura. O filme, com 13 046 planos em 86 minutos, foi escrito
para ser usado como propaganda, mas também como forma de testar a sua teoria de
montagem. O seu foco era tentar que o publico tivesse a reaccao mais forte possivel ao filme, de
forma a rever-se nos marinheiros e desenvolver d¢dio pelo seus opressores, e pelo seu regime.
Uma das sequéncias mais conhecidas, é a da escadaria, The Steps of Odessa. Esta cena foi descrita
como uma das mais influentes no panorama cinematografico, porque levou ainda mais longe o

16 Amiel, Vincent, Estética da Montagem, Edicoes Texto & Grafia, Lda, 2007, p.49
17 Ibid, p.50.
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conceito de montagem. Os soldados do Czar, nesta cena, marcham sobre uma escadaria de uma
forma ritmica, quase como se fossem maquinas. Ao mesmo tempo um grupo destacado de
militares entra em conflito com a multiddo no fundo das escadas. Uma mée que empurra um
carrinho de bebé cai morta no chédo e o carrinho continua a descer as escadas sozinho, por entre
uma multiddo que foge. No seu livro Film Form, Eisenstein descreve esta cena como tendo sido
feita com montagem ritmica. Aqui conta a acgdo dentro do plano assim como a duragao desse
mesmo plano, é a accao dentro do frame conjugada com o ritmo do corte que a diferencia.

O ritmo é um dos factores mais relevantes de um filme, pois contribui para a impressao
geral do espectador, cria um estado de espirito. Percebemos o ritmo através da regularidade dos
sons, do movimento nos planos, a acentuac¢ao (cadéncia dos cortes) e o tempo.

Em Deconstructing Harry (1997), Woody Allen apresenta-nos a conversa de um casal a
mesa, 0 mesmo acontece no filme de Ingmar Bergman, Cries and Whispers (1972). A questao
importante é a diferenca de ritmo numa cena, aparentemente semelhante, em que se mostra o
momento de fractura entre os dois casais. No primeiro caso, Allen aplica cortes rapidos, jump-
cuts que mostram quebra de continuidade, um didlogo rapido, cortes sucessivos povoados por
gestos. As personagens sdo-nos sempre mostradas em plano médio ou close-up, o que nos
sugere que apesar da discordia hd uma proximidade. A discussdo tem um ritmo um pouco
acelerado com muitas mudancas de planos (fig.12).

Fig. 12- Deconstructing Harry, Woody Allen (1997)

No outro extremo, Bergman monstra-nos uma cena de siléncio e calma. Neste exemplo,
0 casal esta nitidamente separado, vé-mo-los em planos frontais onde quase nédo existe didlogo.
O ritmo ¢é propositadamente lento para mostrar que basta um pequeno som para criar ainda
mais tensdo. A escolha de um ritmo lento acentua a separacao e a tensdo dramatica. O Unico
momento onde vemos uma alteracdo de ritmo é quando um copo se parte. Rapidamente as
personagens se apressam a olhar para o copo. Aqui o ritmo é acelerado, apenas por segundos,
mas novamente voltam as suas posi¢des iniciais (fig.13). Este incidente do copo é enfatizado pela
edicdo lenta de forma que revemos no copo um sinal evidente de “desastre”.
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Fig. 13- Cries and Whispers, Ingmar Bergman (1972)

No primeiro caso temos tensdo por aceleramento na edicdo e tensdo por edicao lenta
no segundo. Mas onde é mais visivel este jogo, este brincar com diferentes ritmos é em
sequéncias de accdo: todos os filmes de accdo dependem dos principios sobre edicdo ritmica
desenvolvidos pelos soviéticos.

Em The French Conection (1971), de William Friedkin, o inspector Popeye persegue um
comboio onde estd um assassino em fuga. Comegamos por ver planos do interior do carro
conduzido pelo inspector, cruzados com planos do exterior do carro, que nos ddo percepc¢ao da
velocidade, e com o interior do comboio. A medida que a perseguicdo vai avancando vemos um
plano do comboio, a partir da perspectiva do condutor, e de seguida o inspector na mesma
perspectiva. Aqui vemos o movimento, a velocidade a que os dois veiculos se deslocam. Desta
maneira o conteddo do plano apela a rapidez. A medida que a tensdo aumenta, 0s cortes
sucedem-se a um ritmo rapido e vemos os varios obstaculos que Popeye tem de ultrapassar.
Para acentuar ainda mais esta sensacdo de velocidade, e para que o publico perceba que o
inspector tem de ser mais rapido, vemos um plano da frente do comboio que nos mostra a linha
a passar rapidamente, assim como a estrada por baixo. Este plano foi inserido com o objectivo
claro de imprimir velocidade a cena (fig.14). Temos, entdo, aqui a distingdo entre o aceleramento
dos cortes e também do movimento dentro do frame, é esta conjugacdo que forma a
montagem ritmica.
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Fig. 14- The French Conection, William Friedkin, (1971)

Podemos ver outro exemplo relacionado com o anterior na sequéncia de luta em Raging
Bull (1980) de Martin Scorsese. O filme centra-se na histéria na vida de um pugilista, Jake La
Motta, cujos problemas o levaram ao uso de uma violéncia extrema. Nas sequéncias de luta
vemos um alternar de ritmo que torna o seu conteuddo ainda mais forte. Quando Jake luta contra
Sugar Ray Robinson vemos uma demonstracédo de fisico e de forca pela escolha dos planos.
Durante o combate, quando lLa Motta desafia Ray impelindo-o a continuar, hd um
abrandamento do tempo. Imagens dos dois pugilistas sdo-nos mostradas, em close-up, que
evidenciam que a verdadeira luta vai comecar nesse momento. Ficamos suspensos por alguns
segundos nestas imagens, quase como se se tratasse de uma pausa no combate, no tempo do
filme para logo a seguir sermos chocados com uma série de planos, também em close-up, de
varios golpes rapidos e muito violentos (fig.15).

Fig. 15- Raging Bull, Martin Scorsese (1980)
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Estas alternancias de ritmo é que permitem que o espectador sinta cada plano com mais
énfase. Num primeiro momento estamos numa aparente calma e de repente vem o golpe fatal.
Como diria Eisenstein "pde o espectador em éxtase”'® (a origem da palavra éxtase vem do grego
ex-tasis, ou seja, sair de si mesmo, da sua condicdo normal e era isto mesmo que Eisenstein
procurava e que ao longo da histéria se foi mostrando nos filmes de diferentes realizadores).

Na cena dos Steps of Odessa, o ritmo foi cortado de determinada maneira para dar uma
impressao a cena. Os passos dos soldados (o corte é feito mediante o tempo que os soldados
demoram a chegar com os pés ao proximo degrau, o que logo aqui cria um contraste de ritmos)
e o rufar do tambor estdo em contra-tempo, o que ajuda a perceber, de forma subtil, que algo
nao estd a correr bem. O ritmo passa dos soldados para o carrinho que desce pelas escadas
(fig.106).

Fig. 16- Battleship Potemkin, Eisenstein (1925)

Ao ver esta cena o publico apenas sente, ndo racionaliza, e passa a “querer” vingar-se dos
soldados e salvar a crianca. £ este tipo de conflito que Eisenstein pretendia comunicar. As
imagens da multiddo a descer a escadaria ddo a sensacdo de uma duracdo longa da cena para
acentuar o perigo, os planos das caras das pessoas na multidao, inclusive da méae da crianga, que
vao sendo inseridos servem para dramatizar e impor, ainda mais, toda a carga psicolégica da
cena. Este excerto do filme é considerado o melhor exemplo de montagem de Eisenstein e
muitos filmes dos nossos dias o homenageiam, como por exemplo, The Godfather (1927) de
Francis Ford Coppola ou The Untouchables (1987) de Brian De Palma.

18 sensesofcinema.com/2004/great-directors/eisenstein, visionado em 10 de Fevereiro
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Falamos de montagem ritmica e de que como esta contribuiu para aumentar o impacto
da cena dos militares sobre a multiddo, mas Eisenstein estabeleceu outros parametros na
montagem. A montagem métrica, segue um numero de frames especificos, onde
independentemente do conteldo do plano escolhido cortamos para outro plano, de forma a
abreviar e a encurtar o tempo. Isto causa um efeito de maior tensdo na cena, jJuntamente com o
uso dos close-ups. Tal como, na musica, quando escrevemos uma pauta o tempo dominante da
musica é acelerado na medida em que queremos obter uma resposta mais intensa por parte do
ouvinte, quase como uma férmula musical onde repetimos medidas (por exemplo, 2/4 tempo
de marcha; 1/4 tempo de valsa). Falando de montagem, cria-se uma aceleracéo, por exemplo, ao
cortar os pedacos cada vez mais pequenos, para aumentar a tensao, mas mantendo a formula
original. Ou seja, como na musica mantemos o tempo principal mas depois vamos cortando em
igual quantidade métrica. Se comecamos com um compasso de 4 tempos poderemos depois
cortar para metade, as notas serdo mais rapidas, no entanto mantemos 0 compasso s que ao
dobro da velocidade. Em Eleventh Year (1928), de Dziga Vertov, a métrica do corte é tao
complexa matematicamente que é muito dificil descobrir as proporcdes do corte. Ao alternar
velocidades, ainda na montagem métrica, podemos conseguir mostrar efeitos diferentes em
partes diferentes de uma mesma sequéncia.

Eisenstein descobriu que se cortasse um filme com uma montagem métrica igual ao
ritmo do batimento cardiaco, isto faria com que o espectador se aproximasse mais da cena, pois a
cena mimetiza os bioritmos do corpo humano. Isso influencia fisicamente o corpo quando, por
exemplo, acelera o andamento do filme. Juntava assim o pulsar do filme com o pulsar do
espectador. Isto acontece, por exemplo, em Blow Out (1981) de Brian de Palma. Quando Jack
mergulhar para salvar Sally que esta dentro do carro que caiu ao rio, ndo vemos um acelerar da
edi¢do. A duracdao dos planos é similar, o corte ndo é feito na acgao, nem existe um acelerar do
corte de encontro ao climax. Vemos antes um pouco de edicao métrica, tentando manter o ritmo.

Podemos ver hoje em dia, nas cenas de perseguicao, que a medida que nos vamos
aproximando de um possivel, e.g., climax o assassino apanhar a vitima, a duracdo dos planos vai
diminuindo. Por exemplo uma personagem que persegue outra: personagem A vé personagem
B e pensa em persegui-la. Personagem B percebe e quer fugir. Vemos close-up das duas
personagens e logo a seguir comeca a perseguicdo. A medida que os planos véo ficando cada
VEez mais curtos temos a sensacao que a personagem A estd quase apanhar a personagem B. Ou
seja, o facto dos planos terem uma duracdo menor faz-nos inferir que as personagens estdao mais
perto, manipulamos a visdo que o espectador estd a ter da cena apenas por acelerar o ritmo do
corte de encontro ao climax.

O sol por entre as arvores, um machado em close-up, um lenhador que caminha pela
floresta. Esta cena pertence a Rashémon (1950), de Akira Kurosawa, onde somos guiados por uma
montagem métrica e ritmica que percorre o caminho do lenhador (fig.17). Toda esta cena passa-
se em flashback, quando o lenhador comeca a contar a sua histéria, a sua versdo dos
acontecimentos. Apesar desta cena ndo ser relevante em termos de histéria (Kurosawa poderia
té-la omitido e comecado a cena quando o lenhador percebe que algo se passa ao ver um
chapéu pendurado numa arvore), é muito importante como narrativa visual.
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Fig. 17- Rashomon, Akira Kurosawa (1950)

Os planos tem todos uma duracdo similar que nos vai envolvendo com a personagem.
A musica, um pouco hipndtica, reforca o labirinto da trama, pois ao ter uma cadéncia muito fixa
permite cortar com mais facilidade. A sequéncia tem 16 planos, 12 dos quais onde entra o
lenhador. Um dos aspectos que também podemos considerar como métrica ritmica é o
movimento do lenhador, a forma como ele se move da esquerda para a direita, depois da direita
para a esquerda, em outros planos, em direccdo a camara e também afastando-se da camara.
Parece também aqui haver um sincronismo de quantidade de planos de acordo para onde se
move, sera que esta perdido na floresta? Ou que estd enrolado na sua propria teia de mentiras
(aqui vemos a importancia desta cena para estabelecer o caracter da personagem)?

Apesar dos planos terem uma duracdo muito similar, a cena ndo acontece num
crescendo, os tempos vao sendo alternados. A variedade dos planos leva-nos novamente de
encontro ao Cubismo, que nos mostra varias perspectivas para termos uma compreensdo da
personagem.

A montagem tonal, ou seja: a emocao da cena, o ambiente, a disposicdo. Aqui, cortamos
e escolhemos os planos, para incentivar um determinado estado de espirito numa cena. Estamos
aqui a criar uma reaccdo mais complexa do que na montagem métrica e ritmica. Vamos
directamente a emocao. Filmes de guerra, com bombas a explodir, tanques, tiros, cortes rapidos
para mostrar o panico da cena. Seguidamente passamos para uma edicdo lenta, que mostra a
destruicdo do local, lento para vermos bem as casa destruidas, o trabalho arduo dos voluntarios
com os corpos, mulheres a chorar... Aqui focamos a atencado do publico no pesar, na tristeza do
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local e, por isso, abrandamos o ritmo para melhor conferir esse tom a cena. De seguida,
podemos, novamente, acelerar para mostrar uma retaliacdo. E assim vamos criando diferentes
tons nas cenas. Na morte de Vakulinchuk no Battleship Potemkin, Eisenstein cria uma diferenca
tonal entre a alegria dos soldados e a morte do marinheiro bolchevique. Enquanto os
marinheiros festejam, Vakulinchuk é perseguido até a borda do barco e morto com um tiro por
um soldado. Quando os marinheiros descobrem que ele caiu atingido, seguem-se varios cortes
(o ritmo do corte aumenta) para mostrar a pressa dos seus companheiros em ajuda-lo. Quando
0s marinheiros recuperam o seu corpo da agua, seguem-se planos com uma duragdo mais
longa. Transportam-no no barco e aqui os planos mostram o pesar da situacdo com a sua longa
duracdo. Tudo isto para conferir a sequéncia um tom triste e desanimador.

A montagem harmonica (overtonal), que é a juncdo da montagem métrica, ritmica e
tonal tudo na mesma cena. Um juntar de estilos que ajudard as sequéncias a terem mais
impacto.

Passamos finalmente a montagem intelectual, j& falada, cujo objectivo é introduzir
ideias numa cena emocionalmente pesada, “Enquanto o filme convencional direcciona
emocdes, a montagem intelectual sugere uma oportunidade de dirigir todo o processo de
pensamento também."" Voltamos ao exemplo de October, onde o lider da primeira revolucao
russa sobe os degraus ao mesmo tempo que sobe ao poder, apés o regime do Czar ter caido. Os
planos da sua subida sdo cruzados com os de um pavao a limpar-se (fig.18). A justaposicao das
imagens cria a ideia de que este politico gosta de se pavonear e de se mostrar.

Fig. 18- October, Eisenstein (1928)

19 Eisenstein, Sergei, Film Form, Dobson, 1951, p.62. in Reisz, Karel, Millar, Gavin, The Technique of Film
Editing, Oxford, Focal Press, 2007, p.36.
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A semelhanca do efeito Kuleshov, mas aplicando a ideia de montagem intelectual de
Eisenstein, Alfred Hitchcock fazia uma comparacdo semelhante usando um exemplo para
explicar como a edicao pode alterar a nossa percepcao. Dizia Hitchcock®, que se mostrarmos um
close-up de um homem, e depois mostrar-mos o que ele vé, vamos interpretar a sua reaccao. Por
exemplo, se virmos o close-up de um homem, seguindo-se o plano de uma mulher e uma
crianca no jardim, depois voltamos ao mesmo homem e ele estiver a sorrir, 0 que é ele como
personagem? Um homem bondoso. Se em vez de colocarmos a mulher e crianga, colocarmos o
plano de uma mulher de biquini? O que é o homem agora? Passa a ser conotado como um
velho “assanhado’”. E isto que um filme pode fazer em nds. Podemos, entéo, dizer que um filme
altera (ou pode alterar) a consciéncia, a nossa percepcao e atitude perante uma determinada
accao. Um simples corte, ou omissdo de uma imagem pode fazer-nos interpretar significados
completamente opostos.

Para Eisenstein a edicédo tinha o poder de envolver o espectador, ao contrario do que se
fazia no passado com o uso de planos longos e estaticos. O publico deixa de receber
passivamente a informacdo, que passa a chegar com um significado simbdlico. Ou seja, o
publico tem um papel activo na concepcao do filme, “De facto, cada espectador, de acordo com
a sua individualidade, e a sua propria experiéncia (..) cria uma imagem de acordo com o guia
representacional sugerido pelo autor, o que faz compreender e experienciar o tema do autor.
Esta é a mesma imagem que foi planeada e criada pelo autor mas esta imagem mental é ao
mesmo tempo criada pelo espectador.”!

Requiem for a Dream (2000), de Darren Aronofsky, mostra-nos um exemplo de
envolvimento do espectador, criando uma ideia mais alta com uma montagem intelectual. Na
cena em que se consome droga vemos uma parafernélia de cortes que se traduzem em muitas
imagens. Notas, droga, bocas, dinheiro, células, olhos... tudo para nos mostrar o consumo de
droga e de que forma as personagens estdo a ser afectadas por isso. Mas, a0 mesmo tempo,
mistura imagens da mde de Harry a tomar os comprimidos, o tempo avanga, a pesar-se, abrir o
cacifo de ginastica (fig.19). Isto acaba por estabelecer a comparacdo de que o consumo de droga
equivale a tomar os comprimidos. Numa edicdo muito semelhante, faz os dois mundos colidir
para dar a ideia de que o comportamento da mae de Harry é mais aceite pela sociedade do que,
a partida, deveria. Por aqui mostra, um pouco, a tentativa de criar uma ideia mais alta com juncao
de pequenos aspectos comuns.

20 http//www.youtube.com/watch?v=NGOV7EVFZt4
21 Eisenstein, Sergei, The Film Sense, Jay Leda, Harcourt, New York, 1974, p.33.
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Fig. 19- Requiem for a Dream, Darren Aronofsky (2000)

Um outro exemplo, surge com Koyaanisqatsi (1982), de Godfrey Reggio, onde se
comparam pessoas a salsichas. Isto é, vemos uma sequéncia com varias timelapses de pessoas no
metro, carros na estrada, o movimento frenético do dia-a-dia. As pessoas movem-se pela cidade,
como formigas, ocupadas com os seus afazeres, o percurso de centenas e centenas de pessoas
que parecem estar no mesmo ritmo, No movimento conjunto da vida do mundo real. A imagem
de pessoas a sairem das escadas rolantes é imediatamente seguida da imagem de uma maquina
de embalar salsichas (fig.20).

Fig. 20- Koyaanisqatsi, Godfrey Reggio (1982)

Tal como as pessoas, as salsichas seguem o mesmo movimento, 0 mesmo percurso. Em
termos de movimento as imagens sdo muito similares, o que nos faz estabelecer logo uma
comparacao. Assim como as maquinas nao param, também as pessoas parecem estar num ritmo
sincrono de habituagdo, como se fossem salsichas que dia apds dia tém de seguir o mesmo
percurso e fazer as mesmas coisas vezes sem conta, sem sossego. As pessoas sao na verdade
como maquinas a executarem tarefas. Com uma passagem tdo simples podemos tirar
conclusées bastante profundas.
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As colisdes dos planos de que nos fala Eisenstein baseavam-se em conflitos de escala, de
volume, de ritmo, de movimento (velocidade do corte assim como velocidade do plano em si).
A edicdo passa a ter uma funcdo mais alta pois as pessoas criam conclusdes diferentes destes
conflitos e aumentam os significados simbdlicos assim como as metéforas.

Estes 5 parametros de montagem (métrica, ritmica, tonal, harmonica e intelectual) eram
apelidados por Eisenstein de “Montagem das Atrac¢oes”™

..todos os elementos que submetem o espectador a uma ac¢do sensorial ou
psicolégica, verificada pelo modo de experiéncia e calculada matematicamente,
pode produzir no espectador certos choques emocionais que por sua vez, todos
reunidos, condicionam a possbilidade de perceber o aspecto ideolégico do

espectdculo montado..”.

A "Montagem das Atragdes” é baseada na teoria dialéctica Marxista. Estes cinco métodos
sdo constituidos de forma a que a sua forma mais alta (montagem intelectual) englobe as mais
simples. A medidas que subimos nestas variacbes de complexidade vamos aumentando o

significado (esquema 1).

Confronto

ABAIXO O GOVERNO

i

Fragilidade - 1ance:
STENTR,  Moléncia

/A

FRAGILIDADE

ﬁ Vitimas

CONFRONTO

i

Militares

— > <

Esquema 1- Teoria dialética Marxista

A montagem é, entdo, o conflito (dialéctica), onde novas ideias surgem da colisdao da
montagem numa sequéncia (synthesis) e onde as novas ideias que emergem nao sao inatas em
nenhuma das imagens da sequéncia editada (ou seja, o significado ndo estd na imagem original
mas na juncao, na montagem criando um conflito e, daf, um significado) (esquema 2).

22 Eisenstein, Sergei, Le Montage des Attractions, Sylviane Mossé in Au-deld des Etéiles,U.G.E Paris,1974

p.128.
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Synthesis Nova ideia
/|\ /P CONELITO
Thesis —> & Anti-thesis Iplamo —> &— Iplano

Esquema 2- Teoria dialética Marxista

Em suma, Eisenstein queria captar ideias, motivos, simbolos, metaforas, temas, etc. Ao
dar-nos descontinuidades graficas e ao criar combinacdes espaciais impossiveis ndo se preocupa
com a continuidade temporal ou espacial que seja compreensivel. A ndo fluidez e a ndo
invisibilidade € a sua forca.

Nomes como Porter, Griffith e Eisenstein, assim como alguns outros realizadores que ja
foram referidos, desenvolveram as técnicas da edicdo que foram transformando, de uma forma
gradual, o mundo do cinema de um simples meio de gravar acontecimentos para um meio de
contar histérias, um meio considerado Arte.

Um contemporaneo de Eisenstein, Dziga Vertov, realizador de filmes de actualidades e
precursor do cinema vérité, aplicou as teorias de edicdo de Eisenstein ao seu mais conhecido
filme The Man with the Movie Camera (1929). Fez uma série de associacbes com as imagens que
tém como mote a montagem intelectual (isto é, juntar imagens apenas similares em contetdo
como, por exemplo, a edicdo frenética de trabalhadores numa fabrica) e a montagem ritmica.
Numa determinada sequéncia Vertov une os seguintes elementos: um candeeiro de rua, uma
mulher a dormir e cartazes (que podem estar na rua ou dentro do quarto da mulher)(fig.21).

o

Fig. 21- The Man with the Movie Camera, Vertov (1929)

Esta juncao de imagens pode leva-nos a inferir que o dia estd a comecar e para ndo
perturbarmos a senhora que dorme. Somos chamados a atencdo por um cartaz de duas pessoas
que fazem “shhhhh” com o dedo (na mesma cena ha também o cartaz de um agricultor que
parece observar a mulher que dorme, no entanto é apenas um cartaz, o espectador é que devera
tirar esse significado da imagem). Este cartaz é simplesmente um cartaz de rua mas que Vertov
junta para dar significado a cena. Com a edicdo molda a histéria misturando elementos interiores
e exteriores. E suposto compreendermos a cena? Somos nds que vamos criar um significado?
Segundo Vertov, sim!
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Numa outra cena, Vertov mostra-nos o ritmo alucinante de trabalhadoras de uma
fabrica, assim como um homem que parece quase ser atropelado por um comboio. Aqui temos
a diferenca evidente da montagem ritmica (o corte cada vez mais acelerado na cena da fabrica,
as trabalhadores comecam a produzir a um ritmo alucinante e até a maquina de fazer caixas
parece demasiado rapida para o normal) e 0 movimento dentro da imagem (o comboio da-nos
a ilusdo de movimento rapido assim como a instabilidade dos planos). A montagem é, entdo, um
meio para criar ilusao, de nos levar para fora da realidade através da escolha e organizacdo de
imagens da realidade. Organiza o material procurando uma ordem, uma sucessao de planos para
dar um sentido ao filme e impondo ao espectador o discurso do realizador. Esta seria, entdo, a
funcao da montagem. Estamos a alterar, a ficcionar ou manter-nos no real?

Apesar de utilizar os métodos de Eisentein, Vertov procurava captar a esséncia do real,
do dia-a-dia, enquanto que Eisenstein ficcionava os seus acontecimentos. £ nesta légica do dia-
a-dia que este realizador é aqui referido. Como se pode captar o real se depois o alteramos
através da edicdo? E certo que a camara, ou kino-eye, era dita com maior valor que o olho
humano e, por isso, sé esta captava a esséncia do real, pois vé coisas que a olho nu nao
conseguimos. Na montagem do The Man with the Movie Camera, Vertov utiliza slow motions, close-
ups, split-screen, etc. O facto de alterar o real com a edicdo ndo o fez considerar que estaria a
alterar a prépria esséncia que procurava? Nao, pois segundo a corrente russa a esséncia de tudo
era a montagem. Tanto as técnicas em Hollywood como as do cinema soviético vieram
introduzir toda uma gramatica até a altura desconhecida. O uso de close-ups, acao paralela,
variacdes de ritmo, entre outras coisas, permitiu a construcdo dramatica de uma histéria e o
cinema comeca a ser entendido como Arte.

