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O filme é uma criagcdo da coletivi-
dade.

Walter Benjamin

Introducao

REALIZACAO de um filme implica a in-

tegracdo e interacdo de um conjunto de
agentes especializados em areas nas quais, em
outras artes, aparecem como dominantes, mas
que, no caso do cinema, sdo co-participantes.
O que Riccioto Canudo havia previsto como
o mito da arte total ao se referir ao cinema
(Stam, 2003: 43) torna-se palpdvel nos sets de
filmagem em que artistas de diferentes forma-
¢des sdo unidos no desenvolvimento de uma
obra complexa.
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O fato de o cineasta tomar as decisdes
cruciais na realizagdo do filme ndo tira a co-
autoria dos outros agentes nem o carater poé-
tico de suas fungdes no que tange a confeccao
do filme. Seguindo essa perspectiva, o que se
constata € que essas interacdes (Morin, 2008:
105) que compdem e moldam a realizacio de
um filme configuram-se como sistémicas, isto
€, hd um conjunto de agentes semidticos com
funcdes especificas que interagem e se inte-
gram na realizacdo da obra.

Esta interacdo entre agentes especializa-
dos e sua integracdo imersa a producio de um
filme forma uma organizacdo ativa — sistema
— cuja matriz processual é forjada pelo jogo
multiforme e relativo entre diversidade, vari-
edade, antagonismo, desvio, ruptura, equili-
brio, ordem e desordem. Assim, uma visio
holistica simplificadora de que um filme seja
um todo harmdnico € aqui posta em xeque
logo de inicio. Porque “(...) a ideia de sis-
tema nao € apenas harmonia, funcionalidade,
sintese superior; ela traz em si, necessaria-
mente, a dissondncia, a oposi¢do, o antago-
nismo” (Morin, ibid.: 154).

Assim, um filme nfo € assinado apenas
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por um autor, mas por um conjunto de au-
tores, cujas especialidades complementam-se,
coadunam-se e retroagem em um policircuito
recursivo (Morin, ibid.: 231), cuja dindmica
opera em torno de concessdes, cooperagoes e
associagdes entre as competéncias participan-
tes. De fato, essa unidade complexa do ci-
nema depende de uma eco-organiza¢do (Mo-
rin, 2005: 35-42), cuja dimensdao comporta
uma natureza temporal, isto é, uma organiza-
¢do que se da no tempo (Vieira, 2008: 93) e
cuja légica gira em torno de processos tempo-
rais, que por sua vez comportam transforma-
¢oes, flutuacdes e intersemioses.

Segundo Vieira (ibid.: 89), existem trés
pardmetros classificatérios fundamentais para
se observar um sistema: sua capacidade de
permanéncia, seu meio ambiente e sua auto-
nomia. Ainda dentro dessa perspectiva, para
um sistema consolidar-se como tal, existem
pardmetros chamados hierdrquicos ou evolu-
tivos, isto €, dependentes do fator tempo para
se estabelecer, delineados da seguinte forma:
composicao, conectividade, estrutura, integra-
lidade, funcionalidade e organizacdo, todos
permeados por um pardmetro que pode sur-
gir desde o primeiro estigio: a complexidade.
Assim, um sistema é caracterizado por seu
processo temporal e sua capacidade de cres-
cimento e desenvolvimento. A complexidade
de tal movimento temporal se dd pela diversi-
dade de conexdes que sdo realizadas em prol
da sobrevivéncia do sistema.

No caso do cinema, um processo similar
pode ser visto na realizacdo e produgdo de
um filme. Dada a necessidade desses agen-
tes especializados, que sdo postos em conjunto
para trabalharem em prol da realizagcdo de uma
obra cinematogréfica, o que hd nesse ambiente
é um processo temporal que demanda evoluir
por cada parametro hierdrquico apontado an-
teriormente. Este reflete-se na capacidade de
permanéncia, isto €, na capacidade de se atin-
gir uma regularidade — redundéncia (Vieira,
ibid.: 92) — na construcdo filmica, que pode
ser constatado no filme finalizado. Pois, um
filme nao é feito de forma linear, mas por par-

tes que se juntam na fase de pés-produgao e fi-
nalizacdo. Assim, ao fim e ao cabo, um filme
tem que apresentar uma autonomia, em que
tudo se conecta de forma coesa e coerente: di-
recdo de arte, direcdo de fotografia, cenogra-
fia, figurino, roteiro, dire¢do, planos, monta-
gem etc.

Alids, os parAmetros de coesdo e coerén-
cia sdo também parametros de consolidacdo
de um sistema. A coesdo lida com a sintaxe
entre elementos, sua articulacio e efetividade.
A coeréncia lida com a semintica que se de-
senvolve em prol de uma dialogia intersemi6-
tica entre esses elementos para a construgio
de sentido entre os mesmos, em um todo inte-
grado, complexo e significativo.

