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O Seminario Tematico em Montagem Audiovisual da SOCINE completa
quatro anos em 2021. Em 2019 tivemos o dobro de submissdes que pode-
riam ser aceitas junto ao grupo, representando tanto o interesse quanto a
importancia desse campo de pesquisa. O presente e-book — o segundo de
uma série editorial coordenada por professoras responsaveis pela area de
montagem cinematografica em distintas instituicdes brasileiras — é resul-
tado do encontro em Porto Alegre (2019), importante espaco de formacao
e troca de conhecimentos entre pesquisadores (vide resumos, nas paginas
finais aqui publicados, conforme aprovados ha dois anos).

Dessa forma, torna-se claro a nos, professoras doutoras de institui¢des
publicas, a importancia tanto dos STs na SOCINE quanto do seu selo de
publicacéo a fim de darmos visibilidade, também nestes espagos, a mes-
trandos e doutorandos através do compartilhamento de suas experiéncias
académicas. Assim, o que encontramos no presente volume — diferente-
mente da 1* publicacdo ([2018]2019)' — sdo, em sua maioria, escritas de
po6s-graduandos sobre suas pesquisas ainda em processo de elaboragéo.
Ou seja, ndo privilegiamos a originalidade e tampouco a acepcdo de con-
ceitos nos artigos aqui reunidos:

Fabiano Pereira, da UAM (SP), analisa O outro lado do vento, de Orson
Welles (2018), como um exemplo de resgate postumo e recuperagido do
material filmado (1970-1976) sob montagem atual de Bob Murawski. Para
tanto, o doutorando percorre uma perspectiva historica a fim de estabe-

lecer comparagdes em torno da obra de Sergei Eisenstein, Dziga Vertov e

1 Disponivel em: https://www.socine.org/wp-content/uploads/2019/10/Montagem-audiovisual-refle-
x0%CC%83es-e-experie%CC%82ncias-2019.pdf « voltar ««



Jean-Luc Godard, defendendo ainda que o filme antecipa tendéncias da
edicdo de imagens de videoclipe e estética documental das imagens, que
se tornaram recorrentes a partir dos anos 1980.

Fernanda Bastos, da UFR] (R]), investiga Abrindo a janela, Os mergu-
lhos de e Os 16 tijolos que moldei, de Brigida Baltar. Para tanto, a douto-
randa defende aquilo que ha em comum entre as trés obras em video: a
origem fotografica (originalmente imagens estaticas) e a narrativa minima
(o processo de edigdo audiovisual injetando caracteristicas essencialmente
cinematograficas, como duragio e sequencialidade), buscando assim inter-
rogar o tempo.

Marcia Antabi, PUC-Rio (R]), discute sobre a reutilizacdo de filmes
produzidos durante dois periodos especificos da Shoah. A partir dos do-
cumentarios Memoria dos campos (Memory of the Camps, 1945) e Um filme
inacabado (A Film Unfinished, 2010), a doutoranda analisa como a monta-
gem reconstréi uma nova memdria cultural no agora do tempo, indagan-
do-se/-nos sobre a dimensao ética entre ver e crer tanto a imagem como o
arquivo a contemporaneidade.

Vinicius Augusto Carvalho, UFF (R]), examina a estrutura do codigo
de comunicacédo das transi¢des no longa-metragem Lawrence da Arabia
(1962). O doutorando investiga regras, principios ou convengdes por meio
dos quais o cineasta e a montadora comunicam ao publico que a sequén-
cia que eles estdo assistindo naquele momento, estd em um ponto no tem-
po ou espaco, diferente da anterior - identificando pontuagdes visiveis
(fade, fusao) e invisiveis (corte) na producio de elipses espago temporais.

Wilker Paiva, UFC (CE), busca debater as estéticas de montagem via
interface, imagem, dialética e détournement em Echolocation, de Marc Lee
(2018). Para tanto, o mestrando investiga sobre o estado da arte da monta-
gem via apropriacgdo entre cinema, video-remix e inteligéncia artificial em
dialogo com a historia da arte.

O presente volume#2 é aberto com as contribui¢des textuais de colegas
professores que apresentaram suas pesquisas no ST Montagem Audiovi-
sual em 2019, como Ana Rosa Marques (UFRB), Alex Damasceno (UFPA) e



Ana Lucia Lobato (in memoriam) e Silvia Hayashi (FAAP). Ana Rosa escre-
ve sobre Camara escura, documentario de Marcelo Pedroso (2012), tendo
por foco principal a montagem como um lugar de poder por concentrar as
derradeiras decisdes de um filme. Diferentemente dos métodos de analise
filmica mais comuns — que partem apenas da observacio de uma obra fi-
nalizada -, a professora do Reconcavo Baiano recorre também ao material
bruto do filme. Ja Ana Lucia e Alex, a quatro maos, refletiram sobre as
tendéncias de montagem em Unfriended (2014) e Searching (2018), a partir
do manifesto de Timur Bekmambetov (2015). Para tanto, os professores do
Para debrucam-se dos procedimentos da decupagem cléssica as logicas da
montagem espacial nas novas midias. Silvia investiga o timecode, c6digo
numérico que ancora imagem e som nas pecas audiovisuais por meio do

mapeamento de seus limiares técnicos, cientificos, filosoficos e estéticos.

Que esta segunda publicacdo traga frutos para a area da montagem!

Elianne Ivo Barroso - professora doutora do Departamento de Cinema e
Video (IACS/UFF)

Maria Dora Mouréo - professora titular do Departamento de Cinema, Ra-
dio e TV (ECA/USP)

Milena Szafir — professora doutora do Programa de Pés Graduacgio em
Artes (ICA/UFCE)






Ana Rosa MARQUES?

Resumo

O documentario tem sido muito importante para conhecer e ques-
tionar o adversario. Pensar o desejo confrontativo que funda o filme
é interessante especialmente dentro do atual contexto politico do
pais, quando parece ser tao dificil e desafiador conviver com o di-
vergente. A partir da discussdo de alguns autores sobre como o do-
cumentario pode desenvolver formas de escritura que sejam criticas
ou até mesmo combativas, mas ao mesmo tempo abriguem o dis-
sensual, analisaremos as soluc¢des inventadas pelo cineasta Marcelo
Pedroso em seu curta-metragem Cdmara Escura (2012). Nosso foco
principal é a montagem, lugar de poder por ai se concentrar as der-
radeiras decisdes de um filme. Diferentemente dos métodos de ana-
lise filmica mais comuns que partem apenas da observacio de uma

obra finalizada, recorremos também ao material bruto do filme.

A tradi¢do do documentario brasileiro esta muito mais assentada em
uma relacdo de concordancia e afinidade do cineasta com quem ele fil-
ma do que de critica. Em um debate realizado no comeco dos anos 2000,

2 Professora do Curso de Cinema e Audiovisual da UFRB. < voltar «



Jean-Claude Bernardet avalia as “atitudes cerimoniosas” dos documenta-
ristas com seus personagens e vai defender posturas mais criticas e até
mesmo confrontativas. Na histéria do género documental neste pais, a
inclinacdo geralmente consensual frequentemente ignorava ou neutrali-
zava as contradi¢Oes que envolviam os sujeitos filmados, e nio raras vezes
resultava num olhar condescendente ou vitimizante.?

Anos depois da provocacio, alguns cineastas como Beth Formaggini,
Déa Ferraz, Gabriel Mascaro, Leon Sampaio, Miguel Antunes Ramos e
Marcelo Pedroso, entre outros, desviam-se dessa heranca buscando filmar
aqueles que consideram seus adversarios: a elite, as grandes corporagdes,
a policia, os agentes da ditadura, os machistas.* E importante definir aqui
o termo adversario. Para Pedroso, por exemplo, o adversario néo é alguém
por quem se nutre simpatia ou antipatia, amor ou raiva, mas a pessoa com
a qual se diverge politicamente, com quem se discorda sobre valores e
ideias (PEDROSO, 2013, p.28).

O documentario tem sido de fundamental importancia para conhecer
e revelar o adversario, que por seu lado sabe enganar e se proteger do seu
desvelamento. Por isso, é preciso renovar constantemente as estratégias
que nos permitam acedé-lo, compreender como atuam e dominam, para
assim critica-lo. Pensar o desejo confrontativo que funda o filme ¢ inte-

ressante especialmente dentro do atual contexto politico do pais, quando

3 Com propdsitos humanistas, mas talvez também de culpa de classe, os documentaristas brasileiros op-
taram por ignorar os opressores e focalizar os oprimidos, visibiliza-los justamente por estes terem sido apa-
gados da historia. Muitas vezes isto foi feito como um gesto dadivoso de compensar pela via da imagem o
sofrimento vivido pelas parcelas menos favorecidas da populagéo. Jean-Claude insistiu em questionar esse
comportamento sempre que teve oportunidade. Em um debate de 2003 com Ismail Xavier, Bernardet vai
defender o confronto afirmando: “o documentario s6 vai mudar de patamar quando o diretor perguntar ‘que
porra de favelado vocé é?°”. O debate foi parcialmente reproduzido na revista de cinema Contracampo 53/54.

< voltar «

4 Os cineastas realizaram os seguintes filmes que miram o adversario: Um lugar ao Sol (2009), de Gabriel
Mascaro; Pacific (2009), Camara Escura (2012) e Por tras da linha de escudos (2017), de Marcelo Pedroso; Banco
Imobiliario (2015), de Miguel Antunes Ramos; Gente Bonita (2016), de Leon Sampaio; Camera de Espelhos
(2016), de Déa Ferraz; e Pastor Claudio (2019), de Beth Formaggini. Importante citar aqui alguns cineastas
que antes disso filmaram pessoas das quais discordavam, como Eduardo Coutinho (Theodorico, Imperador do
Sertdo, 1978), Jorge Bodanzky (O Terceiro Milénio, 1981) e Sérgio Bianchi (Mato Eles?, 1983). <« voltar «



parece ser tao dificil e desafiador conviver com o divergente. Como con-
ciliar esse desejo com a escuta ao outro? E possivel construir um espaco
democratico com aquele que discordamos e muitas vezes pretendemos
combater? De que modo se deve lidar com os inevitaveis conflitos?

A partir da discussdo de alguns autores sobre como o documentario
pode desenvolver formas de escritura que sejam criticas e até mesmo
combativas, mas ao mesmo tempo abrigue o dissensual, o contrario e o
divergente, analisaremos as solucdes inventadas pelo cineasta pernambu-
cano Marcelo Pedroso, em seu curta Camara Escura (2012).

Nosso foco principal é a montagem, lugar de poder por ai se concen-
trar as derradeiras decisdes de um filme. No entanto, nos parece impor-
tante nao estabelecer uma separagio estanque, apartada das outras etapas
de realizacéo filmica, pois seu papel é relacional, ndo apenas entre as ima-
gens e sons, mas com os diversos elementos da cena e do mundo.

Diferentemente dos métodos de analise filmica mais comuns que par-
tem apenas da observacdo de uma obra finalizada, recorremos também ao
material bruto do filme que nos foi gentilmente concedido pelo cineasta.
Ir em busca das sobras e descartes nos pareceu uma via interessante para
rastrear a experiéncia da montagem diante das diversas possibilidades

existentes no material.

Adversario e democracia, cena e montagem

Para a cientista politica Chantal Mouffe, o conflito faz parte da propria
dinamica social e decorre do antagonismo na sociedade resultante do seu
pluralismo de valores. Temos nossos principios e interesses individuais
que frequentemente entram em litigio com os de outros. Enquanto sujei-
tos politicos, nds nos alinhamos a pessoas que sentem e pensam politica-
mente de maneira parecida, com as quais compartilhamos um projeto de
sociedade e de mundo. Tal projeto ndo é unanime e sera disputado contra

aqueles que defendem justamente outros ideais. Por isso é necessario uma



mediacdo. A politica é, portanto, o conjunto de praticas, institui¢des e dis-
cursos que procuram criar alguma ordem tentando administrar a animosi-

dade entre as partes da disputa para possibilitar o convivio.

A politica busca a criacdo da unidade em um contexto de conflitos e diversida-
de; estd sempre ligada a criacdo de um “nds” em oposi¢do a um “eles”. A novi-
dade da politica democratica nio é a superagio dessa oposicdo nds-eles — que
é uma impossibilidade —, mas o caminho diferente em que ela é estabelecida. O
ponto crucial é estabelecer essa discriminacdo noés eles de um modo compati-

vel com a democracia (MOUFFE, 2005, p. 20).

Segundo a autora, é o debate intenso e continuo de posicdes divergen-
tes na busca de um comum que vai empoderar e fortalecer a democracia.
O risco para a democracia néo é o conflito, mas a eliminagédo das diferen-
cas para se constituir um consenso a qualquer preco, assim como a recusa
de confrontar as discordancias que levam a apatia e ao desapreco pela
participacéo politica. Dessa maneira, uma politica democréatica, além de
mediar as alteridades e disputas inerentes a vida social, deve manter as
tensdes dentro de um convivio possivel pois fazem parte da propria natu-
reza da sociedade.

Se tomarmos a nog¢io de politica conforme pensa Mouffe como a ins-
tancia que media os conflitos, poderiamos dizer que o documentario é ter-
reno fértil para a politica. Como bem aponta Comolli (2008), a vida em
sociedade é constituida de diversas mise en scénes em friccio umas com
as outras. O documentario, por sua vez, ¢ um confronto de mise en scénes,
do cinema com o mundo, mas também do cineasta com aqueles que sdo
filmados. Ao trazer o mundo e o outro para a tela, o cinema exerce seu
papel de mediacdo, mas essa passagem nao é feita sem atrito, pois o real
reage a captura. Se os conflitos sdo apagados em prol de um consenso, o
filme perde seu potencial politico. Para cultivar a politica, o documentario
precisa tanto do embate como do diadlogo, do conflito como da mediagéo,

nao apenas entre cineasta, pessoa filmada e espectador, mas entre filme e



mundo, cinema e outros sistemas de representacido devendo desenvolver
métodos de escritura que permitam revelar e manter os dissensos.

Para Mouffe, se o inimigo ameaca a nossa existéncia e quer nos elimi-
nar, o adversario é alguém com quem se pode estabelecer algum tipo de
negociagao ou troca. Com o adversario tem-se uma base em comum, com-
partilha-se com ele dois principios éticos-politicos basicos da democracia

liberal: a liberdade e a igualdade.

O propésito da politica democratica é construir o “eles” de tal modo que néo
sejam percebidos como inimigos a serem destruidos, mas como adversarios,
ou seja, pessoas cujas ideias sdo combatidas, mas cujo direito de defender tais

ideias néo é colocado em questdo (MOUFFE, 2005, p. 20).

Para que o inimigo venha a ser adversario é preciso haver um comum
entre as partes, um lugar que possa se reconhecer no outro e vice versa.
Para Comolli este comum no documentario é a propria cena quando seus
participantes, cineasta e pessoas filmadas, deixam-se afetar reciprocamen-
te permitindo uma troca. Uma cena construida nessas condi¢des agrega
seres heterogéneos que se relacionam num espaco instavel e provisoério
e que vao se constituindo a medida que também fazem esta cena. Dessa
maneira, a cena esta sujeita as intempéries, ao ndo programavel, a deses-
tabilizacdo, inclusive da enunciacdo ao possibilitar que surjam e se ma-
nifestem outras vozes que sdo os sujeitos que compdem a cena. Por isso,
segundo o autor francés, por seu potencial de tensdo, disputa e invencéo,
o principal 16cus politico do filme é a cena.

Embora o termo cena seja muitas vezes associado ao momento da to-
mada, acreditamos que ela é muito mais que um tempo ou um espago.
Configura-se também como um “gesto sensivel a presenca e ao corpo do
outro”, nas palavras de Comolli. Conceituando a cena como um movimen-
to ou pratica, podemos dizer que a possibilidade de haver cena comeca
quando o cineasta escolhe uma forma de abordagem que permita que o

outro se inscreva, continua durante o processo desenvolvido na filmagem



e prossegue na montagem até chegar ao espectador. Nesse sentido, pen-
samos que a montagem nao pode ser vista como uma etapa separada da
cena, mas como sua constituinte. Enquanto que por ela se deixa permear,
também a pensa, relaciona seus elementos, a reelabora e assim se posicio-
na. Uma cena nfo esta dada. Para que apareca é preciso desmonta-la para
remonta-la.

Ao mesmo tempo, ainda que esteja em continuidade com as etapas que
lhe antecedem, para se constituir como um espaco de criacdo, a monta-
gem deve dar a ver algo que nio estava imediatamente visivel nas ima-
gens. Para André Brasil “é preciso devolver ao mundo uma forma que nao
estava la e que produza descontinuidade em relacdo aos seus designios”
(BRASIL, 2011). Segundo o autor esse retorno é uma “forma critica”. Essa
forma s6 surge com um trabalho de associacdes, aproximacoes e distan-
cias. Como veremos, ndo ha um modelo padrio para isso. Muitas vezes
esse é um exercicio de tentativa e erro da montagem, cada situagéo dira
qual a distancia adequada ao material filmado: “Trata-se, assim, de buscar
a justa distancia, que néo esta dada, mas que é propriamente relacional e
que s6 pode fazer em um trabalho de ensaio e erro, em opcdes de monta-
gem mais ou menos acertadas” (BRASIL, 2011).

Georges Didi-Huberman observa que distanciar paradoxalmente néo é
meramente afastar-se, mas aproximar-se para desvelar e fazer ver melhor
o que ha sob o carater ilusorio da imagem (2008, p. 76). Sendo assim, o dis-
tanciamento mostra que se estad mostrando e ao mesmo tempo dissocia-
-se do que se mostra, juntando visual e temporalmente as diferencas das
quais a historia é feita. Nesse sentido, o distanciamento é uma operacio

de montagem.

Distanciar é demonstrar mostrando as relagdes das coisas mostradas juntas e
agrupadas segundo suas diferencas. Portanto ndo ha distanciamento sem tra-
balho de montagem que é a dialética da desmontagem e da remontagem, da

descomposi¢io e recomposi¢io de toda coisa (DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 81).



Para Didi-Huberman ha uma outra faceta do distanciamento que é a do
estranhamento. Distanciar ¢ tirar de algo tudo que lhe é evidente e co-
nhecido, e fazer nascer dele um assombro ou uma curiosidade. Tudo isso
acaba por desarticular nossa propria percepcdo habitual das relacdes en-
tre as coisas e situagdes, coloca uma davida sobre toda realidade familiar.
Uma imagem capaz de gerar um efeito de estranhamento nos mostra que
talvez as coisas ndo sejam o que parecem ser e depende de nos vé-las de

outra maneira.

Se trata, a partir deste questionamento, de recompor a imaginacdo de outras
relacdes possiveis na imanéncia mesmo desta realidade. Distanciar é também
isso: fazer com que qualquer coisa apareca como estranha, como estrangeira
e logo tirar disso um campo de possibilidades inauditas (DIDI-HUBERMAN,
2008, p. 83).

Os desafios para o documentario democratico

A cena esta sob ameaca quando algo se impoe de fora dela para retirar as
tensdes que lhe sdo proprias. Assim Comolli alerta para os perigos do ro-
teiro e propde que o cinema se coloque sob o risco do real. Enquanto que
na cena os sujeitos participam e negociam a criac¢do de suas proprias mise
en scénes, o roteiro apresenta um mundo fechado, estabelece um caminho
a ser seguido com comeco, meio e fim, define os papéis, neutraliza as di-
vergéncias para entregar uma situacgéo resolvida, pronta e disponivel para
desfrute imediato do espectador. Ao aventurar-se no imprevisivel do real,
o cineasta abre mao do total poder e controle sobre o filme, pois o coloca
sob os riscos e tensdes da vida, do mundo e do outro.

Para Cezar Migliorin, nessas condicoes o filme possibilita a instaura-
c¢do do acaso. Segundo o autor, o acaso traz uma poténcia que provoca o
surgimento de imagens que ratificam o mundo e o poder de invencéo das
pessoas. Mas se o descontrole e a desprogramacao sdo consequéncias im-

portantes do acaso, é necessario que o acaso seja abrigado para conectar

— 16 —



e relacionar os diversos elementos do filme e ndo apenas um fim em si
mesmo: “a afirmacdo da poténcia do acaso, ao nosso ver, deve coabitar
com o que surge desta poténcia, sem detrimento do acaso” (MIGLIORIN,
2008, p. 31).