2.1.3 Descontinuidade? (a montagem abrupta da Nouvelle Vague)

Experiéncia individual, livre arbitrio, auséncia de entendimento racional do universo e o
sentido de absurdo na vida humana. Responsabilizar-se pelos seus actos, tomar o seu papel e ir
contra os papéis pré-formatados pela sociedade, assim sdo as personagens influenciadas pelo
existencialismo. Chegou a Nouvelle Vague. Ao contrario dos filmes classicos de Hollywood, esta
corrente quebrava as regras da continuidade e tinha uma edicao livre. Tanto os soviéticos como
a Nouvelle Vague querem quebrar as regras de edicdo através da descontinuidade. Apesar disso
tém estilos de edicao bastante distintos. A Nouvelle Vague atrai o publico ao mesmo tempo que
o afasta. Os corrente soviética usava a edicdo ndo tanto como controlo sobre os espectadores
mas como ferramenta para criar ideias. Esta nova corrente chama a atencao dos espectadores
com as descontinuidades, lembrando-os de que estdo a ver um filme. Como é isto feito? Através
do uso do jump-cut.
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Segundo Bill Nichols®, “um jump-cut ¢ uma incompatibilidade, no qual a mudanca de

um plano para o outro falha em manter a continuidade espacial”. Em A Bout de Souffle (1960) de
Jean Luc-Godard, vemos este mesmo exemplo da utilizacdo do jump-cut. E utilizado, por
exemplo, durante a cena de conversa numa sala e outra enquanto Michel e Patricia passeiam no
carro por Paris. A cena em que Michel e Patricia conversam no seu passeio de carro pela cidade
vemos o exemplo de cortes temporais (jump-cut) (fig.22). Toda a conversa é percorrida por cortes
visiveis (a camara mantém-se no mesmo enquadramento e vamos vendo 0s cortes nos
movimentos de Patricia durante o didlogo).

Fig. 22- A Bout de Souffle, Godard (1960)

Todos os cortes eram vistos pelo pubico, com essa mesma intencédo, nao se tratando de
tentar disfarcar as descontinuidades. Este tipo de corte era um elemento disruptivo na accéo, ou
seja, ia contra as regras de continuidade. Dois planos do mesmo assunto séo cortados com um
salto propositado (fig.23).

Fig. 23- A Bout de Souffle, Godard (1960)

23 Nichols, Bill, Film as Language Engaging Cinema: an introduction to film studies, New York, WW.N
& Company, Inc, 2010, p.46.
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Em Hollywood isto seria evitado mudando a camara de sitio, por exemplo. Em Godard e
especificamente neste filme os cortes dédo-se como se fossem elipses, cortamos o tempo mas
ndo o espaco, este mantém-se. Como dizia Dwight Macdonald, “A montagem muitas vezes salta
como um agulha num disco de vinil”

Podemos comparar esta cena com o filme de Tom Tywker, Run Lola Run (1998), em que
Lola corre desesperadamente, e cada corrida é despoletada por motivos diferentes. Na primeira
corrida, pelas ruas de Berlim, vemos logo o uso de jump-cuts ao modo de A Bout de Souffle, os
jump-cuts sdo visiveis e assim avancamos No tempo e no espaco que ela percorre (fig.24).

Fig. 24- Run Lola Run, Tom Tywker (1998)

Avancamos no tempo pela corrida de encontro ao futuro (que serd a cena final) no
entanto continuamos sempre a ser puxados de volta ao passado com os flashbacks.

Também em Old Boy (Hangu 2003) de Park Chan-Wook, vemos cortes abruptos. Oh Dae-
su estd embriagado. Aqui vemos o0 seu comportamento enquanto O seu amigo nao o vem
buscar. As diferentes ac¢des de Dae-su sdo-nos mostradas cortadas, ndo vemos o completar de
uma acgao mas sim excertos do tempo que ele passa na esquadra (fig.25). O local é o mesmo daf
vermos tdo evidentemente estas descontinuidades. Ora, estdo mais pessoas, ora nao estdo, ora
aparecem os policias, ora nao.

Fig. 25- Old Boy, Park Chan-Wook (2003)

24 Macdonald, Dwight, On Movies, New York, Berkeley,1969, p.410.

37



A PROCURA DO CORTE PERDIDO

Para além deste tipo de jump-cuts, temos também os cortes que nos fazem retirar
pedacos temporais da accdo mas com mudanca de espaco (a acgdo ocorre em menos tempo do
que seria real) e que também chamamos de jump-cuts como por exemplo em Snatch (2000) de
Guy Ritchie. Avi voa dos Estados Unidos para Londres em questao de segundos. Avi pousa o
telefone quando decide ir para Londres, em seguida temos a sequéncia: taxi, Avi no avido, avido,
carimbo de estadia, txi e ja estd na América (fig.26). Guy Ritchie emprega uma série de jump-
cuts para mostrar o ponto cémico de todo o filme, o que ao mesmo tempo cria uma confusdo
intencional.

Fig. 26- Snatch, Guy Ritchie (2000)

Além deste tipo de corte especifico, eram também introduzidos planos que em nada
tinham a ver com a acgdo, apenas para provocar efeitos comicos ou irénicos. Por exemplo, no
filme de Francois Truffaut, Tirez Le Pianiste (1960), quando uma das personagens diz “que a minha
mae morra se ndo estou a contar a verdade” e cortam para um plano de uma senhora idosa a
cair no chao morta.

Filmavam com camara a mao, usavam o som captado no local. Todas estas alteracdes
pediam um tipo de montagem completamente diferente e irreverente. Francois Truffaut, Jean-
Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer, Alan Resnais, entre outros nomes, mudaram as nocoes
de como um filme poderia ser abordado para criar um novo tipo de cinema, com um estilo e
narrativas muito diferentes. Questionaram o cinema da altura e tentaram quebrar com as
convengdes de Hollywood, sendo progenitores daquilo a que hoje chamamos de cinema
alternativo, ou filme independente moderno. Talvez, se estes ndo tivessem aparecido, realizadores
como Martin Scorcese, Steven Soderbergh, QuentinTarantino ou Wim Wenders nunca teriam
existido. “O que eles trouxeram para a edicdo foi o quebrar das regras. Os livros que diziam, é
assim que se fez, eles queimaram-nos.””, dizia Quentin Tarantino. Falavam na teoria do autor,
sendo que os melhores filmes eram produto da expressdo artistica pessoal e que deveria ter o
cunho do autor como uma obra de literatura. Queriam fazer o espectador sentir e pensar, ndo
apenas sobre 0 que estavam a ver mas, sobre si proprios, suas vidas, pensamentos e emogdes.
N&o levavam o espectador pelo mao através de cada cena, pois achavam que isto interferia com

25 in The Cutting Edge, filme de Paul Michael Glaser, 1992
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a percepcao do publico e na forma como este reagiria numa situacéo real.

Nado sé surgiam correntes que quebravam com as regras de edicdo anteriores e
inovavam, como surgiam realizadores individuais que introduziam a sua marca. Luis Bufuel,
realizador espanhol, fala-nos também dos filmes como Arte. Insurgiu-se contra a narrativa
cldssica americana e a forma de editar e de contar histérias de Griffith. Tal como Eisenstein, este
via 0 uso da edicdo como choque, imagens que reagem umas contra as outras. Influenciado
pelo Surrealismo, Expressionismo e pela Psico-analise traca retratos satiricos com ajuda da
montagem. Un Chien Andalou (1929) é um filme de Bufiuel e de Salvador Dali, claramente
influenciado pelo Surrealimo, onde aparecem burros deitados em pianos, uma mao cheia de
aranhas, uma personagem a cortar o olho de outra personagem, etc, nao ha entdo uma légica
de histéria aparente.

De todos os exemplos ao longo da Histéria do Cinema, e mais propriamente da edicao,
percebemos que a medida que os anos foram passando muitas foram as diferencas e assistiu-se
a uma grande evolugao. Passamos de um cinema que utiliza a edicdo como meio de tornar o
filme num espectdculo de entretenimento para o filme como ferramenta de convulsdo social.
Através da edicdo, foi possivel explorar diferentes fronteiras, de transmitir mensagens, sejam elas
continuas ou de choque. Como disse Eisenstein, “a justaposicao de dois planos isolados, nao
parece a simples soma de um plano mais outro plano, mas o produto.”® Parece um produto em
vez de uma soma das partes porque em toda justaposicdo desse tipo o resultado é
qualitativamente diferente de cada elemento considerado isoladamente”. Toda a histéria do
cinema mundial elevou a edicdo a patamares altos, tratou-a como Arte. Serd que o cinema
portugués acompanhou este desenvolvimento? Serd que no panorama nacional a edigéo foi e é
vista como sétima arte?

2.1.4 A “montagem interdita” no cinema portugués

Tratar o cinema como arte sempre foi o objectivo dos tedricos e filosofos que se
debrucaram sobre o pensamento contemporaneo. E assim fizeram os realizadores portugueses
relativamente ao cinema nacional. Desde a passagem da época de convulsdo, o Salazarismo, a
sua libertacdo, o cinema, no panorama nacional, foi-se transformando e evoluiu para uma
identificacdo marcada da procura do “autor”. Iremos perceber, neste capitulo, como as mudancas
de pensamento e sentimento levaram o cinema para campos distintos em alturas distintas. Nao
se trata, aqui, de fazer um retrato abrangente e pormenorizado do cinema portugués, mas sim
perceber que factores podem relacionar-se com a montagem (aqui usarei o termo montagem,
pois é assim que a maior parte dos realizadores portugueses se referem a edicao).

O plano fixo é mais préximo da objectividade. A montagem, ou seja, a mesma cena
em vdrios planos, é o afastamento de objectividade, porque esta é como um globo
forrado de espelhos.”’

26 Eisenstein, Sergei, Film Sense, Faber & Faber, 1943, p.18. in Reisz, Karel, Millar, Gavin, The Technique of
Film Editing, Oxford, Focal Press, 2007, p.39.

27 Oliveira in Alvaro Machado (org), Manoel de Oliveira, Sdo Paulo: Mostra Internacional do Cinema,
2005:28
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Com esta afirmacao, Manoel de Oliveira resume, de certa forma, o pensamento cultivado
por muitos criticos: o da "nao-montagem”, o fugir aos parametros estabelecidos de Hollywood, o
chamado cinema classico. Mas serd que foi e ainda o é?

Voltemos aos anos 30 e 40, quando se faziam as comédias a portuguesa e adaptagdes
literdrias. O pensamento da altura acentava na ideia que o cinema deveria ser o espelho da
nacao, um retrato tanto do passado como do presente, uma identificacdo do que é ser
portugués. Mas ndo foi pelos temas que o cinema nacional se distinguiu, mas sim da maneira
como os contou. Nas comédias populares da altura, da qual sdo exemplo O Pdtio das Cantigas
(1942) ou Costa do Castelo (1943), o objectivo era, claramente, entreter as massas e dar a
populacdo um cinema alegre, que ndo envolvesse o questionar do contexto social em que se
vivia. Estes filmes, contra os quais os criticos de cinema tanto se insurgiam, retratam o portugués
dessa época sem grandes posses. De certa forma, pintava-se e disfarcava-se através do humor as
reais preocupacdes da uma populacdo empobrecida e, em parte, desligada do resto da Europa.

Sendo o objectivo divertir o publico, por que néo utilizar as técnicas descobertas pelo
cinema americano? Na realidade, os cortes por continuidade, os close-ups e o tentar manter, o
mais possivel, a montagem disfarcada funcionava na perfeicdo para este modelo de cinema
portugués. No entanto, a funcdo Iudica destes filmes foi, desde logo, posta em causa pelos
criticos e isso traduziu-se numa tentativa, por parte dos realizadores, de reformar o conteido do
cinema portugués, tentando levéa-lo para o campo do realismo. Ou seja, a passagem de um
cinema muito standartizado para a afirmacdo do cinema portugués enquanto cinema realista e
experimental, em suma, um novo cinema.

Nos anos 50, existe uma paragem de producao da cinematografia nacional, sendo um
periodo bastante dificil e de quase luto para os realizadores portugueses. Mas com a chegada
dos anos 60 procurou-se uma ruptura total com todo o cinema feito até entdo, de modo a que
houvesse uma quebra com as normas classicas. Procurava-se sangue novo, com uma estética
capaz de fazer ressurgir o potencial do cinema portugués. Aqui surge o primeiro esboco do
intitulado Novo Cinema com o filme Os Verdes Anos (1962), de Paulo Rocha. Este filme, conta a
historia de Julio, um rapaz que sai da provincia e vai para a cidade (Lisboa) em busca de trabalho
como sapateiro. A sua ndo adaptacao a cidade leva-o a matar llda, que conhecera ja em Lisboa e
por quem se tinha apaixonado. Este filme mostra a inadaptagao social num ambiente repressivo
através da linguagem do neo-realismo italiano. E um cinema fresco, com impacto e novidade,
com as influéncias do neo-realismo, ja citado, bem como da Nouvelle Vague. No entanto, as
influéncias destas duas correntes nao sao suficientemente alargadas para podermos dizer que,
de facto, estes filmes pertencem a estas duas correntes.

Nesta altura surge também Dom Roberto (1962), de José Ernesto de Sousa. Apesar de
poder ser considerado um filme do Novo Cinema, Dom Roberto parece fugir ao que esta corrente
preconiza. Enquanto que o Novo Cinema (ou Cinema Novo) defende o abandono das normas e
procura destacar-se em cada um dos seus realizadores como individuos, Dom Roberto parece
ainda seguir os canones tradicionais. Diz-nos Michelle Sales no livro Em Busca de um Novo Cinema
Portugués, que este filme “obedece aos preceitos de estética do cinema classico (montagem
invisivel, decoupagem cldssica..). Argumento que se desenvolve de maneira linear, causal e
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evolutiva, dentro da melhor tradicdo aristotélica: uma montagem invisivel que pretende
obscurecer os dispositivos cinematograficos, tornando-os transparentes, um desejo de
identificacdo e comocao do publico através do enredo.”*

Apesar deste Ultimo exemplo, o cinema nacional, na sua maior parte, comeca a
demonstrar uma afinidade com o neo-realismo, existencialismo e com a Nouvelle Vague. Afirma-
se uma resisténcia a normalizagao industrial do cinema cldssico de Hollywood, e surge, entdo,
uma concepc¢ao moderna do cinema que o pensa enquanto Arte. Um desses exemplos é O Acto
de Primavera (1962) de Manoel de Oliveira, que segundo Jodo Bénard da Costa era “um ponto de
partida” para se construir o cinema do futuro. Este filme abre duas janelas no cinema portugués:
a juncao do documentario com a ficcao (ou seja, etnoficgdo de Jean Rouch) e o “nao o artificio da
realidade, mas sim a realidade do artificio”.* Este filme prefigura Oliveira como uma referéncia no
panorama cinematografico e o Novo Cinema adopta este realizador como inspiracdo por
simbolizar um cinema radicalmente moderno.

Os novos realizadores continuam a aparecer com filmes de quebra, com o objectivo de
fazer renascer o cinema portugués como, por exemplo, Fernando Lopes em Belarmino (1964). Em
1971 este mesmo realizador apresenta o filme Uma Abelha na Chuva, que teve grande impacto
junto dos seus colegas realizadores e criticos de cinema por ser, até a data, o filme mais radical
deste novo conceito de cinema. Neste filme sao utilizadas repeticdes de accdes com pontos de
vista diferentes, dissocia-se 0 som da imagem o que rompe com a narrativa linear classica e
mostra uma linguagem totalmente moderna.

Como podemos constatar, o cinema foi-se formando com base na diferenca ou seja, na
apresentacao de visées do mundo fora do normal e que rompia com o cinema de Hollywood.
Também, assim, a edi¢do seguiu este caminho. A invisibilidade ndo era o objectivo e por isso nao
eram “aceites” os artificios que o cinema de entretenimento usava ou com que se mascarava. A
montagem Nn&o era necessdria como meio para conduzir pensamentos, nem tdo pouco era
necessario uma continuidade na estrutura narrativa que a montagem lhe conferia. O cinema era
visto como uma obra de arte, de cultura e como objecto Unico do seu realizador onde a funcdo
da montagem deveria ser minima.

Cada realizador procura a sua afirmacao estética e é com esta pluralidade de visdes que,
em 1972, se forma a primeira escola oficial de cinema nacional: a Escola Portuguesa. A “recusa da
ilusdo” é um dos seus apanagios. Muitos dos realizadores que surgem nesta altura estudaram no
estrangeiro e trazem consigo uma necessidade de visdo pessoal para o cinema portugués. Tal
como foi dito anteriormente, Manoel de Oliveira é “eleito” cabeca deste Cinema Novo que se ird
tentar “seguir” na nova escola. As suas obras tem algo de Bufuel, como se provocassem de
forma absurda. Uma das caracteristicas predominantes é as imagens nao serem utilizadas como
ilustracao do que estd a ser dito, as imagens contam algo diferente do que esta a ser dito pela
voz off. Apesar da voz off unir os saltos de tempo em alguns dos seus filmes, hd um

28 Sales, Michelles, Em busca de um novo cinema portugués, Livros Labcom, Covilha, 2011, p.148.
29 Mendes, Jodao Maria, Novas e Velhas Tendéncias no cinema portugués contempordneo, Gradiva
Publicacdes, S.A, Lisboa, 2013, p.67.
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desfasamento entre o que é dito e 0 que é visto, como se fossem histérias paralelas que se
completam. O cinema de Oliveira é, também, conhecido pelo “estatismo”, sdo usados planos
longos (plano-sequéncia), tal como se fosse teatro onde personagens entram e saem de
enquadramento sem ser necessario muda-lo. Oliveira explica: “eu faco planos muito longos (...)
O actor estd sempre ali presente por muito tempo sem pausa. Nesses momentos ndo ha
montagem (...)"*°

Fala-se aqui de Manoel de Oliveira e da sua obra para se perceber como progrediu o
cinema portugués, ja que este realizador foi tomado como exemplo para os demais, entre outros
motivos, por escolher criteriosamente os planos de forma a reforcar o efeito estético ao mesmo
tempo que poupa em termos de quantidade. Para este realizador trata-se de voltar ao inicio do
cinema e tornar as coisas simples, mas fugindo ao cinema cldssico. Apesar do seu estilo moderno
e de ir contra as regras, Oliveira comecou a sua carreira como realizador com o Douro, Faina
Fluvial (1931) que em nada segue estes parametros modernos. Na altura foi comparado com o
Berlim, Sinfonia de uma Metrdpole, de Walter Rutman, por causa da velocidade da sua montagem,
que tinha vérios cortes bruscos e era, acima de tudo, moderno. “A maior virtude de Douro, Faina
Fluvial, além da qualidade da fotografia (...) é sem duvida o valor da sua montagem.”', mas
apesar disto Oliveira foi mudando a sua perspectiva e a sua obra evoluiu para algo onde nao
existe lugar para muita montagem. Podemos dizer que Oliveira passou de um estilo de
montagem mais classico ao nivel de Eisenstein com a sua montagem ritmica para uma
montagem com o0s seus proprios principios. Sobre a sua mudanca Oliveira refere que:

Nunca mais me esqueco que li que o Kafka teria dito a alguém que no cinema tudo
se passava muito rapidamente, ndo deixando tempo para reflectir. Esta frase ficou-
me. Eu que utilizava uma montagem rdpida, fiquei a pensar que passava, de facto,
tudo muito rapidamente e que as pessoas ndo chegavam a fazer qualquer reflexdo
sobre o que ouviam e viam..”

Influenciado pelas teorias de André Bazin, Oliveira comeca a “formatar” o seu cinema
para ser algo sui generis. Falando na duracdo dos seus planos encontramos a definicdo de plano-
sequéncia que segundo Bazin trazem realismo cinematografico. A Escola Portuguesa baseava-se
nesta teoria baziniana para explicar a ndo aplicacdo da montagem e a utilizacdo de poucos
cortes. Os Planos-sequéncia captam a accao de uma cena inteira sem cortes, o tempo diagético
corresponde exatamente ao tempo da acgao e, consoante as personagens se mexem no espago
relativamente a camara estatica, hd uma variacdo de enquadramento. Por exemplo, quando um
actor chega préximo da camara passamos, pelo seu movimento, do plano geral para um close-

30 Oliveira in Alvaro Machado (org), Manoel de Oliveira, Sdo Paulo: Mostra Internacional do Cinema,
2005:28

31 Casais, Monteiro, Adolfo, Douro, Faina Fluvial, In: Movimento, n°21 de Abril de 1934

32 Areal, Leonor, Cinema Portugués, um Pais Imaginado, Vol Il- apds 1974, Edi¢cdes 70 Lda, Lisboa, 2011,
p.227.
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up, sem ser necessario qualquer movimento de cadmara nem o uso da montagem para
mudarmos de plano. Isto é, em vez de mover a camara movem-se as personagens e, assim, toda
a accdo pode acontecer num plano imével, daf a sua duracdo ser mais longa do que seria
“normal”. Ndo ha interrupcédo e, portanto, o publico vive o tempo do actor, vive o tempo do
plano fixo (a imagem acto de Bazin ou a imagem-tempo de Deleuze). Aqui a palavra molda o
tempo fllmico, portanto o tempo da musica, do texto, da imagem tém de ser respeitados pela
montagem.

Quem “inventou” este conceito foi Orson Welles em Citizen Kane. Este filmava cenas
inteiras em plano fixo aproveitando a profundidade de campo. Aqui surge, entdo, a montagem-
interdita de Bazin, onde (para aumentar o realismo) hd uma auséncia de cortes na montagem e,
por isso, a montagem nao é a esséncia do cinema. Aqui vemos como cada vez mais a obra
portuguesa se distanciava das normas e assumia uma posicdo claramente europeia mas ao
mesmo tempo, com um cunho nacional.

Na montagem invisivel temos a ilusdo da realidade, o campo, contra-campo, onde o
espectador capta os pontos de vista que o realizador |he oferece. Na montagem-interdita o que
se procura é o real, decorrendo a accdo no tempo real, onde o plano-sequéncia deixa a acgao
respirar e quase permite que cada espectador construa o seu filme com o que considerar
importante reter a apds ver toda a accao. Portanto a montagem em Oliveira é o cinema da nao-
ilusdo.

Em Francisca (1980/81), Oliveira utiliza o plano-sequéncia como forma de unir um sé
tempo no filme. Na sequéncia em que Francisca estd doente existem 3 planos diferentes, o corte
entre cada um deles representa um salto no tempo, muda a cena apesar do espaco ser o
mesmo. Em 1992 no Vale Abrado, narracdes rapidas resumem varios anos e é a voz off que
confere importancia aos momentos e faz avancar a histéria. Aqui é um dos casos em que a voz
off ndo estd em sintonia com a imagem, antecipa as ac¢des. Ha, entdo, duas histérias: a histodria
do narrador e a histéria que as imagens contam, que nNdo acontecem NnO MeSMO €espago
temporal. Este é outro dos tracos do cinema de Oliveira, os saltos no tempo, os saltos na
narrativa, ou seja, conta 0s momentos importantes das personagens por palavras e ndo por
imagens. Existem semi-elipses, em que o que é contado ndo se vé e o0 que se vé nao é contado.

O cinema estd gasto do reespelhamento (campo/contra-campo). O reespelhamento
é uma repeticdo (...). Para certos filmes de accdo e certos efeitos, isso faz-se, mas é
uma espécie de virtuosismos técnico, meramente técnico. Para os outros filmes como
os que tento fazer agora, que sao filmes muito intimistas e que requerem a reflexéo
do préprio espectador sobre aquilo que vé e ouve, é preciso estar calmo.

Nota-se ao longo da histdria portuguesa que, apesar de nao existir nenhuma cépia do
cinema de Oliveira, existem tracos comuns a quem seguiu ou se identificava com a Escola

33 Areal, Leonor, Cinema Portugués, um Pais Imaginado, Vol Il- apés 1974, Edi¢cdes 70 Lda, Lisboa, 2011,
p.227.
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Portuguesa. Esta escola aproximava-se das tendéncias contemporaneas do cinema europeu da
época que visava a desconstrucao de narrativa. A influéncia desta escola estendeu-se pelos anos
80 e 90 (embora houvesse uma cisdo com alguns realizadores, pois esta escola procurava o
cinema de autor e ndo o cinema para os espectadores comuns). Os tracos gerais desta escola
englobam a elipse, o plano-sequéncia (a tensdo é criada pelas palavras do actor e nao pela
montagem), o trabalho com o tempo, e a significacdo simbdlica nacional e metafisica. Afirmava
Jodo Mario Grilo, “voltando as costas a uma opc¢ao industrializante, o cinema portugués construiu
a sua identidade em torno de outros factores: liberdade criativa, afirmacdo de um imaginario
portugués, originalidade formal, inscricao “protocolar” na histéria do cinema.”** Esta forma de
filmar e "ndo-montar” apelam a reflexdo do espectador e ndo a emocao simples.