O que se observa é que hd, em graus mai-
ores ou menores, o risco de essa combina-
¢do entre agentes e especialidades entrar em
processo de entropia (Morin, ibid.: 94), per-
dendo a coesdo sintética e a coeréncia seman-
tica, prejudicando as interfaces e intercambios
intersemidticos entre suas varias camadas de
significacdo. Essas camadas de significacdo
sdo cunhadas e entrelagcadas pela integralidade
e organizagdo da direcdo de fotografia, dire-
¢ao de arte, figurino, cenografia, trilha sonora,
roteiro, direcdo etc., dentro de um todo com-
plexo, o filme.

De fato, a riqueza organizacional de um
sistema é medida pela sua diversidade e va-
riedade, pois sua légica é pautada pela trans-
formacdo, geracdo e producio, ou como Mo-
rin destaca: as interacdes e associagdes — entre
essas dreas distintas inerentes ao processo de
realizacdo cinematogréafica — “se entreprodu-
zem” (Morin, ibid.: 202). Assim, o efeito da
entropia seria o de uma homogeneiza¢do do
sistema, a perda do multiplo e da diferenca.
Portanto, o colapso do sistema, pois a “orga-
nizacdo de um sistema € a organizagdo da di-
ferenca” (Morin, ibid.: 149).

Portanto, ao fim, a poética desenvolvida
no cinema é confeccionada nesse jogo onto-
l6gico sistémico das interacdes entre agen-
tes semidticos responsaveis por comporem
um todo multiplo e cooperativo (Morin, ibid.:
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147). Assim, cada agente, em sua especia-
lidade, € responsavel por um fragmento sig-
nico que passa pelo crivo de sua criagdo, de-
senvolvimento e producdo. Esse fragmento
tem que: a) conectar-se; b) tracar relagdes;
¢) estruturar-se, isto €, estabelecer e fortale-
cer essas relagdes intersemidticas — de troca
— ao longo do periodo de realizacdo filmica;
d) integrar-se a outras partes signicas em um
processo de complementaridade; e) cumprir
uma fung¢do, visando uma cooperagdo mutua
e interdependente; f) e corporificar-se em uma
organizacdo (ou organicidade) coesa o sufici-
ente que consiga desenvolver uma regulari-
dade pragmaética durante todo o processo de
realizacdo do filme. De fato, uma fotografia,
um figurino, uma direcdo de arte, por exem-
plo, integram-se e tomam corpo pela comple-
xidade com que dialogam entre si, pelas inter-
faces e intercambios signicos que sdo capazes
de realizar e, principalmente, manter e entre-
produzir, portanto, transformar (Morin, ibid.:
148).

O que faz essa multiplicidade de agen-
tes funcionarem em uma unidade complexa
e inter-atuante € aquilo que Aumont chama
de ideia do filme, que o cineasta tem da
obra ainda no inicio de seu processo criativo
(Aumont, 2006: 136). Nesse sentido, essa
ideia coloca esses subsistemas em atividade
formando um policircuito recursivo retroativo
entre o todo as partes, e entre as partes ao todo.
Isso quer dizer que as partes — subsistemas
— retroagem recursivamente sobre o todo — o
filme — e o todo, por sua vez, retroage recur-
sivamente sobre as partes formando esse po-
licircuito no qual as intersemioses, flutuacdes
e transformacdes fazem morada (Morin, ibid.:
228).

De fato, essa ideia desencadeia os fluxos
e os multiprocessos — circulo-evolugdes — en-
tre os subsistemas e essa dialogia — entre ro-
teiro, direcdo de arte, direcdo de fotografia,
cenografia, figurino, atores, dire¢do, monta-
gem, trilha sonora etc. — ocorre em torno
dessa ideia-chave. Essa nucleagdo em torno
de uma ideia que move a organizagdo é o fe-

chamento do sistema, porém ndo ¢ um fecha-
mento total ao ambiente em que estd imerso,
pois a ideia nucleadora, para ter autonomia,
alimenta-se de saberes — memoria — aos quais
essa ideia-chave estd umbilicalmente conec-
tada. Assim, a nucleacdo do sistema — o que
implica dizer difusdo de informacao e a elabo-
racdo/execucdo de método/estratégia de per-
formances — favorece o florescimento dos sub-
sistemas, isto €, promove a diversidade (leia-
se riqueza), prové a interdependéncia (leia-se
complementaridades) e permite o intercambio
(leia-se intersemioses) entre as partes e o todo
neste policircuito recursivo retroativo.