Como lembra Migliorin, nada garante uma enunciacdo democratica se
nao houver receptividade a convivéncia com a diferenca. Sdo muitos os ris-
cos dentro de um contexto permeado por forcas e subjetividades diversas.
Diante deles, duas posturas do cineasta podem pdr a perder todas as possi-
bilidades politicas criadas pelo compartilhamento com o outro e pelas po-
tencialidades do acaso. Uma é o realizador recuar, ndo tomar posicdo diante
do que vé e mostra. Outra é esvaziar a cena e as questdes a ela inerentes em
vez de dialogar com as diferentes vozes. Nem recuar, nem ser autoritario,
compartilhar sem se anular, inventar sem perder o vinculo com o real, abrir-
-se a0 acaso, mas sem deixar dominar-se por ele. Eis os desafios.

Mesmo que a cena tenha sido atravessada pela heterogeneidade e dis-
senso, pelo acaso e desprogramacéio, a montagem é o que define se o fil-
me é democratico ou autoritario. Ao ser a ultima instancia de decisoes
e organizacdo dos significados e sentidos, a montagem tem o poder e a
responsabilidade de organizar e mediar uma multiplicidade de forcas que
se distinguem e competem entre si.

Para que o filme mantenha as poténcias do acaso, assim como da hete-
rogeneidade de vozes e presencas, é necessario acolhé-los e montar sem
demasiado ajuste, revelando ou mantendo a tensdo entre os diversos ele-
mentos da cena, deixando lacunas, fissuras, auséncias, interrupg¢des, des-
continuidades, interrogacdes entre as imagens. “A montagem s6 é valida
quando néo se apressa a concluir ou enclausurar; quando abre e comple-
xifica a nossa apreensdo da historia e ndo a esquematiza abusivamente”,
diz Didi- Huberman (2012, p. 156). Quando néo totaliza os significados, a
montagem também opera um gesto politico por fazer um convite a parti-
cipagdo do espectador na construcgio dos sentidos do filme. Dessa manei-
ra, o espectador torna-se também um montador, construindo ele mesmo

relacdes entre o que vé e o que nio vé, o que sabe e ainda nao sabe.

— 17 —



O contexto adversativo

O contexto adversativo estabelece afetos, relagdes, estratégias, problemas
e propositos que diferem de uma situacdo na qual ha conformidade entre
o cineasta e o outro filmado. Diante da mutabilidade do adversario, ndo ha
uma férmula pronta para agarra-lo. Cada situagdo demandara invencéo de
novos métodos, mas existem principios. Antes de mais nada, é preciso estar
claro que independente de ser amigo ou inimigo, é necessario fazer com que
a obra seja fruto de um desejo de ambas as partes ou, como diz Comolli:
“filmar o inimigo é fazé-lo entrar em um filme junto comigo” (2013, p.277).

Um desejo nio se impde, mas se desperta, se estimula. E a instalacio
de uma vontade mutua que possibilita a existéncia do filme. Quando se faz
filmes “com” alguém e ndo meramente “sobre” se estabelece uma relagéo,
ainda que seja uma relagdo de confronto. E ela que funda a obra, vai mol-
da-la e estabelecer seus pardmetros éticos e estéticos.

E o acordo que se estabelece entre as partes que institui uma espécie de
entendimento que possibilita a existéncia do filme. Sem esse entendimen-
to ndo ha colaborag¢io dos sujeitos filmados e, portanto, corre-se o risco de
nao ter filme, a ndo ser naqueles em que o ndo entendimento é exatamen-
te o que lhe da sustentacdo, como em algumas obras de Michael Moore,
a exemplo de Roger and Me (1989), no qual é a recusa do personagem em
participar do filme que conduz a narrativa.

O entendimento, em geral, vai sendo tecido ao longo do processo fil-
mico a medida que cineasta e atores sociais vao convivendo. Ha diversas
modalidades e graus de entendimento, construi-lo envolve negociacéo e
concessdo, o risco é resvalar para a permissividade e a conivéncia. Para
encontrar uma via que néo seja a do cliché ou do grotesco, que néo subes-
time a inteligéncia e o carisma do adversario, o cineasta ndo precisa ir ao
outro extremo, o da simpatia, da negacido dos seus perigos, da compreen-
sdo culpada que o valoriza ou o vitimiza.

A forma que o cineasta escolhe para abordar o adversario é importante

porque ja nesta etapa se desenham uma série de escolhas enunciativas



e politicas: qual o animo do cineasta ela expressa? Que relacio procura
estabelecer com os sujeitos filmados? Que espaco abre para a heterogenei-
dade (de vozes, de presencas, de acio e pensamento)? Que possibilidades
cria para a irrupcdo do acaso e da desprogramacgdo? Quais sdo os riscos e
custos? A montagem da continuidade ou rompe com as escolhas estabe-
lecidas?

Para Comolli é importante estabelecer condicdes para que o outro fil-
mado crie e desenvolva sua propria mise en scéne, fazendo com que tam-
bém seja sujeito e nio apenas objeto. E preciso articular uma abertura as
diferentes vozes e presencas, sem que isso implique em endossa-las. In-
corporar a mise en scéne do outro néo é reproduzi-la acriticamente, deixar
que domine e controle o todo significante do filme. Como criar um gesto
critico sem que a intengéo critica envolva abandonar o necessario e funda-
mental pacto estabelecido com o outro para que haja filme, nem provoque
um distanciamento tal no espectador que néo o permita ser afetado pelo
que vé e ouve nas imagens e sons? Quais sdo as formas de distancia possi-
veis? O filme deve estabelecer uma equacdo que confronte a mise en scéne
do adversario a mise en scéne do filme, relaciona-las, fricciona-las, dar a
ver como construgdes e revelar suas tensdes, acredita o autor (COMOLLI,
2013). Assim a montagem estabelece distancias e toma uma posicao.

Para evitar a adesdo do espectador ao opositor, incita-lo a um posicio-
namento critico, sem dar-lhe prazer nem pelo horror nem pela dentincia
espetaculosa, o cineasta deve contar a historia do adversario, ndo a que ele
quer que seja contada, mas a que ele escamoteia, destacando o esforco que
ele faz para aparecer como deseja e camuflando como de fato é. Dando
a ver esta lacuna se revelara a “verdade” que ele buscava esconder. Para
Gérald Collas

Expor a maquina desmontando o mecanismo, espalhar as pecas aos olhos de
todos é quebrar o mistério e a magia do que produz, é quebrar o fascinio exer-
cido pelo inimigo nio negando seu poder, mas dando-o a ver, expondo-o aos

olhos de todos e, portanto, aos perigos desses olhares (COLLAS, 1995, p. 20).



Muitas vezes, ao “satanizar” o adversario, reduz-se o foco do julgamen-
to apenas ao sujeito, a pessoa, mas ndo se expde o contexto, o sistema
que lhe da sustentacdo. No entanto, desmontar essa estrutura também néo
significa minimizar a responsabilidade do individuo. Mostrar o contexto
no qual as coisas estdo inseridas e revelar seu enquadramento cria uma di-
mensdo de estranheza para o espectador. A producéio do estranhamento é
fundamental para criar uma distancia e afastar o espectador da fascinacao

pelo adversério.

Toda a poténcia do cinema esta na possibilidade de colocar imagens em rela-
¢do umas com as outras pela montagem! Mostrar o enquadramento é também
permitir ao espectador sair da fascinacdo, mergulha-lo no interior da imagem,
e assim permanecer em parte do lado de fora (= ver o quadro), podendo por-

tanto fazer funcionar seu pensamento (COMOLLI, 2013, p. 280).

Possibilitar ao espectador que julgue por si mesmo é emancipa-lo, tor-
na-lo coautor dos significados. E claro que essa liberdade traz riscos. Ris-
cos do espectador ndo capturar a complexidade da situacdo, ndo abrir-se
para compreender o que ainda ndo conhece e escolher o que ja é sabido.
Mas é um risco que se deve correr quando se concebe o documentario ndo
para formatar ou agradar o espectador, mas para fazé-lo pensar e também

tomar uma posicao.

Uma camera no Cavalo de Troia

A partir dos anos 2000, os filmes que inventam dispositivos como estra-
tégia narrativa, a exemplo de Um Passaporte Hiingaro (2001), de Sandra
Kogut e 33 (2003), de Kiko Goifman despontam como promessa de reno-
vacdo do documentério brasileiro, naquele periodo um tanto desgastado
por conta do uso viciado da entrevista. Em contraposicdo ao documen-

tario roteirizado, que coleta e traz informagdes ja existentes sobre uma



questdo no mundo, esses filmes criam uma situagdo ou um mecanismo
para dar inicio a um processo cujo desenvolvimento tecera a propria es-
trutura filmica.

Na época, muitos cineastas e pesquisadores se entusiasmaram com
as possibilidades criativas e politicas desse tipo de abordagem. Os filmes
estabelecem suas regras como ponto de partida, mas abrem-se ao risco
do que pode acontecer no seu curso, visto que dependem do acaso e da
acao dos diversos elementos que atuam e vao compor uma cena, que nes-
se contexto torna-se imprevisivel. O que era um sopro de novidade virou
uma espécie de receita nos anos seguintes. O risco de ndo haver filme nao
chegava a tensionar a obra pois havia sempre a possibilidade de a docu-
mentacao do processo transformar-se em narrativa. Além disso, algumas
obras resvalaram para uma certa exposi¢ao e promocdo do cineasta que
nao conseguia apresentar questdes para ir além do seu proprio umbigo.

Apesar disso, é com um dispositivo que Marcelo Pedroso resolve dar
inicio a Camara Escura. Estamos em Recife, em 2011. Entre o rio Capiba-
ribe e 0 Oceano Atlantico cresce uma cidade-muralha. As pessoas com
boas rendas encastelam-se em imensos prédios. As poucas que decidem
permanecer rente ao chio erguem bunkers com cercas elétricas e portdes
eletronicos, vigiados por cAmeras, segurancgas particulares e cdes de guar-
da. E nesse cenario que acontece o curta metragem. Nele, o cineasta e sua
equipe, armados de cAmeras e microfones, tentam invadir as fortificacoes.
Em suas méos ele traz uma caixa feita pessoalmente e arrematada com um
colorido lago de seda. Como um presente. Sera esse o seu cavalo de Troia.

Em um primeiro momento, seu estratagema consiste em deixar a caixa
com uma filmadora digital ligada dentro dela nas portas de algumas casas,
interfonar e sair antes de ver o resultado. O processo do filme comeca ja
no momento em que se da play na cAmera escondida. Uma nova realidade
se instaura e a obra é também a documentacio disso. Do lado de dentro
das casas, o processo continua nas respostas que a recep¢ao ao objeto traz.
E preciso fazer com que agdo e reacio se encontrem. Portanto, Pedroso

volta as casas na tentativa de recuperar as imagens registradas, observa e



conversa filmando a interacdo (ou nédo interacdo) com as pessoas, a depen-
der de qual seja a reacgéo.

Por desconhecer as pessoas que receberiam a caixa, o que fariam e
quais imagens poderiam ser geradas com essa experiéncia, Pedroso a prin-
cipio aventura-se no inesperado. No entanto, havia algo comum entre os
destinatarios do material. Nao foi uma loja, um hospital ou um barraco o
espaco escolhido para o experimento. Todos os lugares eram casas de clas-
se média a alta em bairros residenciais, fortemente protegidos por muros
altos e equipamentos de vigilancia e seguranca.

Portanto, é a resposta das pessoas de um grupo social especifico que o
cineasta procura. Diante da crescente violéncia e inseguranca dos gran-
des centros urbanos, cada vez mais elas investem e consomem produtos
e servicos para se isolar e se proteger. Dai ja se podia vislumbrar o que
aconteceria com a irrup¢do de um minimo elemento que apontasse algum
tipo de fragilidade ou vulnerabilidade de toda essa parafernalia. Assim, o
dispositivo oscila entre o controle e o descontrole.

Desconhecendo a razdo de ser daquele estranho objeto que chega em
suas casas, quem o enviou e com qual inten¢ao, como as pessoas devem
agir naquela cena? Qual cena seria essa quando o corpo do cineasta nem
presente esta? Que papel assumir: o desenhado para sua profissdo, o de
um cidaddo qualquer? O dispositivo do filme parece buscar desarmar uma
atuacdo para a ciAmera e perseguir algum tipo de espontaneidade cada vez
mais dificil de obter num mundo dominado e controlado por imagens.
Sem parametros para atuar, apenas reagem ao sentimento que a situacao
lhes provoca: estranhamento, medo, raiva.

Com o contato estabelecido por Pedroso, que retorna as portas das
casas para tentar alguma interacdo e obter as imagens registradas pela
cAmera espia é que o dispositivo busca ser algo mais que agdo e reacéo.
Quando se estd em um contexto adversativo e deseja-se conhecer o adver-
sario instituindo um territério mais receptivo para a aproximacio, alguns
cineastas tendem a ndo declarar seu posicionamento critico ao sujeito que

filma. A colocagdo do ponto de vista vai sendo administrada de acordo



com as circunstancias. Em Camara Escura, a negociagdo para que haja fil-
me, ou como ele explica aos seus interlocutores “é um filme que a gente
ainda ta descobrindo o que é, fazendo para conhecer vocés e vocés conhe-
cerem a gente” é o que mais se aproxima da tentativa de constituir uma
cena, de uma cena lacunar ja que o outro desconfia e evita a aproximacéo.

Esse contato é o que desenha um esbogo dos tragos dos personagens.
Em uma cena vemos Pedroso interagir com a proprietaria da casa via in-
terfone. A voz da mulher, no comeco bastante irritada, ressoa mais tran-
quila a medida que conversa com o cineasta, quando este lhe da infor-
macOes e tenta se desculpar. Ela ficou apavorada e o repreende, lhe da
conselhos: “Nesses dias de hoje néo se faz isso. Vocés estdo até correndo
perigo”. O dialogo é exibido sem muitos cortes e mostra o desenvolvi-
mento da “rela¢do”, uma leve transformacéo de tom e atitude ao longo da
conversa.

Impossibilitados de vermos como o outro vivencia a situagéo, é espe-
cialmente no corpo do cineasta que se encarna o desdobramento deste
processo. Ao ouvir a senhora e o relato do seu pavor, percebemos a acdo
das palavras sobre o semblante e tom de voz do cineasta. Além disso, esta
senhora lhe pede o ntiimero de identidade e endereco e ele os da (Figura
1). Entre a pergunta e resposta, o cineasta sorri encabulado (Figura 2). A
cena encarna as consequéncias e responsabilidades do cinema em relagéo
a vida das pessoas. Sdo questdes que ndo poderiam ser determinadas por
um roteiro, pois surgiram no curso da filmagem. No entanto, tornam-se
questdes do filme ao serem visibilizadas pela montagem. A montagem
porém as coloca de maneira difusa, nesse e em outro momento da nar-
rativa, e, portanto, dependem da participacdo do espectador para serem
pensadas.

Nos ultimos tempos, diversos realizadores nao apenas colocam-se na
cena como esta presenca é também uma questdo da narrativa. No entan-
to, apesar do corpo do cineasta conduzir as a¢des do filme, Pedroso tenta
nao personalizar as questdes apresentadas, sua montagem busca afastar

a historia de si mesmo, de seus sentimentos pessoais provocados pela



experiéncia. Ainda que possamos imaginar o que experimenta nesses mo-

mentos, ele é laconico em relacdo a sua subjetividade.

Figura 1 - Fotograma do filme. O cineasta ouve a senhora pelo interfone.

Figura 2 - Fotograma do filme. O cineasta sorri ao ouvir a pergunta por
seu endereco e informa qual é.

Ao inserir cAmeras nas casas alheias, o cineasta dispara um processo,
processo que vai constituir a narrativa, mas é a montagem que vai encon-
trar, definir e estruturar as questdes que emergiram, o ritmo e o tom do

filme. O filme comeca enigmatico. Uma panoramica de um conjunto de



prédios altos para um alto muro de uma casa nos introduz ao espaco onde
a trama acontecera. E uma residéncia bem protegida num bairro de classe
média alta. Mais que isso ndo sabemos. A camera subjetiva vai se apro-
ximando. Vemos um olho magico, objeto bastante emblematico do filme
e da realidade dessas pessoas. E uma peca cada vez mais requisitada em
tempos de vigilancia. Através dele, as pessoas que estdo dentro da casa
podem ver quem esta fora sem a necessidade de expor-se.

As imagens alternam-se entre a entrega da caixa nas casas e as imagens
capturadas pela cAmera espia. Nelas pouco vemos, s6 ouvimos fragmentos
de falas como “chamar a policia”, latidos de cachorro, ruidos longinquos
de alarmes. A tensdo vai crescendo com o ritmo. A montagem enxuga
acoes mais demoradas (como a busca por casas-alvo) e insere outras mais
bruscas como a entrada do cineasta dentro do carro apds a entrega das
caixas. Ele ndo emite uma palavra sequer para os seus companheiros den-
tro do veiculo que parte rapidamente.

Entre uma acéo e outra, objetos cénicos sdo usados na montagem para
enfatizar o clima insélito. Uma méao datilografa um bilhete com trechos de
Metaforas da Visdo, de Stan Brakhage. Bilhetes datilografados, anonimos,
como os de um sequestro? Qual o proposito desse experimento? Apenas
quase na metade do curta é que comecamos a descobrir, quando justa-
mente o cineasta conversa sobre o seu objetivo com a dona de uma casa.
Até este momento, a montagem seleciona e organiza os eventos em uma
sucessdo, duracdo e ritmo de modo a intensificar a tensdo da situagao pro-
vocada pelo dispositivo e a curiosidade no espectador. Conforme Jacques
Aumont e Michel Marie: “O suspense nédo é apenas espera, é a dilatacdo
dessa espera, e, de modo mais amplo, seu ritmo, sua colocacdo-na-dura-
¢do, sua construcdo no tempo” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 281).

A composicao do espago também é fundamental para gerar o suspen-
se: quem esta e o que vai fazer quem esta por tras daqueles muros? Em
contraposicdo a auséncia de imagem do outro, o muro aparece explicito e
repetidamente. O muro é filmado em planos-gerais dando a dimenséo do

isolamento das casas, como também em planos muito préximos nos quais
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a camera parece buscar uma brecha por onde se infiltrar. O muro, com
suas cercas de arame e cameras de vigilancia, ndo é simplesmente um es-
paco onde se situa a narrativa, mas um lugar de alto poder simbdlico, uma
metafora social e politica de um mundo dividido por fronteiras, de uma
sociedade entrincheirada que afasta a convivéncia ou impede a passagem
dos indesejaveis.

O tom e a estrutura criados na montagem, bem como o dispositivo
de Camara Escura catalisam e sintomatizam a paranoia presente nos
grandes centros urbanos, especialmente na classe média e na elite apa-
voradas com a violéncia crescente e que se recolhem e se isolam cré-
dulas no poder de protecdo de seus sistemas de seguranca, alheias ou
indiferentes as consequéncias que a constru¢io dessas ilhas trazem a
cidade e aos outros.

O filme da a ver essa pratica, como também posiciona-se criticamente
as saidas individuais para o problema: quem consome os mecanismos de
vigilancia se indigna apenas com a invasdo da sua propria privacidade, a
do outro é permitida e mesmo necessaria. E a montagem que explicita essa
contradi¢do ao justapor o dudio de uma senhora dentro da casa reprimin-
do a acdo invasora de Pedroso com a imagem de uma camera de vigilancia

posicionada em seu muro para registrar a rua e quem por ela passar.

A montagem-muro

O muro parece ser também expressdo da perspectiva do proprio cineasta.
As escolhas da montagem do filme evidenciam uma separacio em suas
proprias imagens. Ndo ha um unico plano em que Pedroso compartilhe
do mesmo espago que o outro. Isso é resultado ndo s6 de uma forma de
abordagem feita de maneira traumatica, mas de uma opcéao consciente da
montagem. Ao adotar um dispositivo que dificulta a aproximacéo, mas
também reiterar a separacio intransponivel em sua montagem, o cineasta
parece desconfiar do cinema como uma possibilidade de encontro, e sim

afirma-lo como instrumento de confronto.