Argumentava Deleuze que o cinema classico baseou-se na imagem-movimento, o
tempo era dado conforme o movimento para assegurar a continuidade. Ja o cinema moderno
baseia-se na imagem-tempo, 0s cortes sdo bruscos e irracionais e ndo é suposto haver
encadeamento ao associar imagens, mas sim reencadear imagens independentes. “Em vez de
termos uma imagem apds a outra, temos uma imagem mais uma outra.(..) um cinema atonal.”*
A montagem no cinema desta época usava a elipse para contar as suas histdrias por blocos.
Normalmente entre duas sequéncias hd um salto temporal, saltos entre situacdes que geram
descontinuidade na accao abrindo espacos que o espectador deve unir. Estes saltos sao feitos
entre cenas e nao dentro das cenas.

A clareza dd lugar a opacidade relativa que se manifesta de diferentes maneiras: na
recusa em concluir ou fechar os filmes, nas elipses bruscas e violentas que os
percorrem, no caractér lacunar e fragmentdrio se ndo mesmo na pulveriza¢éo do seu
fio narrativo.®

Estes pontos acima referidos vao formatar a linguagem do cinema portugués nos anos
70 e 80. Antes do 25 de abril a convulsdo social era extrema e ndo permitia ao cinema portugués
abrir os seus horizontes. Embora tentando praticar um cinema moderno as tematicas eram
“vigiadas” pelo regime. Mas a partir da revolucdo passou a ser possivel fazer-se filmes onde o
tema era livre e os realizadores puderam fazer os filmes que na verdade queriam. Defendia Jodo
Botelho que “com a queda do velho regime, podia-se falar, foi por isso que os nosso filmes
preservaram o essencial dos textos, o essencial das obras literdrias. Podia-se afirmar o som contra
a imagem. Afirmar o texto, o som, a poesia. E afirmar também o tempo e a duracdo. Era
permitido por esta enorme liberdade de fazer as coisas (...). Diria, basicamente, que esta relacdo

34 Franga, José Augusto, Cinema Portugués, Vol. Artes e Letras da Enciclopédia Tematica Portugal
Moderno, Lisboa, 1992, p.165.

35 Deleuze, Gilles, Cinémall - L'image temps. Paris, Minuit, 1985, p.362.

36 Grilo, Jodo Mario, O cinema da nao-ilusdo, histdrias para o cinema portugués, Livros Horizonte, Lisboa,
2006, p.93.
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entre 0 nosso cinema e a revolucdo se deve a nossa capacidade de afirmacdo sem
constrangimento.”

O cinema depois da revolucdo de 1974 interrogava-se sobre o pais, sobre a questdo
nacional, o pais queria encontrar a sua identidade. Os filmes dessa época contam o passado, o
regime, a histéria do pais, a revolucdo e acabam por retratar o interior de Portugal para descobrir
as suas rafzes da nacdo. Mantendo a resisténcia a normalizacdo industrial e procurando a
afirmacédo do autor, mesmo com poucos meios surgem varios filmes que marcam esta época,
Brandos Costumes (1973/74) de Alberto Seixas Santos (uma mistura de ficcdo e documentario), A
llha dos Amores (1978/82) de Paulo Rocha, Adeus Portugués (1985) Jodo Botelho, Recordacées da
Casa Amarela (1990) Jodo César Monteiro e Non ou Va Gléria de Mandar (1990) de Manoel de
Oliveira.

Nos anos apds a revolucdao da-se uma espécie de “boom” do documentario, como por
exemplo, em Trds-os-Montes (1974/76) de Antonio Reis e Margarida Cordeiro onde se busca a
identidade nacional afastando-se do contemporaneo. Ou como em Veredas (1975/78) de Jodo
César Monteiro onde se descobre uma regido isolada dos poderes centrais fixa nos seus
costumes.

Nos anos 80 hd uma dedicacdo a pura ficcdo, mas quando chegamos aos anos 90 ha
uma tendéncia para ser-se irreverente com o realismo. Procura-se uma sofisticacdo técnica e
estética fugindo do registo documental para fazer mais ficcdes e mostrar a cultura marginal.
Surgem os novos realizadores formados pela geracdo que vem do Cinema Novo e sdo realizados
filmes como Trés menos eu (1988) de Joao Canijo, A Idade Maior (1990) de Teresa Villaverde, O
Sangue (1990) de Pedro Costa, Corte de Cabelo (1995) de Joaquim Sapinho e Adeus, Pai (1996) de
Luis Filipe Rocha, por exemplo. Poderemos aqui fazer uma juncdo com a teoria do contagio
(teoria L'a Contagion des Idées de Sperber, onde ha um contégio de ideias quase como se fossem
passadas de geracdo em geracao)? Serd que a geracao do Novo Cinema que formou a geracao de
90 e os realizadores que Ihes seguiram, influenciaram a sua maneira de fazer filmes? Serd que
seguiram as pisadas dos “mestres” e continuaram com a procura do cinema de autor, um cinema
sem artificios, que procura o real sem fazer grande uso da montagem como ferramenta que
molda a histéria?

Jovens realizadores como Teresa Villaverde, Jodo Canijo, Jodo Pedro Rodrigues, etc
centram-se no presente. Escolhem jovens marginais como personagens principiais, maes
adolescentes, o desemprego, a pobreza, as drogas.. Captam nos seus filmes o que estd a
acontecer no seu presente, mas serd que, tecnicamente, seguem 0s mesmos principios de
antes?

37 Mendes, Jodo Maria, Novas e Velhas Tendéncias no cinema portugués contempordneo, Gradiva
Publicacdes, S.A,, Lisboa, 2013, p.44.
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2.2. Conclusao do capitulo

Ao longo de todo o capitulo fomos percebendo como a histéria da edicao foi evoluindo.
Desde os primérdios do cinema americano onde imperava a montagem linear, passando pelos
filmes soviéticos, onde a montagem surgia como forca criativa, finalizando no cinema europeu,
representado pela Nouvelle Vague em que a edig¢do surgia como opositora a de Hollywood. No
entanto, esta anadlise ndo estaria completa sem observar a relevancia da edigdo no cinema
portugués ao longo dos anos. Enquanto que em Hollywood se dava primazia a suavidade no
filme, ao ndo chocar com a edicédo, o cinema russo contrariava esta no¢ao. Do cinema soviético
deveriam surgir ideias mais fortes, que s6 seriam acessiveis através do choque, do conflito. Nesta
l6bgica ndo hd espago para o publico se deixar conduzir pelo filme, os espectadores tem de
participar activamente no filme ao extrapolar os conceitos que os filmes representam.

Um pouco seguindo a ldégica dos soviéticos, os realizadores franceses também achavam
que se podia contornar a narrativa linear e invisivel. Estes optam por colocar visivel na imagem o
efeito da montagem, neste caso dos cortes. A sua principal figura sdo os jump-cuts.

J& o cinema portugués comeca por seguir os canones do cinema de continuidade de
Hollywood, com os seus filmes de comédia, que obedecem a uma narrativa linear, invisivel. No
entanto apds tantas criticas, o cinema portugués vai divergindo e comeca a afirmar-se como
“cinema de autor”, onde o grande impacto vem do plano-sequéncia e da montagem-interdita.
Vimos diferentes técnicas para editar com as quais se poderia trabalhar um filme. Mas para
percebermos melhor como os parametros moldam os filmes e se existe alguma identificacdo
destes com a edicdo dos filmes portugueses, teremos de nos debrucar sobre trés aspectos
fundamentais: a continuidade, o ritmo e o tempo.
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3. E preciso uma razio...

Pier Paolo Pasolini, realizador, escritor e intelectual, define o cinema como a “reproducéo
do presente, e assim que a montagem intervém, quando passamos do cinema para o filme... o
presente torna-se passado: um passado que por razdes cinematicas e ndo estéticas, estd sempre
no modo presente (isto é, é um presente historico)’*® Sendo assim, que mecanismos permitem
construir este “presente”, sendo este um presente real ou ndo?

No seu ensaio Observations on the Long Take, Pasolini explica-nos porque, para si, a
montagem é superior ao plano fixo (aqui falamos da colisao entre a edi¢édo a Hollywood e o uso
do plano fixo no cinema portugués). Para este realizador, a montagem “pontuava o tempo
'presente’ nativo ao cinema como uma espécie de corte ou 'morte’ que da significado ao
material filmado.”* O facto de existir este corte permite ao realizador justapor os planos que esta
a montar ao mesmo tempo que o0s coordena. Portanto, a montagem néo existe como artificio,
como uma mera ferramenta mecanica que junta o filme bruto, mas constréi um ponto de vista
de acordo com a relacdo que se estabelece no material filmado.

Um dos grandes editores, Roberto Perpignani, que trabalhou em inimeros filmes com
realizadores imponentes (Orson Welles, Bernardo Bertolucci, Marco Martins,etc), diz que:

A montagem é uma parte totalmente especifica do cinema. Mas tem também a ver
com a dindmica de criatividade, aquela que usamos através da nossa imagina¢do.”

Perpignani fala-nos do conceito de montagem tal como Pasolini descrevia, como um
produto que constréi uma impressao aos nossos olhos, que nasce da imaginacao com a qual os
planos sdo combinados. Pasolini afirmava que era na liberdade que a montagem oferecia que
poderfamos encontrar o autor ao estilizar o filme. Fazia, no entanto, uma diferenca entre dois
tipos de edicdo: denotativa e conotativa. A montagem denotativa abarca a continuidade
(raccord) conseguida através da coordenacdo e subordinacdo dos planos, tendo em vista a
apresentacao de um discurso ordenado. Estes raccords sao responsaveis pelos efeitos de ligacao
e alternancia. Aqui podemos visualizar aquilo que chamamos de edicdo por continuidade. Por
outro lado, a montagem conotativa (a qual Pasolini chamava também de montagem ritmica)
focava-se na duracdo de cada plano e na relacdo de uns com os outros relativamente ao
contexto. Aqui verifica-se uma irreqularidade da duracdo dos planos, poderiamos cortar para
uma cena que ja tinha comecado e acaba-la antes da accdo acabar (aqui é visivel a
descontinuidade, pois interrompe a continuidade da accdo para insinuar, por exemplo, um
pensamento), ou optar pela extensao do plano ao maximo possivel. Assim, podemos concluir

38 Doane, Mary Ann, The Emergence of Cinematic Time: Modernity, Contingency,The Archive, Harvard
College, USA,2002, p.105.

39 Copjec, Joan, Imagine There's no Woman: Ethics and Sublimation, MIT(Massachusetts Institute of
Technology), USA, 2004,p.199/200.

40 www.publico.pt/temas/jornal/o-caminho-de-um-filme-esta-na-montagem-25344250, visitado em 12,
Abril, 2014
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gue a montagem denotativa relaciona as imagens tornando-as continuas para alcancar clareza
chegando a uma causa-efeito. Na conotativa esta fragmentacdo ou extensdo do tempo
estabelece relagdes mais profundas, estabelece um espaco-tempo diferente do da realidade.
Vamos entdo perceber que mecanismos se usam tanto na continuidade, ritmo e tempo para
alcancar objectivos especificos na montagem.

3.1 Invisibilidade?

Tal como Griffith defendia, a montagem deveria estabelecer relagdes que permitissem
ao espectadores ver o filme como continuo, onde as accdes se relacionassem de forma aos
espectadores fazerem uma ligacdo de um espaco para o outro. Este modo de edicdo tem como
objectivo manter uma narrativa clara e continua envolvendo relacdes temporais entre os planos,
as accdes, etc. Para chegarem a este produto final os realizadores utilizam uma série de
mecanismos que os ajudam a contar a histéria de forma clara e fluida. Neste tipo de edicdo é
suposto o corte ser invisivel, para que o publico ndo se perca na histéria e ndo note as centenas
de imagens separadas que fazem parte da narrativa. De certa forma é curioso como é que
pequenos pedacos de filmes se juntam para formar um todo coeso. Defende Dancynger:

A narrativa é conseguida quando um filme ndo confunde os espectadores. Requer
que as acgdes coincidam de plano para plano e mantenham um claro sentido de
direccdio entre os planos. Significa providenciar uma explicagdo visual se surge uma
nova ideia ou se um cutaway é inserido. Para mostrar a narrativa clara, pistas visuais
sdo necessdrias e aqui a pericia do editar é um factor crucial®

A edicdo de continuidade forma-se na concepcéo da ideia de que quando cortamos de
um angulo para o outro a informacdo entre os dois planos mantém-se constante, de tal forma
que nos focamos no que acontece e ndo na mudanca do angulo. Ha aqui uma continuidade
entre os cortes. Mas este desafio de continuidade nédo é tdo simples quanto parece. Um espaco
em 3D é captado para ser colocado num espaco em 2D, como se mantém aqui a continuidade?

Para isto foram encontradas algumas regras que ajudam a ndo perder esta continuidade.
Quando se filma um determinado espaco, automaticamente estabelecem-se também os sitios
dos “objectos” e para a cena funcionar teremos que manter esses mesmos “objectos” de forma
coerente. Para alcancarmos isto apoiamo-nos na regra dos 180° que nos diz que a camara devera
movimentar-se sempre num arco de 180° a partir da primeira imagem mostrada. Quando
ultrapassamos esta linha imagindria, quebramos o eixo e portanto os objectos ou personagens
parecem ter mudado de direccdo. Estamos, com isto, a tentar manter a continuidade espacial no
momento do corte (esquema 3). No inicio, se for mostrado um plano geral estabelecemos a
localizacdo das personagens e a partir daf teremos de seguir essas mesmas posicoes.

41 Dancynger, Ken, The technique of Film and Video editing: theory and practice, Focal Press, Boston,
1997,0296.
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Esquema 3- Regra dos 180°

As regras que ja foram e serdo mencionadas representam as formas, que se encontraram
no cinema classico, de contar uma histéria de forma fluida. Como visto antes, o cinema europeu
distanciou-se desta forma de relacionar as imagens, encontrando alternativas que destacaram
cada tipo de cinema. Ou seja, ao longo das décadas as regras foram sendo quebradas e, assim,
foram surgindo formas novas e diferentes de estabelecer significados. Aqui destaca-se Yasujird
Ozu, realizador muito aclamado pelo seu estilo particular e disruptivo. Em vez de obedecer a
regra dos 180°, este realizador propde a dos 360°. Apesar de ter absorvido as inovacdes
americanas, deu-lhes uma nova forca, uma nova roupagem. Usava a direccdo do olhar, os
ombros, a orientacdo das personagens, mas muitas vezes colocava-as no mesmo lugar da acgéo,
estando o rosto no mesmo local e sendo a acgdo muito idéntica. Na figura 27, Ozu mostra-nos
duas personagens que se cumprimentam e colocd-as no mesmo lugar do enquadramento. O
normal seria uma personagem estar a direita e outra a esquerda (viradas uma para a outra) de
forma a mostrar a sua relacdo no espaco. Ozu faz o contrario.

s/

oF

indal
Fig. 27 - Demonstracdo da quebra da Regra dos 180° por Ozu
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Um dos seus filmes mais conhecido “Tokyo Story”(1953) mostra também esta quebra de
regras. Como se pode ver na figura 28, a personagem Shukishi Hirayama é vista de dois angulos
diferentes. Estando sentado Shukishi aparece-nos num plano no lado direito do ecra e
seguidamente no lado inverso, como se a camara tivesse passado para o outro lado do ceanrio.

Fig. 28- Tokyo Story, Ozu (1953)

Além desta “inovacdo”, Ozu unia os planos por texturas, luz, formas ou movimentos. Este
realizador considerava que a composicdo e a edicao poderiam “brincar as escondidas” e, assim,
usava a componente grafica para selecionar a forma de justapor as imagens. Como vemos na
figura 29, em vez de termos um plano exterior do bar e, seguidamente, um plano interior, que
estabeleceria a ac¢do, Ozu opta por colocar 3 planos: o primeiro visto do interior do bar para
fora,plano A, onde vemos uma arvore vertical, de seguida um plano onde se vé ndo s a arvore
como também umas portadas (ou seja, entramos ainda mais no bar e continuamos com a
verticalidade gréfica), plano B, e por fim um plano do exterior onde identificamos essas mesmas
portadas e vemos o interior do bar, plano C. Aqui é feita uma relacdo gréfica, a verticalidade dos
objectos na imagem impde um padrao, que é sequido nos 3 planos, tornando as passagens mais
fortes do que se simplesmente tivesse mostrado o exterior do bar e o interior.

Fig. 29- Demonstracao das escolhas de Ozu baseadas na composicao

As inovacdes de Ozu foram tdo marcantes que outros realizadores comecaram a seguir
as suas pisadas. Por exemplo, Masayuki Suo estabelece relagdes nos seus filmes através do
movimento tal como Ozu. As imagens seguintes, sdo exemplos do filme An Autumn Afternoon
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(1962) de Ozu, em cima (fig.30), e por baixo (fig.31) temos exemplos do filme Sumo Do, Sumo
Don't (1992) de Suo. Aqui as relacdes para cortar de plano para plano sdo estabelecidas com base
no movimento das personagens. O primeiro exemplo tendo em conta a colocagao da
personagem (de notar que tudo estd exatamente igual em cada enquadramento, a garrafa, a
personagem, a mesa, etc) e no segundo exemplo, na posigao dos lutadores de sumo.

Fig. 30- An Autumn Afternoon, Ozu (1962)
Fig. 31- Sumo Do, Sumo Don't, Suo (1992)

Fig. 32- An Autumn Afternoon, Ozu (1962)
Fig. 33- Sumo Do, Sumo Don't, Suo (1992)

Yasujird Ozu usava o corte directo nas passagens e nao transi¢cdes, por exemplo, usando
planos estaticos de objectos para cortar para outra cena. Inventou também o plano tatami onde
a camara é posta numa altura baixa, como se fosse a altura dos olhos de uma pessoa ajoelhada
num tatami. Vemos aqui que apesar das regras seguirem um rumo, ha sempre uma espécie de
contra-corrente que opta por caminhos diferentes fora do considerado “normal”.
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Seguindo ainda este conceito de linhas imagindrias, que se estabelecem para permitir
que o espectador ndo se perca, temos ainda a regra dos 30°. Esta regra diz que quando cortamos
entre planos, a diferenca de angulo deve ser de 30° ou maior que 30° para que o corte seja eficaz,
pois cortes que combinam planos muito similares criam uma impressao estranha, um salto para
0 espectador. Tudo isto é usado para manter a ilusdo de continuidade onde, para o espectador, a
acgdo nao é interrompida.

O mesmo acontece para mudanca de tamanho e angulo. Quando passamos de um
plano geral para um plano mais apertado a diferenca de escala tem de ser notdria, é preciso que
haja um contraste de enquadramento. O fundo terd, também, que se manter continuo e os
objectos terao de estar na mesma relacdo de proporcao com a personagem gue tinham no
plano anterior mais aberto.

Além das condicionantes do angulo, também a direccdo no ecrd permite estabelecer, ou
nao, a continuidade nas cenas, isto é, estabelecer o raccord. Se a personagem se move da
esquerda para a direita, esperamos que no préximo plano o movimento continue a ser da
esquerda para a direita. Ou seja, se a regra dos 180° for cumprida entdo a direccdo ndo mudara e
a continuidade continuara intocavel. Mas e se mudarmos de espaco?

Como sabemos que devemos manter a continuidade, a personagem ao sair por um lado
do ecradeverd entrar no proximo plano pelo lado oposto para, desta forma, mantermos a ilusao
desse movimento. Neste caso, Edward Dmytryk aponta-nos um detalhe curioso sobre onde fazer
o corte neste movimento. Dmytryk entende que o corte deve ser feito quando os olhos do actor
abandonam o ecrde o proximo plano aparece quando os olhos entram no enquadramento. Por
que motivo? E o editor que indica, através dos planos que escolhe, qual é o ponto de interesse
de uma cena, mas os olhos sdo, geralmente, o ponto de interesse mais importante. O espectador,
ao olhar para um frame, procura sempre esse ponto de interesse para que O pPossa seguir
durante as sequéncias. Assim, quando a personagem abandona o ecrd, os olhos dos
espectadores voltam-se para o resto do enquadramento a procura de um novo foco de
interesse. E é precisamente nesse momento que Dmytryk faz entrar, no inicio do plano seguinte,
0 ponto de interesse por exceléncia, os olhos (esquema 4).

Esquema 4- Cortar em movimento no foco de interesse
Em Birth of a Nation, DW.Griffith teve grande cuidado com a questdo das direccdes.
Conseguiu, por exemplo, mostrar que o movimento dos tiros que vém de um determinado lado

(da esquerda para a direita e vice-versa). Mas, entdo, como devemos cortar 0s movimentos? A
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solugao encontrada foi o match-cutting.

Cortar em acc¢édo (o chamado match-cutting) permite o misturar de acgdes. O normal serd
usar mais do que um enquadramento para cortar uma ac¢do ou movimento. Por exemplo,
quando alguém se senta podermos ver um plano longo desta pessoa a sentar-se, ou entdo, para
conferir mais dinamismo e para nos aproximarmos da personagem, comegcamaos por ver a
personagem a comegar 0 movimento de sentar-se num plano geral e, a meio do movimento,
cortamos para um plano médio onde a vemos acabar de se sentar (como ja foi referido no
capfitulo sobre Griffith na figura 2).

Edward Dmytryk expunha este corte da seguinte forma: quando num filme se muda de
plano para plano, os olhos do espectador por uma fraccdo de tempo desfocam, pois quando
surge o novo plano os olhos tem de habituar a um novo contexto, luz, movimento, etc. Como os
olhos desfocam no corte, e se cortamos uma accao a meio, o espectador acaba por perder
frames importantes dessa accdo vendo o corte como um salto. Para corrigir este erro, quando se
corta num determinado movimento, hd que no plano seguinte repetir 3 a 5 frames da accao
anterior para que, quando os olhos desfocarem, apenas percam os frames repetidos. Devemos,
portanto, usar planos onde as ac¢des coincidam. No exemplo dado, o facto da personagem estar
em movimento disfarca o corte, pois o publico estd quase exclusivamente concentrado no
movimento da personagem e nao da tanta importancia ao corte e a mudanca de angulo. A
direccdo do ecra é mantida e, por isso, ndo nos focamos no envolvente, mas sim na accao em si.
Ha aqui apenas um detalhe que pode condicionar esta escolha de corte: se 0 movimento &, ou
nao, suficientemente visivel para se utilizar esta técnica. Isto significa que o movimento devera
ser distinto o suficiente para que a fluidez se mantenha, apesar do corte. E necessério, ainda, que
ao cortar para o novo plano haja algo de importante que o justifique, pois quando cortamos para
outro plano terd que ser sempre para acrescentar informacao ou um olhar dramatico a narrativa.
Como afirmava Dmytryk, “nunca cortar sem uma razao"*.

Orson Welles em Une histoire immortelle (1967) corta o gesto de Jeanne Moreau de
maneira particular. Esta atriz dd uma bofetada a outra personagem e o plano é cortado a meio
do gesto. Ou seja, 0 estalo comeca num plano e é cortado a meio, sendo o gesto completado
num plano mais afastado. Com este plano, Welles sugere que, apesar de presenciarmos a cena,
em nada estamos a interferir nela, dai o distanciamento do plano. Quer isto dizer que as regras
nunca serao universais porque além de pensarmos na parte técnica teremos sempre que pensar
em questdo de narrativa, ou seja, na histéria (que é um dos elementos fundamentais a serem
mantidos).

No filme de Louis Malle, Ascenseur pour I'échafaud (1958) todo o inicio é percorrido por
raccords que estabelecem uma unidade. Nos primeiro quinze minutos do filme seguimos a
personagem masculina, os seus gestos desde o momento que mata até ao momento que fica
preso no elevador, sem que haja quebra. Hd uma continuidade linear, uma
ordem (fig.34).

42 Dmytryk, Edward, On Film Editing, Boston, Focal Press, 1984, p.23.
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Fig. 34- Ascenseur pour I'échafaud, Louis Malle (1958)

Voltando ao macth-cutting estamos a dizer que o elemento mais basico é que os planos
consecutivos combinem. A invisibilidade é o objectivo, pretende-se costurar o corte de forma a
camufla-lo. Como pode ser, entéo, este corte feito?