Cada subsistema possui uma heranga e
uma memoria que se torna, ao fim e ao cabo,
fonte de saberes, competéncias e de conhe-
cimento de articulacdo de linguagem (Morin,
ibid.: 210). O roteiro, heranca da literatura
(Aumont, ibid.: 40) e da dramaturgia, serve
de guia para a produg@o que se concentra em
tentar trazer a superficie a histéria ali descrita,
fazendo uma analogia, o roteiro seria a planta-
baixa de um edificio que vai consumir horas
e horas para ser erigido. A direcdo de arte
(herancga das artes plasticas) trata de esbocar e
estabelecer os aspectos visuais sugeridos pelo
roteiro e pelo diretor; o cendgrafo (heranca
do teatro e em alguns aspectos da arquitetura)
trata de dar vida e relevo aos espagos onde
a encenacdo serd realizada; o figurinista (he-
ranca da moda e do teatro) trata de encarnar
no vestudrio os aspectos sociais, histdricos e
psicoldgicos dos personagens com intuito de
dar dimensdo a estes; o diretor de fotografia
(heranca da propria fotografia) trata de escre-
ver a historia ali encenada por meio da dispo-
si¢do e articulacdo das luzes, lentes e enqua-
dramentos; o compositor da trilha sonora (he-
ranca da musica) trata de contar e transmitir os
sentimentos das cenas encenadas por meio da
musica. Ainda que inserida na pés-produgao,
a musica tem o cardter de enaltecer e inten-
sificar a encenag¢do e a montagem; o diretor
(heranga das outras artes) € um autor com-
plexo que possui a competéncia conjugada do
regente, pintor, escritor, encenador, fotdgrafo,
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arquiteto, poeta e compositor. E, sobretudo,
um mediador de competéncias cujo discurso
se desenvolve por meio da integracdo e conso-
lidacdo de uma dialogia entre os outros agen-
tes semidticos envolvidos no processo de cria-
¢ao do filme. Ele forja sua independéncia na e
pela dependéncia dos especialistas envolvidos
(ver Morin, ibid.: 253). Assim, sua poética é
articulada por meio de uma ecodependéncia,
e sua plenitude criativa floresce e ganha brilho
ao permed-la de colaboracdes, cooperacdes e
complementagdes.

Morin define um subsistema da seguinte
maneira: € “(...) todo sistema que manifeste
subordinacdo em relacdo a um sistema no qual
ele € integrado como parte” (Morin, ibid.,
175). Assim, cada subsistema como direcio
de arte, roteiro, direcdo de fotografia, trilha
sonora, direcdo, cenografia, figurino, monta-
gem, atuagdo etc., possui uma histéria — me-
moria — que advém, de uma forma ou de outra,
de artes pregressas ao cinema. Portanto, cada
subsistema carrega consigo uma heranca se-
midtica que passa por transformagdes no meio
cinematografico. Assim, se, por um lado, es-
sas especialidades desenvolveram as potencia-
lidades do cinema, por outro, 0 meio permitiu
e propiciou novos desdobramentos e novas ar-
ticulacdes as especialidades.

Entretanto, este circuito, formado por sub-
sistemas cujas especialidades sdo postas para
atuarem em conjunto, envolve um fator tempo
que subjaz a todo o sistema. Assim, cada sub-
sistema passa por fases evolutivas de maneira
diferenciada e em momentos especificos du-
rante a producdo de um filme. Daf o termo
circulo-evolugdes, pois o fim de um processo
€ o comeco de um outro. Ou como Morin de-
fine é um : “(...) multiprocesso retroativo se
fechando em si mesmo a partir de multiplos
e diversos circuitos (...)” (Morin, ibid.: 231).
Assim, o término do roteiro € o inicio da pré-
producdo, o fim da pré-producio é o inicio da

2 Seguindo os passos de Jorge Vieira ao adaptar a pro-
posta de Moles com as propostas evolutivas ontoldgicas de
Mende — evolon — € possivel compreender melhor em que
momento ocorre os processos de abertura e fechamento —a

produgdo ou filmagem, o fim deste dltimo é o
comeco da montagem e da pés-producdo, por-
tanto é um policircuito retroativo recursivo, no
qual os subsistemas evoluem por um processo
criativo que contém fases distintas e momen-
tos especificos. Portanto, € um policircuito re-
troativo recursivo, no qual os subsistemas evo-
luem por um processo criativo que contém fa-
ses distintas como: rompimento, preparagdo,
incubagdo, expansdo ou iluminacdo, transi-
cdo ou verificacdo, maturacdo ou formulacdo
e climax (ver Vieira, 2008: 58)2.