Em uma das cenas, Pedroso finalmente consegue entrar em uma das
casas, mas nao lhe é permitido filmar, e sua equipe fica do lado de fora.
Acompanhamos a situagéo apenas pelo audio que se mantém ligado mes-
mo sob a recusa da familia em participar do filme. A tensdo da cena vai
ganhando um tom coémico. Como quem fala com um adolescente traquino,
um senhor aconselha-o a nio reincidir na sua ac¢do: “Quantos anos vocé
tem?”, “Trinta”, responde. “Ja tem idade para pensar direitinho né, filho-
te?”. Pedroso ndo o contesta na cena, no entanto reage pela montagem
com a imagem de mais uma entrega de pacote em alguma casa.

Por outro lado, uma cena que poderia sugerir alguma possibilidade de
dialogo foi retirada do corte final. Nela ndo s6 Pedroso, como também sua
equipe, entram em uma das casas e se filmam ao lado da proprietaria que
relata sorrindo que o susto foi tdo grande a ponto de quase destruir a ca-
mera presente na caixa. Ao conhecé-los e conversar, parece acalmar-se,
pede desculpas pelo estrago e brinca com eles: “Bin Laden ndo mora aqui,
mas possa ser que nas redondezas tenha alguém né?”. A cena tem um tom
engracado ou leve. Embora a cAmera de vigilancia filme quem esta do lado
de fora, o sistema de registro esta quebrado e néo salva as imagens, assim
serve apenas como mero instrumento de intimidacéo.

Ao excluir a cena, a montagem limita as potencialidades do acaso e a
pluralidade da mise en scéne do outro reforcando a postura confrontati-
va estabelecida pelo dispositivo. Ela é o imprevisto, o improvavel, a exce-
cdo da experiéncia vista até aqui. Embora tenha reagido com tanto medo
como os outros num primeiro momento, a preocupag¢io da proprietaria
se esvanece a medida que vé e conversa com o cineasta, o encontro pro-
duz uma certa leveza. A particularidade da relagdo desenvolvida destoa
da ideia de incomunicabilidade, de impossibilidade de troca presente no
discurso filmico.

O comportamento da senhora, transformado ao longo da cena, despro-
grama a formatacio desenhada sobre uma classe e volta nosso olhar para
o sujeito, que tem um rosto, um corpo, e que, naquele momento, por conta

do contato com o cineasta, reconfigura sua reacio inicial. Se a experiéncia
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nao envolve um nimero significativo de pessoas a tal ponto que seja re-
presentativa sociologicamente, por que ndo considerar as mise en scénes
individuais e Gnicas? Que desenho de classe homogéneo é esse que ignora
os tragos particulares dos sujeitos que a compoe?

A cena excluida também mostra a fragilidade do dispositivo, pois feito
o contato e revelada a identidade do responsavel pelo envio da caixa, a
proprietaria o recebe em casa. Uma vez estando dentro da residéncia, a
conversa é amigavel, mas que rende pouco mais do que algumas pergun-
tas e respostas sobre a reacio a experiéncia. Desta maneira, conforme ja
apontou a pesquisadora Mariana Souto, o dispositivo tem mais um pro-
posito ludico do que epistemoldgico: “Mas o que interessa nio é simples-
mente entrar, nio é sacar imagens, mas inventar e fabricar um dispositivo,
isto é, criar as regras de um jogo e convidar alguém ignorante delas para
brincar, testar suas reacdes, fazé-la ir da entrada do labirinto ao queijo”
(SOUTO, 2013, p.299).

O jogo proposto convoca a adesao do espectador que comunga do mes-
mo ponto de vista do cineasta e vé em seu gesto um saciamento do pro-
prio desejo de confrontamento, mas como estimular uma reflexdo naque-
les que nao estdo do mesmo lado do espectro politico, desafio que tanto se
coloca ndo s6 ao cinema, mas a propria democracia?

Com esse filme, Pedroso busca visibilizar criticamente uma classe que
¢ muito protegida pelas narrativas oficiais e midiaticas e que a partir da
segunda década dos anos 2000 comeca a despertar mais intensamente o
interesse das lentes documentais®. Mas a politica ndo esta apenas no tema,
politica também é estabelecer gestos que questionem e reconfigurem o
sensivel, que nos faca repensar o que temos materializado no mundo e

nas nossas relagcdes. Nao basta apenas mostrar, o que o filme desenvolve

5  No periodo, o universo desse grupo social é explorado tanto pelo documentario, com titulos como Babas
(2010), de Consuelo Lins e Doméstica (2012), de Gabriel Mascaro, como pela fic¢do: Os Inquilinos (2010), de
Sergio Bianchi; Trabalhar Cansa (2011), de Juliana Rojas e Marco Dutra; O Som ao Redor (2012), de Kleber
Mendonga Filho; Casa Grande (2014), Fellipe Barbosa; Que Horas Ela Volta? (2015), de Anna Muylaert, entre

outros. < voltar «



e relaciona para além do diagnostico do medo e do isolamento de uma
classe? Como esse modo de vida contribui para uma cultura da segregacéo
e da vigilancia? O que nos ajuda a refletir sobre esse fendmeno? O que
acrescenta sobre o que sabemos e ja foi reconhecido e analisado em outros
campos como a sociologia, psicologia ou jornalismo?

A “camara escura” de Pedroso néao forma imagens. Ou melhor, forma a
imagem de uma ndo imagem. O dispositivo avanca sobre cercas e muros
e quando consegue ultrapassa-los nada ou quase nada podemos ver. Nem
0s personagens, nem os espa¢os. Em contraposi¢ao a um mundo saturado
de imagens que tudo quer controlar e vigiar, isso poderia ser um convite
a imaginacdo do espectador, um chamado a aventura da percepc¢éo con-
forme imaginava Stan Brakhage, icone do cinema experimental dos anos
50 e uma das inspiracdes de Pedroso para este curta. A indeterminacéo e
desgoverno de formas e conteidos é o cerne do projeto brakhageano para
langar um olhar infante para as cores, formas e movimentos, mirando o
mundo como se fosse pela primeira vez, livre das amarras da linguagem,
nao tutelado por normas e regras. No entanto, no curta, o som das falas
conduz e d4 um sentido previsivel sobre essas pessoas diante da situacéo.
A cena gira em torno da administracdo de um conflito criado pelo dispo-
sitivo, mas nédo produz um tensionamento de modo que possamos ir além
da superficie do evento, ndo nos da acesso ao outro, ao que pensa e que o
faz agir.

Segundo Comolli, qualquer proposta de luta precisa envolver conhe-
cimento, por isso o cinema é importante. Embora nio possa substituir as
lutas sociais e politicas, é uma via fundamental de reflexdo e sem isso néo
se confronta: filmar para conhecer, conhecer para combater. Isso ndo quer
dizer que o adversario deixara de sé-lo, apenas néo é transformando o
filme em instrumento de guerra que faremos do documentario um lugar
politico, pois a guerra acontece quando justamente a politica falha. Para o
autor, o cinema tem a responsabilidade de desmistificar, de esclarecer para

o espectador pensar além das paixdes



O cinema é uma ferramenta de conhecimento. Isso significa que a exigéncia
é sempre alcancar o espectador pela via da razio e nio somente da paixdo. E
preciso odiar o inimigo, sem duvida, e combaté-lo sem piedade, mas para isso
é preciso compreendé-lo e contar a histéria que é dele e que ele ndo conta

(COMOLLI, 2013, p. 278).

Dessa maneira o conhecimento é concebido como algo ainda ndo dado,
mas que se constr6i a medida que se experiencia, se deixar afetar pelo
outro, se troca e se tece relagdes. O cinema é justamente essa maquina de
aproximacéo e distancia, de familiarizar o estranho ou apontar no habi-
tual aquilo que nunca haviamos reparado. Aproximando-se do adversario,
descobrindo seus trunfos e fraquezas, desmascarando suas armadilhas, re-
velando suas contradicdes é que se pode desestabiliza-lo.

Por outro lado, visto de longe, o risco é repetir o que é senso comum,
o que nada acrescenta ao que ja sabemos. Por isso é preciso coragem
para dispor-se a enfrentar os riscos de conhecer o outro, o que implica
em dividir uma cena, para assim desmonta-lo e dessa maneira comba-
té-lo. Sem uma cena compartilhada, Pedroso parece afirmar que néo é
possivel estarmos juntos enquanto as coisas forem como sao, mas por
outro lado néo investiga como o documentario pode apontar para outros
possiveis.

Assim, embora ensaie um método de abordagem que dispense o ro-
teiro cujo fim j4 esta definido, o dispositivo dificulta uma cena em que os
atores envolvidos possam efetivamente se relacionar e questionar papéis
sociais ja desenhados anteriormente a experiéncia filmica. A montagem
nao se desprograma verdadeiramente para os acontecimentos e vozes que
talvez produzissem fissuras no discurso do filme, esquivando-se do tensio-
namento que o acolhimento do acaso poderia fazer surgir.

Ao desempenhar a tarefa de diretor e também montador do filme, pra-
tica cada vez mais comum nos documentarios de hoje, Pedroso parece ter
dificuldades de se desalojar do lugar de autor, desafio que se coloca a todo

montador, conforme acredita Marie-José Mondzain (2009). Para a filosofa,



a montagem é um processo de pensamento justamente porque o monta-
dor, ao recusar ter plenos poderes sobre o filme, ocupa a posicido da sepa-

racéo, do heterogéneo e do desajuste em relacéo a obra.
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Resumo

O objetivo deste artigo é refletir sobre as tendéncias de montagem
do cinema screenlife, formato proposto pelo cineasta e produtor
Timur Bekmambetov, cujos principios foram sistematizados em
um manifesto, langado em 2015. Esse realizador esteve a frente da
producdo de varios filmes deste tipo, entre os quais Amizade des-
feita (Unfriended, 2014) e Buscando... (Searching, 2018), que serdo
aqui analisados. Enfocamos os procedimentos de montagem desses
filmes e como se relacionam com os principios preconizados pelo
manifesto. Como resultado, entendemos que Amizade desfeita, fiel a
proposta de Bekmambetov, reproduz a montagem espacial das no-
vas midias, sustentado no procedimento da janela. Buscando..., por
sua vez, rompe com os principios do manifesto, ao fazer uso de va-

rios procedimentos da decupagem classica.
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Introducao

Em 2014, o produtor e cineasta Timur Bekmambetov lancou o filme Ami-
zade desfeita (Unfriended, 2014), de Levan Gabriadze. E o primeiro de uma
série de longas-metragens e obras para TV e midias digitais, cujo formato
Bekmambetov nomeou primeiramente de screenmovie e, posteriormente,
de screenlife. Em decorréncia do grande sucesso de publico alcancado pelo
filme, Bekmambetov lanca, em 2015, o manifesto intitulado Rules of the
Screenmovie: The Unfriended Manifesto for the Digital Age. A semelhanca
de movimentos cinematograficos como o Dogma 95% o cineasta objetivava
sistematizar os principios gerais que norteariam a estruturacéo dos filmes,
a serem seguidos pelos realizadores, e que concernem ao espaco, tempo e
som cinematograficos.

A primeira regra do manifesto diz respeito a “unidade do espa¢o”: o fil-
me deve ser inteiramente ambientado no mundo virtual, através de um sé
computador, pertencente a uma das personagens; a imagem deve abranger
a totalidade da tela e nenhuma acéo pode acontecer fora dela; os elemen-
tos visuais da tela devem seguir a logica tipica dos programas e ambientes
do mundo digital; os unicos trabalhos de cAmera permitidos sio aqueles
que simulam os produzidos através de cameras integradas a esses ambien-
tes, como as imagens de webcam, os videos postados no Youtube etc. Des-
se modo, em relacdo ao espaco, o screenlife busca nio intervir na tela do
computador e tenta reproduzir fielmente as composi¢des tipicas das inter-
faces. A segunda regra diz respeito a “unidade do tempo”. Bekmambetov
postula que, nos filmes screenlife, todas as acdes devem se dar em um tem-
po ‘real”, continuo, de modo que nio pode haver nenhum efeito visivel

de transicdo entre planos. Assim, em relagdo a categoria tempo, o filme

8  Dogma 95 é um movimento cinematografico, lancado a partir de um manifesto, em marco de 1995, na
Dinamarca, que teve a frente os diretores Thomas Vinterberg e Lars von Trier e que se pautava por uma série
de regras, também conhecidas como “voto de castidade”, a serem observadas na feitura dos filmes, tais como
a realizacdo de filmagens apenas em locacdes, o uso de camera na méo e som direto, dentre outros. «

voltar ««



deve ser construido em um unico plano-sequéncia, sem uma decupagem
que o fragmente em planos, nem elipses, de modo que o tempo da historia
coincida com o tempo da narrativa, incluindo-se na modalidade denomi-
nada por Gérard Genette (2017) de isocronia’. Por fim, de acordo com a
ultima regra, intitulada “unidade do som”, todos os sons do filme devem
ter como fonte o proprio computador que pertence a personagem. Nio
sdo permitidas associacOes mais livres entre som e imagem, que nao pos-
sam ser explicadas racionalmente no interior do mundo diegético. Todas
essas regras, como podemos notar, envolvem direcionamentos de monta-
gem; Bekmambetov ji destacava a edi¢do como um elemento central do
formato: “O estagio da edicéo se torna o estagio primordial da producio,
substituindo o da roteirizacdo (ndo ha nenhum motivo para escrever todos
os movimentos do cursor). ‘O filme nasce na edi¢do’: Essa maxima nunca
foi tao relevante” (BEKMAMBETOV, 2015, n.p.) *°.

Quatro anos apds a publicagdo do manifesto, Bekmambetov ja havia
produzido mais trés longas-metragens no formato: Amizade desfeita 2:
dark web (Unfriended: dark web, 2018) de Stephen Susco, Profile (2018),
de Timur Bekmambetov e Buscando... (Searching, 2018) de Aneesh Cha-
ganty. Além disso, encontramos atualmente uma vasta producéo de obras
screenlife de outros realizadores. Na verdade, em fun¢éo do baixo custo de
realizacéo, filmes ambientados completamente em telas de computador ja
eram uma tendéncia da produgio independente e universitaria antes mes-
mo da empreitada de Bekmambetov, como Noah (2013), de Walter Wood-
man e Patrick Cederberg, Transformers: the premake (2014), de Kevin B.
Lee, o longa-metragem brasileiro Proxy reverso (2014), de Guilherme Pe-

ters e Roberto Winter, e muitos outros que buscavam experimentar as

9 A isocronia, embora ndo seja uma caracteristica comum da narrativa cinematografica, pode ser vista
em varios filmes como Cléo das 5 as (7Cléo de 5 a 7, 1962), de Agneés Varda, Festim diabdlico (Rope, 1948), de
Alfred Hitchcock, e Antes do por-do-sol (Before sunset, 2004), de Richard Linklater. << voltar «
10 Tradugdo nossa a partir do original: “The editing stage thus becomes the paramount stage of production,
replacing the screenwriting stage (There is no need to write out every move of the cursor). ‘The film is born in

editing:” This saying has never been more relevant”. <« voltar «



possibilidades estéticas de um novo formato das midias digitais. Mas, apos
o sucesso de Amizade desfeita, também encontramos essa tendéncia em
varios espagos da producio hegemonica, o que revela o quanto o screenlife
foi assimilado - talvez o melhor exemplo dessa situacdo seja o fato de um
episddio do seriado Modern Family, sitcom exibido no horario nobre da te-
levisdo aberta americana, ter sido produzido integralmente nesse formato.
Assim, em todo esse panorama, vemos uma diversidade de estéticas que
se aproximam e se afastam das regras de Bekmambetov.

O presente artigo tem como objetivo refletir sobre o screenlife justa-
mente do ponto de vista da montagem. Partimos da analise de dois filmes
que foram produzidos por Bekmambetov e que obtiveram maior sucesso
comercial — Amizade desfeita e Buscando... Tal escolha se deu também em
razdo de tais filmes se relacionarem de forma distinta com os pardmetros
propostos pelo manifesto. Amizade desfeita, por ser o primeiro filme, radi-
caliza a aplicacdo das trés regras destacadas acima e dos direcionamentos
de edicdo que delas derivam. Concluimos que isso resulta em uma monta-
gem apenas espacial, que tenta reproduzir fielmente o processo de inter-
faceamento entre computador e um usuério (no caso, uma personagem).
Buscando..., por sua vez, lancado trés anos depois, se afasta das regras
preconizadas no manifesto e baseia suas opcdes de montagem principal-
mente nos procedimentos da decupagem cléassica, como se refere Ismail
Xavier (1984) a esse tipo de montagem, ou montagem narrativa, conforme
a denominacéo utilizada por Vincent Amiel (2010). Mostraremos na ana-
lise como o filme é uma convergéncia muito particular entre a montagem
espacial da tela do computador e a montagem temporal cinematografica,

em especial aquela que esta em funcédo da narrativa classica.



Amizade desfeita: montagem de interface e captura da
tela

Amizade desfeita é um filme de terror sobrenatural ambientado durante
uma sessdo de chat por video (via Skype) compartilhada por cinco amigos
adolescentes. Acompanhamos a interacéo entre eles através da imagem da
tela do computador da personagem Blaire, em tempo continuo, sem inter-
rupgdes. Durante a conversa, a sessdo do Skype é invadida por uma entidade
sobrenatural, que as personagens descobrem, posteriormente, se tratar do
fantasma de Laura, que estudava com elas no mesmo colégio e cometera
suicidio semanas antes, apds ser vitima de cyberbullying. Laura, em busca
de vinganca, invade os computadores para revelar o passado das persona-
gens e as acdes que escondem umas das outras. Além disso, ela possui os
seus corpos, obrigando, uma a uma, a se matar em frente a webcam.

Ao seguir fielmente as regras do manifesto, o filme opta por nao intervir
na logica de montagem propria da Interface Grafica do Usuario (GUI, sigla
em inglés). Assim, o que vemos na tela de Blaire é uma representacéo fiel da
GUTI: do desktop, de programas e ambientes online, como o Skype, o Spotify
etc. Lev Manovich (2001) nos mostra como a GUI segue uma composigao de
montagem de tipo espacial, em que sdo abertas diversas janelas durante a
navegacao, as quais tanto podem permanecer na tela uma ao lado da outra,
ou uma sobre a outra, quanto serem abertas a qualquer momento, por per-
manecerem ativas. Segundo o autor, essa modalidade se distingue da mon-
tagem cinematografica que se d4, predominantemente, através de relacoes
horizontais das imagens, seguindo, em geral, a légica temporal da sequéncia

de planos. Como argumenta Manovich:

A tecnologia tradicional de filme e video foi projetada para preencher uma
tela completamente com uma unica imagem; assim, para explorar a montagem
espacial, o cineasta tinha que trabalhar “contra” a tecnologia. Isso explica em
parte porque tdo poucos tentaram. Mas quando, na década de 1970, passa-

mos a ter uma tela de computador mapeada em bits, com pixels individuais



correspondentes a locais de memoria que podiam ser atualizados dinamica-
mente por um programa de computador, a légica uma imagem/uma tela foi
quebrada. Desde o desenvolvimento da estacdo de trabalho automatica Xerox

PARC, a GUI tem usado varias janelas (MANOVICH, 2001, p. 324)"'.