Segundo a regra, uma accdo deve ser subdividida em 2 ac¢des. Por exemplo, se a
personagem se inclina e levanta um copo, cortamos antes de pegar no copo ou depois? Qual
dos momentos escolhemos? Se estamos a tentar criar impacto através do uso de um close-up do
pegar no copo, entdo, devemos cortar exatamente quando a personagem leva o copo a boca.
Com este corte podemos estar a insinuar que vai beber algo com veneno, que estd contaminado
e, por isso, a continuacdo da narrativa pede que o mostremos de tdo perto. O momento onde
cortamos € influenciado pelo significado que queremos dar. Hd sempre muitas combinacoes
possiveis, mas ha umas que funcionam melhor para um determinado efeito. Daqui
percebemos a questdo que Hitchcock aborda sobre a criacdo de uma ideia. Este realizador
comentava que os pedacos de filme colocados juntos criavam uma ideia que, por concluséo,
criavam uma emocao no sujeito que era transmitida de forma visual. Para isso deu o seguinte
exemplo, “se estivermos num campo e virmos um comboio a passar por nds, Como estamos a
varios metros vemos uma coisa; se estivermos pertissimo da linha vemos outra coisa™. Aqui a
passagem para um close-up do comboio seria poderosa para acrescentar significado, em vez de
darmos ao pubico sempre um plano geral ou médio. Estamos aqui a falar de ir adicionando
informacao a medida que a narrativa se desenvolve e fazemos isto ao irmos somando planos
que mostram cada vez mais contetdo. Existem entao factores para um bom corte: informagao
(manter o publico a procura de perceber o que se passa no novo plano, tentar procurar
explicagdes), motivagao (porque deixamos o plano anterior? o movimento impele o corte?
vamos acrescentar alguma informacdo nova?), composicao da cena (relagdes graficas fortes que
se possam estabelecer, quer por padrées, cores, etc), angulo da camara (ja falado antes nas regras
de 1800 e 309), continuidade de conteldo (as accdes devem combinar nos diferentes planos) e
continuidade de movimento (a direccdo no ecra).

Um outro fendmeno da continuidade, é o uso do campo-contracampo, que (tal como

43 Faculty.cua.edu/johnsong/hitchcock/pages/montage/montage-3.html, visitado em 23 de Maio
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dito no capitulo da montagem-interdita) o Novo Cinema portugués criticou. Neste caso, a relagcao
estabelece-se maioritariamente pelo olhar. Imaginemos alguém a olhar para o mar numa praia.
Poderfamos mostrar esta cena com um sé plano, mas aqui perderiamos a ligacdo do olhar,
perderiamos o acontecimento. Segundo Roland Barthes numa narrativa “o notado surge como
notavel"*, portanto o importante neste exemplo seria mostrar o homem que olha o mar e, logo
de seguida, noutro plano, o que este vé: o mar.

No filme Nostalgia (1983) de Andrei Tarkovsky, temos um bom exemplo do uso da
técnica do campo-contracampo. Um artista em exilio (filmado a cores) lembra-se de algumas
cenas da sua juventude (filmado a preto e branco). Numa cena em particular, em que estd num
corredor, observa o pescoco da mulher que o acompanha. Nesta posicao ele vé uma mulher do
passado e em seguida voltamos para a mulher do presente fazendo 0 mesmo movimento com o
pescoco (fig. 35).Aqui é mostrado, através desta técnica, a importancia que este olhar teve. A
continuidade, assim como a relevancia do pormenor do pescoco, é assimilada e estabelece-se a
ligagao com um outro tempo.

Fig. 35- Nostalgia, Tarkovsky (1983)

No nosso cérebro, o que existe é a experiéncia do mundo real e através de estimulos
podemos experienciar este mundo fisico de forma virtual. Como fazemos isto? Estimulando
artificialmente o cérebro. As imagens e os sons do cinema tém o poder de estimular o nosso
sentido da visdo e audicdo ao ponto de muitas vezes nem percebermos a diferenca entre o real e
0 imaginado. “Quando de acordo com os principios da montagem de continuidade, o cinema
estimula uma série de processos cognitivos que constroi um modelo coerente no ecra."* A
edicao analitica fala-nos exatamente desta organizacao dos planos de acordo com a informacao
narrativa, de modo a que os espectadores percebam as relagdes logicas entre os planos. Por
exemplo, se alguém admite ter matado uma pessoa e a seguir vemos um flashback do que
aconteceu, o publico deve unir os pontos e perceber que um plano estd ligado ao outro. Num é
dito o que se fez, no outro o que se fez é visto.

A edicao de continuidade, e poderemos dizer analitica, usa uma série de mecanismos
para estabelecer a apresentacdo continua de espaco-tempo. A percepcdo que temos do cinema
deverd ser igual a que temos do mundo real e por isso conseguimos associar 0s elementos.
Como o nosso entendimento cria sentido para compreendermos o mundo, também o faz para o

44 Amiel, Vincent, Estética da Montagem, Edi¢bes Texto & Grafia, Lda, 2007, p.26.
45 people.unclu.edu/cohend/research/papers/04_Berlim_JPV_63_1.pdf, visitado em 15 de Maio
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cinema classico. Em edicdo a pergunta feita no primeiro plano é respondida pelo segundo. Se
vemos uma personagem a ver algo, o mais provavel é que no plano seguinte isso seja mostrado,
a ndo ser que, por motivos de intriga, queiramos ocultar este plano.

Apesar de estarmos a enumerar férmulas para editar em continuidade, todas estas regras
sdo feitas para serem “quebradas” de acordo com o que que damos importancia. Segundo
Walter Murch o importante estd em saber onde cortar. O mais importante é cortar de forma a
passarmos Uma emocao para o publico, uma emocdo com a qual se identifique. Talvez por isto a
nossa escolha ird suprimir a importancia da continuidade espacial em alguns casos, de forma a
dar primazia a histéria e ambiente que reflecte. Mas porque funciona a continuidade? O filme é
composto ndo sO por imagem mas por espagos a negro. Baseando-nos no conceito da
Persisténcia da Visdo (que apesar de muito refutado, pois alguns estudos vieram revelar que ndo
estd exatamente correcto, é ainda usado por tedricos do cinema), conseguimos ignorar estes
espacos a negro a favor do movimento que o resto do frame nos mostra. A nossa mente esta
preparada para interpretar, seguir o movimento independentemente da interrupcao na imagem.
E exemplo disso um fenémeno muito falado por Walter Murch (realizador e tedrico da edicao), o
piscar de olhos. No nosso dia-a-dia quando observamos os objectos, pessoas ou accdes e
mudamos para outra coisa, automaticamente, piscamos os olhos. Ou seja, 0 percurso até ao
préoximo objecto ndo é visto, é omitido. No entanto esta fraccdo de segundo parece-nos
continua. Em edicdo, se cortarmos em cima de um som forte acontece o mesmo que quando
piscamos 0s olhos e isso permite cortar para outro plano sem que o espectador se aperceba
desse corte.

Dizia o realizador John Huston, “olha para o candeeiro do outro lado da sala. Olha para
mim e olha para o candeeiro novamente. Vés o que fizeste? Piscaste! Isto sdo cortes. Depois do
primeiro olhar, ja sabes que ndo ha motivo para continuares a panoramica de mim para o
candeeiro porque sabes o que estd no meio. A tua mente corta a cena. Primeiro vés o candeeiro.
Corta. Depois vés-me a mim."“. E como se as nossas vidas fossem contadas por planos e, por isso,
conseguimos compreender a realidade dentro do ecra, que quase mimetiza o que fazemos. E
por isto que se diz que a edicao de continuidade estd tédo perto do nosso dia-a-dia e é de tdo facil
apreensao. David Bordwell, diz-nos que um aspecto importante da edicao é a continuidade pois,
para mostrarem uma histéria coerente, os realizadores adoptam uma série de convencgodes de
edicao para criar a ilusdo que uma sequéncia de planos mostra-nos eventos e accoes ligadas de
forma temporal, espacial e casual.

Existem muitos realizadores que contradizem esta teoria, ao afirmar que se alteram as
percepcdes, ou seja, que a linearidade da continuidade de facto ndo existe pois 0 mundo real
nao funciona com tais parametros. Afirmam que na vida real as coisas ndo sdo continuas, nem
existem elementos de ligacdo entre tudo, estamos portanto a fazer o cinema da ilusdo, como lhe
apelidaram. Mas serd que podemos apenas usar a continuidade para fazer evoluir a narrativa? Ou
existe algum outro mecanismo?

46 www.davidbordwell.net/blog/category/directors-ozu-yasujiro, visitado em 3 de Abiril
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3.2 Cortar no bom ritmo!

Apesar de nos termos debrucado sobre a questdo do ritmo logo no primeiro capitulo,
importa regressar a este tema para lhe conferir uma outra abordagem. Aqui vamos perceber do
que se trata quando se fala, por exemplo, de ritmo fisico, emocional, etc.

Existem varios mecanismos que podem ser usados no sentido de fazer evoluir a narrativa
e apelar as emocdes do espectador de forma a que este se identifique (ou ndo) com as
personagens. Houdini, foi considerado o melhor magico de todos os tempos, pois 0s seus
truques eram feitos, por exemplo, na méo esquerda enquanto a atencdo do publico estava
direccionada para a mao direita. Assim também faz o editor. Para disfarcar determinados erros,
ou simplesmente para chamar a atencdo de quem vé para um determinado pormenor da
imagem, direcciona a visdo e pensamento do espectador para determinada zona do ecré. Esta
questdo de nos “distrair” ou de conservar a nossa atencao de uma determinada forma é feita por
intuicdo? Muitos editores diriam que sim. Mas como saber onde cortar?

Tudo a nossa volta funciona de acordo com determinados ritmos, 0 movimento das
pessoas, das ruas, do mar, do vento, etc, obedece a um ritmo especifico. O editor, tendo tido
uma aprendizagem com o mundo a sua volta, consegue determinar os ritmos de editar
seguindo o que ele sente e 0 que pretende que as outras pessoas sintam. Comentava Walter
Murch que “uma das tarefas como editor é sensibilizar-nos para os ritmos que o (bom) actor nos
da e depois encontrar maneiras para estender estes ritmos a territérios ainda ndo descobertos
pelo actor, para que o decorrer do filme como um todo seja uma elaboracdo desses padrées de
pensamento e sentir.” Um deste padrdes ¢, como referido no capitulo anterior, o piscar de
olhos. Neste caso, tenta-se ajustar o ritmo da edicdo ao piscar dos olhos do actor, por exemplo.
Também podemos mimetizar o bioritmo, a respiracdo do actor como parametro de edicao,
como dizia Bergson quando falava sobre coincidir com o ritmo do actor, ou Theo Van Leeuwen,
que no seu ensaio Rythmic Structure of the Film Text defendeu que:

Hd algumas coisas que atraem a aten¢do, criam énfase, e moldam o material bruto,
de forma a que os editores ficam com o problema de “sincronizar” os vdrios
elementos numa experiéncia de ritmo coerente. Para isto o editor escolhe o seu ritmo
inicial (linhas de movimento, energia ou énfase) e os outros ritmos ficam
subordinados a este.

A escolha do ritmo depende do contexto do filme, dos significados que lhe queremos
atribuir. Podemos querer imprimir um determinado pulsar, acelerado ou em abrandamento, e
essa decisdo ird definir o resultado final. Com isto o editor estéd a experimentar a historia, a forma-
la através do movimento e das relacdes que estabelece. Quando falamos em Eisenstein falamos
do ritmo do corte ou ritmo do movimento. No primeiro, o corte é feito por padrdes, por
exemplo, acelera-se o nimero de cortes por minuto até se chegar ao climax. J& no sequndo, o

47 Murch, Walter, In the Blink of an Eye: A Perspetive on Film Editing. 2¢9 edition, Beverly Hills, Siiman-James
Press, 2001,p. 62/63.
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movimento dentro do plano dita a frequéncia dos cortes. Se o plano no seu conteldo ja tiver
movimento, entdo os cortes, a partida, serdo menos frequentes. No entanto, aqui poderemos
dizer que estabelecer ritmos incertos, ou seja gradacdes de forca na histéria, conferem a narrativa
um impacto sempre maior, pois em determinadas alturas permite ao publico relaxar para,
depois, ser apanhado de surpresa. E isso causa, claramente, impacto na audiéncia. Criar tensao
para depois a libertar capta empatia e identificacdo do publico com a personagem. Esta
identificacao é feita porque o ritmo é, muitas vezes, experienciado pelo publico como uma
emocao. Essa emogédo é muitas vezes traduzida através de vivéncia fisica: quando estamos tristes
choramos, quando estamos ansiosos sentimos o estdmago instdvel, quando estamos
apaixonados sentimos “borboletas no estdbmago”, etc.

Como afirma Torben Kragh Grodal, autor de estudos sobre o cinema, “quando um
espectador escolhe ver um filme, ele escolhe sofrer varias flutuacbes de batimento cardiaco,
transpiracao, adrenalina, etc”*® Esta teoria € apoiada por Deleuze que referia que “é através do
corpo (...) que o cinema forma uma alianca com o espirito, com o pensamento.” Estamos,
portanto, a falar do ritmo fisico. E é neste tipo de edicao que o editor tenta criar padrdes que tem
como parametros principais a velocidade, o tamanho e a direccao. Nos filmes com cenas de
lutas, perseguicoes, danca é preciso saber onde é necessério enfatizar determinados momentos
ou personagens. Numa luta as personagens comegam com o mesmo protagonismo, no entanto
é preciso sabermos em que ponto se deve enfatizar mais um actor do que o outro para a luta ter
uma resolugao. Nao podemos conduzir a histéria de forma enganadora e dar predominancia ao
actor que ndo vai ganhar a luta. Nos filmes onde temos danca da-se muitas vezes predominancia
aos planos apertados e com isso perdemos partes da coreografia. Fred Astaire ndo deixava que o
editor construisse a cena da sua danca, pois exigia ser ele proprio e a sua parceira a criarem o
ritmo da cena.

Outro tipo de ritmo é o emocional. Aqui o importante é criar tensdo para despoletar
uma emocao forte onde os parametros de decisdo sdo baseados na energia emocional para
determinar a cadéncia do tempo. O editor questiona-se sobre qual a emocao que pretende
transmitir e é a energia emocional que define os cortes e que faz a cena avancar numa logica
sequencial de causa-efeito. Nas imagens existe sempre um texto e sub-texto e aqui temos de
perceber que de forma funciona o sub-texto e como o actor vai mostrando as emocdes.
Voltando ao exemplo da luta, se na continuidade da accao um dos actores (mais fragilizado) cai e
0s outros que gostam dele, ficam traumatizadas, o ritmo deveria, por momentos, parar ou
abrandar. Enfatizando a reaccao de todas as personagens para aumentar o desfecho da luta e
deixando o publico perceber qual a emocao que deveria ser sentida.

Quando nos centramos no enredo, o ritmo depende do contexto ou histéria de cada
filme. Estamos perante o ritmo do enredo. Se a histéria nos conta uma narrativa de ac¢ao, entao
o filme deverd sempre avancar a um ritmo mais acelerado, no entanto se é um filme onde o que

48 Grodal,Torben Kragh, Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings and Cognition,Clarendon
Press, 1997, p.42.
49 Deleuze, Gilles, The Time Image, Univeristy of Minnesota Press,Minneapolis, 2003, p.189.
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é requerido ao espectador um pensamento mais profundo, que medite sobre o assunto, entéo, a
cadéncia de corte serd mais lenta porque é preciso tempo para reflectir sobre os temas. Pudovkin
falava no principio da transferéncia do interesse do espectador, ou seja, o filme vai-se
desenrolando através de perguntas e a medida que vamos avancando nos planos ele vai
respondendo e assim vamos criando e libertando tensao. Como questiona Karen Pearlman,
“editar é muitas vezes comparado a esculpir (escultura) e os dois aspectos da metafora sao
debatidos da seguinte forma: editar é retirar os pequenos pedacinhos de pedra para revelar a
escultura ou adicionar pequenos pedacos de barro para construir a escultura?”°. Karen Pearlman
responde-nos dizendo que é a juncao destes dois aspectos, pois para conseguirmos criar o ritmo
do enredo é preciso tirar bocadinhos para depois acrescentar outra informacao mais relevante.

Em A Clockwork Orange (1971), de Stanley Kubrick, o ritmo tem claramente uma intengao
significativa. Em varias cenas o significado alia-se a maneira como a cena é cortada. Por exemplo,
quando, apds mais um assalto, Alex chega a casa e se dirige ao seu quarto, tudo parece estar
calmo, os planos respiram para vermos a calma aparente de Alex. Ele deita-se na cama, guarda o
que roubou na gaveta e decide pér a tocar a 9° sinfonia de Beethoven. A medida que a musica
avanga, o ritmo que havia até af muda. Vemos uma imagem de Jesus e, a partir daf, tudo muda.
Um ritmo frenético com imagens de detalhe da escultura. Os cortes acompanham o compasso
da musica. Quando a musica abranda, paramos na cara de Alex com ar enfurecido, louco e
ficamos aqui suspensos até que, logo a sequir, aparece o plano de Beethoven com a mesma
expressao e a musica volta novamente com mais forca (fig.36) Os planos que se seguem estao
novamente no ritmo da musica e aqui 0 movimento, por exemplo, da mulher enforcada quando
cai, bate no ritmo exato da musica.

50 Pearlman, Karen, Cutting Rhythms, Oxford, Focal Press, 2009, p.140.
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v "

Fig. 36- A Clockwork Orange, Kubrick (1971)

Poderfamos dizer que Kubrick parece ter “ouvido” as palavras de Bazin: “eu procuro um
ritmo exato entre cada enquadramento e o seguinte. E uma questao de ouvido: a montagem € o
momento em que o filme tem a ver com o sentido da audigéo (...). Uma forma, como o maestro
que interpreta um pedaco de musica com rubato ou néo. E uma questao de ritmo e, para mim, o
essencial é isso: a cadéncia™'. Mas aqui a cadéncia estd claramente conectada ao enredo, ao
significado da cena.

O ritmo pode ser trabalhado de uma forma diferente, através da variacdo da duracao do
plano. Por exemplo no documentario de Sokurov Vozes Espirituais (1995), existe um plano com
uma duragdo de 30 minutos (plano-sequéncia). Um plano de uma paisagem com neve, onde
aparecem variagdes de luz de acordo com as nuvens. Ha a contemplacdo de um simples plano.
Aqui o ritmo foca-se na atencdo em todos os detalhes desta imagem e a sua longa duragédo leva
o espectador a reflectir. O ritmo estd, portanto, dentro da imagem, no seu conteldo e ndo no
corte. Aqui, a acgdo estende-se com o tempo.

Abel Gance quebrou vérias barreiras relativamente a imagem ao, por outro lado,
introduzir o triplo ecré (divisdo do ecrd) ou a polivisdo, como em Napoléon (1927), filmado com
trés camaras e “montado” com trés ecras, N0os quais estad representada apenas uma sé cena, uma

51 Amiel, Vincent, Estética da Montagem, Edicbes Texto & Grafia, Lda, 2007, p.46.
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visdo panoramica. Mas aqui remetemo-nos para a sua montagem acelerada. Foi no filme La Roue
(1923) que Gance percebeu a importancia do ritmo: “foi ao fazer La Roue (A Roda) que
compreendi que o cinema era realmente a musica da luz. E a partir do momento em que pensei
na palavra musica e na palavra cinema, construi a minha vida de cineasta. Na montagem, na
aceleragao, as imagens tém sincopes, tém movimentos cada vez mais rapidos, e eu montava
como se uma imagem fosse um violino, outra fosse uma flauta, e tudo isso organizava-se em
funcao dessa ideia de "musica da luz"."** Na montagem acelerada (montagem vertical) de Abel
Gance existe uma rapidez que nos “perturba”, no sentido que nos faz reagir. Em La Roue, mostra-
nos a velocidade na combinag¢do de imagens na altura do acidente do comboio. A sucesséo
rapida das imagens leva-nos a inferir que vai haver um acidente e que este estd cada vez mais
proximo. A sensacao de velocidade é dada ndo s6 pelo movimento do comboio, mas pela
conjugagao nos planos das linhas do comboio, dos carris, da paisagem que passa rapidamente
ao ponto de ser imperceptivel (fig.37).

Fig. 37- La Roue, Gance (1923)

52 Amiel, Vincent, Estética da Montagem, Edicbes Texto & Grafia, Lda, 2007, p.87.
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Gance trabalha a imagem e os cortes para nos dar a sensacdo de perigo iminente. Ao
contrario, Jean Epstein apresenta-nos o seu filme A Queda da Casa de Usher (1928), onde vemos o
oposto da montagem acelerada. O uso do retardar do tempo, a montagem lenta incentiva ainda
mais a angustia da espera da personagem (Roderick).

Um outro aspecto que Gance trabalhou e que impele também um ritmo forte, sdo as
sobreposicdes (montagem horizontal). Em Napoléon, num sé plano existem 8 a 10 imagens
sobrepostas, como se fossem efeitos visuais. Aqui ndo interessa tanto a narrativa, mas sim
ultrapassar a imaginacao e passar uma impressdo, jogar de forma visual, criar. Esta técnica
também confere ritmo a accéo, ja que a juncdo dos diferente ritmos das imagens sobrepostas e a
passagem destas para outras confere um ritmo muito préprio a esta cena.

Com Gance hd uma ruptura com a montagem narrativa e privilegia-se o plano, ha a
chamada montagem aberta. Estamos, entéo, a falar de montagem criativa. A Nous Amours, um
filme de Maurice Pialat, vemos este tipo de montagem. Aqui ha rupturas com as quais néo
contamos, efeitos de repeticdo, uma forma aleatéria de fazer corresponder as histérias. Nao ha
preocupacdo com o raccord, ha cortes bruscos, hd confrontacao de estados. Aqui é descartada
toda a nocao de linearidade dramatica, ha elipses abruptas que causam a instabilidade em todo
o filme e vemos como a montagem criativa relaciona o tema com os cortes. E uma histéria sobre
a instabilidade de uma adolescente e isso é traduzido na maneira como a narrativa avanga. A
montagem criativa modifica a curva dramatica, e tal como diz Bresson, € a capacidade da
montagem nos surpreender, de fazer coisas improvaveis corresponder entre si (estd muito além
da montagem narrativa, onde apenas juntamos aquilo que ja estava decidido na planificacéo) ao
mesmo tempo que joga com a montagem in the middle, onde iniciamos ou abandonamos os
planos quando a accdo esta a acontecer. A propdsito desta montagem dizia Yann Dedet:

Pergunto-me alids (..) se o espectador ndo ficard desorientado com alguns
encadeamentos. E uma montagem que se dirige mais a emocdo do que a
compreensdo. Por vezes diziamos que era demasiado rdpida, que era preciso
apanhar a personagem dois passos antes, enfim... funcionava pelo lado afectivo,
vemos uma rapariga que leva uma estalada, no plano sequinte chora sozinha na
rua, percebe-se logo.*

Cada filme tem o seu préprio ritmo, dependendo este de varios factores. Sabemos que
nos filmes de accao (muitas vezes citados pois é onde é mais facil identificar ritmos bem
marcados) ha fases para o desenvolvimento do ritmo. Comecamos pela identificacdo do publico
com a personagem/acontecimento num ritmo mais calmo, passando para uma mistura de
ritmos com cortes mais bruscos e dura¢des alternadas. Aqui estamos na excitacdo e de seguida
somos postos perante o conflito, que muitas vezes é mostrado por montagem paralela. Quase no
final temos a intensificacdo, onde os planos sao encurtados pois nos aproximamos do climax.

53 Amiel, Vincent, Estética da Montagem, Edicbes Texto & Grafia, Lda, 2007, p.96,97.
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Uma mulher (Anna) vé o seu marido ser assassinado, esfaqueado por diferentes homens.
Tentando escapar a morte, foge pela floresta, mas ndo tem sucesso. Na sua fuga também ela é
morta. Estas sao cenas do filme The Conformist (1970), de Bernardo Bertolucci. Aqui temos dois
momentos distintos a morte do homem e a morte de mulher. Na primeira, a morte do homem é
editada de uma maneira e a morte da mulher, num segundo momento, de outra. Quando Luca
Quadri, o professor, morre vemos planos fixos e a medida que ele morre os planos vao sendo
cada vez mais fechados (sempre em contra-ponto com a reaccao da mulher), ha variacdo de
enquadramentos (fig.38). Quando Anna morre ha travellings, mais movimentos, planos mais

Fig. 38- The Conformist, Bernardo Bertolucci (1970)

b 2

Fig. 39- The Conformist, Bernardo Berto]ucci (1970)
Aqui a escolha dos diferentes enquadramentos, do movimento da camara (ou nao)

confere um ritmo diferenciado. Na morte dela temos mais movimento de camara e na morte
dele ha mais cortes, ou seja, ritmos diferentes na mesma sequéncia.
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Frank Capra, que segue de perto a edicdo dos seus filmes, geralmente, quando o
espectador ainda estd concentrado na imagem anterior, corta para a nova cena. Ha sempre uma
cadéncia de corte direto rapido para o espectador nunca descansar. Para Balazs:

O ritmo da montagem ndo é sempre e apenas respiracdo e acentuacdo, ndo é
apenas uma maneira de exprimir o movimento do contetdo dramdtico. O ritmo da
montagem pode ter um valor inteiramente proprio e independente, um valor
musical, de relacées irracionais e longinquas com o contetdo. Também quando se
trata de accbes cheias de movimento dramdtico, 0 movimento interno do quadro e
0s movimentos dos quadros operado pela montagem, podem ter dois ritmos
diferentes (...). Um campo em que nada se mova pode ser montado com ritmo
frenético de enquadramento sucedendo-se uns aos outros. Em tal caso, o ritmo da
montagem ndo serd a expressdo dos objectos, mas a expressdo lirica do estado da
alma de um espectador ou de um particular temperamento do realizador.**

Em Fight Club (1999) de David Fincher, na sequéncia em que o narrador (narrador pois
nunca lhe é dado um nome, s6 no final compreendemos que este é Tyler Durden sao a mesma
pessoa) tenta libertar-se da policia apos ter sido apanhado, ha uma mistura de diferentes ritmos:
o ritmo do corte, do movimento e a existéncia do slow-motion. Ao alternar o ritmo “real” com os
cortes e slow-motion cria uma atmosfera para esta perseqguicao (fig.40). O narrador corre e de
repente o ritmo abranda, temos o slow-motion, no entanto o que é dito na narragao é : “corri até
0s meus musculos queimarem e as minhas veias bombearem &cido”. Aqui temos o contra-senso
que cria o impacto, o slow motion com a afirmacédo de que esta a correr muito rapido.