1 Sobre revelacoes, lapidacoes e
reescritas

Muitas vezes, em paralelo a fase de filmagem
— ou de producdo — transcorre a fase de pOs-
produgdo vinculada & montagem (ver Smith
apud Chang, 2011: 168). Assim, em confor-
midade ao andamento das filmagens, o mon-
tador — e seus assistentes — vinculado ao pro-
jeto ja comeca a assistir, selecionar e editar
as cenas gravadas. Tal procedimento colabora
para o andamento de uma producdo que tra-
fega em um mainstream impulsionado pelas
datas fixas de estreia e de retorno financeiro
que alavanca e mantém os estidios norte-
americanos. Em producdes menos preocupa-
das com este retorno financeiro, ditas indepen-
dentes, tal processo de montagem geralmente
sO se inicia ao término de todas as filmagens
programadas na fase de pds-producio.

De fato, a montagem ¢ filha da moder-
nidade, da industrializa¢do, da produgdo em
massa e em série, isto é, de um processo em
que um produto final é fruto do trabalho de
varios agentes envolvidos. Diferentemente de
um produto feito pelas maos de um artesao,
a montagem estd vinculada a um modus ope-
randi em que o trabalhador nao é responsa-
vel pelo todo, e sim por um pedago especifico
do produto final que, aos poucos, é construido

cada subsistema — tdo essenciais a nucleacio na realizagdo
de um filme.
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ao longo de uma linha de producao. Tal pro-
cesso tornou-se célebre pela otica de Charles
Chaplin em seu Tempos Modernos (1936) que
resume, com a ironia que lhe € prépria, a ma-
neira como a modernidade e a revolugdo in-
dustrial transformaram o modo de se produzir,
trabalhar, viver e pensar o mundo.

Como Vincent Amiel destaca, o século XX
poderia ser muito bem visto ndo s6 como o sé-
culo da imagem, mas das associagcdes de ima-
gens (2007: 09). Para este, a montagem sim-
boliza esse século, pois foi por meio deste tipo
de procedimento de constru¢do de discurso
que a comunicagdo audiovisual se desdobrou.
Assim, desde o cinema, passando pela tele-
visdo e chegando a hipermidia, o que se viu
foi a selecdo, edi¢do e montagem dudio-verbo-
visual sendo utilizada em larga escala e de
diferentes formas, tanto para oprimir, quanto
para libertar, tanto para entreter quanto para
alertar, tanto para despertar, quanto para aca-
lentar.

De fato, a montagem estd intimamente co-
nectada a fragmentariedade perceptiva a que a
metrépole sujeitou o transeunte no final do sé-
culo XIX (ver Benjamin, 1996: 174). Tal pro-
cesso de associacao/justaposicdo signica, im-
posta e suscitada pelo ambiente, acabou ge-
rando novas formas e formatos de comunica-
¢ao0, pontuados pelo fragmento em constante
movimento e em variados intercdmbios. Por-
tanto, por meio desses fendmenos comuns a
metrépole, novos hdbitos € novos processos
de aprendizagem (semiose) foram-se configu-
rando, isto €, foi por fluxos intensos e dina-
micos que acabou tomando corpo uma lingua-
gem, como Singer extrai do texto de Georg
Simmel: “O rdpido agrupamento de imagens
em mudanga, a descontinuidade acentuada ao
alcance de um simples olhar e a imprevisibi-
lidade de impressdes impetuosas: essas sao
as condigodes psicoldgicas criadas pela metro-
pole” (Simmel in Singer, 2004: 96).

Assinale-se ainda que a industrializagdo, a
metrépole, o consumo, a multiddo e os trans-
portes publicos suscitaram um novo ambi-
ente que, por sua vez, gerou € pontuou novas

maneiras de se organizar as informagdes nos
meios de comunicagdo da época, como a pu-
blicidade, o jornalismo, o rddio e o cinema,
em que a edicdo — selecdo, escolha e defini-
¢do da informagdo a ser transmitida — de seus
conteidos era uma praxe que estava vinculada
a um perfil editorial de seus donos ou dire-
tores. A montagem, portanto, ¢ uma praxe
moderna, pois, desde seu inicio, esteve asso-
ciada a retirada do excesso, daquilo que nao
interessa, formatar um design — layout — que
chame atenc¢do e direcionar as impressdes dos
transeuntes que passam nas galerias, nas ban-
cas de jornais e nas ruas da metrépole.