Phillipe Dubois (2004) também marca essa distin¢do entre a monta-
gem do cinema, baseada na sequéncia de planos, e da imagem eletronica
do video, que trabalha com sinais e pixels. As experiéncias da videoarte,
por exemplo, exploraram outros tipos de associacdo de imagens, tanto em
uma acumulacéo vertical quanto em composic¢des espaciais, de modo que a
montagem passa a se dar no interior do proprio quadro, como uma verda-
deira mixagem, nos procedimentos que o autor nomeia de sobreimpressao,
incrustacio e janela. E verdade que tais distin¢des e a utilizagdo no cinema
de uma montagem temporal ndo devem ser entendidas de modo excluden-
te; tanto Manovich quanto Dubois ressaltaram que varios cineastas, como
Vertov, Greenway e Godard, se utilizaram da montagem espacial em seus
filmes. No caso de Amizade desfeita, a medida que o filme reproduz a com-
posicdo da GUI, observa-se, sobretudo, o uso do procedimento de janelas,
a partir das quais somos levados tanto a espagos virtuais, como a lugares e
situagdes que foram filmadas pelos usuarios envolvidos na trama, e por eles

trazidos a tela a partir de seus bancos de dados. Segundo Dubois:

O trabalho com as janelas eletronicas (que alcancam extrema variedade a par-
tir de um niimero elementar de pardmetros geométricos) permite uma divisao
da imagem autorizando francas justaposicdes de fragmentos de planos distin-
tos no seio do mesmo quadro. Se a sobreimpresséo lidava com imagens globais

associadas em camadas transparentes, totalidades “fundidas” (e encadeadas)

11 Tradugéo nossa a partir do original: “Traditional film and video technology was designed to fill a screen
completely with a single image; thus to explore spatial montage a filmmaker had to work “against” the techno-
logy. This in part explains why so few have attempted it. But when, in the 1970s, the screen became a bit-mapped
computer display, with individual pixels corresponding to memory locations that could be dynamically updated
by a computer program, the one image/one screen logic was broken. Since the development of the Xerox PARC

auto workstation, GUI has used multiple windows”. < voltar «



na duragio, as janelas operam mais por recortes e por fragmentos (sempre
por por¢des de imagens) e por confronta¢des ou agregados “geométricos” des-
tes segmentos (ao sabor das formas-recortes da janela). Ndo mais um sobre o
outro, mas um ao lado do outro. A “montagem no quadro” subentende que a
janela passa pelo controle de uma linha de demarcacéo (fixa ou mével, clara,

soft ou sublinhada) em torno da qual se articula a figura (DUBOIS, 2004, p. 80).

A ambientacdo central da narrativa, em que todas as personagens se en-
contram presentes e interagem, é a interface do Skype, que, como os demais
softwares, se estrutura através do uso de janelas. E através desse recurso,
portanto, que a narrativa se constroi, sendo ele a principal figura da mon-
tagem. A tela se divide em seis quadros que recebem os sinais de video en-
viados, como se pode ver na Figura 1. Os limites entre os quadros séo clara-
mente demarcados e em cada um deles vemos os corpos das personagens,
inseridos nos espagos em que se encontram enquanto interagem de forma
virtual. Essas imagens, colocadas uma ao lado da outra, indicam que as di-
versas personagens estio presentes naquele ambiente de conversa, uma sala

de bate-papo, numa reproducéo fiel de uma interagido em grupo no Skype.

Figura 1 - Janelas em Amizade desfeita

Fonte: Frame capturado do filme Amizade desfeita



Assim, diferentemente do processo de mixagem do video, que explora
modos de associacdo mais livres e variados, guiados pelas proprias ima-
gens (DUBQOIS, 2004, p. 91), no screenlife, a ativacdo das diferentes janelas
se da a partir da funcionalidade de uma interface, que, em geral, é a re-
producdo de algum software utilizado no espago virtual contemporaneo
(como o Skype) ou se baseia em algum servigo conhecido (como um video-
chat). Soma-se a isso o fato de a manipulacéo da interface seguir uma 16-
gica causal, propria da narrativa do cinema classico: a personagem aciona
uma determinada janela em busca do desvendamento e solu¢io da situa-
cdo vivenciada. Ou seja, é a personagem, em sua navegacio, quem orga-
niza as janelas no espaco da tela, a partir das suas motivacdes na trama,
resultando desse interfaceamento a estrutura da montagem.

Em Amizade desfeita ndo temos efetivamente uma montagem sequen-
cial (do tipo temporal), pois ndo ha cortes no filme. Também néo ha mo-
vimentos de “cAmera”. Os cortes e movimentos ficam restritos as imagens
das webcams, ocorrendo sempre no espago demarcado pelas janelas, no
interior do quadro maior; as Gnicas movimentac¢des que ocorrem no espa-
¢o da tela sdo proprias da linguagem da computacéo, como a rolagem da
interface, por exemplo. Embora nédo se observe uma montagem analitica
do espaco da tela, a narrativa ainda se constrdi de acordo com a logica
causal da narrativa classica, conduzida pela movimentacéo e intensida-
de da acdo determinada pela personagem, por sua navegacio, bem como
pelo som, de modo que ambos indicam ao espectador o local para onde
deve conduzir seu olhar. De todo modo, entendemos que ha uma maior
liberdade do olhar, instigando o espectador a buscar para onde dirigi-lo,
levando-se em conta que em muitos momentos o espaco da tela contém
uma profusédo de dados, tanto imagens, quanto textos, o que gera quadros
bastante complexos. Em varios momentos da trama, Blaire abre multiplas
janelas com diferentes aplicacdes que ficam sobrepostas. E o caso repre-
sentado pela Figura 2, em que ficam visiveis a0 mesmo tempo na tela a
area de trabalho (em que podemos ver icones de fotos e pastas), uma ja-

nela de pasta do programa Finder, uma janela do aplicativo Spotify, uma
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janela do navegador Google Chrome aberto no site Youtube (e com varias
outras guias ativas em outros sites), uma janela do aplicativo de conver-
sacdo Messages e uma janela de Current call do Skype no canto inferior
esquerdo, que mostra o rosto da personagem Blaire. Cada uma se torna
uma camada que contém informacdes complementares da narrativa, que
se acumulam no espaco de um mesmo quadro. A montagem é, entdo, em
certo sentido, realizada também pelo espectador, assemelhando-se a for-
ma como o usuario se relaciona com a GUI, muitas vezes com um olhar
meio disperso, acionando determinada janela a partir de um estimulo, ou
com um olhar dirigido, conduzido por uma pesquisa ou busca por deter-

minada informacao.

Figura 2 - Profusio de janelas em um mesmo quadro de Amizade
desfeita

Fonte: Frame capturado do filme Amizade desfeita

As opc¢oes de montagem adotadas em Amizade desfeita, em conso-
nancia com o manifesto, nos parecem uma tentativa de afastar esse tipo
de filme de convengdes da montagem cinematografica, em especial do
cinema classico, como o uso de elipses, de efeitos de continuidade, de

sons ndo diegéticos etc. Busca-se reproduzir com o filme a experiéncia



do interfaceamento homem-computador, através da focalizagdo em uma
personagem. Os procedimentos de montagem visam, dessa forma, pro-
porcionar uma estética da captura de tela, que preserve a logica espacial
da montagem das novas midias, como se ndo houvesse intervencoes da
realizacdo do filme nas interfaces mostradas. Disso decorre a producéo de
imagens complexas, em que janelas se justapdem e sobrepdem, em que di-
versas agdes ocorrem simultaneamente, e nas quais multiplas informacoes

se acumulam.

Buscando...: montagem de interface e montagem
cinematografica

Buscando... é um filme do género thriller que conta a historia de David
Kim, um vituvo que recebe a noticia do desaparecimento repentino de sua
unica filha, Margot, de 16 anos. Em paralelo a investigacdo policial co-
mandada pela detetive Rosemary Vick (que rapidamente conclui que Mar-
got fugiu de casa), David adentra em ambientes digitais frequentados pela
filha (arquivos do seu computador, sites, redes sociais), em busca de pistas
do seu paradeiro. Ao final do filme, apds uma semana do desaparecimento
da adolescente, David descobre que a detetive Vick forjou a investigacio
para encobrir o envolvimento do seu proprio filho, que realizou um crime
virtual contra Margot e foi o responsavel por ela ter caido de um penhas-
co. Apos essa revelagdo, Margot é encontrada viva no local do crime.
Apesar de ser um filme produzido por Bekmambetov, Buscando... mos-
tra, logo em seu proélogo, a ruptura com as regras do manifesto. Trata-se
de uma sequéncia de cinco minutos que condensa anos da vida das per-
sonagens. Ela é ambientada em um computador usado por toda familia,
que tem perfis de usuario do pai, da mée e da filha, o que permite uma
constante variagdo de focalizacdo das cenas. A sequéncia, entdo, alterna
momentos do progresso da vida escolar de Margot, desde seu primeiro

dia de aula, por volta dos cinco de idade, até o inicio do ensino médio, aos



dezesseis, com as etapas da doenca da sua mée, dos exames preliminares
até o obito. Essas passagens de tempo sdo didaticamente marcadas na pro-
pria interface, por meio de close-ups das notifica¢des de eventos agenda-
dos pela familia no calendario do Windows, como podemos ver nos frames
da Figura 3. Assim, o prologo constréi um sumario, nos termos de Genette
(2017): uma figura que se utiliza de muitas elipses para resumir um longo
tempo da histéria em um curto tempo da narrativa. Apos o fim da sequén-
cia, o filme segue apresentando elipses, embora em um ritmo mais lento,
o que faz com que os eventos principais da histéria se desenrolem durante

uma semana.

Figura 3 - Planos de notifica¢des do calendario do Windows

Fonte: Frames capturados do filme Buscando...

Buscando... ndo apenas opta por nao seguir a “unidade do tempo” pro-
posta por Bekmambetov, como também rompe com os seus direcionamen-
tos de construcdo espacial. Primeiramente, a trama do filme transita por
varios dispositivos, pertecentes a diferentes personagens. Apods o prélogo, a
narrativa deixa de ser ambientada no computador da familia e passamos a
acompanhar apenas David em seu computador pessoal. Com o desapareci-
mento de Margot, David decide, entdo, procurar no computador dela as pis-
tas do seu paradeiro. No desfecho da histéria, somos levados ainda a outros
dispositivos, como um computador que provavelmente pertence a policia,
onde vemos o video do depoimento e confissdo de Vick, além do compu-
tador e smartphone da propria detetive. Além disso, em varios momentos

do filme, ndo é claro de quem é o computador ou mesmo quem o estaria



operando. Acreditamos que Buscando... constrdi, assim, uma focalizacdo ex-
terna, objetiva, ou mesmo um ponto de vista onipresente, capaz de acessar
qualquer maquina necessaria para trazer ao espectador as informagoes da
trama, como o grande irmao de George Orwell, observando tudo e todos.
Para organizar de forma coerente as imagens das diferentes telas, o fil-
me utiliza procedimentos bastante convencionais de montagem narrativa,
tipicos da decupagem classica, destacando-se entre eles a questdo da cau-
salidade, continuidade temporal e contiguidade espacial. A sequéncia da
confissao de Vick, por exemplo, apresenta imagens de quatro dispositivos,
articulados por meio de uma sequéncia em flashback e por relagdes cau-
sais. Inicialmente, na tela do computador da policia, vemos, no tempo pre-
sente, Vick confessar seus crimes. As cenas seguintes, ambientadas no seu
smartphone e computador, dio um salto ao passado, e assistimos aos crimes
sendo praticados. Em certo ponto do depoimento, Vick relata aos policiais
o possivel local do paradeiro de Margot. Ja a cena subsequente se passa na
tela de outro computador (possivelmente de David), onde uma janela da
interface exibe uma reportagem que acompanha o deslocamento dos car-
ros da policia até o local. Nesse momento, o depoimeto de Vick recobre as
imagens da acdo policial. Temos, assim, uma preocupa¢do da montagem em
articular, por meio de relagdes causais, as imagens de quatro diferentes dis-
positivos, demarcando precisamente suas posi¢des no tempo da historia.
Em segundo lugar, Buscando... rompe com a regra da “unidade do es-
paco” ao promover uma montagem analitica das telas, outro procedimento
caracteristico do cinema classico. Desse modo, a montagem temporal ci-
nematografica nao ocorre apenas entre diferentes cenas, com a figura nar-
rativa da elipse; as proprias cenas sdo organizadas em varios planos, que
variam de escala indo do plano geral (que corresponde a totalidade da tela)
a primeirissimos planos de elementos da interface. A transicdo dos planos
segue uma logica de continuidade, em uma decupagem que busca conduzir
o olhar do espectador pelo espaco da tela. E o caso que vemos na Figura
4: no plano geral da tela, David recebe uma chamada pelo aplicativo Fa-

cetime, cuja janela esta aberta no canto superior direito; o plano seguinte
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recorta uma pequena parte da interface que traz a informacio de quem esta
ligando. Essa orientacdo do espectador também ¢ operada, muitas vezes, por
travellings que percorrem a tela, simulando o olhar das personagens, assim

como acompanhando os movimentos do cursor do mouse.

Figura 4 - Montagem analitica em Buscando...

Fonte: Frames capturados do filme Buscando...

Temos, desse modo, em Buscando..., a utilizacdo de recursos semelhan-
tes aqueles que sdo proprios do naturalismo, da montagem narrativa, com o
uso de elipses, flashbacks, relagdes causais, e a montagem analitica. Ja outros
procedimentos de montagem precisam ser adaptados a linguagem da GUI,
como, por exemplo, o raccord de olhar, utilizado pelo cinema classico em
situagdes de conversa. Em Buscando... todos os dialogos ocorrem no mundo
virtual, sendo boa parte deles ambientada no aplicativo Facetime, em que
podemos ver os rostos dos personagens pela webcam. Em geral, essas cenas
sdo organizadas também por meio de uma montagem analitica da interface,
com a alternancia entre um plano mais aberto, que foca no rosto recorta-
do pela janela maior do aplicativo, e um plano mais fechado, que enquadra
o rosto na janela menor, como pode ser visto na Figura 5. Parece-nos que
esse procedimento é uma tentativa de reproduzir, nas condicdes da tela do
computador, a técnica campo/contracampo Nessas cenas, entretanto, ha uma
importante diferenca com relagéo a decupagem de dialogos no cinema clas-
sico, com a violagdo da regra que preconiza a obliquidade do olhar. Ao invés
disso, as personagens olham direto para a tela, o que é coerente no contexto

da conversacdo por video. Nesse caso a decupagem néo precisa simular a
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transparéncia da linguagem e esconder a sua mediacgdo tecnoldgica. Trata-
-se de uma espécie de novo naturalismo, no qual a “vida real” é justamente
aquela mediada pela tecnologia; ela se passa em frente aos diversos disposi-
tivos de comunicacao, que simulam e de certa forma substituem os contatos
face a face. Esse novo naturalismo faz jus ao termo screenlife, com base na
ideia de que nédo é mais possivel separar a vida da sua mediagao por uma tela

eletronica.

Figura 5 - Decupagem do dialogo em Buscando...

Fonte: Frames capturados do filme Buscando...

A fim de fazer essa decupagem analitica, com a utilizacdo de movimen-
tos de “camera”, Buscando... ndo pode se valer do procedimento de captura
de tela, pois isso resultaria em perda de resolucdo dos planos mais fechados.
A solugio encontrada pelos realizadores foi recriar, com o uso de softwares
de design grafico, todos os componentes das interfaces que aparecem no fil-
me: cada aplicativo, janela, menu, barra etc. Assim, os ambientes digitais do
filme néo sdo as interfaces “reais” dos programas, e sim reconstrugdes feitas
para o mesmo. Em decorréncia disso, o filme passou por um longo trabalho
de pds-produgio, que se estendeu por quase dois anos, semelhante ao tem-
po de realiza¢do de um longa-metragem de animacdo. Quando questionado
sobre essas op¢des e sobre 0 modo como elas contrariam o manifesto de
Bekmambetov, um dos produtores do filme, Sev Ohanian'* (apud KOHN,

12 Entrevista concedida ao site Indiewire no ano de 2018. Disponivel em: https://www.indiewire.
com/2018/08/timur-bekmambetov-screenlife-interview-searching-unfriended-1201989768/ Ultimo acesso
09/12/2019. <« voltar ««


https://www.indiewire.com/2018/08/timur-bekmambetov-screenlife-interview-searching-unfriended-120198
https://www.indiewire.com/2018/08/timur-bekmambetov-screenlife-interview-searching-unfriended-120198

2018, n.p.), respondeu: “com o devido respeito a Timur, nds lancamos uma
versdo que era bem mais cinematografica (...). Nos queriamos utilizar os
ultimos cem anos de linguagem cinematografica”**

O screenlife é um caso bastante explicito de intermidialidade no cinema,
do modo como conceito é apresentado por Agnes Pethd (2011). Trata-se de
um fendnemo de convergéncia da midia cinema com as novas midias (ou
midias digitais). Peth6 (2011, p. 02) aponta que nos estudos de cinema, a
perspectiva da intermidialidade permite ver as transformagoes da midiali-
dade cinematografica: os modos como suas formas e processos se modifi-
cam nos didlogos, adapta¢des, combina¢des com outras midias. Mas, ainda
mais importante, o viés da intermidialidade possibilita descrever com preci-
sdo as especificidades estilisticas e os efeitos particulares do proprio cinema.
Por exemplo, vimos que mesmo que Amizade desfeita opte por uma néo
interveng¢do na montagem tipica da interface, numa reproducéo fiel a forma
das novas midias, suas op¢des narrativas ainda conservam o estilo cinema-
tografico classico. Contudo, em relagdo a montagem, entendemos que Bus-
cando... pode ser definido como um caso de montagem intermidia, sendo o
resultado de uma convergéncia muito particular entre a montagem tempo-
ral tipica da midia cinema (que fragmenta e analisa em funcao da narrativa)
e a montagem espacial das novas midias (que se organiza em janelas).

Essa montagem intermidia torna-se ainda mais complexa em algumas
partes do filme, quando uma personagem acessa, na tela do computador,
algum contetido proveniente de outra midia, que foi remidiada pelo digi-
tal. Citamos como exemplo a sequéncia (Figura 6) que se inicia com uma
reportagem telejornalistica sobre a descoberta do carro de Margot abando-
nado a margem de um rio. Num primeiro momento, a reportagem ocupa
todo o quadro, o que a torna uma imagem estranha ao formato screenlife.
Em seguida, é revelado que tal imagem est4 sendo exibida em uma janela

de um site de noticias, o que justifica a sua presenca no filme. Durante

13 Tradug#o nossa a partir do original: “With due respect to Timur, we pitched a version that was far more

cinematic (...) We wanted to utilize the past 100 years of cinematic language”. <« voltar «



a sequéncia, que alterna esses dois momentos, alguns planos recortam a
imagem da propria reportagem, orientando o olhar do espectador para as
reac¢des manifestadas por David no local. Assim, o que defendemos como
uma montagem intermidia, no caso de Buscando..., é essa composicio que
opera passagens entre imagens de diferentes midias e suas montagens ti-
picas: uma reportagem de televisdo (montagem jornalistica), exibida em
uma janela de site (montagem espacial de interface), com a conducéo do

olhar propria da decupagem classica (montagem cinematografica).

Figura 6 - Montagem intermidia em Buscando...

Fonte: Frames capturados do filme Buscando...

Consideracgoes finais

Embora Amizade desfeita e Buscando... pertencam ao formato screenlife,
enfrentando o desafio contemporéneo de construir narrativas cinemato-
graficas em telas de computador, eles atualizam de forma diferenciada as
regras do manifesto lancado por Bekmambetov. Como vimos ao longo das
analises, eles constroem suas montagens de modos bastante distintos, com

diferentes procedimentos e objetivos.



A partir da comparacdo decorrente da analise dos dois filmes, pode-se
destacar duas tendéncias de montagens do cinema screenlife. Primeira-
mente, como no caso de Amizade desfeita, o formato pode estruturar a sua
montagem no interfaceamento entre uma personagem e um computador,
o0 que resulta em um cinema de captura de tela, que reproduz fielmente a
logica espacial da montagem das novas midias. Essa tendéncia gera ima-
gens complexas, em que multiplas janelas se acumulam na tela, com uma
profusdo de informagdes e com o desenrolar de a¢des simultineas. Des-
se modo, nessa tendéncia, o espectador também participa do processo de
montagem, a medida que tem maior liberdade na conducéo do seu olhar;
¢é ele quem seleciona e analisa a tela. Em segundo lugar, o screenlife pode
produzir uma montagem intermidia, em uma convergéncia entre a mon-
tagem espacial das novas midias e a montagem narrativa cinematografica.
Como vimos em Buscando..., esse processo implica em recriar, por meio
da computacéo grafica, os diferentes elementos da GUI para submeté-los
a logica da decupagem classica, com a observéncia de varios procedimen-
tos relacionados a continuidade temporal e a contiguidade espacial. Nesse
caso, ¢ a montagem que seleciona e analisa a tela para o espectador, que

tem o seu olhar conduzido de modo mais preciso.
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Fabiano PEREIRA™

Resumo

O outro lado do vento (The other side of the wind, 2018), de Orson
Welles (1915-1985), é exemplo de recuperacdo de material filma-
do — entre 1970 e 1976 — e resgate postumo da visdo do artista para
conclusdo da obra pelo editor Bob Murawski. Para se reconhecer
inovagdes numa perspectiva historica, sua montagem permite com-
paragdes, como neste artigo, a teoria e a pratica em torno da obra
de Sergei Eisenstein, Dziga Vertov e Jean-Luc Godard. Diferente de
outras produgdes americanas dos anos 1970 em que a montagem
inovadora se estendeu por anos e ainda assim repercutem cultural-
mente até hoje, o filme antecipa tendéncias da edi¢do de imagens
de videoclipe e estética documental das imagens, que se tornariam

recorrentes a partir dos anos 1980.