Fig. 40- Fight Club, David Fincher (1999)

54 Sales, Michelles, Em busca de um novo cinema portugués, Livros Labcom, Covilha, 2011, p.54, 55.
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Numa outra sequéncia muito famosa de corrida, em Trainspotting (1996), de Danny Boyle, hd um
diferente tipo de ritmo. Mark e Spud correm pela rua fugindo aos segurangas de uma loja. As
repeticbes de enquadramentos (pés e caras) formam logo o ritmo da cena e criam impacto para
uma cena inicial. E uma cena curta, mas em que os planos escolhidos e a cadéncia das
repeticées a fez memoravel (fig.41).

Fig. 41- Trainspotting, Danny Boyle (1996)

Além de todas estas questdes abordadas, € importante nao esquecer algumas normas
basicas que, regra geral, devem ou podem ser aplicadas. Um plano que acrescenta uma
informacgao nova deve ser deixado mais tempo no ecra, assim como um plano geral devera ser
mais longo do que um close-up, por a partida conter mais informagdo para ser absorvida. Dois
planos nao deverdo ter a mesma duracao (pois é a variedade de duracdes que causa impacto),
quando estamos a cortar um didlogo devemos deixar a conversa evoluir no seu ritmo préprio de
modo a preservarmos as suas pausas naturais que, por si so, representam “texto”. Tudo isto
coexiste no “espaco” do ritmo, moldando-o.
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3.3 Esculpir o tempo...

A consisténcia do tempo que percorre um plano, a sua intensidade ou “densidade’,
pode ser chamada pressdo do tempo, assim a montagem pode ser vista como a
unido de pecas feita com base na pressao do tempo existente no seu interior.””

Andrei Tarkovsky refere-se assim ao tempo, admitindo, portanto, que na edi¢do ndo
existe s6 0 "espaco” do ritmo mas também o “espaco” do tempo. Assim, podemos dizer que
editar consiste em organizar o tempo, quer seja da filmagem, do filme, do espectador, etc. O que
define esta temporalidade sdo as continuidades e rupturas. A continuidade diz respeito ao
raccord de movimentos e percepcao (um plano é continuo temporalmente com o plano anterior
se mostra a accao que acontece imediatamente a seguir ao plano anterior) e as rupturas, que
nos aparecem sob forma de elipses. Mas este tempo permite também alterar a duracdo de uma
narrativa, quer seja ao encurtar ou a estendé-la.

Uma outra caracteristica do tempo é a sua subjectividade. A duracdo de algo depende do
que Ihe segue ou antecede, se colocarmos um plano de cinco segundos seguido de vérios planos
de dez segundos, este parecera rapido. Por outro lado, se o colocarmos entre planos de dois
segundos, parecerd longo. Como referia Einstein, “um homem pode estar sentado ao lado de um
mulher durante uma hora e parecer-lhe minutos, ou pode estar sentado em cima de um fogao
quente durante minutos e parecer-lhe uma hora”. Apesar da duracao ser relativa podemos analisar
que diferentes utilizagdes foram feitas do tempo e em que medida ele é visto de variadas formas.

“Voltar atrds, propor simultaneidade, eliminar periodos inteiros da acgao, sé se torna
possivel a partir do momento em que o corte é utilizado na perspectiva de uma construcao
temporal que ultrapassa o desenrolar da accdo em cena.”® Aqui falamos da representacao do
presente, com a simultaneidade de ac¢des (montagem alternada) mas também da juncédo de
tempos diferentes, presente, passado e futuro. Um dos grandes realizadores que manipula o
tempo e o efeito do absurdo é David Lynch. Em Lost Highway (1997), as cenas finais do filme
remetem-nos as do inicio, quando temos a personagem principal, Fred Madison, a ouvir as
sirenes. O tempo do inicio é o final da histdria, hd aqui uma troca de tempos, o futuro (Fred a ser
perseguido pela policia) é antecipado no inicio do filme (esquema 5).

“LOST HIGHWAY™"

flashforward

—_—— _——
- -~

- o~
K tempcrp\resente
~
SIRENES SIRENES
INICIO FINAL
DO DO
FILME FILME

Esquema 5- Alteracdo do tempo em Lost Highway, Lynch (1997)

55 Tarkovsky, Andrey, Sculping in Time, Austin, University of Texas Press, 1989, p.177.
56 Amiel, Vincent, Estética da Montagem, Edicdes Texto & Grafia, Lda, 2007, p.24.
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Neste caso, quando chegamos ao final do filme percebemos a ligacdo com o inicio, mas
ha também filmes onde ficamos confusos quanto ao tempo em que estamos. Por exemplo, em
Fogos de Artificio (Hana-bi, 1997), de Takeshi Kitano, na cena do tiroteio em que matam Horibe, o
amigo da personagem principal, Nishi, ndo percebemos em que “tempo” se desenrola a acgao,
nao existe, por exemplo, som ambiente para nos guiar, vemos slow-motions, que nos indicam
que estamos numa realidade diferente, no entanto ndo sabemos qual. Na realidade, esta cena
passa-se em flashback quando Nishi relembra o que aconteceu e vé os tiros em slow-motion. O
espectador estd, por defeito, a espera de um desenrolar da accéo linear e quando surgem estes
momentos de alteracdo do tempo, um tempo diferente, o publico sabe que é algo importante
ao qual deve dar especial atencao. O flashback é, entdo, umas das ferramentas que nos permite
alterar o sentido do tempo. Ao voltarmos para trds na acgao, vamos do presente ao passado e,
neste caso, a histéria néo é linear.

Um dos maiores utilizadores do flashback é Joseph L. Mankiewicz. Em The Barefoot
Contessa (1954), Mankiewicz relaciona um mesmo flashback a trés pessoas, nas lembrancas de
Harry, em que o tempo bifurca, pois este estd no funeral de Maria e lembra-se de como a
conheceu (este encontro ird, no futuro, causar a morte de Maria), ou ainda, no momento em que
Alberto humilha Maria, e leva um estalo do conde: vemos esta cena duas vezes, uma a seguir a
outra, uma pelos olhos do relagdes publicas e outra pelos olhos do conde, como se fosse uma
bifurcacdo da mesma accao (esquema 6).

"THE BAREFOOT CONTESSA™

"** MARIA PARTE
.. COM O CONDE

ALBERTO DISCUTE
COM MARIA

Esquema 6- Bifurcacdo do tempo em The Barefoot Contessa, Mankiewicz (1954)

Vemos também diversos regressos ao passado, pois Harry tem lembrangas
constantemente e é com estas lembrangas que analisa o que se passa e se apercebe que
anteriormente j& haviam sinais do que haveria de acontecer.

Deleuze utiliza Mankiewicz como referéncia no uso do “tempo”. Segundo Deleuze a
montagem produz modos especificos de tempo, que nao sdo fixos mas, sim, produzidos na
interaccdo das personagens, o que produz uma visdo diferente do mundo. O tempo é, entao,
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produzido pela montagem ou pode ser considerado como um todo? O filme I'm Not There (2007)
de Todd Haynes, conta a historia da vida de Bob Dylan. Percorremos vérias fases de Dylan, que
através de montagem alternada podemos vé-las como simultaneas.

Também a semelhanca de I'm Not There, em The Hours (2002) de Stephen Daldry, as
alteracdes do tempo sao constantes e parecem acontecer numa simultaneidade aparente
(aparente pois geracdes diferentes em tempos diferente nunca poderdo estar em simultaneo).
The Hours, (2002) conta a histéria de trés mulheres em tempos diferentes, todas relacionadas
com Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf. Com a montagem alternada juntam-se trés tempos, o
presente e dois passados (0 da autora e o de uma das leitoras). Toda a histéria é contada
flutuando entre passado e presente, onde as mulheres tem accdes semelhantes. Até mesmo
dentro de um sé tempo, neste caso passado, ha diferencas de tempos, como quando Virginia se
suicida e vemos o seu marido a chegar a casa. Ndo sabemos se na altura em que este 1é a carta,
ela ja se suicidou ou se estd a suicidar-se nesse preciso momento (esquema 7).

“THE HOURS"

Tempo indeterminado (passado/presente)
Virginia escreve a carta (passado)
Leonard Ié a carta (presente)

Esquema 7- Juncdo de diferentes tempos em The Hours, Daldry (2002)

Voltemos a Deleuze, para abordar a alteracdo do tempo como consequéncia da
montagem. Mas antes da definicdo que ele préprio chama de imagem-tempo, vamos relembrar a
imagem-movimento. Deleuze defende que o tipo de montagem que escolhemos determina a
realidade ou a imagem-pensamento que se cria no ecra. Diz-nos que ha uma transformacao e
que é, entdo, uma técnica de mudanca. Vejamos por exemplo, Elephant (2003) de Gus Van Sant.
No inicio parece nao haver edicao, hd uma série de planos com enquadramento fixo em que, a
medida que a camara se move (seguindo a personagem), vai-se alterando a composicdo do
frame. Ou seja, alterando-se, transformado-se, de forma continua mas altera-se (fig.42).
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Fig. 42- Elephant, Sant (2003)

Assim sao as imagens-movimento, pois movem-se e mudam-se e neste caso Nao as
podemos ver plano a plano, sem considerarmos essas alteragdes. Mas a imagem-movimento
compreende também a continuidade no corte, o movimento flui através do corte de
enquadramento para enquadramento. Neste filme ha um encontro entre dois tempos que séo
separados por um plano, o de um céu que evoca uma tempestade. E um plano fixo, longo e
sombrio. Até entdo o filme era lento, com planos longos e enquadramentos fixos, como que
preparando para uma tragédia, para um brutal contraste entre a calma do infcio com as mortes
que irdo acontecer. A partir do plano do céu, o filme muda de ritmo, os cortes passam a ser mais
frequentes, assim como as elipses, e aqui 0 tempo passa a ser sequencial, linear.

Segundo Deleuze, a montagem é a imagem do tempo e, portanto, a caracteristica
principal do cinema e pressupde duas vertentes, o tempo que depende da montagem e o
tempo que depende da imagem-movimento (@ questdao mencionada no capitulo do cinema
portugués, onde se questionava a montagem vs o plano, neste caso o plano-sequéncia). Por
outro lado, Deleuze refere-se a uma questao particular de tempo, o total da temporalidade, isto
é, varios tempos dentro de um tempo so.

A imagem movimento tem duas faces, uma em relacdo a objetos cuja posicdo ela
faz variar, a outra em relacdo a um todo cuja mudanca absoluta ela exprime. As
posicbes estdo no espaco, mas o todo que muda estd no tempo. Se assimilarmos a
imagem movimento ao plano, chamaremos de enquadramento a primeira face do
plano, voltada para os objetos, e de montagem a outra face, voltada para o todo.””

57 Deleuze, Gilles, Cinema 2: a imagem-tempo, Sao Paulo, Brasiliense, 2009, p.48.
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Referia Federico Fellini que “nés somos construidos de memdria, somos
simultaneamente infancia, adolescéncia, idade avancada e maturidade”*® Somos produto da
mistura de diferentes tempos e assim também a narrativa o é. Deleuze fala-nos em termos de
tempo directo e indirecto. A montagem coordena momentos do tempo para formar um todo,
sendo este directos ou indirectos. Em Donnie Darko (2001) de Richard Kelly, o total do tempo é
constituido por diversos modos temporais. Neste filme hd uma criacdo ou destruicdo de
trajectérias consoante os tempos se unem ou se separam. Temos um jovem, Donnie, e em vez
de vermos esta personagem em tempos diferentes, vemos o seu reflexo sob forma de um coelho
que o guia, que tem um caminho diferente a percorrer. Donnie e o coelho sdo o mesmo
individuo, no entanto seguem caminhos distintos. Estaremos a ver como poderia a vida ter
resultados diferentes consoante o caminho que escolhéssemos? Neste filme ndo sabemos se a
personagem viaja no tempo, ou se é apenas um sonho, ou se tem problemas mentais. Sabemos
apenas que Donnie vive as situacdes presentes e passadas, escapa a morte (no inicio) e volta a
reviver esses momentos, mas onde 'agora' tem poder de escolha. Serd este o “tempo vivido” que
Bergson nos fala?

Para Bergson, segundo Deleuze, existe o tempo vivido, sendo este a durance, é o
processo continuo em que o passado avanga para o futuro. Este ndo é um tempo pensado mas
sim vivido: quanto tempo demora o acucar a derreter na chavena de café? Depende da minha
impaciéncia. Que destino escolhera Donnie? Serd o do coelho, serd o do passado onde morre, ou
constréi um novo tempo diferente em que salva a todos?

Ja segundo Gérard Genette, tedrico, as histérias tem dois tempos: o tempo dos eventos
narrados e o tempo da narracdo. Aqui temos Vvarios aspectos como a ordem, onde a histdria
segue uma ordem mas o eventos ndo s&o mostrados por essa mesma ordem; a duragdo, ou seja,
0 tempo que os eventos demoram na diégese e o tempo que demoramos a conta-los; e a
frequéncia, o nimero de vezes que uma accdo/evento é mostrado na histéria, em comparacao
com o numero de vezes que é suposto surgir na diégese. Na ordem, comegamos sempre por
estar no presente e daf partir para viajar no tempo quer seja por analepse (retrospeccdo, evocar
um evento que j& aconteceu, por exemplo, quando nos lembramos de algo), quer seja por
prolepse (antecipacdo, um evento que aparece antes do seu tempo, um evento que ainda esta
para acontecer). Estes dois tém como funcdo dar a conhecer ao espectador uma “segunda
narrativa”, do passado ou futuro. Nestes casos o recurso mais utilizado é uma voz off, que evoca
estes acontecimentos. Enquanto que o flashback e flashforward sdo apresentados através da
representacao visual desses eventos. Elephant é um exemplo onde no inicio vemos uns jovens e
percebemos que eles terdo um fim tragico. A cena do inicio repete-se no final, sendo a primeira
cena uma antecipacao do que ird acontecer. Por um outro lado, poderemos ter as elipses, onde
nos referimos a um evento futuro, viajamos para 1d e ja ndo voltamos ao tempo anterior
(portanto, saltamos no tempo e ndo sabemos o que aconteceu entretanto).Na elipse ha a
omissao de um determinado espaco de tempo, como publico ndo o vemos e as personagens
também ndo nos sdo mostradas, podemos apenas imaginar o que teria acontecido na passagem

58 Colman, Felicity, Deleuze & Cinema, The Film Concepts, Berg, New York, 2011, p.134.
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de um tempo para o outro. Como diria Hitchcock, o filme (drama) é a vida com as partes
aborrecidas cortadas. No filme de Stanley Kubrick, 2007: A Space Odyssey (1968), ha um salto
enorme de tempo que nao nos é revelado, o atirar do 0sso pelos macacos da pré-histéria e o
corte imediato para a estacdo no espaco. Aqui revela-se a passagem do passado para o futuro
(esquema 8).

“2001: A SPACE ODYSSEY”

ATIRAR O OSSO ESTACAO ESPACIAL
(passado) (futuro)

- —

—————

ELIPSE
(omissao de décadas)

Esquema 8- Elipse em 2001: A Space Odyssey, Kubrick (1968)

Relativamente a duracao, o tempo em que contamos a histéria é sempre menor do
tempo da historia em si. Um filme pode retratar uma tarde, outro um ano, ou uma vida.. em
apenas poucas horas.

Falando da frequéncia, podemos dizer que Groundhog Day (1993) de Harold Ramis, é um
bom representante da teoria de Genette. Phill Connors, um apresentador de televisdo, ao se
deslocar em reportagem depara-se com um fenémeno. Em cada dia que acorda, revive 0s
momentos do dia anterior, ou seja, estd preso num loop de tempo em que repete 0 mesmo dia e
consequentemente as mesmas accoes. Todo o filme gira em torno da repeticdo de accgoes,
repeticao do mesmo dia (que cada vez que se repete vai-nos revelando novos pormenores).
Uma outra forma de percebermos a frequéncia é ao analisarmos Rashémon (1950) de Akira
Kurosawa. Neste filme, a histéria, mais precisamente o assassinato, é contado segundo a
perspectiva de quatro personagens. A repeticao é que move a histdria até ao seu desfecho, que
é saber realmente de que forma ocorreu o assassinato. Cada personagem conta a sua versao, o
espectador escolhe a versdo em que acredita, no entanto, estamos sempre a relatar 0 mesmo
evento. O evento aparece entdo quatro vezes. Uma outra forma de termos uma histéria comum,
mas entre-cruzar as personagens € se mostrarmos as quatros histérias em tempo real, ao mesmo
tempo como em Timecode (2001) de Mike Figgis. Existem quatro janelas no mesmo ecrd, cada
janela corresponde a uma personagem, porém todos contam um ponto de vista da mesma
histéria. As personagens vao-se cruzar na histéria e portanto nos diferentes ecrds. Num outro
exemplo, vemos o cruzar das vida das personagens no entanto sem termos estas divisdes de
ecrd. Paul Thomas Anderson mostra-nos em Magnolia (1999), diferentes histérias que estdo no
mesmo espaco temporal (a histdria passa-se em 24 horas) mas ndo no mesmo espaco fisico, ao
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contrario de Timecode. Neste filme, as vidas de todas a personagens relinem-se (novamente no
mesmo espaco temporal mas néo fisico) no final apotedtico, quando cantam durante uma chuva
de sapos. O filme pretende mostrar a solidéo, a alienacdo do homem moderno e ao mesmo
tempo o seu poder para perdoar. As histérias estdo entdo interligadas nao sé pelas relacdes entre
as personagens mas também pelos acontecimentos coincidentes que passam pela vida de
varios.

Em muitos filmes o tempo e suas componentes relacionam-se com o “sentimento” que
queremos dar a narrativa. Para tal misturamos tempos com objectivo de confundir, em alguns
casos, noutros como forma de relacionar as historias. Em Mulholland Drive (2001) de David Lynch,
divide-se a narrativa numa espiral de juncdo de tempos, onde a segunda parte do filme parece
vir perturbar a primeira, 0 mundo da realidade e do sonho confundem-se. Quando entramos na
caixa azul que Rita abriu, passamos da primeira histéria para a sequnda. Em 27 Grams (2003), de
Alejandro Gonzélez Ifarritu, a histéria é contada de forma n&o linear, entre passado e futuro. As
historia das trés personagens misturam-se na narrativa e € assim que se misturam os tempos. E
dificil perceber quanto tempo passou em cada histéria, se 0 que estamos a ver é o passado ou o
futuro de cada personagem. Na cena inicial Paul Rivers estd sentado numa cama ao lado de uma
mulher nua, logo a seguir corta para a imagem dele numa cama no seu leito de morte. Nesta
altura do filme ainda ndo temos maneira de saber se isto corresponde ao passado ou ao futuro.
Neste filme, o espectador é quem tem de fazer as ligagdes da estrutura narrativa, pois tudo se
mistura. Em The Shinning (1980) de Stanley Kubrick, temos um bom exemplo do flashforward.
Danny escova os dentes em frente ao espelho e o seu amigo imaginario, Tony, avisa-o dos
perigos no hotel (Danny tem poderes telepaticos e consegue ver passado e futuro). Danny prevé
o futuro e essa cena passa da imagem do espelho, presente, para o sangue a escorrer do
elevador e a levar a mobilia (fig.43)

Fig. 43- The Shinning, Kubrick (1980)

Este é um flashforward, pois o publico ainda ndo sabe o que se vai passar mas antecipa
um desenvolvimento sangrento para o resto do filme. Um outro exemplo é Memento (2000), de
Christopher Nolan. O filme divide-se entre cenas a preto e branco, que sdo mostradas
cronologicamente, e cenas a cores, que se passam numa ordem cronoldgica inversa. No final
estes dois tempos encontram-se juntando as histérias num fio comum (esquema 9).
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“"MEMENTO"”
ORDEM INVERSA
(imagens a cores)
1 D 2 C 3 B 4 A
inicio ORDEM CRONOLOGICA final

(imagens a preto e branco)

Esquema 9- A narrativa cronoldgica e narrativa inversa em Memento, Nolan (2000)

A falta de memdria de Leonardo reflecte-se na maneira como os tempos sdao contados
na histéria. Como ele estad a tentar perceber o que se passou (pois estd a sofrer de amnésia) e
quer reconstituir os factos, também o espectador faz esse viagem inversa colocando-se na pele
da personagem principal.

Ao falar das anacronias Genette diz-nos que partimos do tempo principal da histéria
para os outros tempos (em flashback ou flashforward), onde este novo tempo é subordinado ao
tempo principal. No entanto, em filmes como Memento, nao existe um tempo subordinado ao
outro, mas ambos coexistem com a mesma importancia. A ordem inversa tem tanta importancia
como o segmento contado cronologicamente. Aqui o flashback em vez de mostrar o que a
personagem lembra, mostra do que a personagem ndo se lembra. Também em /rreversible
(2002), de Gaspar Noé, a ordem cronoldgica é feita ao contrario, ou seja, inversamente. O destino
do casal Alex e Marcus é contado numa série de eventos violentos. O filme comega com o
remover de um corpo ensanguentado e voltamos atras, ao tempo em que o casal namora no
seu quarto. Vemos o final e voltamos atrds no tempo para perceber o que se passou, mas tal
como Memento isto é contado do fim para o inicio. Vemos as cenas a desenrolarem-se no tempo
no filme, no entanto a explicacdo do acontecimento estd na cena anterior. Vemos a cena A e a
seguir a cena B, mas a cena B é, a nivel dos acontecimentos, anterior a cena A. Ainda outro
exemplo desta forma de contar histérias é a que Michel Gondry nos apresenta, The Eternal
Sunshine of the Spotless Mind (2004), onde vemos Joel que quer apagar as memarias que tem da
sua namorada e neste processo volta ao inicio, quando a conheceu e a todos 0s momentos que
haviam passado. Temos aqui também uma narrativa inversa.

Boris Eikhenbaum aborda o espaco do ecrd e do tempo no ecra. Para ele, a edicdo ao
mesmo tempo que articula, complica a histdria, interrompe cenas, atrasa a narrativa e distorce o
tempo. Eikhenbaum fala-nos também da “frase do filme”, “ os esquemas basicos da edicdo que
escavam a accdo da histéria e criam as contiguidades temporais e espaciais que produzem a
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ilusdo de continuidade na histéria.””® Também Christian Metz nos remete para 0s esquemas
basicos da edicdo que permitem dirigir a histéria para uma determinada dimensdo temporal.
Para isto criou 0s chamados sintagmas, ou seja, sequéncias de planos. Mas antes de percebermos
como funcionam estes sintagmas, podemos identificar que existem varias hipdteses para
contarmos uma histéria baseada no tempo. A histéria pode ocorrer a uma velocidade constante,
sob forma de elipse (omissdo de um espaco de tempo na acgdo), pode conter pausas para
descricbes (através de plano fixos, guando mostramos a descricdo de uma cena através de varios
enquadramento, aqui hd uma pausa na accao, como se fosse um tempo suspenso), pode dar o
valor a cena em si (neste caso a cena decorre em tempo real, como por exemplo em Rope (1984),
de Hitchcock, onde as sequéncias duram o tempo que a camara demora a deslocar-se),
podemos ter um sumario (onde ha aceleramento do evento como na cena erdtica com os herdis
e as raparigas em A Clockwork Orange (1971)) ou, em oposicao, ter um tempo lento (slow-motion,
rallenti, como na cena dos fuzilamentos em The Wild Bunch, de Sam Peckinpah, (1969)). Partindo
destas ferramentas, percebemos que a formula dos filmes classicos onde a histéria tem um
principio, meio e fim, pode tal como Godard afirmava, ndo se passar especificamente por esta
ordem.

Para Metz existem oito tipos de montagem, nos quais se reflecte o tempo da histéria: o
plano auténomo, o sintagma paralelo, o sintagma bracket, o descritivo, o alternado, a cena, a
sequéncia episddica e a sequéncia normal. Mas o que é importante realcar sdo 0s parametros
que este estabelece para fazer as tais divisdes. Para Metz, um facto primordial para caraterizar a
montagem é se um plano esta, ou nao, relacionado com os planos do lado. Diferencia o que é
cronoldgico ou ndo, ou seja, ou a edicdo conta uma histdéria numa sequéncia cronoldgica, ou
nao. Existem ainda os sintagmas a-cronolégicos, onde existe a montagem paralela ou o bracket
(conjunto de cenas sobre uma realidade concreta que ndo necessita de ordem temporal e que
giram em torno de um conceito ou um sentimento). Por Ultimo, um sintagma ou narra ou
descreve. Se narra pode ser linear ou nao, se for linear é uma cena ou uma sequéncia, se for
sequéncia é episddica (cronoldgica, consecutiva, linear mas ndo continua) ou ordinaria
(desenvolve a accdo continua mas com elipses temporais). Aqui vemos as infindaveis hipdteses
com as quais poderiamos trabalhar os sintagmas, as sequéncias, de forma a alterar a
temporalidade da narrativa.