A montagem em si €, portanto, um modo
de articulacdo de linguagem — seja visual, so-
nora, verbal ou em seus hibridismos — que
pode ser encontrada em outras artes e meios
de comunicacio e que, portanto, ndo estd vin-
culada necessariamente ao cinema. Alids, no
comeco do século XX, os movimentos da-
dafsta e cubista ja demonstravam procedimen-
tos de montagem com grande desenvoltura e
&xito. Entretanto, foi no cinema que a mon-
tagem encontrou seu lugar de destaque pelo
fato de esta nova arte absorver e assimilar um
modo de produ¢do ndo mais vinculado ao do
artesdo/autor/artista, mas, sobretudo, ao en-
contrado nas fabricas e industrias: (a) o filme
— como produto final — era fruto do trabalho
particionado de vérios agentes envolvidos; (b)
o produtor era o dono deste filme e ditava o
ritmo de sua linha de producio; (c) que, por
outro lado, estava atrelada a uma rede de dis-
tribuicdo e exibicdo em massa.

Assim, € a propria tecnologia (reprodu-
tibilidade/maleabilidade técnica), inerente ao
cinema que abriu a possibilidade ao procedi-
mento moderno industrial da montagem. De
fato, foi imersa em um contexto histérico-
econdmico de se perceber, interpretar e me-
diar o mundo, a partir e por meio do lu-
cro, que a montagem cinematografica foi con-
cebida e associada aos moldes dos ambien-
tes industrializados encontrados nas fabricas.
Portanto, tal procedimento deveria ser proje-
tado para o consumo, isto &, para agradar
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o gosto dos espectadores. Porém, por ou-
tro lado, diferentemente da ideia burguesa do
lucro, este mesmo ambiente das fabricas fez
surgir seu contraponto. Assim, os constru-
tivistas russos fundamentaram na montagem
o meio pelo qual a revolucdo comunista po-
deria ser propagada. Portanto, tal procedi-
mento deveria ser projetado para a mudanca,
isto é, para induzir o pensamento do opera-
rio/trabalhador/espectador contra a opressao
capitalista burguesa. Dessa forma, a constru-
¢do tijolo por tijolo, parte a parte, realizada
pelo operario e compactuada pelo realizador,
na maneira de se associar as imagens, simbo-
lizava essa afronta ao sistema.

No fundo, e ndo a toa, os ataques
a2 montagem - principalmente a natura-
lista/transparente/cldssica — trafegaram imer-
sos nas criticas ao proprio capitalismo e aos
seus meios de produg@o aos quais esse termo
estava vinculado. A opacidade da Nouvelle
Vague com seus saltos e rupturas ou o plano
sequéncia do neo-realismo italiano eram uma
afronta direta ao cinema industrial, montado
com o intuito de se simular a realidade e com
0 objetivo de se construir um espeticulo que
agradasse a massa.

Assim, a forma de se montar um filme
sempre esteve atrelada a maneira como seu re-
alizador/produtor/diretor via, concebia, inter-
pretava o seu entorno, e quais as impressoes
que este(s) desejava(m) transmitir ao especta-
dor. Portanto, tal processo influi por dois fa-
tores: (a) ao procedimento de articulagdo dos
enquadramentos e, consequentemente, a pla-
nificacdo/decupagem da acgdo, isto é, a ma-
neira como o cineasta e sua equipe concebem,
desenvolvem e exploram a confecc¢do das ima-
gens em movimento; (b) e a construgdo de dis-
curso, isto €, como essas imagens em Mmovi-
mento sdo associadas, justapostas e organiza-
das posteriormente.

Na verdade, ao se cogitar acdes em pa-
ralelo, com Porter e depois a fragmentacio
da encenacdo com Griffith, os realizadores
descobriram na montagem uma maneira de
se contar estdrias no cinema, no principio,

nos moldes da linearidade do texto. Esse
principio, porém, sofreu inimeras inflexdes e
transformagdes ao longo do tempo, tanto no
caminho de se buscar sua auséncia, quanto
no caminho de se alcangar novas maneiras
de se desenvolver tal processo, vinculando-
0 a experiéncias diversas entre as lingua-
gens e seus hibridismos: sonoros, sonoro-
visuais, sonoro-verbais, visuais, verbo-visuais
e sonoro-verbo-visuais.

Como Walter Murch esclarece (2001: 52),
existem inimeras maneiras de se montar um
filme e, a depender da quantidade de material
bruto — tomadas e planos capturados nas fil-
magens — esse processo acaba sendo tdo com-
plexo e laborioso quanto o realizado nas fa-
ses de pré-producdo e produgdo. De fato, a
fase de montagem na pds-producdo, face as
circulo-evolucdes anteriores, tem a sua dose
de autonomia criativa tdo crucial e importante
quanto as fases predecessoras, pois a maneira
de se dispor uma sequéncia de imagens em
movimento interfere na forma como o filme
& percebido, mediado e interpretado. Alids,
Kuleshov ja havia ressaltado essa problema-
tica nos anos 1920 e ela permanece até hoje.
Portanto, como Justin Chang bem destaca, na
introdugdo de seu livro Editing (2011) — dedi-
cado a ouvir o que os montadores tém a dizer
sobre o seu oficio — ao pincar uma declaracdo
de Tim Squyres — editor de Razdo e Sensibi-
lidade (1995), Tempestade de Gelo (1997) e
O Tigre e o Dragdo (2000) todos de Ang Lee
—, € que, ao longo do processo de realizacao
filmica, a montagem € o momento em que a
estdria a ser contada aparece como um todo
(ver Chang, ibid.: 10). E o momento em que
todos os elos — planos, sequéncias, cenas etc.
— @0 postos em conexao, sdo integrados e or-
ganizados por uma linha narrativa. Sobretudo,
¢ o momento em que o filme realmente se re-
vela e se concretiza, ¢ 0 momento em que o
cineasta assiste ao que o espectador verd