14 Doutorando do Programa de Pés-Graduagdo em Comunicacdo da Universidade Anhembi Morumbi (PP-
GCOM-UAM), e-mail: fabian59@gmail.com. < voltar «
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Introducao

Parece um encontro marcado de fenémenos definidores de novas fases
histéricas da indudstria cinematografica americana. O outro lado do vento
(The other side of the wind, 2018) é um filme dirigido décadas antes por Or-
son Welles (1915-1985), que passou anos inacabado, a exemplo de outras
obras dele, como o documentario E tudo verdade (It’s all true, 1943), filma-
do no Brasil®®. Welles havia propiciado uma renovacio notavel a estética
do cinema cléssico hollywoodiano com Cidadao Kane (Citizen Kane, 1941),
o que faz alguns estudiosos o considerarem precursor do cinema moder-
no. O filme foi rodado entre 1970 e 1976, quando Hollywood propagava
as obras de uma nova geracdo de diretores jovens e influenciados pelo
cinema moderno, predominantemente europeu. Seu lancamento tardio
diretamente num portal de streaming, o Netflix, que custeou a conclusio
da obra, exemplifica com forc¢a certa tendéncia atual de filmes que pulam
a etapa do circuito de salas de cinema para abastecer o cardapio de filmes
oferecidos nesse formato de home video digital. O outro lado do vento até
teve exibicdo em salas bastante seletas, boa parte em festivais, sendo para

a maioria do publico uma obra online.

15 Um documentario homo6nimo sobre a producéo da obra foi lancado em 1993, co-produzido entre Franca
e Estados Unidos, com parte do material filmado e crédito de direcdo dividido entre Welles, Bill Krohn, My-

ron Meisel, Richard Wilson e Norman Foster. < voltar «



Figura 1 - Cenas do filme de Hannaford com a atriz Oja Kodar, intensa-
mente fragmentadas em diversos planos de curta duracéo.

Fonte: Cinematografia: Gary Graver. https://www.netflix.com.

Foram anos de esfor¢co em véo para Welles concluir o filme — ha quem
desconfie que ele ndo queria finaliza-lo mesmo -, até depois de outros
cineastas e produtores se predisporem sem sucesso a mesma empreitada.
Em 2002, o canal a cabo Showtime tentou finalizar e lancar o filme. Os ci-
neastas Wes Anderson e Noah Baumbach tentaram levantar dinheiro para
a concluséo do filme em 2015. O outro lado do vento gerou uma mistica em
torno de si para cinéfilos admiradores da filmografia de Welles e muito
do que se sabe a seu respeito é por fontes de segunda méo. Os bastidores
dessa producédo de circunstincias singulares é tema dos documentarios
Serei amado quando morrer (They’ll love me when I’'m dead, 2018), dirigido

por Morgan Neville, e A #ltima montagem para Orson: uma historia com 40
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anos (A final cut for Orson: 40 years in the making, 2018), de Ryan Suffern,
disponibilizados pela Netflix simultaneamente ao filme de Welles.

O tempo que a edigao do filme levou é apenas estimado, decorrente das
dificuldades de producdo e mudancas de equipe que atrasaram por anos o
processo. Para se ter ideia, um trabalho de edi¢do convencional para um fil-
me de longa metragem envolve sincronizacdo do material captado apos cada
dia durante as filmagens, com selecio de cenas que devem comecar a formar
o corte final (NAZARIAN, 2015, p. 1). Terminadas as filmagens, o proces-
so de edigao prossegue a medida que as decisdes de diretores e produtores
forem reduzindo as escolhas finais das cenas, duragdes, cortes, fusoes, fa-
des, etc., rumo a forma final do filme. Um filme de longa metragem leva, em
média, de quatro a oito semanas para ser rodado. Ja o processo de edigéo e
pos-producido em geral dura de seis meses a um ano (JORDAN, 2018, p. 1).

A analise e as reflexdes aqui pretendidas em torno da montagem da
obra s6 agora concluida apéiam-se predominantemente em producdes
tedricas anteriores a conclusio do filme e criticas da imprensa especializa-
da, sobre Welles e seus outros filmes. Ainda que sem respaldo académico
mais denso sobre um filme tao recente, ha nele indicios suficientes para
relaciona-lo ao seu tempo histérico de rodagem e ao atual momento da
industria, com que ele curiosamente também se adéqua. Dada a credibili-
dade artistica tdo reiterada de Welles ao longo de décadas, por conta prin-
cipalmente de Cidaddo Kane — eleito melhor filme de todos os tempos por
criticos e pesquisadores na revista Sight & Sound por um periodo equiva-
lente a meio século —, suas experimentagdes de montagem néo surpreen-
deriam tanto, nio fosse a época em que o filme foi produzido — e a época
em que foi lancado, ainda que ja sem interferéncia do diretor. Jardi Costa

percebeu essa sintonia na estratégia da Netflix.

A Netflix também esta por tras do grande acontecimento cinematografico do
ano, igualmente marcado pela polémica: a reconstru¢ao do filme inacabado
de Orson Welles O outro lado do vento, que poderia muito bem encarnar ou-

tra posicdo essencialista de sinal oposto, posi¢do daqueles que consideram a
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montagem —e nio a temporalidade— o que define a identidade do cinema. O
outro lado do vento se parece mais com as fascinantes ruinas de uma obra (im)
possivel do que com um discurso fechado, mas seu barroquismo expressivo
e sua narrativa quase cubista presidem o pédio das poéticas do artificio num
ano em que alguns géneros populares como o terror, a ficgio cientifica e os
filmes de super-herois se deixaram agradavelmente intoxicar pela pds-moder-
nidade, como demonstraram Climax, de Gaspar Noé; Hereditario, de Ari Aster;
Suspiria, de Luca Guadagnino; Mandy, de Panos Cosmatos; Jogador n°1, de
Steven Spielberg, e Homem-Aranha: No Universo Aranha, de Persichetti, Ram-

sey e Rothman. (COSTA, 2018, p. 1)

Em Serei amado quando morrer o proprio Welles fala, provavelmen-
te em 1966 — conforme a edi¢do do documentario leva a crer —, que ele
pretendia fazer um filme que parecesse um documentario, com os atores
improvisando, sem tanto controle do estidio, diferente de tudo que ele ja
tinha feito. Buscava os “divinos acidentes”, situagdes imprevistas filma-
das que considerava o que os filmes tinham de melhor. Também buscava,
havia anos, financiamento para seus filmes fora de Hollywood, especial-
mente depois de A marca da maldade (Touch of evil, EUA, 1958), dirigido
por ele, decepcionar os produtores. Welles precisava de dinheiro para fi-
nanciar um filme que deveria ser um sucesso de bilheteria num momento
em que Hollywood era tomada por uma nova geracéo de diretores jovens,
a chamada Nova Hollywood, que o reverenciava. Ele sentia que seria mais
facil financiar seu novo filme, cujo enredo trataria de... Hollywood. Ledo
engano...

Pouco antes de iniciar a producdo, Welles conheceu Gary Graver
(1938-2006), que o contatou por telefone — a exemplo do reverenciado di-
retor de fotografia Gregg Toland, de Cidadao Kane — e se responsabilizaria
pela cinematografia de todos os filmes do diretor a partir dali. O outro
lado do vento simula a realizacdo de um documentario sobre o ultimo dia
de vida de um cineasta americano, que volta a Hollywood depois de anos

na Europa, mesclada a imagens do filme homénimo que ele esta tentando



terminar sem fundos. A situacdo do protagonista Jake Hannaford (John
Huston, outro ator cineasta) equivale a de Welles, o que reforca o carater
documental, pessoal e metalinguistico da dramatizac¢do. Outro cineasta,
Peter Bogdanovich, entéo iniciando sua carreira, depois de atuar como
historiador e critico de cinema, participa no papel de Brooks Otterlake até
de cenas improvisadas por Welles para conferir aspecto documental ao
filme. Mais diretores, como Claude Chabrol, também aparecem na festa
que Hannaford organiza.

E a voz de Welles que orienta o documentério dentro do filme. Em Serei
amado quando morrer ele afirma que o falso documentario de O outro lado
do vento ndo tem um estilo que ele adotaria, da mesma forma que o filme
de Hannaford, que homenageia ou satiriza o estilo atmosférico de ficcéo,
sem trama clara, popular no cinema europeu dos anos 1960. Em entrevista
ao jornal New York Times em novembro de 1976, a atriz Susan Strasberg
lembra que quando um camera perguntou a Welles o que ele queria para
uma cena, a resposta foi “Seu idiota! Nao consegue ver que eu néo tenho a
mais remota ideia do que eu quero?”. A produgéo ja tinha seis anos e meio
na época da publicacdo, conta o reporter Charles Higham, e as filmagens
ja estavam encerradas. A matéria destaca que Welles ja havia declarado
sua dificuldade em lidar com seus filmes finalizados, por querer continuar
mudando elementos neles, e que a equipe estava perdida no processo
(HIGHAM, 1976, p. 45).

A montagem havia se intensificado em 1975. O que também ja estava
em curso era o fim precoce da Nova Hollywood, quando filmes mais pes-
soais de diretores jovens passaram a dar lugar aos chamados blockbusters,
ainda que dirigidos por alguns deles. Esses filmes arrasa-quarteirdo de
grandes bilheterias e propensos a licenciamentos de varios produtos cor-
relatos, tém em Tubardo (Jaws, EUA, 1975), de Seven Spielberg, e Guerra
nas estrelas (Star wars, 1977), de George Lucas, seus primeiros exemplos,
num processo que dura até hoje e ndo da sinais de mudancas para breve.
As dificuldades de falta de dinheiro para concluir o filme levaram Wel-

les a buscar produtores e fundos de outros paises, como Espanha e Ira.



Os entrevistados divergem sobre a intencdo dele de deixar ou nédo a obra
inconclusa. Outras referéncias importantes, Eraserhead (1977), de David
Lynch, e Apocalypse now (1979), de Francis Ford Coppola, um filme inde-
pendente e uma superproducio, foram filmes americanos da época com
montagens inovadoras que levaram anos e reverberam culturalmente até
hoje. Entretanto, a edicdo de ambos se destacava pelos efeitos sonoros em
contrastes peculiares, cada qual ao seu estilo, com as imagens. O outro

lado do vento prioriza a ousadia visual.

Complexidade acelerada

Ao estilo do filme de que trata, que imita um documentario, Serei amado
quando morrer usa diversos fragmentos de filmes, programas de TV, stills,
e entrevistas gravadas em preto e branco quase sempre por angulos inu-
sitados mostrando apenas parte do rosto da pessoa entrevistada e muitos
offs de voz. Outro exemplo disso é Cidadao Kane, nota Todd McCarthy,
por reforcar a ideia de que ninguém conhece o homem completo, entio
qualquer relato é parcial e sujeito a revisbes (MCCARTHY, 2018, p. 1),
seja sobre Charles Foster Kane, Orson Welles ou Jake Hannaford. O estilo
frenético é tdo de colcha de retalhos quanto o filme de que trata, tanto
que ambos foram lan¢ados juntos. Josh Karp descreve bem a proposta de

montagem de Welles.

Era tudo parte do conceito criativo de Welles: filmar em tantos formatos quan-
to possivel e edita-los juntos como uma colagem cinematografica de imagens
em movimento e estaticas filmadas tanto em cores e preto e branco, com
16mm, 35mm, Super 8, cAmeras portateis e fixas. Como parte disso, muitos ex-
tras receberam cameras com o pedido de filmar durante as cenas da festa. Wel-
les também imaginou que haveria varias equipes de documentario, incluindo
uma da televisdo alema e outra da BBC, criando assim um comentario subja-

cente sobre a midia moderna que tudo consome e tenta devorar Hannaford,
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mas esta realmente se “alimentando” de si mesma: costurada durante a edigéo,
aquela frenética, agitada e hiper-real filmagem de festa funcionaria como uma
moldura, fornecendo contexto e uma estrutura narrativa na qual Welles po-
deria posicionar o lindo, mas sem sentido, filme de retorno de 35mm de Han-

naford. (KARP, 2015, p. 49)

Tanto o filme de Welles quanto o de Hannaford sdo devedores pelo
menos das montagens ritmica e tonal de Sergei Eisenstein — além, é cla-
ro, da nog¢do de plano enquanto célula de montagem (EISENSTEIN, 2002,
p. 42), tao caro a Welles e seu gosto pelas relagdes de profundidade de
campo. A partir do conceito de montagem de atracdes, Eisenstein pre-
tendia romper com o projeto ilusionista de dissimulacao do artificial da
linguagem cinematografica na construcdo da narrativa, a exemplo do ci-
nema classico de D.W. Griffith e do efeito de associacdes da montagem de
Lev Kuleshov. A ideia era causar choques emocionais e psicolégicos que
despertassem o espectador para as estratégias naturalistas de construgio
de um discurso no filme, a propria montagem, que deveria ser exposta.
“Quebras, choques, descontinuidade, fragmentacio, elementos que, ao se-
rem nio s6 incorporados, mas evidenciados” (MORALES JR., 1996, p. 2),
tornam clara a consciéncia de construcdo, de ponto de vista, de autoria, de

artificialidade da montagem.
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Figura 2 - Plano enquanto célula de montagem, conforme Eisenstein
propunha, valorizando a profundidade de campo pelo reflexo, que simula
sobreposicdo de imagens. Cinematografia: Gary Graver.

Fonte: https://www.netflix.com.

Na montagem ritmica, o conteido do quadro deve ser considerado para
o comprimento do fragmento de filme, ou seja, sua duragéo. “A tenséo for-
mal é aqui obtida abreviando-se os fragmentos ndo apenas de acordo com
o plano fundamental, mas também pela violacdo deste plano”, ele explica
sobre esse primeiro tipo (EISENSTEIN, 2002, p. 81). “A violagdo mais efe-
tiva é conseguida com a introducéo de material mais intenso num tempo
facilmente distinguivel”. Eisenstein classifica a montagem tonal como um
estagio além da ritmica, que se pauta pelo movimento dentro do quadro
para impulsionar o movimento de um quadro para outro (EISENSTEIN,
2002, p. 81).

A nog¢io de movimento no quadro tem um sentido mais amplo que o
de mero deslocamento de corpos. Ela engloba todas a sensa¢des do frag-
mento de montagem, baseando-se no tom geral do fragmento, seu carater
emocional. A vibracdo da luz pode levar a uma leitura de uma cena mais
ou menos sombria, no caso uma tonalidade de luz, ele exemplifica. Muitos

elementos angulosos em cena podem gerar uma leitura de um tom agudo

— 61 —



da imagem, caso de uma tonalidade grafica (EISENSTEIN, 2002, p. 81), e
assim por diante, valendo até graus de suavidade de foco. “A montagem
tonal nasce do conflito entre os principios ritmicos e tonais do plano” (EI-
SENSTEIN, 2002, p. 84). Dziga Vertov é outra referéncia russa que contri-
bui na analise da montagem de Welles e Murawski pelos elos possiveis de
sentido que suas imagens retalhadas permitem observar. Elas anteciparam

relacdes que a hipermidia traria, conforme Sérgio Bairon.

Talvez de todas as caracteristicas do cinema de Vertov que podemos destacar,
a montagem seja a mais consequente nas rela¢des com a hipermidia. Em O
homem com a cimera de filmar, por exemplo, a montagem néo ocorre somente
na interlocucdo de fotogramas, mas sobretudo no cruzamento e na multiplica-
¢do do encontro de olhares, sendo que o proprio argumento do filme impede
um tnico olhar emissor. O mundo despertando, os olhares do diretor, da jovem
mulher, da janela e da cAmera, se mesclam para tentar expressar que sempre

algo ou muito no dia a dia nos escapa. (BAIRON, 2008, p. 1)

Apesar da premissa do registro documental como ponto de partida
para a poética construtivista da montagem de Vertov, o que é apenas si-
mulado na dramatizacido do filme de Welles, a importancia do intervalo
como elemento organizador da acdo (VERTOV, 1983, p. 250) é comum a
ambos. O ritmo acelerado da obra de 2018 quase s6 permite ao olhar do
espectador perceber os olhares das personagens em cena. E enquanto o
filme de Hannaford conta quase sempre com dois personagens mudos, as
vezes um a mais, a festa do cineasta tem constantes conversas coletivas
que espalham olhares e falas entre diversos personagens, o que norteia
a fragmentacio da montagem pelos cortes. E como a explosio da narra-
tiva sob cinco pontos de vista distintos de Cidaddo Kane em milhares de
minusculas partes, formando um complexo caleidoscopio. “Trata-se an-

tes de flagrar o deslocamento, a passagem vertiginosa dos instantes no

16 Bairon se refere a Chelovek s kino-apparatom (Um homem com uma camera, 1929). <« voltar «
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dinamismo da imagem, guardando uma vinculacdo muito mais estreita
com as anamorfoses”, Irene Machado (2001, p. 6) explica sobre a forma
de Vertov explorar o intervalo, algo que se aproxima bastante do efeito
alcancado por Welles e Murawski.

Embora Eisenstein privilegiasse uma dialética em torno de um sentido
do filme e Vertov uma de oposi¢do em que a propria dialética é a matéria
do filme (ROVAI, 2009, p. 50), a ideia de violagdo do plano, citada pelo
primeiro, os aproxima pelo viés da montagem ritmica, ainda que néo de
todo o leque de propostas de montagem de Eisenstein. O kinokismo, mo-
vimento criado por Vertov, “é a arte de organizar os movimentos neces-
sarios dos objetos no espaco, gragas a utilizacdo de um conjunto artistico
ritmico adequado as propriedades do material e ao ritmo interior de cada
objeto” (VERTOV, 1983, p. 250). Analogo ao compasso musical, o corte na
sinfonia de movimentos da montagem de Vertov da chicotadas na imagem
num ritmo que depois ele ultrapassa (AKERMAN; LOBATO, 1998, p. 30).
Além da teoria russa, pode-se reconhecer contribui¢des autorais de Wel-
les, bem como outras contemporaneas a obra na montagem em O outro
lado do vento.

Tanto a cinematografia quanto a edi¢do do filme retomam solugoes de
Cidadao Kane, que romperam com a tradi¢do narrativa. La estdo a mistura
de estilos diferentes (ficcdo e documentario), duas agdes registradas no
mesmo plano pela profundidade de campo (MOURAOQ, 2002, p. 36), mas no
filme de 2018 Welles abre méao do plano-sequéncia para registro da acéo
na integridade de seu tempo. Entretanto, nos anos 1970 surgia em Holly-
wood uma nova geracdo de diretores influenciados pelo cinema moderno
europeu e a proposta da montagem dos novos cinemas da década anterior
reflete nas estratégias adotadas, especialmente a da Nouvelle Vague fran-
cesa. Alfredo Manevy descreve este movimento pela estética do fragmen-
to, polifonia narrativa, formas até entdo atribuidas ao documentario e a
incorporagédo do acaso na filmagem (MANEVY, 2006, p. 221) — os “divinos
acidentes”, para Welles — que marcaram esse movimento. Tal influéncia

contrariaria um dos motivos que haviam levado o influente critico francés
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André Bazin a elogiar Cidaddo Kane, a continuidade temporal dos planos,
em favor do que Jean-Luc Godard chamou de a artificialidade erética do
instante (MANEVY, 2006, p. 234).

A partir da consciéncia do cinema como aparato, o movimento adotava
uma concepgdo de montagem agil, conceitual e moderna que néo temia a
descontinuidade, a exemplo do cinema hollywoodiano (MANEVY, 2006, p.
245), e gerava maior quantidade de tomadas para isso, como no filme de
2018. Também previa inserc¢des de arquivos filmicos, material documental,
programas de TV, quadrinhos, pinturas ou textos ao longo do filme. “Tan-
to (Francois) Truffaut quanto Godard limparam a imagem da Nouvelle Va-
gue do aspecto normatizador da maquiagem de estudio” (MANEVY, 2006,
p. 246), explica o autor. “E preciso recriar a inocéncia perdida, “limpar o
olhar” do espectador, pela descontinuidade da narracdo” (MANEVY, 2006,
p. 247). Avaliando Acossado (A bout de souffle, 1959), de Godard, Manevy
considera o modo de filmar do cineasta “ludico, heterogéneo, devedor de
muitos géneros culturais, da poesia a entrevista televisiva, sem pretensoes
ilusionistas”, em que cabem a homenagem, o comentario, o esfor¢o poéti-
co, o espirito de ensaio e a discussio de temas atuais (MANEVY, 2006, p.
242), com seus jump cuts'’’ que remetem a elipses e faux raccords®.