Ao contrario de Metz debrucamo-nos agora sobre um realizador que em nada concorda
com a explicacao dos filmes por sintagmas, pois defende que a montagem, apenas valoriza o
que ja estd na imagem, o seu contetdo. Aqui a funcdo da montagem passa para segundo plano.
Falamos de Andrei Tarkovsky, realizador que teorizou sobre o tempo no seu livro Sculpting in
Time.

No cinema moderno ja nao existe sé a concepcdo de que a edicdo age sobre as
imagens-movimento, mas sim que a montagem ja estd na imagem. Tarkovsky defende que a
forca nao esta na montagem mas sim no plano, este sim é superior.

59 Stam,Robert, New Vocabularies in Film Semiotics, Taylor&Francis, USA, 2005, p.80.
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Mas o que acontece com o cinema acontece com a matemdtica: ora o corte, dito
racional, faz parte de um de dois conjuntos que o corte separa (fim de um principio
do outro), é o caso do cinema “cldssico”. Ora, como no cinema moderno, o corte
tornou-se o intersticio, este é irracional e ndo faz parte nem de um nem do outro
conjunto, de que um jd ndo tem mais fim do que o outro tem de ter principio: o falso
raccord é um tal corte irracional®

Tarkovsky afirma que os raccords nao criam a estrutura dos filmes, mas é o ritmo que tem
esta funcao, sendo ele em fungdo do caracter do tempo do que se passa no interior dos planos.
O que interessa neste “ritmo” é como o tempo passa nos planos, a sua intensidade e nao
propriamente a sua duracao. Tarkovksy chama ao seu filme Nostalgia (1983), “impressao do
tempo”.

Esta consisténcia do tempo que se escoa num plano, a sua intensidade ou, ao
contrdrio, a sua diluicdo, pode ser chamada a pressdo do tempo. A montagem é
entdo uma forma de reunido de pequenos pedacos feita em fun¢do da presséo do
tempo que cada um encerra.’’

A montagem existe como seleccdo e juncdo, mas esta articula o tempo que ja existe nas
imagens. Cada plano tem um tempo particular e ao juntarmo-los fazemos nascer uma nova
percepcdo desse tempo, que resulta das nossas escolhas e cortes. Com a montagem podemos
interromper o tempo, dando-lhe um novo aspecto ao distorcé-lo. E aqui temos o artificio do
corte, pois estamos a mexer na continuidade temporal. Esta forma de pensar o tempo do filme
vai contra o instituido pelos soviéticos, pois, para Tarkovsky, esses realizadores tinham um
excesso de linguagem. A montagem ndo é entdo o essencial do cinema para Andrei Tarkovsky. A
passagem do tempo é sempre visivel e, para apoiar este pressuposto, da-nos o exemplo do
comboio dos Lumiéres, onde ndo ha edicdo mas, mesmo assim, continuamos a perceber o
desenrolar do tempo. Ou entdo, num filme de Pascal Aubier, onde a cadmara percorre a relva até
encontrarmos um morto. Aqui ndo ha edicdo, a camara é que se move e ha ritmo pelo
movimento do tempo. A estrutura inerente ao filme ja existe, com a montagem estamos apenas
a juntar planos. Para este realizador, os planos editam-se a si mesmos, pois ja tém padrdes no seu
conteldo que permitem a sua juncao.

No seu filme Espelho (1974), ndo existem efeitos de estilo nem convengdes, mas sim uma
mistura de tempos: passado, presente e um passado ainda mais longinquo. Ndo é suposto
percebermos os tempos em que acontecem, mas sim provocar emogdes. Segundo Tarkovksy,
neste filme existiram pelo menos vinte versdes diferentes. Achava que o filme nao tinha coeséo,
nao tinha légica e que ndo poderia ser montado. No entanto, depois de tanto experimentar,
conseguiu uma nova variacdo no contar da histéria e o filme comecou a funcionar como um

60 Deleuze, Gilles, Imagem-Tempo, Editions Minuit, 1985, p.234.
61 Tarkovsky, Andrey, Sculping in Time, Austin, University of Texas Press, 1989, p.84.
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todo. Para conseguirmos fazer uma criagao artistica, Tarkovsky defende que temos de conhecer
as regras, neste caso da edicdo, mas que a arte comeca quando essas regras sao quebradas. A
edicao ndo determina o tempo, o curso do tempo ja esta gravado no frame e o realizador tem de
saber apanhar as pecas. A distorcao do tempo confere expressao ritmica ao filme e faz sobressair
a qualidade ja inerente aos frames. E assim, estamos, entao, a esculpir o tempo!

3.4. Conclusao do capitulo

Selecionar, organizar, cortar.. tudo isto é edicdo. Estas combinacdes de métodos
permitem-nos chegar a resultados variados. Cortamos num ritmo definido, ou omitimos por
elipse uma parte da histéria. Os resultados serdo sempre diferentes consoante o rumo que
queremos dar a histéria. Poderemos dizer que cada rumo é um estilo pessoal? Ou que cada
realizador ao escolher o rumo das suas histérias estd também a escolher o seu estilo?

Comentava Bela Balazs que “os fotogramas de um filme nao sdo pedacos de celuléide
colados uns aos outros. Pelo seu conteldo, séo também uma ininterrupta sucessao de relagcoes.
E aqui estd a causa da poténcia da montagem. Um poténcia que existe e tem seu efeito,
queiramos ou ndo. E necessario, portanto, usar essa poténcia conscientemente.””> Nestas
sucessdes de relacdes apreendemos o Todo do filme. Ao coincidirmos accbes relacionamos os
planos e por sua vez estes trazem-nos novos significados quando juntos. Como vimos, esta era a
utilizacao que Griffith fazia da edicao, levando-nos pela mao durante o filme, ou seja, tentando
que apenas vissemos a histéria e ndo o artificio que utilizou para a contar, a montagem. Mas por
outro lado, se sentissemos o artificio, seria este menos valido? Assim acontece na montagem
francesa da Nouvelle Vague, sentir o potencial da imagem, quer seja brusco ou nao. O potencial
das imagens pode também ser sentido pela manipulacdo do tempo e do ritmo. Provocar
reaccoes fisicas pelo aceleramento do tempo da narrativa ou pelo abrandar, tudo isto confere
estados emocionais ao espectador. Reflectir-se-d0 estes nas interpretacbes da historia?
Poderemos estar a usar em demasia o artificio e a alterarmos o real conteldo das imagens?

E disso que nos fala Tarkosvky, defendendo que a edicdo apenas ajuda a contar a
histoéria, mas nao determina o contetdo. Tudo o que é preciso ja estd na imagem, a montagem
apenas o revela. Para alguns realizadores o uso da edicdo é fundamental para chegar ao
resultado final que pretendem, para outros é apenas um artificio que deve ser usado com
moderacao, apenas como ferramenta que evidencia o que ja se encontrava |4 a partida. De todos
0s métodos que vimos, desde a invisibilidade, aos sintagmas de Metz, percebemos que existem
inUmeras maneiras de passarmos a mensagem de uma narrativa: um movimento mais rapido,
invisibilidade, cortes bruscos, a temporalidade presente na imagem, etc. Falta agora saber se em
todos este métodos o cinema portugués contemporaneo se “encaixa”.

62 Baldzs, Bela, Estética do Filme, Verbum, Rio de Janeiro, 1958, p.47.
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4. O momento decisivo

A histéria estd no plano. E depois de um plano estd outro plano, e o que se passa
entre esses dois planos é que é importante. E af que tudo se joga (...) o que é que
dizes, 0 que é que deixas, o que é que filmaste e o que é que ndo filmaste, o que estd
ou ndo entre esses 2 planos: o raccord (...) O plano é a unidade, dd a histdria,
pequena ou grande, dd o olhar, a tua distancia sobre as coisas, dd o que tu escolhes -
o0 teu campo; mas mais do que isso, guando decidimos que o plano acaba pode ser
exactamente quando ele quer comeca. E essa a dificuldade — a decisdo de o fazer
prolongar ou de o terminar, isto é, o corte.” - Pedro Costa

O cinema portugués é conhecido como sendo povoado pela interpretacdo do seu
realizador/autor. Ou seja, cada filme é um filme em si mesmo, ndo contém particularidades
técnicas que o distinguem, este é apenas distinguivel pela sua ndo-montagem e singularidade
do conteldo. Mas serd este pressuposto verdade para todos os filmes? E para todos os
realizadores? Existem evidéncias que nos permitem concluir que a montagem nao é usada como
ferramenta arte, mas apenas é usada para juntar o que ja existe no guiao?

4.1 A voz de quem fez

O Autor, tem sido a descricdo mais comum para o cinema portugués. Um cinema que se
distancia das normas estabelecidas, que foge ao cinema classico. Um cinema que torna o seu
resultado como um objecto Unico do realizador, uma obra individual e particular que ndo segue
parametros previamente estabelecidos. Recusa a ilusdo e a manipulacdo do espectador e
confere liberdade ao publico para o interpretar. O ndo uso do artificio, a tentativa de manter os
filmes simples ao ndo cortar em demasia, a valorizacdo do plano-sequéncia, onde as imagens
respiram e permitem a reflexdo. Em suma, é uma tentativa de um cinema Arte. E assim que tem
sido visto o cinema nacional. Mas o que pensam os jovens realizadores? Serd que seguem esta
l6gica? Qual o papel da edicdo neste tipo de cinema?

Ao longo do tempo, o cinema portugués foi mudando a sua face, foi-se adaptando aos
tempos, aos novos temas da sociedade. No entanto, a nivel técnico, procurou sempre distanciar-
se de normas pré-estabelecidas, procurando uma identificacao proépria. Os jovens realizadores do
panorama nacional formaram-se ao ver estas transformacoes nos filmes portugueses. Um deles é
Jodo Canijo, antigo assistente de realizacdo de Anténio Oliveira, que realizou filmes como
Sapatos Pretos (1998), Noite Escura (2004), Sangue do Meu Sangue (2011) entre outros. Os seus
filmes traduzem uma vontade de encontrar uma identidade nacional e de nos mostrar o real.
Esta demonstracdo de hiper-realismo traduz-se na utilizacdo da camara movel, que nos traz o
plano-sequéncia (em que as coisas acontecem no ecra perante os nossos olhos). No entanto a
montagem intervém, os jump-cuts sao recorrentes e firmam a presenca da realidade no ecra, nao
ha ilusdes. “O que me falta neste momento, Nno meu percurso, é conseguir fazer o que fiz
formalmente no Mal Nascida, e este estd mais evoluido, mas meter-lhe a gramatica da
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montagem. N&o ser um corte narrativo, mas um corte que vale por si. Muito mais a russo do que
associado a continuidade americana. Isso falta-me, ainda. Nao seriam planos para ilustrar, mas
planos para romper,”® afirma Joao Canijo.

Enquanto alguns realizadores procuram experimentar novas formas de contar histérias
aliados a técnicas diferentes, outros ja as usam desde que comecaram a fazer cinema. £ o caso de
Edgar Péra, um inovador no que toca a utilizar diversas técnicas para nos mostrar o seu filme,
uma espécie de cinema experimental. Este realizador encara o cinema como a arte das imagens e
ndo propriamente como uma forma de contar estdrias. Manual de Evasdo [X94 (1994), A Janela
(Maryalva Mix) (2001), Cinesapiens (2013), que conta com a participacdo de Jean-Luc Godard e
Peter Greenaway, sdao alguns dos filmes que marcam o seu percurso. A sua fuga ao realismo,
naturalismo, traduz-se na utilizacdo da analepse, elipes, fast-forward, slow-motion, ecras riscados,
camara com uma movimentacao brusca, e isto tudo leva a distorcdes do cenario imagético. Um
pouco ao género de Godard, que dizia que todos os filmes tem de ter um principio, um meio e
um fim, mas que estes segmentos nao teriam de estar, necessariamente, por esta ordem. Edgar
tem uma linguagem muito proépria ligada a técnica: “na pods-producdo faco muito pouco de
imagem, faco sobretudo montagem (...). Na pés-producdo faco muito pouco, porque aquilo a
que podes chamar efeitos, faco-os durante a rodagem: na prdpria camara, rebobinando e
sobrepondo imagens, como “A Janela” que tem aquelas cenas de vérias imagens numa so. Eu
gosto de sentir que estou a filmar uma coisa real, por muito transformada que seja. Aquilo que
faco depois € sobretudo montagem, o trabalho do ritmo” *

Seguindo também esta logica de trabalho com a edicdo, Catarina Ruivo passa de
montadora a realizadora. Para ela é a montagem que une e molda o conteldo. Destacou-se na
montagem de filmes como A Mulher Policia (2003) e MAL (1999). "Tanto na escrita como depois
durante a rodagem, tenho uma cabeca de montadora. Escrevo de uma forma seca, com muitas
elipses, evito as cenas de ligacao. Procuro dar as coisas através das ac¢des das personagens e da
sucessao das cenas, ndo através dos didlogos. Gosto muito de contar a histéria com fragmentos,
com bocadinhos da vida. Nesse sentido, é um trabalho de montagem, de ir depurando e tirando,
ir medindo para nao tirar de mais.."* Para Catarina a montagem tem um papel importante no
relatar da histéria e depois deste treino passa a realizar filmes como, Em Segunda Méo (2012),
Dagqui Pra Frente (2007) e André Valente (2004).

Catarina gosta de contar as histérias por segmentos de acgdo, por fragmentos. Ja
Rodrigo Areias cria puzzles ao filmar, para resultar em varias hipdteses de montagem. Por
exemplo, em Estrada de Palha (2012), 1960 (documentario, 2013), Tebas (2007) mostra-nos uma
montagem que fortalece as ligagdes nos filmes, mas que ja vinham da rodagem. Este realizador
comentava acerca de Estrada de Palha, onde manuseia os codigos dos westerns mas de forma

63 Mendes, Jodo Maria, Novas & Velhas Tendéncias no Cinema Portugués Contempordneo, Gradiva
Publicacdes, S.A, Lisboa, 2012, p.183,184.

64 Mendes, Jodo Maria, Novas & Velhas Tendéncias no Cinema Portugués Contempordneo, Gradiva
Publicacdes, S.A, Lisboa, 2012, p. 249.

65 http://www.indielisboa.com/uploads/files/clipping_157.pdf, visitado em 20 de Maio
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contemporanea, que “quis fazer o filme em vérias camadas. Temos uma primeira narrativa muito
simples, de um tipo que vem para vingar a morte do irmao; depois um segundo nivel com os
intertitulos; e um terceiro nivel a ligar tudo isto. H4 muitos pormenores para descobrir quem vir o
filme mais do que uma vez."®

Outro realizador que também trabalha os pormenores é Marco Martins, autor de Alice
(2005) e Como Desenhar um Circulo Perfeito (2009). Em Alice destaca-se pela linguagem
cinematografica que imprime no filme. Para ele a individualidade é que faz da obra um objecto
particular, um objecto do seu autor. “O equilibrio do filme, o equilibrio narrativo, s6 0 encontro
na montagem, nunca na escrita. Na escrita tenho a ideia do que é a histdria, mas ndo do peso
que terd cada parte do filme. No caso do Alice, existia uma grande sequéncia que filmei e nao
usei. Existia no guido inicial uma introducdo — 25 paginas escritas, cerca de 25 minutos de filme -
que era a vida dos pais da crianca. Depois percebi que ndo precisava da crianca, pois era um
filme sobre a auséncia."®” A montagem e remontagem de Como Desenhar um Circulo Perfeito, o
trabalho exaustivo para chegar para chegar a um filme final, mostra-nos como utiliza de forma
diferente as potencialidades da edicdo. Neste filme, a densidade da narrativa obriga-o a montar
varias vezes, enquanto que em Alice as pecas encaixam-se de forma mais simples, o fundamental
é 0 tempo que é preciso para expressar uma ideia. O tempo certo.

E qual serd o tempo necessario para criarmos humor numa histéria? Serd que cortar mais
ou menos condiciona a reacdo de entretenimento do publico? Nesta matéria, Artur Serra Aradjo
é incisivo com os seus filmes. Fazendo o cinema que gosta de ver, como ele préprio afirma, este
realizador abre-nos o seu mundo de humor negro. Desde os tempos das suas curtas-metragens,
por exemplo, Uma Comédia Infeliz (2003), até ao presente, onde esta tematica é recorrente e
torna os seus filmes pouco habituais no circuito portugués. No seu filme mais recente A Moral
Conjugal (2012), a temética do humor negro volta, mas aqui as personagens vao desaparecendo
da trama com o andamento da narrativa e vemos histérias contadas de maneiras diferentes. “Eu
vejo o cinema como um todo e acho que esse deveria ser o caminho. As pessoas tém que fazer o
cinema de que gostam, aquilo que apreciam ver. “A Moral Conjugal” é um filme de autor porque
é feito por varios autores. E se fizer publico serd comercial porque terd rentabilidade. Portanto,
nunca percebi bem essa separacdo. Acho até que em outros paises isso nem sequer sucede."®®

Baseando-nos em fazer cinema que o proprio realizador goste chegamos a Vicente do O,
que comecou a seu carreira como sendo argumentista passando depois a realizador. Com o
filme Florbela, que retrata a vida de Florbela Espanca ganhou varios prémios, Vicente diz fazer
filmes para as pessoas: “todo o processo de filmar e pds-produzir um filme ensina-nos imenso. O
cinema é uma arte tdo permedvel junto do publico, das opinides. Foi muito importante ouvir o

66 http://c7nema.com/entrevista/item/31096-entrevista-a-rodrigo-areias-candidato-a-premio-em-
karlovy-vary-com-estrada-de-palha.html, visitado em 25 de Maio

67 Mendes, Jodo Maria, Novas & Velhas Tendéncias no Cinema Portugués Contempordneo, Gradiva
Publicacdes, S.A, Lisboa, 2012, p. 285.

68 http//www.c7nema.net/entrevista/item/36440-entrevista-a-artur-serra-araujo-realizador-de-a-moral-
conjugal.html, visitado em 10 de Junho
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que as pessoas sentiram, viram, pensaram. Foi muito importante fazer uma espécie de esboco
mental de um filme que, no fundo, é tremendamente pessoal. Mas acima de tudo, o que aprendi
foi perceber melhor o caminho que estou a fazer, as questdes que coloco nas histérias que
conto. Acho que todos os realizadores tém assuntos ou temas recorrentes, verdadeiras
obsessdes nas suas obras, que volta e meia 0s assombram e essa clarificacdo comecou com tudo
0 que aconteceu com o "Quinze Pontos na Alma"»."® Para Vicente a montagem permite
construir com clareza aquilo que foi captado, onde podemos construir ou desconstruir a
narrativa até chegarmos ao significado final.

Por fim falamos de Anténio Ferreira, realizador de Respirar (Debaixo D'’Agua) (2000) com
qual brilhou em Cannes, Deus Nédo Quis (2007), Embargo (2010), etc. O uso de recursos ndo muito
usuais na montagem valeu-lhe prémios para Deus Nédo Quis. Por outro lado em Posfdcio Nas
Confeccées Canhdo (2012) utiliza o plano-sequéncia como forma de montar dentro do plano, é a
mise-en-scene que confere as mudancas. Referindo a montagem diz que “costumo dizer que um
guido é como uma lista de compras que levamos para a rodagem. Essa lista contém os
ingredientes necessarios a cozinhar o meu filme. Depois é na montagem gue 0s misturo em
diferentes proporcées. Por isso também quando filmo nao tenho planificacdes ou storyboards. E
no set, com o trabalho com os actores e com o director de fotografia que tomo as decisées. Do
mesmo modo, é na montagem, olhando para o que consegui adquirir no “supermercado”’, que
decido como vou encadear os planos. Por isso, vejo um filme como um longo processo de
criacao, dinamico, que se vai adaptando as circunstancias do processo de filmagem. Como tal,
depende de filme para filme as diferencas entre o que estava escrito e o que depois apareceu no
ecra."’”

Todos estes realizadores tém visdes diferentes do que é o cinema, o que é a montagem,
O que querem contar com as suas histérias e de que forma querem comunicar com o publico.
Temos presente uma variedade de estilos, pensamentos e técnicas que nos permitem tirar
ilacdes acerca do cinema portugués contemporaneo e de que forma estes véem o “corte’, a
montagem no desvendar de historias.

4.1.1 Descrigao do estudo

Apds uma andlise da evolucdo da edicdo ao longo dos tempos, foquemos agora a
atencao no cinema portugués, mais propriamente no cinema contemporaneo portugués.

Uma das duvidas que pode surgir ao vermos os filmes do panorama nacional é se
estamos perante uma arte propria. Se estamos perante uma corrente artistica que se distingue
pelo seu conteldo, ou seja, pelas tematicas que aborda e na forma como o mostra. O cinema
portugués é conotado como sendo um cinema de pensamento, mais do que de técnica. Nos
filmes nacionais vemos a tentativa de meditacdo sobre aspectos da vida (quer sejam da vida

69 http://splitscreen-blog.blogspot.pt/2012/02/entrevista-vicente-alves-do-o-sobre.html visitado em 5 de
Junho

70 http://argumentistas.org/2008/10/antonio-ferreira-um-guiao-e-como-uma-lista-de-compras/  visitado
em 7 de junho
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passada de Portugal, quer seja da vida contemporanea). A edicdo, aqui sempre falada como
montagem, tem um papel activo?

Para melhor compreendermos sob que ideais se regem os jovens realizadores
portugueses e de que forma a montagem é vista, foi realizado um inquérito que aborda a
natureza da montagem no panorama portugués. Procuramos aqui saber como se situa o “corte”
nos filmes portugueses. Conseguiremos encontrar um denominador comum? Conseguiremos
encontrar o “corte perdido”?

Assim, foi realizado um inquérito a diversos realizadores questionando a importancia da
montagem. Para chegarmos a um denominador comum, as perguntas tém como foco a
utilizacdo da montagem nas suas obras. Sendo o corte nos outros paises utilizado como
ferramenta de significados, como abertura de perspectivas diferentes sobre 0 mesmo assunto,
serd que tem a mesma funcao nos filmes dos jovens realizadores portugueses?

Comecamos por questionar os realizadores sobre como pode a montagem valorizar a
historia dos seus filmes, ou como esta é utilizada para valorizar alguma cena em especifico.
Partindo deste pressuposto conseguimos perceber de que forma a edicdo é encarada.

Seguidamente concentramo-nos em perceber se organizam a narrativa filmica com
uma montagem prépria, isto é, se existe algum estilo particular de edicdo nos seus filmes que os
distinga. Aqui tentamos perceber se algum dos estilos descritos anteriormente se enquadra em
alguns dos realizadores para assim conseguirmos perceber se existem tracos comuns de
montagem entre realizadores, entre filmes nacionais e estrangeiros e ainda se a evolucdo da
montagem ao longo dos tempos tem uma traducao visual nos filmes portugueses.

Daqui passamos para a definicdo do corte em si. “O que é para si um corte?” Esta é a
questdo que nos permite avaliar a potencialidade do corte, da edicao como ferramenta para
transmitir emocdes, ideias, significados ou afectos. Tendo abordado estas questdes terminamos
com questdes gerais de forma a avaliar de que modo estes realizadores véem as suas obras e de
que forma analisam o cinema portugués. Se existe de facto um cinema portugués (com uma
edicao de relevancia) ou se apenas estamos perante cinema de autor que se destaca pelo seu
conteudo.

Durante a seleccao dos realizadores procurdmos encontrar um espectro diferente, cada
realizador com um estilo autbnomo e proprio. A variedade de temas e as maneiras de utilizar as
técnicas, ajudam a tragcar o panorama do cinema contemporaneo portugués.

4.1.2 Analise do estudo

Temos vindo analisar os diferentes aspectos que a montagem pode ou nao
potencializar. Desde Mélies e Porter, onde comecam a aparecer os primeiros tracos daquilo a que
chamamos edicédo, até aos nossos tempos, onde os filmes se subdividem entre os que usam a
montagem como artificio técnico (sendo o mais conhecido o cinema de Hollywood) e os que
afirmam que a montagem apenas realca o que ja existe na imagem (tal como o cinema
europeu), vimos que existem diversos métodos de montagem e da sua interpretacao.
Percebemos que o cinema engloba uma variedade de possibilidades, incluindo a auséncia de
montagem. Mas vejamos agora, em particular, o caso do cinema contemporaneo portugués.
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Conseguiremos distinguir formas especificas de utilizacdo da edicao? Que pensam 0s
realizadores acerca da edicdo no cinema portugués? Conseguiremos encontrar um
denominador comum?