Uma questdo recorrente € que a montagem
ndo teria uma férmula exata para seu desen-
volvimento e articulagdo, a inica restri¢ao se-
ria a questao de colocar o espectador a par da
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estdria que estd sendo contada. Entretanto, a
maneira como isto se efetua, se imersa na re-
dundincia de sentido, se em conflito seman-
tico, ou de forma aberta, exigindo do especta-
dor que interprete da maneira como achar con-
veniente, fica a cargo de quem produz o filme.
Assim, a selecdo, a edicdo e a associacdo das
imagens em movimento é um processo que:
(a) ora esta vinculado ao material escolhido
para se abordar, isto é, é o assunto/objeto que
definiria a maneira de se monta-lo; (b) ora é a
prépria maneira como o diretor/realizador an-
tevé tal assunto e imprime seu trago, ou seja, é
a sua personalidade que estabelece e intervém
sobre o material, estilizando a montagem, e,
de fato, assinando-a; (c) ora é a prépria dina-
mica estabelecida por um género — faroeste,
suspense, terror, por exemplo — que estabelece
amaneira de se montar as cenas e suas sequén-
cias. E, ainda assim, tais “regras”, vinculadas
aos géneros, evoluem ao longo do tempo, ja
que certos filmes promovem novas dindmicas
e tecem novas relagdes na edi¢do das imagens
em movimento que acabam reformulando-os,
reprojetando-os.

Ao longo da histéria do cinema, a figura
que mais se interessou em estabelecer uma re-
flexao sistemdtica sobre a montagem foi, sem
duvida, Sergei Eisenstein, que teorizou seis ti-
pos de montagem: (a) a métrica, vinculada
a fisicalidade da pelicula, seu comprimento,
corte e manipulacdo em que “(...) a tensdo é
obtida pelo efeito da aceleracdo mecanica, ao
se encurtarem os fragmentos (...)” (Eisenstein,
2002: 79); (b) a ritmica que, com base no con-
tetdo especifico contido dentro dos fragmen-
tos — planos — organiza-se o ritmo da mon-
tagem (ibid.: 81); (c) a tonal que, com base
no som emocional do contetddo do fragmento,
de sua dominante, a edicdo de imagens € ar-
ranjada. Nao se atendo ao tempo légico dos
eventos capturados, mas a um tempo e a uma
melodia que se impdem dada a emogdo que
se deseja enaltecer, sendo medido “impressi-
onisticamente” (ibid.: 82 e 85); (d) a atonal
que contém os mesmos procedimentos da to-
nal, mas que, entretanto, associa-se a edicdo

de fragmentos dissonantes que colidem entre
si, evocando elementos entropicos que geram
ruidos e faiscas, isto €, esta dissonancia visa
ndo s6 ao desconforto, mas ao conflito en-
tre os fragmentos justapostos (ibid.: 84-86);
(e) a intelectual que possui todos os procedi-
mentos da métrica, ritmica, tonal e atonal em
conjunto. Entretanto este tipo de montagem
visa a um “conflito-justaposicio de sensacdes
intelectuais associativas”, quer dizer, os ele-
mentos contidos nos fragmentos representam
ideias, conceitos e teorias e sao estas represen-
tacdes — construidas como alusdes, metaforas
e analogias — que sdo postas em choque e em
conflito. E a dindmica encontrada no pensa-
mento dialético — tese e antitese — que € posta
em acdo pela montagem, cabendo ao especta-
dor perceber e mediar esses elementos e che-
gar a uma sintese (Eisenstein, 2002: 86-87).