Comparado ao todo da obra, com seu estilo documental de aparéncia
improvisada, os trechos do filme de Hannaford também primam por cor-
tes ligeiros, mas com angulos atipicos, calculados com o apuro estético de
sua tonalidade grafica. Ha recorréncia de elementos visuais entre camera
e objeto principal para destacar a profundidade de campo e varias superfi-
cies reflexivas que simulam sobreposi¢des. Fragmentaria e polifénica, con-
forme Manevy, a ambiguidade narrativa se apoia numa montagem com-

plexa e, gracas a irregularidade constante de seu fluxo, ndo claramente

17 Corte no decorrer de uma tomada ou entre duas cenas que gera uma transicao brusca. <« voltar ««

18 Raccord é qualquer elemento de continuidade entre dois ou mais planos, como o de olhar de personagem
e objeto visto, o de movimento, de gesto ou de eixo, entre outros, feito para manter a atencio do espectador
na narrativa. Faux raccord é o raccord falso, que néo alcanga visualmente a légica da transparéncia da conti-

nuidade, mas ndo rompe com o fluxo narrativo. < voltar «



linear. “Godard é a influéncia definitiva”, considera Welles, por seu “des-
prezo incrivel pelos maquinismos cinematograficos e até pelos proprios
filmes — uma espécie de desprezo anarquico e niilista pelo meio —, algo
que, em seus melhores e mais vigorosos trabalhos, ¢ muito estimulante”
(BOGDANOVICH, 1992, p. 189).

A julgar pela filmografia de Welles e Godard, o desprezo era tdo so-
mente pelas convencdes estéticas. Entretanto, Godard acabara de se unir
a um grupo de realizadores batizado de Dziga Vertov (1968-1973). Este
homenageava a exposi¢do do material e bases formais por tras da ilusdo
cinematografica classica — praticada por Vertov — e rompia com a nog¢éo
de autoria individual da Nouvelle Vague. Era evidente a afinidade entre
Godard e o cineasta russo pautado pela montagem dialética do intervalo,
da ruptura (ALMEIDA, 2005, p. 35). O filme de Hannaford, além de lem-
brar muito do estilo atmosférico da filmografia de Michelangelo Antonio-
ni, tem a locacéo da festa, maior parte de sua metragem, numa casa ao
lado da usada em Zabriskie Point (1970), dirigido por este cineasta italiano.
“Mas se a visdo ou a consciéncia poética de Antonioni é essencialmente
estética, a de Godard é mais ‘tecnicista’ (ndo menos poética por isso)”,
aponta Deleuze (1983, p. 99). E é a técnica que Welles mais pratica e expoe.

Depois do préologo em voice over de Otterlake, ainda com fotografias
estaticas para ilustrar sua narracdo de anos depois do que as imagens
mostram, o filme comeca num estudio de cinema ja como um grande mo-
saico de fragmentos de diversos didlogos filmados com as mais variadas
cAmeras portateis (ou maiores imitando o tipo de registro que se faz com
aquelas), em diversos enquadramentos. “Contei cerca de 2300 tomadas em
117 minutos, uma média de trés segundos por tomada”, afirma David Bor-
dwell (BORDWELL, 2018, p.1).



Figura 3 - O movimento registrado ndo é pareo em velocidade para a
dos cortes da montagem de Welles e Murawski. Cinematografia: Gary
Graver.

Fonte: https://www.netflix.com.

Poucas tomadas parecem feitas com a estabilidade de um tripé, algu-
mas sdo em preto e branco. E a abreviacio e a violacio do plano, de que
trata Eisenstein, e a sucessdo de rupturas, proposta por Vertov, o tempo
inteiro. A movimentacio dos corpos no quadro se soma a das diversas
cameras em seus diversos angulos. Varios dos corpos em posicdes mais
estaveis estdo em veiculos em movimento. O som, predominantemente
dialogos, alinhava a coeréncia das imagens e sua qualidade oscila também
conforme o tipo de ciAmera que registrou as imagens. Quando o filme de
Hannaford é exibido, a verborragia da festa da espaco a trilha musical ou
aos efeitos sonoros.

No filme de Hannaford, um jogo de tonalidades de luz com tantas co-
res contrastantes e tantos cortes, que parece um videoclipe de rock. Ja a
intricada perseguicdo na estacdo de trem abandonada, com o teto vazado
gerando sombras paralelas, lembra o jogo de espelhos de A dama de Shan-
gai (The lady from Shanghai, 1947), classico de Welles. HA uma cena em

que o filme de Hannaford é exibido em um drive-in e um dos personagens,



o Barao (Tonio Selwart), acha que os rolos estdo fora de ordem, antes de
perceber que isso néo faria diferenca. Essa referéncia a uma montagem
complexa, néo linear e acelerada faz pensar quanto Welles antecipou, com
a descontinuidade agil e conceitual de seu filme, o ritmo intensamente en-
trecortado de um tipo recorrente de videoclipe que o canal musical MTV

popularizaria a partir dos anos 1980, conforme explica Rob Schréder.

A MTV efetuou uma mudanca na maneira como entendemos imagens. Uma
das razdes para isso foi que, no inicio da MTV, todo tipo de pessoa — néo en-
volvida demais em arte visual, mas dedicada a divulgagio e publicidade - ti-
nha que criar histérias curtas que abrangessem texto e musica. Como resulta-
do, toda uma nova linguagem surgiu com um enredo limitado e um estilo de
corte e edi¢do emprestado do cinema de vanguarda americano da década de
1960. Obviamente, eu me refiro aqui a forma em vez de contetdo. Nesse estilo,
o corte era imensamente rapido, entdo o significado das imagens tinha que ser
apreendido muito rapidamente. Naquela época, havia uma pequena audiéncia
que poderia gerar num nivel abstrato uma compreensao do que significava
aquela edigdo experimental. Com a MTV, o fendmeno da histéria de trés minu-
tos foi adotado por um grupo que nao conhecia conscientemente a histéria da-
quele tipo de edicdo, mas que, de alguma forma, foi forcado a desenvolver esse
estilo. Uma geragdo cresceu em meio a uma cultura visual rapida e um rapido
entendimento das imagens, que é, na verdade, o cliché da novela: se vocé as-
siste a algumas imagens instantineas, sabe do que se trata. Dessa forma, uma
cultura semelhante a MTV ¢é a apropriacdo de imagens a enormes velocidades.

(SCHRODER, 2001, p. 33)

Sobre o cinema experimental americano, Gilles Deleuze reconhece a
influéncia de Vertov (DELEUZE, 1983, p. 109). De maneira equivalente, a
montagem de Welles reiterava sua preferéncia pela experimentacgio que,
se ndo exatamente implicava na invencéao de recursos de estilo e sentido,
trazia de praticas cinematograficas a margem de Hollywood tais solucoes

e as usava para levar além em complexidade e sutileza o que, a exemplo



de Cidadao Kane, era uma narrativa de base classica. Além disso, anteviu
mais uma vez o que se tornaria pratica recorrente a partir dos anos 1980.
“Cameras mais leves, assim como a Steadicam e outros suportes flexiveis
de camera (...), permitiram aos diretores imitar as tomadas em movimen-
to intricadamente coreografadas de Orson Welles, Max Ophuls e Alfred
Hitchcock” (BORDWELL; THOMPSON, 2010, p. 674), avaliam Kristin
Thompson e Bordwell. “Os diretores também reviveram as cameras de
mao, que, acreditava-se, elevava a energia visual e sugeria um autenticida-
de crua de documentario” (BORDWELL; THOMPSON, 2010: p. 675).

Figura 4 - Cameras de todos os tipos em profusdo no caminho até e
durante a festa de Hannaford. Cinematografia: Gary Graver.

Fonte: https://www.netflix.com.

Murawski conta como Welles tentou criar agilidade por meio da edi¢éo
rapida, cheia de cortes, com evidente senso hipercinético de movimento
(O’FALT, 2018, p. 1). Mas essa opc¢do transcende a mera questio estética.
Sem o prestigio nos grandes estudios, que décadas antes lhe permitia o
acesso a equipamentos sofisticados, como gruas e dollies, e profissionais

experientes, ele ndo conseguia os recursos e a estrutura necessarios para
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realizar o tipo de cena ou sequéncia intricada e de dificil realizacdo que o
tornou famoso, como a da sequéncia de abertura de A marca da maldade.

Ha relacdes possiveis a serem tracadas entre a montagem de Murawski
e outro trabalho de Godard posterior a producédo de O outro lado do vento.
Trata-se da série televisiva documental Histéria(s) do cinema (Histoire(s)
du cinéma, 1989-1999) que faz expressivo uso de colagens de material de
arquivo. Godard compde imagens em sobreposicoes, o que Lev Manovich
(2001, p. 323) chama de montagem espacial, distinta da temporal, que ado-
ta a justaposi¢do de planos, caso de Murawski. Henri Gervaiseau defende
que Godard buscava produzir uma imagem de nova natureza que ressurge
no presente e se comunica com um instante passado, repetidamente ao
longo da obra, em novas configura¢des temporais, “a um novo modo de
inter-relacionamento do presente, do passado e do futuro” (GERVAISEAU,
2006, p. 46-47).

Até chegar a Historia(s) do cinema (1988-1998), obra de conclusdo de uma lon-
ga pesquisa em torno das possibilidades da montagem, Godard procedeu a di-
ferentes experimentacdes para introduzir Historia em seus filmes, se servindo
de imagens de arquivo, de cita¢des ou mesmo de sua propria presenca diante
da camera. (...) Sua obra evolui numa zona de indistinc¢éo entre a grande e a
pequena histdria, o real e a fic¢do, o que faz dela uma importante fonte de
documentos a respeito da época de realizacio de cada filme e da evolugio de
um pensamento critico sobre a imagem. Uma genealogia do método godardia-
no de montagem poderia ser estabelecida colando, simplesmente, um depois
do outro, seus mais de cem filmes, para assistir, em seguida, ao conjunto da
obra, verificando suas recorréncias tematicas e suas variacdes. Descobriria-
mos, sem davida, nesse filme de cerca de 200 horas, um longo processo de
criagdo de uma forma que pensa e que problematiza a Histéria. Sua filmagem é
uma constituicdo de arquivos, de provas para o futuro. E sua montagem é uma
retomada de arquivos, de marcas do passado. Nos dois casos, uma abordagem

historiadora orienta a criacdo da imagem. (LEANDRO, 2013, p. 1-2)
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Gabriela Almeida analisa a montagem da série, bem como seu carater
ensaistico e a arqueologia critica que esta proporciona. A selecdo das ima-
gens reunidas tem também um carater autobiografico, de memorias pes-
soais que operam como “ferramenta de investigacio e inventéario dos seus
interesses pessoais” (ALMEIDA, 2015, p. 119). Sdo registros de uma época,
nao sé selecionados e colecionados pelo artista, como também apropria-
dos por ele como sua leitura do mundo. Georges Didi-Huberman é refe-
réncia estrutural no entendimento da autora sobre o tipo de montagem

de Godard na série e lanca outra luz possivel sobre O outro lado do vento.

A montagem - pelo menos no sentido que nos interessa aqui — ndo é a cria-
¢do artificial de uma continuidade temporal a partir de “planos” descontinuos,
i em sequéncia. ario, é u e ex visualmente
dispostos em s ncia. Ao contrario m modo d or visualmente as
descontinuidades do tempo que atuam em todas as sequéncias da histéria. [...]
Aqui, portanto, “montar imagens” nunca decorre de um artificio narrativo
para unificar fendmenos dispersos, mas, ao contrario, de um utensilio dialético
no qual se cinde a aparente unidade das tradi¢des figurativas no Ocidente”

(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 399-400)

Essa conexdo com Godard, ainda que néo por influéncia direta de nenhu-
ma das suas obras, remete a referéncia de Vertov e Eisenstein para a melhor
compreensdo do filme postumo de Welles, ainda que sem a montagem es-
pacial como solugéo. Ela ainda amarra um ciclo de paralelos possiveis entre
seu filme e experimentagdes anteriores de montagem. Welles e, consequente-
mente, Murawski sdo tio intensamente dialéticos, conforme Didi-Huberman,

quanto quase sempre sequenciais e narrativos no filme de 2018.

Consideracdes finais

E curioso notar como uma mesma época de um mesmo pais, ainda que de

autores, temas e orcamentos tdo distintos, produziu trés longas-metragens
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em que a montagem foi tdo prolongada quanto definidora do carater ino-
vador de cada obra. Entre Eraserhead e Apocalypse now relacdes audio-
visuais complexas e improvaveis que descolavam o que se ouvia do que
se via. Welles precisou do som como alicerce de coeréncia e clareza na
medida do possivel para ajudar a organizar a intricada leitura imagética
de sua narrativa. Num breve hiato de maior abertura em Hollywood para
a criatividade mais livre das tradicdes narrativas, Welles nédo disfar¢ava
a influéncia de cineastas estrangeiros como combustivel tanto para levar
além das inovagdes da nova geracdo do cinema americano como para ca-
var seu caminho de volta a ele.

Distinguindo-se dos outros dois filmes por criar sensacédo de instabili-
dade, fragmentacdo na cinematografia e na montagem de imagens, Welles
se antecipou a popularizagdo das videocAmeras portateis, com registros
de multiplas perspectivas e formatos e uma narrativa que se desobriga de
uma conducio clara para compreensio da plateia. A midiatizagdo inten-
sa da festa de Hannaford, para além de uma coletiva de imprensa ou um
Unico registro de acompanhamento documental, antecipa o olhar coleti-
vamente midiatizado, interativo, simultaneo e constante atual, até onde a
tecnologia dos anos 1970 permitia estimar.

Essa complexidade tornou o mérito da conclusao do processo de mon-
tagem por Murawski muito maior. Mais que assumir o trabalho abando-
nado décadas antes, coube a ele organizar um material enorme e desor-
ganizado, processo que remete ao de Godard em Historias(s) de cinema e
que, gracas aos avancos tecnologicos de escaneamento, pode ser adequa-
damente identificado para isso. Murawski respeita a complexidade da pro-
posta de Welles, banhada na montagem ritmica de Eisenstein e na valori-
zacdo do intervalo de Vertov. Ainda assim, O outro lado do vento teria sido
uma obra de excecdo em qualquer contexto, qualquer cenario, qualquer
cinematografia no mundo. Continua sendo. Mesmo na filmografia de Wel-
les. Contribui bem mais enquanto linguagem que os também incompletos
Don Quijote de Orson Welles (1992) e E tudo verdade (1993), também finali-

zados depois da morte de Welles, embora sem tudo que filmou.
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Se Kane era lembrado por meio de cinco pessoas que o conheceram
bem, com seus diferentes pontos de vista, Hannaford é descrito por bem
mais, inclusive por si proprio, sem que com isso se chegue a conclusio
definitiva alguma sobre sua histéria e motivacdes — assim como as de
Welles em relacdo ao filme, sua concepg¢éo de cinema e sua relagdo com
Hollywood. Por mais que se veja seus recursos de estilo em outras obras
e outros formatos de midia e de produto audiovisuais, Welles e a equipe
envolvida na recuperacio e finalizacdo do filme criaram uma obra para e
sobre o cinema. Sobre a 4vida e constante sanha deste meio por vitalidade,
extraida da juventude de suas estrelas ou da novidade de suas solucdes
expressivas, bem como sobre a ameaca de seu fim pela renovagéo tecno-
légica de equipamentos e formatos cada vez mais modernos e acessiveis.

O resultado é um filme caleidoscépico, seja na sua cinematografia, sua
montagem, sua producéo, os fragmentos hibridos que mesclam e espa-
lham narrativa ficcional e registro documental, bem como nos tempos de
sua Historia, a odisseia de aquisicdo, organizagio, edicdo e finalizacdo do
material filmado. Enquanto Welles montou o que ele mesmo filmou ao
longo de anos, a Murawski coube a tarefa de recuperar tanto quanto pos-
sivel a visdo do cineasta, supondo e propondo solu¢des a partir do que
seu resgate permitiu na reconfiguracdo do enorme arquivo imagético que
Welles deixou incompleto e fragmentario. Até a autoria da montagem é
fragmentaria, no intervalo de décadas entre a producéo e a conclusao da
obra. Néo era a montagem de um quebra-cabeca, pois em grande parte as
pecas jamais haviam sido sedimentadas a partir de um todo pronto, que
precisava ser montado. A montagem de Welles é dialética, como a de Mu-
rawski. Mas s6 este precisou tanto questionar, investigar, quanto (se) per-

mitir elaborar tanto a historia quanto a Historia de O outro lado do vento.
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Fernanda BASTOS™

Resumo

Nesse trabalho investigamos Abrindo a janela, Os 16 tijolos que mol-
dei e Os mergulhos de, trés obras em video da artista Brigida Baltar,
que tém em comum a origem fotografica e a narrativa minima. Séo
narrativas lacunares construidas no processo de edi¢do audiovi-
sual, que injeta nas imagens estaticas caracteristicas essencialmen-
te cinematograficas, como duragédo e sequencialidade. Tais obras
com suas caracteristicas hibridas se localizam em um territério de
fronteira em que interrupcao e fluxo se combinam para interrogar

o tempo.

Esse artigo tem origem na experiéncia pratica do trabalho de edigéo au-
diovisual desenvolvido com a artista Brigida Baltar entre outubro de 2018
e agosto de 2019. No processo de organizagio e recuperacdo de sua video-
grafia completa editamos alguns videos novos a partir de materiais capta-
dos e arquivados por um longo periodo. Entre eles estdo Abrindo a janela
(1996), Os mergulhos de (1999) e Os 16 tijolos que moldei (2008), sobre os

quais propomos uma breve analise com enfoque na edicdo (ou montagem)

19 Doutoranda em Comunica¢io e Cultura na ECO — UFR]J. <« voltar «



audiovisual, uma atividade que envolve muita experimentagido, mas tam-
bém muita reflexéo.

A obra de Baltar é totalmente inspirada no cotidiano, no presente, no
que esta a vista, incluindo seu proéprio corpo e a casa-atelié, em Botafogo,
no Rio de Janeiro, onde morou por quase vinte anos. Essa casa se consti-
tuiu como campo fértil de experimentacéo e fonte de muitas criagdes. O
trabalho da artista esta quase sempre ligado aos afetos, as experiéncias
e aos processos, e para elabora-los, ela lanca mio de todos os suportes
disponiveis: desenho, escultura, pintura, bordado, fotografia. Sendo a ima-
gem em movimento mais um meio utilizado para realizacdo de suas ideias
e devaneios.

Os trés videos que tratamos aqui séo feitos apenas com fotografias —
imagens estaticas — organizadas em sequéncia e com uma duracdo de-
terminada pela edi¢do audiovisual, expostas como video. Sdo obras que
habitam a fronteira entre o cinema e a fotografia, mais precisamente entre
a imagem em movimento e a imagem fixa, e que produzem modos des-
viantes de olhar para esses dois campos.

Os discursos e saberes construidos em torno da fotografia e do cinema,
principalmente a partir da segunda metade do século passado, trataram
mais de separa-los e opd-los por suas diferencas, valorizando suas espe-
cificidades como meios. Deixam de lado as intersecdes e os dialogos. Tal
divisao esta ligada a uma visdo moderna de mundo, calcada na ideia de
pureza, de esséncia e de originalidade, que permite classificacoes e cate-
gorizagOes rigidas e trata as fronteiras porosas como excecdes. Tudo isso
contribui para que o termo cinema remeta diretamente ao formato que se
consolidou como hegemonico, que podemos descrever como uma combi-
nacdo da forma-cinema, analisada por André Parente com o efeito-cinema,
descrito por Jean-Louis Baudry.