A montagem, segundo os realizadores inquiridos, tem uma importancia fundamental na
valorizacdo da histéria. E uma ferramenta que permite aprimorar o sentido da histéria, como
comenta Catarina Ruivo: “para mim é a montagem que cria o conteldo, que molda e funde as
cenas transformando-as num Unico corpo organico, tanto ao nivel da estrutura do filme, como
na arquitectura de cada cena. Mesmo quando escrevo um argumento muitas vezes “remonto” a
estrutura do filme como se estivesse na sala de montagem, ou seja potencio o que escrevo
reordenando a ordem das cenas.” Existem realizadores em que a montagem dos seus filmes é
feita na rodagem. Ou seja, tudo é pensado antes, mas aqui 0s jovens realizadores portugueses
afirmam que apesar de terem os elementos bem pensados no set é na edicdo que conseguem
modificar a narrativa. “A edicdo é a 32 realizacdo dum filme - depois da escrita, depois da
rodagem. E onde se constréi o filme, onde se percebe com grande clareza o que foi filmado e o
que existe dentro da imagem. Considero a edicdo um dos elementos fundamentais para contar a
histéria.” (Vicente do O).

“A edicdo ajuda-me a aproximar os meus filmes da nocdo de tempo que o espectador
detém. Depois de assegurar que o espectador se encontra perfeitamente localizado no tempo e
no espaco, gosto de inserir o humor na ac¢ado. O absurdo merece estar sempre perto do real”,
diz-nos Artur Serra Aradjo sobre o valor da montagem para ajudar no sentido das cenas. Edgar
Péra utiliza artificios como slow-motion, muda as velocidades dentro de uma sé imagem,
condensa o tempo na montagem. Ja Canijo considera que o existir da montagem cria surpresa e
assim valoriza as cenas. Vemos, através das respostas de cada realizador que ha diferentes
utilizagcdes para valorizar cenas. Anténio Ferreira afirma: “Nao so valorizar mas sobretudo dar um
sentido. Se eu tiver um rosto de uma pessoa espantada num plano e no plano seguinte um carro
caindo num precipicio, eu posso usar 0 mesmo rosto espantado e no plano seguinte montar um
homem beijando uma mulher. Esse mesmo rosto ganha sentidos completamente diferentes
conforme o que colocamos na sequéncia. Muitas vezes construo sentidos e significados na
montagem que ndo tinha pensado na fase de rodagem. Por isso gosto de pensar que faco o
filme na montagem. E claro que tenho que ter os ingredientes suficientes para cozinhar o prato.”

Todos estes jovens realizadores afirmam que utilizam a montagem para privilegiar certas
cenas, para despertar atencao para elas, mas essencialmente para descobrir o que funciona. “Uso
sempre e experimento sempre em montagens iniciais - experimentando e tentando descobrir
outras formas de contar a histéria. A montagem na sua vertente mais artistica € como um novo
olhar sobre o filme. Estamos finalmente longe da confusdo da rodagem, com mais tempo e isso
€ muito importante para a reflexdo e a experimentacao”, revela Vicente do O.

Esta valorizacdo, como referido, é feita para acrescentar elementos a determinadas cenas,
introduzir elementos da gramatica da montagem que permitem organizar a narrativa filmica. No
entanto, aqui os realizadores abordam a questdo de outra forma. A gramatica ou técnica
especifica que véo utilizar parte da histéria. Ou seja, a gramatica tem de estar ao servico da
narrativa, ndao existe a utilizacdo do artificio sem um sentido. Aqui as respostas sao variadas. Jodo
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Canijo explica que “organizar a narrativa é ilustrar, ¢ demonstrar o visivel”, j&d Marco Martins afirma
que tem de existir um equilibro: “tentar ter o minimo de elementos possiveis para contar uma
histéria, o minimo de artificios possiveis, simplificacdo. Eu acho que sé consigo simplificar se
conseqguir ver alternativas e conseguir fazer escolhas na montagem. (...) Acho que o cinema é
uma maquina de afectos e de identificagcdes. Portanto, se achar que tenho de fazer uma cena em
plano de sequéncia ou num so plano, e, depois, ndo encontrar nenhuma razao para isso, ndo
tenho problema em fazer cortes a essa cena. Acho que os meus filmes tém uma linguagem, que
é a minha linguagem...". Rodrigo Areias diz que esta escolha de gramatica nos seus filmes é feita
por instinto, ndo é uma decisdo pensada previamente e Artur Serra Araljo pbde de parte a
hipdtese de haver uma gramatica pré-pensada. Por outro lado, Catarina Ruivo fala-nos do uso de
elipses, passagens brutas, cortar as accdes ja a meio, ou seja, é a utilizacdo do corte enquanto
ferramenta que imprime o estilo da realizadora.

Quando falamos de montagem, falamos essencialmente de cortes. Onde cortamos,
como escolhermos esse corte, como selecionamos os planos, por que ordem os colocamos. Os
realizadores definiram-no de maneiras diferentes: o corte é uma mudanca de perspectiva
(Antonio Ferreira); o corte redefine espaco e tempo (Artur Serra Araujo); é uma ligacdo organica
entre os dois planos (Catarina Ruivo); é uma ferramenta de comunicacdo que interpela o
espectador (Edgar Péra); é emocional pois provoca choque ou ruptura emocional (Jodo Canijo); é
uma elipse (Marco Martins); € uma decisdo de mudanca de perspectiva que pode ser feito na
rodagem (Rodrigo Areias); ¢ a morte do tempo (Vicente do O).

E serd este corte limitador ou ajuda a dar significado? Para a maior parte dos realizadores
inquiridos, o corte nunca é limitador, antes pelo contrario ajuda a dar significado. Os criadores,
realizadores tém a funcdo de usar esta ferramenta para impulsionar a histéria. “Nunca sera
limitador. Se assim fosse filmaria exclusivamente planos de sequéncia. Todos nds temos
memorias e conseguimos reproduzi-las através de imagens numa espécie de cinematégrafo
interior”, afirma Artur Serra Aradjo. Para Marco Martins o corte é fundamental, “ndo limita, a
edicao é sempre maravilhosa, eu adoro montar os filmes e é incrivel o que a montagem pode
mudar num filme. Pode mudar um filme completamente.”

Apds percebermos como a montagem ajuda a narrativa, ajuda a dar significado é
também importante descobrir se esta utilizacdo da montagem ajudou a definir um estilo
cinematografico. Mais uma vez, as respostas foram dispersas e variadas. Para uns, como Catarina
Ruivo, a montagem ajudou a marcar um movimento cinematogréfico: “um movimento de
cinema ndo sei, mas um realizador sim. Em Einstein ou Griffith, por exemplo, a montagem esta
no amago do seu cinema.”. Jodo Canijo concorda, mas apenas quando se fala dos primérdios da
montagem, ndo nos dias de hoje. Em Rodrigo Areias e Vicente do O vemos respostas
contraditérias. O primeiro constata que o corte apenas serve algo maior que é o filme e, por isso,
nao podemos definir um estilo em si. Mas segundo Vicente do O, “alguns realizadores sdo
conhecidos pelas montagens dos seus filmes. Alids, a montagem nalguns cineastas € uma
assinatura.”.

E nos filmes portugueses? Haverd um estilo per si? Os realizadores inquiridos dizem nédo
existir um estilo, talvez existam realizadores com o seu préprio estilo mas este ndo é comum a
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todo o cinema portugués. A montagem ¢é utilizada como elemento artistico, mas apesar disso
nao existem elementos comuns que possam tracar um estilo préprio portugués. Segundo Edgar
Péra, “o “cinema de autor” feito em Portugal tem diferentes matizes, com cineastas com estilos
muito diferentes, mas quase sempre prioritariamente dirigidos aos espectadores cinéfilos,
conhecedores da histéria do cinema. Nao me parece que essas caracteristicas sejam so
portuguesas. Talvez valha mais a pena, em vez de falar de cinema portugués, falar de um certo
tipo de cinema mundial, que ha quem classifique de “slow cinema”. Este cinema lento é
composto de poucos elementos, facilmente memorizados. O cinema que pratico tem muito
pouco de minimal, sobretudo do ponto de vista da montagem.(..) Pela minha parte, dedico-me
derrubar fronteiras e a construir pontes - entre os filmes e os espectadores. A montagem é
fundamental para eliminacdo desses muros e para criacdo dessas pontes, entre 0 meu eu e o
meu tempo (e o tempo futuro).”. O cinema portugués, é distinguido, exactamente por cada
realizador fazer dos seus filmes algo Unico, comenta Marco Martins, “a coisa mais maravilhosa
gue marca o cinema portugués é o cinema de autor e em que existem vozes particulares e
individuais. Nao existem dois realizadores parecidos, isso é a marca do cinema portugués. Isso é
0 que o torna um cinema apetecivel no mundo inteiro, de que as pessoas gostam e tém
curiosidade de ver. (..) Eu acho que ha uma grande vontade de cada cineasta e uma grande
ambicao, no fundo, de ter uma linguagem absolutamente Unica e individual. Estamos a falar da
maior parte dos cineastas que eu admiro e o respeito (e temos muitos e bons cineastas em
Portugal).”.

Levando a questdo uma pouco mais longe, sobre se ha, ou ndo, um estilo de edicdo que
marca os filmes portugueses, poderd haver a definicdo de um “cinema Portugués”? Através das
respostas, percebe-se que existem diversas facetas na producdo nacional, mas onde é dificil
encontrar um traco comum. Na diferenca e originalidade de cada realizador é que estd o
elemento que os liga (a questdo do autor). Catarina Ruivo refere “que a Unica coisa que une 0s
filmes portugueses é a sua individualidade, o facto de os orcamentos para os filmes serem
reduzidos trouxe liberdade e permitiu que os realizadores fossem “donos” dos seus filmes.”.
Marco Martins concorda: “temos uma producdo artesanal, se quisermos, em oposicao ao cinema
industrial. Eu acho que o cinema portugués é um cinema artesanal. Cada peca é uma peca Unica.
Nao ha duas iguais e acho que isso é que deve ser preservado. Acho que é um cinema que s6 faz
sentido existir se tiver um lugar no mundo, ndo um lugar especifico no nosso Portugal virado de
costas para a cultura.”. Para concluir temos a opinido de Edgar Péra que vai no mesmo sentido:
“sobra a identidade do autor, inevitavel e (muitas das vezes) ndo premeditada, que é definida
pela sua relacdo com um espectador potencial, de espirito aberto, pronto a atrever-se por
territérios inexplorados.”

4.2 Criatividade ou manipulagao?

Analisados os inquéritos, percebemos que o o cinema nacional se debate com a questdo
do cinema de autor. A edicdo é vista como uma ferramenta que ajuda a contar histdrias,
promove a valorizacdo das cenas e de toda a narrativa. No entanto o que nos distingue no
panorama mundial é a originalidade pertencente a cada realizador. A montagem é usada na
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alteracdo do tempo, do ritmo, na omissdo, estando esta mais presente ou ausente, mais visivel
ou ndo. Aqui a edicao tem um papel fundamental, pois é ela que guia as histérias mas, ao
mesmo tempo, da espaco para o conteddo brilhar. Um das questdes que sempre se levanta € a
da montagem ao estilo americano, que aqui tem presenca minoritdria. No cinema
contemporaneo portugués, o que sobressai é a vontade de marcar as obras com um cunho
pessoal e por isso ndo existe a obrigatoriedade de se seguir regras ja estabelecidas. Podemos
“inventar” uma maneira de cortar, ou seguir de facto os canones que sao tidos como correctos. O
importante a realcar é que quer seja através de regras, ou da quebras das mesmas a obra deve
conter a sua autonomia e a mensagem deve ser explorada e descoberta pelos espectadores.

Ha uma mistura de opinides relativamente ao uso excessivo, ou ndo, da montagem. No
entanto a montagem pode ser usada para melhor reflectir o pensamento do autor, quer tenha
sido usada de forma excessiva ou nao. Catarina Ruivo opta por cortar as cenas quando ja estdo a
decorrer, ou seja, interrompe 0s movimentos, a accdo. Edgar Péra prefere dar importancia a cada
plano e, apesar de na filmagem ter um plano-sequéncia, na montagem corta-o em pedacos
autéonomos. Aqui vemos que cada um deles estd a formar a sua prépria gramatica, quer seja esta
mais simples ou mais complexa. A manipulacdo é aqui encarada como ferramenta para
proporcionar o desvendar da histéria e isto permite o aparecimento da criatividade. Nao ha
limites, tudo pode surgir. Entédo a edi¢do ndo é limitadora mas sim auxiliadora da afirmacgdo de
cada realizador como autor independente de um cinema de autor, percorrido pelas facetas
criativas da montagem.
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5. A procura do corte perdido (em jeito de conclusao)

Desde os primérdios da edicao que os filmes tem uma componente emocional. Através
dos diferentes usos da edicdo, desde o ritmo, ao tempo, a continuidade, vimos que é possivel
conduzir o publico para a emocédo que pretendemos transmitir, ou para a ideia que queremos
passar.

No entanto, a funcao da edicdo é também deixar o publico pensar por si mesmo, chegar
as suas conclusdes. Aqui a edicdo é utilizada apenas como uma forma de organizar um
pensamento que previamente j& existia no argumento, na filmagem.

Cada realizador faz uso da edicdo para contar uma histéria, que seja a sua historia.
Podemos ver elementos comuns com outros filmes e realizadores por seguirem algum traco
especifico de edicao. Ao longo do percurso que a edicdo foi seguindo, fomos vendo que o filme
pode até tornar-se naquilo que alguns consideram um objecto de Arte, ou pelo seu conteudo,
ou pelos artificios técnicos que o fazem existir. No entanto, constatamos que este objecto
pertence ao seu criador. Relativamente a edicdo, esta é escolhida em fungdo da mensagem a
passar. Tanto no cinema de Hollywood como no cinema europeu, a mensagem a passar definiu
0 seu estilo. Alguns privilegiam mais a forma e outros o contetdo, mas ambos sequem a verdade
gue impuseram as suas obras.

O objetivo desta dissertacao foi analisar como se posiciona o cinema contemporaneo
portugués relativamente a edicao. Se existe algum elemento que nos permita identificar tracos
comuns de edicdo nos filmes dos jovens realizadores portugueses. Para tal, foram explicadas as
diversas formas sob qual a edicao existe, desde os tempos de Méliés, passando pelos filmes de
Tarkovsky, até chegarmos ao panorama nacional.

“O Godard mesmo estad sempre a dizer, os cineastas, os artistas, 0s pintores enganam
muito. Tudo é muito subjectivo, pode-se dizer que aquele quadro é bonito, ou que ndo é. Ndo é
a mesma coisa no desporto ou na ciéncia, onde 100 metros sdo 100 metros (...). E depois ha as
diferentes concepc¢des de montagem, mas aquela que Straub diz que é feita desde os tempos
de Chaplin até hoje em 99% dos casos tem de ser respeitada nos seus principio, nas suas
regras.””!, comentava Pedro Costa. E assim se encontra o cinema contemporaneo portugues,
numa divisdo entre o uso classico e o uso autoral da edicao. Depois de analisados os inquéritos,
percebemos ainda que o o cinema nacional reflecte, na sua maior parte, um cinema autoral, em
que cada realizador vive pela sua originalidade e diferenca. A edicao é utilizada como meio de
alterar tempo e ritmo, sendo esta mais visivel ou ndo. Alguns realizadores fazem uso da
invisibilidade, mas a maior parte prefere dar primazia ao contelddo, onde a edicdo é marcada pela
sua ndo invisibilidade. A edicdo é fundamental para valorizar as histérias, dar sentido ao que
querem contar. No entanto, no uso da edicdo parecem distanciar-se um pouco da nocgédo de
Anténio Oliveira, que a partir de certa altura da sua carreira deixa a edigcao para segundo plano.

Nas obras destes jovens realizadores, vemos que para valorizar a histdria, a edicdo é
usada tendo em conta gramaticas proprias. Ha, no entanto, uma mistura de opinides. Alguns

71 http://antropologia.com.br/entr/colab/e47-pcosta.pdf visitado em 13 de Marco

86



A PROCURA DO CORTE PERDIDO

consideram que deve ser usado o menos possivel de artificio para passar a mensagem, embora
utilizem a edicdo como ferramenta. Outros véem a edicdo como uma ferramenta fundamental
para passar a mensagem e, por isso, usam todas as suas potencialidades para controlar o tempo,
o ritmo ou a fluidez do filme.

O cinema portugués, ndo mostra um traco comum de edicdo como, por exemplo,
vemos no cinema de Hollywood, onde a invisibilidade é ainda hoje usada como ferramenta
principal. No panorama nacional é dada importancia ao poder editar e manejar os planos, o que
acaba por manipular as histérias mas com um sentido criativo. Aqui a palavra manipular ndo é
usada, como nos filmes de Eisenstein onde o corte manipulava opinides, criava ideias ou ideais,
mas sim uma manipulagdo meramente técnica. O resultado no final é a criatividade pelo qual os
filmes portugueses se apresentam. Parece existir uma necessidade de afirmacdo de cada
realizador como independente e no cinema portugués é isso que transparece, o Autor. A edicao,
neste estilo de cinema, nunca sera limitadora, por mais simples que seja a sua utilizacdo.

O uso da palavra montagem ou edicdo esta bem distinta Nno Nosso cinema e Nos N0ssos
realizadores. Referem-se quase sempre ao termo montagem, pois, segundo eles, este é um acto
criativo. Ja o termo edicdo é indicativo de uma ferramenta mais técnica. Esta distingdo vem
desde o tempo de Eisenstein, onde se procurava partilhar ideias, e podemos dizer que o cinema
portugués parecer partilhar desta definicdo (embora ndo partilhe as ideias de Eisenstein no que
toca ao montar técnico que produz sensacdes e motiva ideais).

O cinema portugués tenta ndo se reger pela ilusdo do que a edicdo pode criar, mas
utiliza-a para melhorar o seu conteldo. Equipara-se ao cinema Arte descrito por Arnheim onde o
estilo autoral é a esséncia e “cria novas realidades, em que as coisas podem ser multiplicadas;
pode inverter os seus movimentos e ac¢des, distorcé-las, arrasa-las ou acelera-las. Da vida a
mundos magicos onde ndo existe a gravidade, onde forcas misteriosas fazem mover objectos
inanimados e onde objectos partidos voltam a ficar inteiros. Cria relacdes simbdlicas entre
acontecimentos e objectos que ndo tém qualquer ligacdo na realidade."”?

72 http//www.ipv.pt/forumedia/6/19.pdf , visitado em 15 de Junho
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Questionario:

Em que medida a edicao ajuda a valorizar o sentido da histéria nos seus filmes?

Em que medida a edicéo ajuda a valorizar o sentido desta ou daquela cena especifica dos
seus filmes?

Em que medida utiliza as potencialidades da edicdo para valorizar esta ou aquela cena
especifica dos seus filmes?

Organiza a narrativa filmica sequndo uma gramatica de edicao especifica ou propria?
4.3) Se sim, descreva qual.

O que é para si um corte?

Para si o corte é limitador da accdo narrativa ou ajuda a dar significado a histéria?

Considera que se pode definir um estilo ou movimento cinematografico através do estudo
da edicdo (montagem, corte)?

Considera que a edicdo dos filmes portugueses constitui um estilo per si, ou ndo existem tais
distincbes?

Para si existem caracteristicas especificas no cinema que se faz em Portugal que permita
intitular a producdo nacional como “cinema Portugués”? Quais?
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Inquérito Antdnio Ferreira (respostas)

1) Costumo dizer que os filmes se fazem na sala de montagem. Quando estou a rodar
um filme, a minha preocupacado é recolher material suficiente para depois poder "cozinhar" o
filme na montagem. E na sala de edicdo que o filme ganha sentido e quando estou a filmar ja
penso na montagem, ndo exactamente como ela vai ser feita mas no sentido de levar material
gue me permita construir a narrativa que imagino na montagem.

2) Nao sé valorizar mas sobretudo dar um sentido. Se eu tiver um rosto de uma pessoa
espantada num plano e no plano seguinte um carro caindo num precipicio, eu pPosso usar o
mesmo rosto espantado e no plano seguinte montar um homem beijando uma mulher. Esse
mesmo rosto ganha sentidos completamente diferentes conforme o que colocamos na
sequéncia. Muitas vezes construo sentidos e significados na montagem que nédo tinha pensado
na fase de rodagem. Por isso gosto de pensar que faco o filme na montagem. E claro que tenho
que ter os ingredientes suficientes para cozinhar o prato.

3) Penso que respondi na pergunta anterior.

4) Nao. O argumento, a histdria que quero contar é que ditam a gramatica que vou usar.
Tudo o que faco (fotografia, direccao de actores, montagem, etc) estao ao servico da historia que
pretendo contar. Qualquer elemento que ndo sirva este objectivo é um artificio dispensavel e
deve ser deitado fora. Assim como o argumento me da o roteiro do que devo trazer da rodagem,
0 meu material em bruto resultante da filmagem vai-me ditar que linha seguir na montagem.
Neste sentido, cada filme tem para mim uma gramatica propria.

5) Simples mudanca de plano (perspectiva).

6) O corte em si ndo € bom nem é mau, € um recurso narrativo. Cabe-nos a nos criadores
usa-lo para criar sentido e propulsionar o avango da histéria.

7) Talvez. Ndo acho isso particularmente relevante (definir estilos ou movimentos), pois
nao acredito em formulas, estilos ou movimentos correctos ou errados, melhores ou piores. Cada
filme deve encontrar o seu estilo e recursos que melhor sirvam o objectivo que se pretende.

8) Acho que existem muitas coisas diferentes no cinema portugués. Esse trabalho de
catalogacdo deixo para os tedricos. A mim como criador nao me interessam essas rotulacoes.

9) Como referi acho que existem varias facetas nos filmes portugueses. Ndo consigo
identificar um denominador comum.
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Inquérito Artur Serra Araudjo (respostas)

1) A edicdo molda o sentido do filme e torna-o apreensivel pelo espectador. E através
dela que controlo o ritmo e que consigo direcionar a atencdo do espectador. Ndo creio que a
edicao em si, seja suficiente para atribuir um sentido ou significado a um filme meu, mas sem
duvida que a trabalho com a finalidade de formar uma linha que possa ser percorrida. Trata-se de
um processo controlado, paciente, onde tapo e destapo o que merece ser visto.

2) A edicdo ajuda-me a aproximar os meus filmes da nocdo de tempo que o espectador
detém. Depois de assegurar que o espectador se encontra perfeitamente localizado no tempo e
no espago, gosto de inserir o humor na accao. O absurdo merece estar sempre perto do real.

3) Por vezes gosto de alternar o movimento em fun¢do da cena ou da intensidade
dramatica do personagem. Também costumo explorar a escala dos planos e os tempos de corte
numa determinada cena. O filme ndo tem que ser linear ou coerente no seu todo. Gosto sempre
de “recortar” uma cena do ritmo de edicao.

4)Nao.

5) O corte ¢ uma ferramenta. E um interruptor que me ajuda a alimentar a corrente
filmica. Uma vez executado, o corte redefine 0 espaco e o tempo sem interferir no todo. Ao ditar
0 inicio e o fim de vida de um plano, o corte mantém o cérebro do espectador estimulado pela
accdo. E como um piscar de olhos que vai construindo a sequéncia de imagens no interior do
espectador.

6) Nunca serd limitador. Se assim fosse filmaria exclusivamente planos de sequéncia.
Todos nds temos memorias e conseguimos reproduzi-las através de imagens numa espécie de
cinematografo interior. Quando pensamos num momento marcante das nossas vidas e o
reproduzimos no Nosso interior, as imagens também surgem alinhadas numa montagem. Nesse
caso 0s cortes sdo sempre executados através dos nossos interesses e preferéncias. O cinema é
igual, sé que utiliza uma camera de filmar.

7) Sim claro.
8) Acho que ndo existe um estilo Unico. Cada vez mais o cinema Portugués é universal.

9) O argumentista, o realizador e a producéo serem Portugueses. Nada mais.
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Inquérito Catarina Ruivo (respostas)

1) Para mim é a montagem que cria o conteldo, que molda e funde as cenas
transformando-as num Unico corpo organico, tanto ao nivel da estrutura do filme, como na
arquitectura de cada cena. Mesmo quando escrevo um argumento muitas vezes “remonto” a
estrutura do filme como se estivesse na sala de montagem, ou seja potencio o que escrevo
reordenando a ordem das cenas.

2) “Uma imagem transforma-se no contacto com outras imagens. Como uma cor no
contacto com outras cores. Um azul ndo € o mesmo azul ao lado de um verde, de um amarelo,
de um vermelho.””? E a montagem que constréi as cenas e é também a montagem que pela
sucessao das cenas ou pelo seu confronto lhes confere significado. Para além disso um corte
entre planos ou entre cenas pode por si sé ser narrativo ou dramaético.

3) Por vezes gosto de alternar o movimento em fun¢do da cena ou da intensidade
dramaticaPenso que na montagem como na realizacdo a forma deve conter o conteudo. Por
exemplo, quando montei o “Mal” de Alberto Seixas Santos, havia uma cena onde os personagens
faziam amor, a cena tinha sido filmada num plano Unico, no entanto durante a montagem
optdmos por a montar numa sucessado de jumpcuts, porque a violéncia provocada pelos cortes
traduzia a violéncia do desejo dos personagens.

4) Gosto de cortar em plena accao, e faco-o tanto ao nivel da estrutura narrativa do filme
como no corte entre planos. Interessa-me contar a histéria através de segmentos de ac¢do. Nao
gosto de cenas com principio, meio e fim, gosto de comecar e acabar as cenas em plena acgao.
Gosto de elipses, de passagens abruptas e evito cenas de ligacao. Na montagem dos planos faco
0 mesmo, ndo gosto de ver o inicio e o fim de uma ac¢do ou de um movimento, ndo gosto de
ver o movimento a formar-se: gosto de comecar o plano ja no movimento e cortar quando ele
estd no seu auge.