J4 Walter Murch, montador de filmes
como Apocalipse Now (1979) e O Poderoso
Chefdo (1972), ambos de Francis Ford Cop-
pola, estabelece uma regra de seis princi-
pios béasicos para um bom corte ou montagem
(Murch, ibid.: 29): (a) emocdo; (b) enredo;
(c) ritmo; (d) alvo de imagem; (e) plano bi-
dimensional da tela; (f) espaco tridimensio-
nal da acdo. Essa hierarquia propde um prin-
cipio organizativo de sele¢do, escolha e dire-
¢do, para justapor as imagens em movimento,
tendo a emog¢do como o regente fundamental,
de modo a explorar a comunhio das perfor-
mances da encenagdo com os enquadramentos
em uma sequéncia narrativa. Isso quer dizer
que a montagem pode até inverter, reverter e
reorganizar os andamentos dos eventos esta-
belecidos pelo roteiro, dando-lhes novas pos-
sibilidades ndo previstas pelo roteirista.

Dessa forma, apesar de o roteiro ser o ele-
mento a ser respeitado a todo o momento, em
uma producdo, é no processo de montagem
que se permite que se “reescreva’ o filme e é
comum retirarem-se cenas inteiras ou mesmo
re-filmarem-se novas cenas a partir desta fase.
Portanto, a montagem também é um ponto de
partida para rearranjos estruturais vinculados
ao design da estéria. Entretanto, tal fato ndo
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significa que tudo possa se resolver na monta-
gem, alids, uma faldcia recorrente vinculada
ao processo. Ao contrdrio, a montagem s6
evolui, complementa, contribui com o filme,
se 0s outros processos anteriores, atrelados
a pré-producdo e producdo, forem/estiverem
muito bem desenvolvidos e dimensionados.
De fato, como pode ser observado nos de-
poimentos de vdrios montadores entrevistados
por Chang e sua equipe, a montagem s6 é pro-
ficua e fértil se tiver um rico material para
se trabalhar (ver Chang, ibid.: 51-52, 82-84,
102-107, 155-159, 168-170, 174-176).

O trabalho do montador inicia-se — Rom-
pimento — quando este recebe o material bruto
capturado dos dias de filmagem. A partir
disso, em conjunto com seus assistentes, co-
meca a fase de decupagem — Preparagdo e In-
cubagdo — que consiste em assistir a todas as
tomadas e planos realizados ao longo das fil-
magens, checando cada detalhe e ja apontando
o que ficou bom e o que ndo ficou. Tal pro-
cesso permite que o montador conheca o ma-
terial que tem em mdaos e seu fim dltimo € o
de organizar a informacao: perceber, escolher,
selecionar, tecer comentdrios e dispor os da-
dos referentes ao material bruto em arquivos
de texto que sdo consultados ao longo do pro-
cesso de montagem. Assim, é a partir desse
processo de pesquisa que o montador conse-
gue divisar, antever e projetar essa gama con-
siderdvel de horas e horas de material captado,
dispondo-a para um acesso rapido de busca o
que deseja e o que procura ao longo de seu
trabalho.

Como todos os envolvidos na realizacdo
do filme, o montador 1€ o roteiro para que
possa compreender a estéria como um todo.
Entretanto, esta fase de decupagem permite-
lhe observar e entender também a maneira
como o cineasta aborda cada cena, o que cada
subsistema — atuacdo, direcdo de fotografia,
direcdo de arte, por exemplo — contribui para
cada tomada, e isso influi no trabalho do mon-
tador, pois cada elemento, contido nos pla-
nos realizados, pode gerar alternativas para
se conectar as imagens em movimento pro-

duzidas nas filmagens. Quanto mais riqueza,
variedade e diversidade de possibilidades em
uma cena “bem filmada”, maior a dificuldade
e complexidade de monta-la, mas, por outro
lado, maior € a probabilidade de se conse-
guir uma montagem a altura do que foi de-
senvolvido pelos subsistemas nas fases de pré-
producdo e produ¢do. E “bem filmada” ndo
significa necessariamente quantidade de pla-
nos/tomadas por cena, ou um zelo por enqua-
dramentos regrados a formas convencionadas
e padronizadas por uma industria do entreteni-
mento, mas a qualidade destes em relacdo ao
assunto/objeto abordado. O excesso pelo ex-
cesso nao produz solugdes criativas a0 mon-
tador, é a acuidade na composicdo dos pla-
nos/tomadas (ver Mercado, 2011: 01-05) que
propicia uma excelente performance da mon-
tagem. Sobre esta questao Alfred Hitchcock é
taxativo:

A arrumacgdo das imagens na tela
com o intuito de expressar alguma
coisa nunca deve ser prejudicada por
algum elemento factual. Em nenhum
momento. A técnica cinematogra-
fica permite conseguir tudo o que
se deseja, realizar todas as imagens
que previmos, portanto ndo ha ne-
nhuma razdo para se desistir ou para
se instalar no compromisso entre a
imagem prevista e a imagem obtida.
Se nem todos os filmes sdo rigoro-
sos, € porque hd em nossa industria
muita gente que ndo entende nada de
“cria¢do de imagens (Truffaut, 2004:
265).