A primeira diz respeito ao dispositivo como um todo que retne trés ca-
racteristicas fundamentais: a arquitetonica, divisdo entre plateia e espeta-
culo herdada do teatro italiano; a tecnologica, captagéo e projecdo de ima-

gens; e a forma narrativa, que obedece ao modelo da estética ou discurso
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da transparéncia®. Ja o conceito de efeito-cinema, desenvolvido por Jean-
-Louis Baudry em seu texto Dispositivo: Aproximagdes metapsicologicas da
impressao de realidade, refere-se a maneira como o espectador se relaciona
com a forma-cinema. De acordo com Baudry, a projecdo vinda de tras, o
ambiente escuro e quieto, somados a posicido adequada ao relaxamento do
corpo, levam o espectador préximo ao adormecimento, ele assiste ao filme
como se estivesse sonhando.

Porém, como sabemos, a fotografia est4 na raiz da imagem cinema-
tografica, que se movimenta a partir de uma ilusdo de 6tica gerada pela
sucessdo ritmada de imagens fotograficas. Portanto, na pratica, o cinema
e a fotografia nunca se separaram realmente, eles coevoluem técnica e
esteticamente? na produgéo de filmes exibidos em espacos alternativos ao
circuito comercial.

Desde o surgimento do cinematografo, diversos artistas visuais expe-
rimentam a imagem em movimento em seus trabalhos confrontando-a,
comparando-a ou combinando-a a imagem fotografica, criando filmes e
obras hibridos nos mais diversos formatos. Entre os exemplos, temos foto-
filmes como La Jetée (1962), de Chris Marker, Salut, les cubains! (1963), de
Agnes Varda, que, a partir dos anos 1960, mesclaram fotografia e filme de
diferentes maneiras, primeiro nas salas de cinema, e posteriormente em
galerias de arte e museus.

No Brasil, destacamos como exemplo os audiovisuais®, uma espécie de
instalagéo fotografica bastante explorada na primeira metade dos anos de
1970 por artistas como: Anna Bella Geiger, Ana Maria Maiolino, Antonio
Manuel, Artur Barrio, Carlos Vergara, Lygia Pape, entre muitos outros.

O termo - audiovisual - se referia especificamente a uma projecio de

20 Termo utilizado por Ismail Xavier, mas também conhecida como narrativa-representativa-industrial
(N.R.I) e modelo-representativo-institucional (M.R.I), nomenclaturas criadas por Claudine Eizykamn e Noél
Burch, respectivamente. (PARENTE, in: GONCALVES, 2014, p. 104 - 105) << voltar «
21 Atualmente a tecnologia digital praticamente fundiu cinema e fotografica no que tange a captacéo e a
circulacéo. « voltar <«
22 Hoje a palavra audiovisual é utilizada para tudo o que é composto de som e imagem, ou seja, o cinema,

a televisdo, o video etc. < voltar «



diapositivos acompanhados de sons gravados em fita cassete: musica, rui-
dos, narracdo, dialogos etc. Um sinal sonoro também gravado nessa fita,
mas inaudivel para o espectador, aciona o projetor, controlando o ritmo de
alternancia entre as imagens projetadas. (PARENTE, 2013)

O pioneiro no formato foi Frederico Morais, curador e critico de arte,
em busca de uma forma diferente de fazer critica — tradicionalmente ba-

seada no modelo analitico.

Frederico comecou a utilizar o audiovisual como um instrumento para uma
nova critica de arte. Em “Memoéria da paisagem” (1970), ele funda uma critica
mais intuitiva e imagética, de inspiracio bachelardiana, ao contrapor imagens
que ele fez das obras dos artistas José Resende, Luiz Baravelli, Carlos Farja-
do e Frederico Nasser, em exposi¢io no MAM-R] com imagens dos canteiros
de obras da cidade, acompanhadas de sons destas obras, textos de Bachelard,
Abraham Moles e Suanne Langer, de modo a criar o que ele chamou de “ar-

queologia do urbano”. (PARENTE, 2013, p. 34)

Embora Helio Oiticica ndo gostasse do rétulo audiovisual e tenha clas-
sificado suas obras como quasi cinema, foi sob influéncia dos audiovisuais
e do Cinema Marginal que ele e Neville d’Almeida® criaram os Blocos de
experiéncias in Cosmococa — program in progress (1973), instala¢des imer-
sivas com multiplas projecdes fotograficas nas paredes e no chéo, trilha
sonora e ambientes lddicos — com redes para deitar e balancar ou com
bolas de gas para jogar, por exemplo — para que o espectador participasse
ativamente da obra, deixando de lado o relaxamento fisico necessario a
fruicdo do cinema comercial. O titulo das Cosmococas é bastante explicito
sobre o enfoque na experiéncia, no processo e ndo na representacio ou

apresentacdo de um estado de coisas. Sdo obras para serem vividas e nao

23 Cineasta brasileiro ligado ao cinema experimental, chamado também de marginal justamente por nao
se inserir no circuito comercial. Entre seus filmes principais estdao Os sete gatinhos, Rio Babilénia, Matou a

familia e foi ao cinema. <« voltar «



apenas vistas. Muito inovadoras para os anos 1970, as CCs* s seriam

montadas depois da morte de Oiticica.

(...) posso também fragmentar algo semelhante a sequéncia filmada em slides
que se fazem momentos-frame e isso sem justificativa de que tenha que ser
“audio-visual” (temo que detesto afinal ndo é tudo audio-visual? e mais? entdo
porque a defini¢do isolando tdo especialmente esses dois sentidos? néo seria o
termo algo q queira indicar uma intencdo de manter a supremacia da imagem
em vez de desloca-1a?) a questdo é q a imagem ndo tem mais a mesma funcio
e isso é mais acentuado no que se refere ao cinema: segundo MCLUHAN a TV
q possue menor definicdo visual abre brechas para q o espectador se invista
em participador e preencha o q lacuneia: o cinema nao: é super definido na
fotografia-sequéncia e se apresenta completo: uno: super-visual que desafia
a fragmentacéo da realidade e do mundo das coisas: mas o poder da imagem
como matriz-comportamento q mantinha o espectador numa posicao imutavel

ndo era so visual: era conceitual... (OITICICA, 2013, p. 55)

A narrativa cinematografica é outra caracteristica constantemente in-
vestigada e reinventada por esse outro cinema realizado sem a necessida-
de de uma histoéria, de um enredo, mais apoiado na imagem em si. Segun-
do Katia Maciel:

Ao lado do cinema que narra, sempre houve o que nio narra. Sempre houve
outros cinemas no cinema. O cinema reinventou a narrativa que havia no tea-
tro e no romance e as vanguardas se apropriaram do cinema de outra maneira,
pesquisando a forma na luz e no movimento e desde entdo o cinema e sua

maquina foram matéria da arte. (MACIEL, 2008, p.75)

Quando o video surge, em meados dos anos 1970, todos esses questio-

namentos estéticos, narrativos e formais ja estavam presentes na criacio

24 Abreviacio utilizada pelo artista na descricao das Cosmococas. <« voltar «



artistica. A nova tecnologia logo é incorporada ao fazer artistico como
suporte e meio, trazendo novidades operacionais: pela primeira vez o es-
pectador pdde controlar o que estava assistindo — parar a imagem, voltar
e adiantar o filme rapido ou quadro a quadro, por exemplo. E tais carac-
teristicas contribuiram para o alargamento desse territério da fronteira
entre imagens fixas e em movimento e intensificaram investigacdo de suas
possibilidades estéticas. O video também elimina o hiato temporal entre a
captacdo e a exibi¢do das imagens. Um filme feito em pelicula passa por
varias etapas técnicas entre a captacio e a exibi¢io; o video, por sua vez,
pode ser transmitido ao vivo e prescinde de um suporte material de re-
gistro para essa exibicdo, sendo apenas sinal eletrénico. Isso possibilitou
a criacdo de inimeras obras calcadas justamente na imagem gerada em
circuito fechado e ao vivo.

A videoarte questiona e subverte os modelos narrativos do cinema e
da televisdo, por meio de recursos como interrup¢des, inversio, descons-
trugo, atravessamentos de temporalidades multiplas. Esse tltimo recurso
se da, por exemplo, pela mistura de imagens fixas e em movimento. Sao
obras hibridas que se afastam da beleza da historia e da representacio,
sustentando-se na autonomia da imagem, em sua forca plastica e frag-
mentaria, mais ligadas a logica do sensivel. (GONCALVES, 2014, p. 12-17)

As trés obras de Brigida Baltar que veremos aqui tém origens foto-
graficas diferentes. As imagens de Abrindo a janela foram captadas em
diapositivos, as de Os mergulhos de, em fotografia analdgica impressa em
papel. Nos dois casos as imagens foram digitalizadas por escaneamento. Ja
Os 16 tijolos que moldei é realizado com fotografias originalmente digitais.
Por um lado, elas interrompem o fluxo cinematografico por meio da apre-
sentagio de sequéncias lacunares, e, por outro, subvertem a caracteristi-
ca fragmentaria da fotografia pela articulagdo das imagens em sequéncia.
Sao imagens fotograficas apresentadas em uma temporalidade de cinema
em uma situacao-cinema. (MACIEL, 2008, p. 75 — 77)



Algumas instalacdes contemporaneas operam com narrativas minimas. Uma
imagem e uma situagao cinema se instaura. Uma variedade de dispositivos ma-
quinicos, 6pticos e sonoros foi pensada por artistas como forma de ativar uma
imagem fixa. Ver o movimento entre uma imagem e outra, projetar arquivos
em superficies improvaveis, construir ambientes com imagens por todos os
lados, sdo muitas as arquiteturas visuais geradas pela arte para nos deslocar do

que vemos. (MACIEL, 2008, p.77)

O ciclo do tijolo

Em meados dos anos 1990, Baltar passou a morar na casa que ja ocupava
com seu atelié. Esse ambiente se tornou uma fonte inesgotavel de material
para investigacdes e invencdes. Seriam muitos trabalhos para enumerar
aqui, entre desenhos esculturas e instala¢des, mas utilizando o video como
suporte, sdo oito: Despercebida (1995), Abrigo (1996), Torre (1996), Abrindo
a janela, Orgao tijolo, um céu entre paredes, sendo lagartixa, sendo mariposa
(2005), Casa de abelha (2002), Casa cosmos (2005) e Os 16 tijolos que moldei.

O primeiro video gravado na casa é Despercebida, mas é em Abrigo,
que a tematica “do tijolo” se inaugura. Na obra, a artista cava um buraco
com a forma do seu corpo na parede onde vai se encaixar ao final da acéo,
fundindo-se a estrutura da casa e criando “um ‘posto de presenca’ no am-
biente, uma possibilidade - rara — de instalar-se na borda, na linha da
fronteira, no limite entre os lados, de dentro e de fora — e ali experimentar
a si propria” (BASBAUM, in: BALTAR, 2010, p.75) Nos varios tijolos reti-
rados para dar espaco a seu corpo, Brigida encontra um dos seus materiais
mais fundamentais e constantes.

Naquele mesmo ano, ela abre com seu filho Tiago um novo buraco em
outra parede da casa. Eles inventam uma janela alternativa ao lado da ori-

ginal, deixando o verde de uma arvore do quintal entrar na sala.



Figuras 1, 2 e 3 — frames retirados do video “Abrindo a janela” com
autorizacdo da artista



A acdo, registrada em diapositivos, recebeu o titulo Abrindo a janela e
foi exposta em uma projecéo tradicional. E 2019, durante a organizacéo
da videografia da artista, reconstruimos essa projecio em video, com as
dez imagens fixas escaneadas, ou seja, transformadas em imagem digital,
preservando o enquadramento original verticalizado, pouco comum no ci-
nema e no video. Mantivemos a perfuragao da borda da pelicula aparente
para revelar e valorizar sua origem fotografica analégica. Na sequéncia, as
imagens se sucedem com intervalos de tela preta — acendendo e apagando
em breves fades in e out —, reproduzindo o ritmo e a visualidade da pro-
jecdo de slides. Com extrema simplicidade visual, Brigida ensina o filho a
mudar uma situagdo que parece solida demais para a maioria de noés. Ela
integra casa e natureza, dentro e fora, vida e arte. E tudo isso é transmiti-
do por meio de uma narrativa minima: reduzida a trechos (ou estagios) de
uma acdo reestruturada pela sequencialidade das imagens estaticas.

Como o proéprio termo diz, as narrativas minimas sdo narrativas su-
cintas sobre uma determinada situacio e, exatamente por causa dessa ca-
racteristica, deixam muito lugar & imaginacdo do observador ou receptor.
Esse tipo de narrativa esta intimamente ligado a criacdo estética da ima-
gem em movimento, presente desde a origem do cinema até videoarte.

Os primeiros filmes dos irmaos Lumiere, que sdo os primeiros registros
de imagem em movimento que conhecemos, e também primeira coisa que
chamamos de cinema — A saida da fabrica (1895) e A chegada do trem na
estacdo (1896) — sdo pegas de narrativa minima.

Em Fora de quadro, um dos textos fundadores da gramatica cinemato-
grafica, Sergei Eisenstein explica o processo montagem utilizando a logica
de construcdo dos ideogramas japoneses, que, segundo ele, se originam de
hieréglifos ancestrais bem figurativos e vao se tornando sinais cada vez
mais graficos até se estabelecerem como ideogramas.

De acordo com o cineasta russo, os ideogramas se formam pela com-
bina¢do de dois ou mais hierdglifos como nos exemplos: boca + cachorro
= latir; boca + crianca = gritar; boca + passaro = cantar. Entfo, a logica da

escrita e, portanto, da comunicagio japonesa é uma légica de montagem e
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o exemplo dos ideogramas nos remete a descricdo classica do efeito Kules-
chov, em que a montagem do mesmo close de um homem com trés planos
diferentes — o de uma crian¢a morta, o plano de um prato de comida e o
de uma mulher - resulta em interpretagdes variadas sobre a mesma ima-
gem - na primeira associagdo o homem estaria triste, a segunda denotaria
fome, e a ultima resultaria em desejo.

Eisenstein continua para demonstrar como a mesma logica associativa
se aplica ao haiku, forma poética tradicional do Japao, em que cada poema
se constroéi de trés frases independentes, deixando o leitor livre para inter-

preta-las e fazer sua propria reflexao, como nos seguintes exemplos:

Corvo solitario

Em galho desfolhado
Amanhecer de outono.
(Bashd)

Sobre uma brisa vespertina!
A agua ondula

Junto as pernas da garca azul.

(Buson) (EISENSTEIN, 2002, p. 37-38)

Além das narrativas minimas, a videoarte, também em seus primeiros
tempos, explorou bastante as acdes simples registradas em longos planos-
-sequéncia, tanto no exterior, com trabalhos como Centers (1971), de Vito
Acconci, como no Brasil, onde havia uma particularidade técnica: a ausén-
cia de equipamentos de edi¢do, que s6 chegaram por aqui dois anos de-
pois das cAmeras. Entéo, os primeiros videoartistas brasileiros precisavam
planejar muito bem a montagem de seus trabalhos, pois ela era feita na
camera, no ato da gravacgio, como nos videos Passagens n° 1 e n° 2 (1974),
de Anna Bella Geiger, em que a artista sobe diversas escadas em locais

diferentes como se fossem construidas uma depois da outra formando um



caminho tnico. A continuidade do movimento é dada pelo corte de came-
ra preciso entre uma gravacgao e outra.

A simplicidade é uma tdnica do trabalho de Brigida Baltar, seja concei-
tual, estética ou formalmente. Sendo assim, as narrativas minimas con-
duzem 11 dos cerca de 50 videos em que trabalhamos. E a montagem das
trés obras analisadas aqui obedece a logica da simplicidade total: poucas
imagens, edi¢do simples e enfoque naquilo que é essencial a experiéncia,
guardando espago para o olhar do espectador.

Depois de 1996, os videos sobre o tijolo ficam em suspenso retornan-
do apenas em 2005, com Orgdo tijolo, um céu entre paredes, sendo lagarti-
xa, sendo mariposa e Casa cosmos, gravados quando a artista se preparava
para se mudar da casa-atelié. Sdo videos de despedida daquele espaco tdo
fundamental. Porém, mudar-se da casa ndo afastou completamente Brigi-
da de sua pesquisa, ja que ela armazenou alguns quilos do p¢ de tijolo, até
hoje utilizado em desenhos, esculturas e instalagdes site specific.

E é com esse po, longe de casa, que Os 16 tijolos que moldei (2008) se
realiza, durante uma residéncia artistica no Vale do Cariri, no Ceara, en-

cerrando o ciclo videografico do tijolo.
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Figuras 4, 5 e 6 — frames retirados do video Os 16 tijolos que moldei com
autorizacdo da artista



Baltar escolheu a regido do Cariri com a intengéo inicial de rejuntar
as rachaduras provocadas no solo pela seca constante no sertao nordesti-
no. Ela planejava algo parecido com a escultura site specific® realizada na
exposicdo Um céu entre paredes, dois anos antes, na Inglaterra, mas com
conotagdes ainda mais afetivas, pois dessa vez o lar-afeto da artista selaria
as feridas do solo daquela regido do Brasil tdo castigada pelo clima e pelo
abandono social. Além da triste beleza da terra vermelha e seca, a artista
vé a aridez como um conceito: “Na verdade a ideia de aridez sempre me
atraiu no sentido mais abstrato de auséncia das coisas, espagos vazios, tri-
lhas que desaparecem e tornam a aparecer, de possibilidades misticas”.
(Campos, 2008, p. 41)

Porém, ao chegar ao sertdo, a artista se deparou com muita chuva,
vegetacdo brotando bem verde e nenhuma rachadura: “Chovia e chovia
mais. Incrivelmente, foi subita a transformacgéo. Em trés dias era tudo ver-
de. (...) Nesta viagem pra mim, o fantastico estava na transformacio rapi-
da da paisagem em verde fresco das folhas novas”. (Campos, 2008, p. 41 —
42) Ao mesmo tempo que se deslumbra com transformacéo da paisagem,
Brigida persiste na vontade de fundir seu afeto aos costumes da regido e
decide entéo fabricar tijolos a moda tradicional das olarias de beira de rio,
misturando ao barro do lugar, o p6 da sua casa. Ao todo, foram moldados
16 tijolos, mas no video vemos apenas cinco.

O video é composto por quatorze fotografias®, cuja sequéncia recons-
tréi a acdo em que Brigida mistura com as méos, o seu p6 ao barro do
Cariri, depois distribui a massa na forma, moldando uma leva de tijolos, e
por fim lava a féorma no rio. Como em Abrindo a janela, as fotografias in-
tercalam-se momentos de tela preta, como em uma projecio de slides. As

imagens acendem e apagam suavizadas por pequenos fades in e out.

25 A obra consiste em rejuntar com mini tijolos os espagos entre os tacos do chdo desgastado da Firstsite,
em Colchester. <« voltar «
26 O fotografo é o Prof. Dr. Marcelo Campos, curador da residéncia e da exposic¢do Sertdo Contemporaneo,

realizada na Caixa Cultural RJ, em 2008. < voltar «



Inicialmente, misturavamos fotografia e video digital, mas os trechos
de video acabaram excluidos, ja na fase de finalizacdo, por serem peque-
nos em relacdo as fotografias, eles tinham formato SD com tamanho de
720X480 pixels e as fotografias eram HD, com pelo menos 12 megapi-
xels. Essa diferenca limitaria as possibilidades de exposi¢do, uma vez que
a imagem do video perde qualidade visual quando ampliada. Portanto,
ganhamos em qualidade, mas perdemos o audio que encerrava a peca —
junto com a imagem em movimento — acrescentando uma camada a qual
ainda ndo haviamos tido acesso, que completava o clima bucdélico da expe-
riéncia. Por outro lado, é importante salientar que, mais uma vez, a artista
reafirma a forca do essencial em sua obra.

Em Os 16 tijolos que moldei, Baltar transforma o que seria uma frustra-
¢do de expectativa em deslumbramento com aquele momento de pujanca
do sertdo. E reafirma a importancia do lar como elemento estruturante
de sua obra: treze anos depois de comecar a se fundir com a casa-atelié, a
artista sai do Rio de Janeiro levando pé de tijolo na mala para semear um
novo ambiente artistico, tornando o mundo seu grande lar; nas palavras
dela: “é como levar a casa para o mundo”. (Campos, 2008, p. 42)

Além disso, vale observar que nesse, que é o tltimo video da série dos
tijolos, o tijolo completa seu ciclo individual: ele comeca tijolo retirado da
parede da casa, é decomposto em po, viaja até uma olaria no Ceara e se
transforma em tijolo de novo. Se descontruiu, se desterritorializou, para
se reconstruir sélido, fortalecido por outras terras, e volta renovado como
objeto na obra da artista, que desde a mudanca para Laranjeiras(bairro
do Rio de Janeiro), utilizava apenas o p6 de tijolo que tinha armazenado e
nio mais o objeto tijolo.