5) Para mim tem que haver sempre uma razdo para fazer um corte, ela pode ser
narrativa, dramatica, ou visual - de movimento ou de luz, mas tem que haver sempre uma
ligacdo organica entre os dois planos e é o corte que a cria.

6) Para mim o corte cria a accao narrativa e confere sentido dramatico.

7) Um movimento de cinema néo sei, mas um realizador sim. Em Einstein ou Griffith, por
exemplo, a montagem esta no amago do seu cinema.

8) Penso que ndo, que ndo hd um estilo comum na montagem porque ndo o ha na
realizacao.

9) Acho que a Unica coisa que une os filmes Portugueses é a sua individualidade, o facto
de os orcamentos para os filmes serem reduzidos trouxe liberdade e permitiu que os realizadores
fossem “donos” dos seus filmes.

73 Robert Bresson
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Inquérito Edgar Péra (respostas)

Antes de mais convém esclarecer que o cinema &, para mim, a arte das imagens (e sons)
em movimento e ndo a arte de contar estérias (prefiro o termo estdrias porque, ao invés da
palavra Histdria, com as estdérias ndo existe tanta tentagao de invocar a verdade e a sobriedade).
Penso que convém também fazer uma distincdo entre edicdo e montagem. Vejo a edicdo, que
vem do termo editing, como uma actividade profissional inserida numa industria. O editing e o
directing nasceu nas cadeias tayloristas de producdo de filmes. (Até hoje sé assinei uma vez
“realizador” na ficha técnica - tratava-se de um telefilme - e af sim, houve edicdo, que era feita em
paralelo com a rodagem, porque o filme tinha de ser entregue um més depois.)

Parece-me que o termo montagem (montage) resulta sobretudo da reflexdo que os
cineastas soviéticos dos anos vinte do século XX (Eisenstein, Vertov, Kuleshov entre outros)
fizeram a partir do trabalho dos pioneiros Edwin S. Porter e David W. Griffith. A montagem é um
acto criativo, e é através da articulacdo das imagens e sons que um filme é escrito. A montagem
é a linguagem do cinema. No cinema mainstream impera a linguagem da (aparente)
invisibilidade, ja em certo tipo de cinema de autor, as fracturas (e as coseduras) dos filmes sdo
expostas.

As vezes, como no caso de um longo plano sequéncia (de Touch of Evil a Gravity), a
montagem é feita antes de filmar, no guido e no plateau, encenando a accdo dos actores e
coreografando os movimentos da camara. Entramos no territério da cine-performance e (muitas
vezes) do virtuosismo. Confesso que depois de filmar um plano sequéncia a minha tendéncia
natural é trucida-lo, porque dou primazia a montagem, isto é a dialéctica entre multiplas
entidades auténomas — os planos. Doutras vezes recorro aos ditos efeitos especiais, como a
camara lenta ou acelerada, que para mim s&o apenas sistemas perceptivos do tempo trans-
humanos, que s6 sdo especiais na nossa cultura humano-céntrica. Como disse Terence Mckenna
(em Manual de Evaséo LX 94) o tempo é bioldgico, é completamente diferente para um insecto e
para um humano por exemplo. Recentemente filmei um plano sequéncia de dez minutos para
o Lisbon Revisited e apesar de nao ter fragmentado o plano, esquartejei-o em diferentes seccoes
cada uma com uma velocidade 3,4,5,10 vezes mais rapida que a da normal percepcdo humana.
Isso fez com que o plano passasse a ter pouco mais de trés minutos. A condensacao é um
conceito que me é caro, quer seja através deste método de aceleracdo descontinua, quer seja
pela seleccdo (aqui trata-se ndo de um corte mas pelo menos quatro — o in e o out do plano
seleccionado, o out do plano anterior e o in do plano posterior, para nao falar da relacédo desse
corte com o ritmo da sequéncia e da sua posi¢do na estrutura do filme (David Lynch relembra
que é possivel introduzir um sequéncia muito lenta no inicio de um filme, mas torna-se cada vez
mais dificil a medida que este avanca para o final)) muito rigorosa e espartana dos momentos de
cada plano que me interessa manter em dada montagem (o conceito de condensacdao também
tem outras implicagcdes psicanaliticas, que agora ndo tenho tempo para me debrucar).
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A relacdo da montagem com o seu sumo narrativo, destilado por cada espectador, isto é,
o contributo da montagem para as estoérias é fulcral, quer se trate do ponto de vista cine-musical,
como é o caso do ritmo do filme, quer se trate do ponto de vista da relacdo entre o0 som e a
imagem, etc.

A montagem, como eu a entendo, tem uma faceta comunicativa e outra auto-reflexiva,
interpelando o espectador, exibindo a ossatura do filme. Com este tipo de montagem (que tem
uma componente de cinema das atracgdes, sendo portanto mais exibicionista do que voyeurista)
pretende-se estimular no espectador a consciéncia de estar a ver um filme, mais do que estar a
assistir ao desenrolar de uma estoria.

O “cinema de autor” feito em Portugal tem diferentes matizes, com cineastas com estilos
muito diferentes, mas quase sempre prioritariamente dirigidos aos espectadores cinéfilos,
conhecedores da histéria do cinema. Nao me parece que essas caracteristicas sejam so
portuguesas. Talvez valha mais a pena, em vez de falar de cinema portugués, falar de um certo
tipo de cinema mundial, que ha quem classifique de “slow cinema’. Este cinema lento é
composto de poucos elementos, facilmente memorizados. O cinema que pratico tem muito
pouco de minimal, sobretudo do ponto de vista da montagem.

Por outro lado ha no cinema feito Portugal uma obsesséo com a identidade, que se
estende aos mais diversos estilos. Pela minha parte, dedico-me derrubar fronteiras e a construir
pontes - entre os filmes e os espectadores. A montagem ¢é fundamental para eliminacao desses
muros e para criacdo dessas pontes, entre 0 meu eu e 0 meu tempo (e o tempo futuro). O ritmo
e o tratamento plastico das imagens e 0s sons estdo proximos da cultura pop(ular), ja os temas e
as estorias sdo extremamente diversificados. Sobra a identidade do autor, inevitdvel e (muitas das
vezes) ndo premeditada, que é definida pela sua relacdo com um espectador potencial, de
espirito aberto, pronto a atrever-se por territérios inexplorados.
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Inquérito Joao Canijo (respostas)

1) A edicdo cria a emocdo. A histéria ndo é o fundamental. Na edicdo pode-se
acrescentar emogao.

2) A edicdo acrescenta uma surpresa emocional, por contraste ou harmonia. E nesse
sentido que pode valorizar uma cena ou uma ligagdo entre cenas.

3) O sentido da cena é sempre o sentido da emocao, para mim nunca é o sentido da
ilustragdo da narrativa.

4) Organizo, ou tento sempre organizar, a edicdo de modo a esconder o visivel para
deixar imaginar o invisivel. Por isso a gramatica nunca organiza a narrativa. Organizar a

narrativa é ilustracéo, é demonstrar o visivel.
5) O corte é emocional, é tentar provocar um chogue ou uma ruptura emocional.

6) A histdria interessa-me cada vez menos, 0 que me interessa é a acumulacdo da
emocgao. Por isso o corte nunca é limitador.

7) Nos inicios do cinema com certeza. Agora nao sei dizer.
8) Os filmes portugueses ndo tém um estilo definido.

9)N&o. Ha filmes bons, poucos, e filmes maus, muitos.
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Inquérito Marco Martins (respostas)

1) Ndo ajuda, porque nao tem tanto a ver com a histéria. Acho que a histéria estd muito
no guido e eu gosto muito de nunca fechar o processo criativo. Acho que ha realizadores para os
quais as filmagens e a rodagem e depois 0 processo da montagem sa0 quase Processos
executivos que ja estdo feitos, como um arquitecto que desenha... Eu ndo sou desse género de
realizadores, eu continuo a criar na rodagem. Acho que todos os dias de rodagem alteram
alguma coisa naquilo que nds pensamos e naquilo que nds filmamos. Portanto, gosto de mexer
no guido, na personagem, nas caracteristicas para determinado actor. Gosto de mexer e isso,
normalmente, reflecte o filme muito mais do que o que monto. Ou seja, tenho muito mais cenas,
que as vezes sdo muito maiores, tenho cenas alternativas, tenho muito tempo de rodagem e
depois, quando monto o filme, normalmente, tem 3 horas. O primeiro corte pode ter 4 horas / 4
horas e meia, mas a minha primeira montagem tem 3h. Depois ha uma série de escolhas que
vao condicionar o ritmo, ou seja, eu quero manter um ritmo mais lento ou mais rapido, com
menos cenas...

2) Nas duas longas metragens (quer no “Alice”, que foi terminado pelo Perpignagi, quer
no “Como desenhar um circulo perfeito”, que teve um segundo montador quer era o Richard
Marizy, a determinada altura, o olhar do montador e olhar do realizador tornaram-se muito
cumplices e, portanto, deixou de haver um olhar externo sobre o trabalho e o préprio filme. Eu
acho que isso é, talvez, a coisa mais importante quando nds estamos a montar: sair da nossa
prépria obra e conseguirmos entrar no papel do espectador. Isso é uma questdo central, ndo s
para a montagem, ndo sé para o cinema, mas para a Arte em geral. Portanto, nds conseguimos
ter um olhar interior e pessoal e depois também conseguimos, alf, ter um olhar exterior. Na
escrita, por exemplo, isso é mais facil porque nds podemos escrever um guido, deixa-lo na gaveta
durante 4 meses, depois voltar a pegar nele e ter um olhar fresco sobre aquele material. Nos
filmes, as vezes, isso ndo é possivel porque temos de terminar o filme, porque ja estd ha muito
tempo a ser montado, enfim, porque custa dinheiro montar. Entdo, eu acho que uma forma de
contornar isso é ter diferentes montadores no mesmo projecto. As vezes poder ser duro para um
montador que esteve no projecto o tempo todo vir alguém trabalhar, mas isso é tudo para o
bem do filme. Ha realizadores que vdo montando enquanto filmam porque querem logo ver um
resultado mal acabam. Durante muitos anos estava sempre presente na montagem, desde a
primeira cena e progressivamente tenho-me afastado mais da montagem para ganhar esse olhar
exterior. No final, passo um més a experimentar coisas, mas nao estou ali sempre presente hoje
em dia.

NOs usamos a expressao “estd muito montado ou pouco montado”. As vezes eu gosto
das coisas mais rough como produto final e, as vezes, estd muito montado ou pouco montado.
Ou digo: “este plano ndo gosto”. Ou: “vamos experimentar com outra sequéncia”. Quando
acontece isso, se eu vou ver duas ou trés cenas e estd longe do final é porque hd um
desencontro de ideias e isso obriga-me a estar presente uma semana para montarmos uma ou
duas cenas e encontrarmos um ritmo para o filme. Depois posso afastar-me porque ja
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percebemos como vai funcionar. De uma forma geral, ndo hd um grande afastamento em
relacdo ao que estd ali, hd o afastamento normal de quem vem de fora e tem essa vantagem
gigante por ndo estar envolvido na rodagem. A vantagem maior de termos um montador é
podermos estar de fora. A partir do momento em que nos agarramos, o material ndo nos
permite distanciar e a distancia é essencial.

Nao tenho essa relacdo afectiva com o material. Se eu ndo gosto nado tenho esse
problema. E um montador as vezes tem, é suposto ter. Uma cena em que o montador esteve um
semana a lutar com ela eu olho e digo: “ndo vale a pena porque a cena ndo funciona”. As vezes
nao é por estar mal filmada, mas pelo que esta antes, pelo 0 que estd depois. Mas para isso acho
que é preciso estar de fora, acho que é sempre muito mais facil nés trabalharmos com o material
de outra pessoa na montagem do que a propria pessoa trabalhar. Ha pessoas que néo tem essa
capacidade, ndo conseguem dar o filme a um montador. Mas também tem a ver com a sorte de
conseguirmos encontrar alguém que te perceba.

3) Eu, em Portugal, sou do mesmo ano do Joao Braz, alids nds realizamos em conjunto
um filme do Conservatério que ganhou o Festival de Vila do Conde. Somos muitos amigos e,
portanto, durante muitos anos montei com ele. Neste momento monto muito com a Mariana
Gaivdo, uma jovem montadora, que também monta os filmes do Jodo Pedro Rodrigues. Cada
montador tem uma forma de trabalhar muito distinta, uma forma de olhar para o material muito
diferente. H4 montadores que chegam muito mais rapidamente a uma espécie de ritmo, ha
outros que demoram mais tempo nessa procura. Eu acho que nds temos que identificar qual é o
montador que melhor se identifica com o nosso ritmo, no sentido que podes comecar por fazer
uma montagem mais larga, com planos maiores, outros montadores gostam de montar no ritmo
final. HA montadores que a medida que vao montando uma cena vao logo montando o som, ha
outros que deixam o som para o fim, baseiam-se mais na imagem. Isso é uma coisa que eu
tenho dificuldade de lidar. Por exemplo, o montador que ndo presta muita atencdo ao som,
quando estd a montar uma cena, monta muito mais como se montava com pelicula, que né&o
permitia montar com o som. Era quase um trabalho separado, posterior. Eu tenho muita
dificuldade porque acho que o som, o tipo de som que se escolhe e a ambiéncia, ajuda a
complementar a cena e que ndo vale a pena estar a montar tanto a imagem. Obviamente que
partimos do principio que sdo bons montadores, hd coisas que nem vale a pena falar, se
conhecem o material bem, se percebem a interpretacdo dos actores, se estao preocupados com
as personagens. 1sso sao coisas que qualguer bom montador tem, mas depois tém um ritmo
diferente de montar as cenas em si. E cada um tem um olhar diferente sobre o global do filme.

A graca do cinema € isso: estamos sempre a manipular a realidade. E sempre uma
construcdo com um série de codigos e, portanto sim, estamos sempre a manipular.

4) Quando eu falo do equilibrio, falo desse equilibrio. Ha realizadores que quando vao
montar tém uma hora e meia de filme. Eu nao, tenho 3 horas de filme. Portanto, é um bocadinho
igual ao processo de escrita. Ha escritores quando acabam de escrever tém 180 paginas e sdo
essas que publicam. Ha outros que escrevem 400 e depois vao cortando, cortando, cortando...
Acho que tem a ver com a economia. Tentar ter o minimo de elementos possiveis para contar
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uma histéria, o minimo de artificios possiveis, simplificacdo. Eu acho que sé consigo simplificar se
conseqguir ver alternativas e conseguir fazer escolhas na montagem. Para mim é muito dificil fazer
uma simplificacao e filmar tipo a Hictchcock, filmar 1 hora e meia. Ndo me atrai. Chateia-me ir
para uma rodagem filmar exactamente aquilo que j& escrevi, que ja tinha previsto. Eu acho que
numa filmagem sou muito exaustivo na preparacdo e nos ensaios com actores (ensaio 4 meses
com os actores), faco muita preparacdo técnica. Mas quando chego 13, gosto de ter essa
liberdade de poder fazer uma coisa que nao estava exactamente pensada assim.

Acho que o cinema é uma maquina de afectos e de identificacdes. Portanto, se achar que tenho
de fazer uma cena em plano de sequéncia ou num sé plano, e, depois, ndo encontrar nenhuma
razao para isso, ndo tenho problema em fazer cortes a essa cena. Acho que os meus filmes tém
uma linguagem, que é a minha linguagem, mas depois isso.. J& ndo me cabe tanto a mim
descrever a minha linguagem, isso é para os espectadores e para os criticos.

5) E uma elipse, onde tudo é possivel. Pode ser uma elipse imperceptivel se for um corte
em continuidade, mas continua a ser uma elipse porque eu nNao posso estar em dois sitios ao
mesmo tempo, NA0 POSSO estar NO campo e no contra-campo, é um elipse de 0,0000000001
segundo. Pode ser um corte num espago, o cinema é arte da elipse porque tem cortes.

6) As vezes nds s6 nos apercebemos que determinada personagem ou determinada
cena nao funciona na rodagem. Apercebe-mo-nos que ndo vai funcionar bem, mas sé temos a
certeza na montagem. Muitas vezes achamos uma cena nao vai funcionar e chegamos a
montagem e funciona até muito bem e, as vezes, hd coisas que nds estamos contentes e
adoramos e na montagem dizemos “isto é maravilhoso, mas se calhar pertence a outro filme, se
calhar n&o é coerente com a personagem que estou a pensar”. Muitas destas coisas que as vezes
surgem num contexto de rodagem, que nao estao no script nds achamos maravilhosas e depois
nao cabem na montagem final, isso é muito comum. Nao limita, a edicdo é sempre maravilhosa,
eu adoro montar os filmes e é incrivel o que a montagem pode mudar num filme. Pode mudar
um filme completamente. Ndo no sentido de contar outra histéria, mas adquire um ritmo
totalmente diferente e que seja mais justo para aquela personagem e isso pode mudar
totalmente a performance de um actor. Um actor que nao esteja particularmente bem num
filme, com um bom montador pode ficar bem, isso tem a ver com a escolha desses takes, mas
também com a montagem da cena e com a sequéncia com que elas séo montadas. As vezes
basta trocar uma cena de sitio, muda-la cronologicamente e pd-la antes, e é uma grande
diferenca para o que o actor estd fazer. Eu ndo tenho medo de fazer isso. Ndo tenho porque eu
acho que é muito melhor tirar um actor dum filme do que o deixa-lo estar muito mal. Ou seja,
nao me importo. Ha actores que compreendem isso, ha actores que deixam de me falar mas é a
vida, ndo é? Eu acho que estou a fazer escolhas para o filme... Mas ja me aconteceu cortar cenas
inteiras. Como eu digo, eu filmo muito mais...

8) Nao. A coisa mais maravilhosa que marca o cinema portugués é o cinema de autor e
em que existem vozes particulares e individuais. Nao existem dois realizadores parecidos, isso € a
marca do cinema portugués. Isso é o que o torna um cinema apetecivel no mundo inteiro, de
que as pessoas gostam e tém curiosidade de ver. Nos ndo criamos uma escola de neo-realismo,
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nao temos uma representacao mais distanciada. O proprio Manoel de Oliveira ou Paulo Rocha
nao criaram uma escola. E isso eu acho interessante porque seria natural que houvesse uma
escola. Acho que ndo ha na verdade. Eu acho que hd uma grande vontade de cada cineasta e
uma grande ambicdo, no fundo, de ter uma linguagem absolutamente Unica e individual.
Estamos a falar da maior parte dos cineastas que eu admiro e o respeito (e temos muitos e bons
cineastas em Portugal). Somos todos um bocado resistentes e descontentes com esta nossa
situacdo geografica no mundo.

9) Temos uma producao artesanal, se quisermos, em oposicdo ao cinema industrial. Eu
acho que o cinema portugués é um cinema artesanal. Cada peca é uma peca Unica. Ndo ha duas
iguais e acho que isso é que deve ser preservado. Acho que é um cinema que s6 faz sentido
existir se tiver um lugar no mundo, ndo um lugar especifico no nosso Portugal virado de costas
para a cultura.

Nos j& nao temos poder na criacdo de publico porque 0s cinemas estao vazios, mas que
seja uma expressao de Portugal também fora daqui. Antes iamos a um festival, ou dois ou trés:
Neste momento cada pais tem 40, 50 festivais de cinema. Portanto passou a ser um canal de
distribuicdo de filmes. Um documentdrio meu se estreasse em salas tinha 400 ou 500
espectadores. Quando acabo de fazer o circuito dos festivais de exibicao, fez 30 mil espectadores
isso é que é 0 mais importante uma vez que nunca serd um cinema rentavel, nem com esse
objectivo.
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Inquérito Rodrigo Areias (respostas)

1) A montagem é um processo fundamental nos meus filmes, pois 0 meu processo
criativo parte sempre de uma liberdade em relacdo ao argumento classico. Nesse sentido, filmo
pensando em varias possibilidades de montagem e nédo apenas uma, criando um puzzle que
depois verei se funciona na montagem.

2) A montagem ajuda sempre a valorizar o sentido de cenas especificas, obviamente que
depende do tipo de filme, se é uma ficcdo “classica”, ou um filme mais ou menos experimental.
Mas de formas diferentes, numa ficcdo, existe a necessidade de manter sempre uma certa
linearidade narrativa que permita o espectador a interpretar um primeiro nivel de leitura, e
depois a montagem ajuda a criar outros niveis de leitura, em relacdo directa com a montagem
de som.

3) As potencialidades da montagem sao sempre muito amplas, ainda que dependam
invariavelmente do que foi filmado, mas a ordem das cenas pode ser muitas vezes determinante
nos meus filmes para a criacdo de uma ou outra linha narrativa.

Ndo uso a montagem como catalisador ritmico dos meus filmes, ndo no sentido em que tento
atribuir um novo ritmo ao que foi pensado na rodagem. Mas sim como uma forma de fortalecer
ligacdes que foram pensadas durante a rodagem.

4) N&o sei. Quando monto um filme, faco-o por instinto, como quando filmo. Nao
racionalizo excessivamente algo que considero que deve ser espontaneo.

5) Um corte é definido para mim muito mais na rodagem do que na montagem. E o
ponto em que decidimos trocar a camara de lugar para dar uma nova prespectiva do que
estamos a criar.

6) Depende do filme, do plano e do corte...
7) Nao. Porque o corte apenas serve algo maior, que é um filme.

8) A edicdo nao. A edicao serve um filme, e cada qual como unidade individual de forma
de comunicar. O cinema portugués pode ser caracterizado por um estilo que abrange a maioria
dos filmes que tém um percurso nacional e internacional e que podem ser reconhecidos como
tal, mas a montagem é apenas mais uma fase desse trabalho que se reflecte num filme e néo
numa fase do mesmo.

9) Aquilo que nacional e internacionalmente caracteriza o cinema portugués, prende-se
com uma linguagem eminentemente autoral, que foge de forma mais ou menos directa a
linguagem  mainstream imposta globalmente pelo cinema formatado comercial
maioritariamente americano. E caracteriza-se como cinema portugués, pois dada a fraca
producdo nacional, grande parte dos filmes que fazemos acabam por cair num heterogéneo
caldeirdo a que chamamos cinema de autor. Todas as cinematografias tém cinema de autor ou
cinema independente, mas dada a predominancia que esse tipo de cinema tem na nossa
producdo, o cinema portugués tem um respeito internacional impar.
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Inquérito Vicente do O (respostas)

1) A edicdo é a 32 realizacao dum filme - depois da escrita, depois da rodagem. E onde se
constréi o filme, onde se percebe com grande clareza o que foi filmado e o que existe dentro da
imagem. Considero a edicao um dos elementos fundamentais para contar a histéria.

2) E fundamental usar a edicéo para contar a histéria ou para clarificar as intencoes tanto
da histéria como da cena. E um olhar ou o ponto de vista revelado que o realizador (com o
montador) decidem usar ou escolher para melhor iluminar as inten¢des da histéria. Ao mesmo
tempo, na montagem temos a oportunidade de testar o material filmado e perceber se as
intencdes iniciais se mantém ou se agora temos outras opcdes na montagem e a montagem
oferece sempre essa liberdade.

3) Uso sempre e experimento sempre em montagens iniciais - experimentando e
tentando descobrir outras formas de contar a histéria. A montagem na sua vertente mais artistica
é como um novo olhar sobre o filme. Estamos finalmente longe da confusao da rodagem, com
mais tempo e isso é muito importante para a reflexdo e a experimentacéo.

4) Tento sempre seguir a ideia inicial do filme - mas muitas vezes e por diversas razdes
dou asas a liberdade de interpretacdo que a montagem permite - como montar um puzzle. O
tempo e a narrativa podem ser construidas e desconstruidas a procura duma nova leitura.

4.2) Como disse anteriormente - procuro sempre construir com liberdade. Ha histérias
mais fechadas que nos dificultam essa liberdade, mas vejo a montagem como um elemento
muito proximo da escrita. Tao livre como a escrita.

5) Um corte é a morte do tempo.

6) O corte pode ajudar e muito a dar significado a histéria e a criar um tempo para o
filme - isso é muito importante.

7) Sem duvida - alguns realizadores sdo conhecidos pelas montagens dos seus filmes -
alias, a montagem nalguns cineastas é uma assinatura.

8) A montagem portuguesa vive muito presa a rodagem portuguesa. Nado é estilo, é
consequéncia.

9) A designacdo "Cinema portugués” é mais um estigma que uma exaltacdo. Néo
percebo, acho redutor, acho até fascista a ideia de que um cinema é uma coisa, se seguir um
determinado numero de regras ou preceitos. O cinema deve ser universal na sua forma, o
conteldo é que pode distingui-lo e dar-lhe identidade, mais nada. As formas copiam-se com
muita facilidade, pelo que, o que fica, no fundo é o que acontece dentro da imagem, como tal,
se um filme portugués ou cinema portugués existe apenas como uma ideia de forma, esta
fadado ao esquecimento.
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