E durante essa fase — Iluminacdio e Ex-
pansdo — que o montador comeca a sondar,
experimentar e descobrir a forma ideal de se
construir a edi¢do do filme em questio. E co-
mum que o cineasta converse muito com o seu
montador para exprimir suas impressodes sobre
cada cena. Alguns diretores t€m o costume
de montar ou de estar na sala de edicdo du-
rante todo o processo, porém € comum tam-
bém que, apds transmitir suas ideias e concei-
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tos de abordagem, este diretor deixe o mon-
tador trabalhar a vontade com o material cap-
tado.

Na verdade, é durante esse processo ini-
cial, abdutivo, tateante e hipotético, quando o
montador encontra-se em um mar de possibi-
lidades de associacdes possiveis que o filme
toma forma. Dai a necessidade de o cine-
asta estar por perto, pois, como um quimico,
o montador explora as varidveis e combina-
térias entre os elementos contidos nos pla-
nos e suas jungdes/associacdes. Aos pou-
cos, como se lapidasse um material bruto,
o filme acaba se “descobrindo”, como se o
montador fosse o responsdvel por encontrar
os fios soltos, dispostos nas tomadas realiza-
das e, em seguida, conseguisse costurar seus
elos a cada cena, a cada sequéncia de ce-
nas, e, consequentemente, por toda narrativa
como um todo. O que se “descobre”, na ver-
dade, é uma fluidez, se transparente, opaca ou
miltipla, ndo importa, o fato é que o filme
“escoa” e “transcorre” na sala de montagem
como se nao houvesse outra maneira de edita-
lo a ndo ser daquela forma e quando isto acon-
tece “é magico”, segundo Stephen Mirrione
(apud Chang, ibid.: 51), editor de filmes como
Traffic (2000) de Steven Soderbergh, de 2/
Gramas (2003) e Babel (2006) ambos de Ale-
jandro Gonzélez Ifarritu.

A fase seguinte — Transicdo e Verificagcdo
— ocorre exatamente depois de se descobrir a
maneira de se montar o filme em questdo. Ge-
ralmente, tal fato acontece a partir da monta-
gem de uma cena crucial ao filme como um
todo. Portanto, € a partir desta estética — idea-
lizada e transmitida pelo cineasta — encontrada
e estabelecida pelo montador que se restrin-
gem as possibilidades de arranjo dos planos
de agora em diante. Assim, as ddvidas re-
ferentes as varidveis de combinacdo, comuns
a fase anterior, agora se projetam na necessi-
dade de se equalizar uma unidade de edicao,
isto é, o problema ndo seria mais o de en-
contrar uma estética de montagem, mas o de
perpetuar sua continuidade e de enfatizd-la ao
longo de todo o filme. De fato, novos proble-

mas estabelecem-se nesta fase, entretanto, res-
tricdes sdo cruciais para o entrelagamento de
todos os subsistemas envolvidos na realizacao
filmica, visando a uma composi¢do narrativa
unitdria, complexa e autdbnoma.

Com o filme sendo montado aos poucos,
cada cena finalizada é armazenada em locais
especificos para ser alvo mais tarde de uma
nova sondagem. Esta fase de sondagem — Ma-
turagdo e Formulagdo — é pontuada pelo refi-
namento da montagem das cenas e/ou do con-
junto destas. Aqui o que se observa € o an-
damento das transi¢des entre as cenas, a per-
manéncia de uma unidade estética entre, nas
e pelas cenas, havendo, portanto, uma siner-
gia costurando tudo, formando uma estrutura
tinica. E o periodo dos reajustes, das revisoes,
das reformulagdes e das redefinicdes na edi-
¢do. Pautado por uma diligente averiguacdo,
realizada tanto pelo montador quanto pelo di-
retor, o que se busca é chegar ao fim udltimo
idealizado pelo cineasta. Quando tal ideal é
alcangado, ou mesmo superado, as cenas e
seus desdobramentos parecem adquirir vida.
Uma autonomia € conquistada para o filme,
ao ponto de este conseguir contar uma es-
téria e propiciar um fluxo de interpretacoes,
opinides e discussdes a partir da obra, a cha-
mada semiose. O discurso, outrora ideali-
zado, concretiza-se e permeia todas as rela-
¢Oes abordadas, filmadas, tecidas e construi-
das. Tal fase — Climax — se constitui no mo-
mento em que se constata uma sinergia com-
plexa interatuante entre os enquadramentos
justapostos, entre as cenas e sequéncias, e,
consequentemente, por toda a narrativa, e esta
constatacdo é de uma beleza estética surpreen-
dente.
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