Abrindo a janela e Os 16 tijolos que moldei apresentam outra caracteris-
tica importante que atravessa a obra da artista: a questdo do vigor fisico,
que é ainda mais marcante em Abrigo. Nos trés casos fica evidente a forca
empregada para cumprir a acdo proposta e, em parte, é nisso que reside
seu encanto. Ao colocar em cena, uma mulher e/ou uma crianca realizan-

do tarefas geralmente associadas a forga fisica masculina, a artista afirma

— 90 —



a forca da mulher e da mée — do feminino - questionando o lugar social e
profissional que ela ocupa. Podemos pensar ainda na ligacdo dessas a¢des-
-video com a formacédo, mesmo que incompleta da artista em arquitetura,
uma vez que ela desconstroi e reconstroi seu espago criando arquiteturas

alternativas, mais organicas, mais sensiveis.

Mesma forma, outro tema

Por ultimo, vejamos Os mergulhos de (1999), também feito com fotografias
analodgicas, impressas e depois escaneadas, cuja sequencialidade gera narra-
tivas minimas com mais uma tematica constante na obra de Baltar: a memo-
ria. O video aborda o afeto de outra forma. No lugar do afeto familiar, do-
méstico, que transforma o ambiente cotidiano, entra a amizade construida
na convivéncia intensa com outros artistas. Uma experiéncia coletiva que
nao poderia passar em branco e deu origem a um objeto de memoria: o vi-
deo-souvenir. No lugar do album de fotografias de viagem, a artista cria uma
obra para guardar melhor suas lembrancas. Os mergulhos de é um deles, mas
ha outros exemplos como O corvejo (2004) e O refiigio de Giorgio (2002).
Como ja foi mencionado, a artista se inspira no presente, no cotidiano
e nos afetos, entdo ao participar de outra residéncia artistica — agora em
Salvador, na Bahia, em um lugar especial como o Solar do Unhéo, em Sal-
vador, a beira de um mar verde e brilhante — Brigida transforma a alegria
de conviver com os colegas artistas de diferentes lugares do mundo em
obra. Assim, Os mergulhos de parte de um convite da artista a seus colegas
para um mergulho no mar. Ela fotografaria as a¢des e transformaria em
um trabalho, que é, a0 mesmo tempo, uma homenagem e uma lembranca
de viagem, um video-souvenir. Seis artistas aceitam a proposta e fazem

suas performances.”’

27 Ana Baravelli, Franz Ackermann, Marepe, Michel Majerus, Roberto Bethonico e Stephan Jung. «

voltar ««



Figuras 7 e 8 — frames retirados do video Os mergulhos de com autoriza-
cdo da artista

O video comega com uma cartela preta com o nome do artista, a data
e o0 horario do mergulho escritos em branco, em seguida vemos o mergu-
lhador parado no pier e passamos a segunda imagem, em que ele ja saltou
e seu corpo esta no ar. Até aqui os trés elementos se sucedem intercalados
por breves intervalos de tela preta, simulando o ritmo da projecao de sli-

des classica, como nos dois outros videos de que tratamos anteriormente,



mas quando chegamos a imagem do salto a edi¢do muda: a imagem do
corpo em pleno voo se funde lentamente a uma tela azul, até que a ima-
gem tenha mergulhado por completo na cor que enche a tela. Com um
corte seco, passamos a outra cartela preta com as informagdes do proximo
mergulho e a estrutura da sequéncia se repete com as fotografias de outro
artista mergulhador.

A utilizacdo do recurso da fusdo longa, quebra o ritmo de sucessdo
intercalada apresentado inicialmente e distende a duragdo do momento
crucial da acdo — o mergulho em si —, que no fluxo normal é abrupto; ou
seja, o fluxo da acdo registrada é fragmentado tanto pela fotografia, como
pela edicdo que depois distende o tempo do mergulho em si na fusdo com
a tela azul. Os mergulhos de também difere dos outros dois videos analisa-
dos na relacdo entre o quadro fotografico e o cinematografico. Em Abrindo
a janela e Os 16 tijolos que moldei, a imagem aparece sempre no mesmo
lugar da tela (monitor ou projecédo). Nesse caso, a diferenca entre o for-
mato da fotografia impressa e o do video foi utilizada para fazer o corpo
do mergulhador se deslocar no quadro como se deslocaria no espaco ao
completar o salto do pier para o mar, da esquerda para a direita.

A marca do ludico que permeia boa parte da obra de Baltar e esta pre-
sente em Abrindo a janela e em Os 16 tijolos que moldei fica ainda mais evi-
dente em Os mergulhos de porque ja esta embutida na proposta da acdo e
se intensifica no processo de transformacao do fotografico em imagem em
movimento, onde a artista joga com a imaginagido do espectador: ela re-
tém o fluxo da acéo e recusa a imagem do mergulhador submergindo, mas
oferece em troca o mergulho da imagem indicial na cor de uma maneira

que s6 a tecnologia da imagem em movimento permite.
Partindo de um elemento minimo, apenas uma imagem, esses artistas cons-

troem uma situagao-filme. Nessa situacédo o participador néo assiste, experi-

menta as imagens como acontecimentos. (MACIEL, 2008, p.81)



Os trés trabalhos de Brigida tratados aqui tém em comum a forma: as
imagens de origem fotografica apresentadas em sequéncia intervalada de
curta duragio que gera uma narrativa minima, construida e depurada na
edicdo audiovisual, porque é no processo de edicdo ou de montagem que
se atribui duracédo e sequencialidade as imagens estaticas transformando
sua fixidez em fluxo, fotografia em cinema (ou video, no caso). O campo da
arte oferece total liberdade de combinacdes e duracéo para a edi¢ido audio-
visual, tendo como norte apenas o conceito que o artista tem em mente.

Cada video tem sua particularidade técnica; temos diapositivos e foto-
grafias impressas digitalizados, e fotografia digital processados em video
para alcancarem um resultado semelhante. Em Abrindo a janela preferi-
mos preservar a perfuracdo do suporte, revelando e valorizando sua ori-
gem analdgica. E em Os mergulhos de a fotografia impressa mergulha em
um efeito eletrénico bem tipico do video. Tais escolhas estéticas matém
um duplo didlogo, com o pré e o pds cinema — o fotografico e o video -,
pela fricgdo entre o instante e o fluxo continuo, o congelado e o fugidio, o

suspenso e o inapreensivel.
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Marcia ANTABI?®

Resumo

Pretende-se aqui discutir sobre a importancia da reutilizacdo de
filmes de arquivo produzidos durante dois periodos especificos da
Shoah*: na abertura do campo de concentracido de Bergen-Belsen
(1945) e no gueto de Varsovia (1942). A partir dos documentarios
Memoria dos Campos (Memory of the Camps, 1945) e Um Filme Ina-
cabado (A Film Unfinished, 2010), restos de peliculas encontrados
que sobreviveram a destruicdo atroz da cultura de um povo sao re-
visitados e, durante a montagem, reconstroem uma nova memoria
cultural no agora do tempo (Walter Benjamin). Através da perspec-
tiva do espectador e do cinegrafista surge a duvida sobre a dimen-
sdo ética entre ver e crer. A imagem e o arquivo sio tecidos com
forca no universo estético, técnico, cotidiano, politico, histérico da

contemporaneidade.

28 Professora da PUC-Rio, doutoranda em Comunicacao Social pela PUC-Rio, mestre em Photography and
The Related Media pela School of Visual Arts NY. <« voltar «

29 A palavra biblica Shoah (w1, em hebraico) significa “catastrofe”, e é utilizada como termo padrio para

o Holocausto. < voltar «



Introdugéo — Descerrar os olhos

Em junho de 2011, o fil6sofo Georges Didi-Huberman fez uma visita ao
museu de Auschwitz-Birkenau, na Polonia. Trouxe consigo trés cascas de
bétulas, algumas fotografias e indagacdes sobre a poténcia das imagens e
a memoria da Shoah. As bétulas (Birken) sio as arvores que deram o nome
ao maior campo de exterminio em massa do Terceiro Reich. O critico e
historiador da arte, neto de judeus poloneses executados naquele Lager®,
coletou trés pedagos de casca de bétula, “trés lascas de tempo. Meu pré-
prio tempo em lascas: um pedago de memoria, essa coisa nédo escrita que
tento ler, um pedaco de presente, aqui, sob meu olhos [...]” (DIDI-HUBER-
MAN, 2017, p. 10). Diante dos restos, ele provoca uma questio primordial:
“Eu morto, o que pensara meu filho quando topar com esses residuos?”

Os fragmentos de bétulas atravessaram o caminho do filésofo enquan-
to rastros de sinais aleatorios que o acaso deixou sem inscrigdo prévia;
sdo vestigios sem intenc¢ao de transmissdo ou de significacdo; ndo foram
criados — como o sdo outros signos culturais — e sim, deixados ou esqueci-
dos (GAGNEBIN, 2002). Nesse sentido, Didi-Huberman coleta para pensar
o contexto historico e politico — a memoria. O que restara das fotos que
tiramos? O que resistira de nosso arquivo? Serdo imagens em risco de tor-
narem-se eternamente invisiveis?

Em Archiveology: Walter Benjamin and archival film practices (Arquivo-
logia: Walter Benjamin e as praticas do filme de arquivo, 2018), a professora
da Universidade de Concordia, no Canada, Catherine Russell, argumenta
que muitos filmes de arquivo permanecem sob risco de desaparecimen-
to em decorréncia da falta de recursos, negligéncia ou deterioracdo. Para
a tedrica e critica do cinema, a arquivologia como pratica criativa expe-
rimental utiliza sistematicamente o armazenamento e o acesso ao mate-

rial como gesto de escavacdo. Através de restos de filmes encontrados,

30 Lager eram os campos de concentra¢do e exterminio em massa nazistas. Para o escritor italiano so-
brevivente de Auschwitz Primo Levi (2004), os Lager eram grandes “centros de terror politico”, verdadeiras

“fabricas da morte”. « voltar «



pedacos reassociados revisitam e reacessam, constroem uma nova memo-
ria cultural e deslocam a memoria oficial. A arquivologia é, portanto, uma
pratica da retomada do passado.

As imagens dos arquivos de filmes esquecidos filmados durante a
Shoah, (nos periodos de 1942 e 1945) como rastros do acaso, atravessam
o eixo da pesquisa em andamento. De acordo com Didi-Huberman (2012)
nunca a imagem - e o arquivo desde o momento em que se multiplica
- se impos com tanta forca em nosso universo estético, técnico, cotidia-
no, politico, histérico. “Nunca mostrou tantas verdades tdo cruas; nunca,
sem duvida, nos mentiu tanto solicitando nossa credulidade; nunca pro-
liferou tanto e nunca sofreu tanta censura e destruicdo” (p. 207). Em A
arqueologia do saber, Michel Foucault ja fazia, em 1969, uma critica do
documento, indagando nédo apenas sobre o que eles queriam dizer, mas
se eles diziam a verdade, se eram sinceros ou falsificados, auténticos ou
alterados. O filésofo constatou que o que era tratado como linguagem de
uma voz agora era reduzido ao siléncio e que o recurso para interpretar
uma historicidade ndo-linear era perceber o arquivo como representacio
de uma “fronteira do tempo” (RUSSELL, 2018, p. 12, tradu¢do nossa). Em
1984, o francés Paul Virilio cita o escritor e poeta Rudyard Kipling no livro
Guerra e Cinema: “A primeira vitima de uma guerra é a verdade”, escreveu
Kipling, mas noés diriamos que a primeira vitima de uma guerra é o con-
ceito de realidade” (p. 61).

Com isso, é possivel pontuar algumas questdes, tendo como base um
dos documentos mais significativos do pensamento critico de Walter Ben-
jamin. A partir das teses do filosofo, Sobre o conceito da Historia (1940),
atravessamos um momento em que as imagens do passado despertam
centelhas de esperan¢a em uma histéria descontinua e repleta de agoras.
Tanto para Didi-Huberman como para Russell, Walter Benjamin é um fio
condutor no sentido de nos debrucarmos: o que sobrevém quando o valor
e a ética da realidade de imagens tdo lancinantes passam a ser colocados
em davida? Como processar quando essas representacdes niao sdo aceitas

como testemunho das atrocidades de uma cultura? Como olhar para essas



imagens repletas de lacunas? As imagens dos arquivos de filmes conside-
rados aqui impressionam. Didi-Huberman (2011) focaliza que, “nds quere-

mos fechar nossos olhos, mas os mantemos arregalados” (p. 102)*.

Memorias engavetadas, poténcias de ruptura

Em novembro de 2005, o francés nascido na Argélia Jean-Louis Comolli,
editor-chefe da Cahiers du Cinéma de 1966 a 1978, discutiu, em um semi-
nario na Universidade Federal de Minas Gerais, a respeito da tensdo entre
ver e crer e sobre como lidar com o insuportavel nas imagens. A partir do
documentario Memoria dos Campos (Memory of the Camps, 1945), o teo-
rico do cinema convoca nao s6 o espectador, mas também o cinegrafista,
a tomar uma posicdo no momento em que ver torna-se impossivel. Em A
ultima danca: como ser espectador de Memory of the Camps, Comolli (2006)
sustenta que ao cinema é atribuida uma funcéo de representacgio e de pro-
va, portanto aquilo que se torna visivel, o que é mostrado, transforma-se
em testemunho de uma verdade.

O documentario, filmado em Bergen-Belsen® em abril de 1945, foi
montado no mesmo ano, e abandonado antes de ser finalizado. No entan-
to, o titulo Memoaria dos Campos foi atribuido somente em 1984 pelo Impe-
rial War Museum (IWM, Museu Imperial de Guerra) em Londres. Durante
décadas, o filme ficou guardado nos arquivos do IWM, absolutamente es-
quecido. Um material de arquivo que destacava como, ao longo de anos,
a moral corrente fora retorcida. Para o sobrevivente da Shoah Primo Levi
(1990), em um regime totalitario, a educagéo, a propaganda e a informacao

nao encontram obstaculos. Paul Virilio (1997) compara o comportamento

31 Traducdo nossa a partir do original: “We want to shut our eyes. But we just stare wide-eyed” < voltar <«

32 Bergen-Belsen era um campo de concentragdo e nao de exterminio pois ndo havia cdmaras de gas como
em Auschwitz. Cerca de 70 mil pessoas morreram em Belsen, entre elas, a jovem Anne Frank e sua irma

Margot Frank. <« voltar «
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de ditadores com o de diretores. Ele cita o discurso final de Albert Speer™

no julgamento de Nuremberg*:

A ditadura de Hitler foi a primeira ditadura de um Estado industrial, uma dita-
dura que, para dominar seu proprio povo, serviu-se perfeitamente de todos os
meios técnicos...dito isto, ndo se pode responsabilizar unicamente a persona-
lidade de Hitler pelos acontecimentos criminosos destes anos. A desmedida de
seus crimes poderia se explicar pelo fato de que, para cometé-los, Hitler soube

servir-se primeiro dos meios oferecidos pela técnica (p. 127).

Virilio conclui: “o cinema foi um destes meios”.

O campo de concentracdo de Bergen-Belsen, construido pelos nazistas,
era um dos mais de trezentos campos existentes na Polonia, na Tchecoslo-
vaquia, na Alemanha e na Alsacia. Quando os exércitos aliados invadiram
a Alemanha no final da Segunda Guerra Mundial, as tropas inglesas entra-
ram em Bergen-Belsen e se afrontaram com “uma grande mistura de vivos
e mortos” (COMOLLIL 2006, p.12), sob terriveis condi¢cdes de fome e tifo.
Os lideres e integrantes da SS* naquele campo néo tiveram tempo para
fugir e foram feitos prisioneiros. Naquela semana, sob a mira das cAmeras,
os carrascos da SS foram obrigados a desempenhar uma fun¢io antagdni-

ca a ordem nazista: enterrar os milhares de cadaveres das vitimas.

33 O aleméo Albert Speer (1905 — 1981) foi o arquiteto-chefe e ministro do Armamento do Terceiro Reich.
Entrou para o Partido Nazista em 1931 e, rapidamente, tornou-se uma das pessoas mais proximas de Hitler.

Foi condenado a 20 anos de prisdo no julgamento de Nuremberg. <« voltar ««

34 O julgamento de Nuremberg consistiu em uma série de tribunais militares realizados pelos aliados en-
tre 20 de novembro de 1945 e 1 de outubro de 1946, apos a Segunda Guerra Mundial. Foram decretadas 12
condenagdes a morte, trés prisdes perpétuas, duas condenagdes a 20 anos de prisao, uma a 15 e outra a 10
anos. O Tribunal de Nuremberg foi o primeiro na histéria a utilizar um projetor de cinema e uma tela grande
colocando o acusado defronte as possiveis imagens de seus crimes (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 101, tradugio
nossa). <« voltar «
35 Schutzstaffel ou SS (ironicamente, Esquadrao de Protecdo) era a guarda pessoal de Adolf Hitler e tor-
nou-se uma das maiores organizacdes nazistas, um grandioso exército selecionado pela considerada “pureza”
racial e pela fidelidade incondicional ao Partido Nazista. Heinrich Himmler era o grande lider da SS e no
decorrer da Segunda Guerra Mundial transformou a SS num instrumento de terror nazista, que contava com

mais de um milhdo de membros. < voltar «
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George Rodger, um fotografo inglés, foi o cinegrafista responsavel pe-
las imagens que documentaram a abertura do campo. Segundo o relato de
Rodger, o choque sofrido, ao se depararem com montanhas de cadaveres,
foi tdo violento que ele s6 conseguiu filmar “trabalhando como se o objeto
nao existisse” (SORLIN apud COMOLLI, 2006, p. 14). Tanto as autorida-
des como a populacdo do entorno do campo foram convocados a ver para
crer. Descerrar os olhos requer coragem. Além de imagens das vitimas das
atrocidades e dos criminosos, foram também gravadas as rea¢des de civis
alemies diante das evidéncias. Segundo Comolli “nunca o cinema havia
filmado aquilo. [...] Nunca, na invencédo do cinema, na utopia que se rea-

lizou sob a forma do cinema, semelhante espetaculo fora pensavel” (p.22).

Figuras 1, 2, 3 e 4: Quatro fotogramas de Memoria dos campos: abertura
de Bergen-Belsen e o olhar do cinema.

As imagens filmadas por Rodger, enviadas a Londres, provocaram per-
turbacio. Sidney Bernstein, distribuidor e empreséario, propds as autorida-
des britanicas a montagem de um filme com as imagens da liberacéo dos
campos, filmadas pelos aliados e pelos soviéticos. Era necessario mostrar,
através daquelas imagens, a dimenséo do inimagindavel. O projeto foi ini-
ciado e Bernstein convidou o amigo e associado cineasta britanico Alfred
Hitchcock para supervisionar a montagem do produto final. Segundo Co-

molli (2006), a davida que se sucedeu diante da poténcia de ruptura do
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ainda-ndo-visto de Bergen-Belsen colocou em questio o risco de que o
material pudesse ser percebido como um exagero propagandistico. Sera
que acreditariam naquelas imagens? Ou seriam elas tdo inolhaveis (p. 38)
que tenderiam a se tornar inverossimeis?

O paradoxo discutido revela o espectador, de 50 anos ap6s o surgimen-
to do cinema de Lumieére, com incertezas quanto a autenticidade das ima-
gens, ja que a propria historia passou a manipular as representagdes. Para
Comolli, tanto Bernstein quanto Hitchcock sabiam que o espectador de
cinema j4 apresentava desconfiancas e que as imagens inscritas diante do
olho da camera de Rodger exigiam ser provadas como sendo reais e nao
artificiais (p. 28). Hitchcock no intuito do fazer ver para crer, tracou duas
estratégias narrativas: contextualizar o inferno, a saber, incluir os planos
do entorno do campo de concentracio, onde os habitantes de fora das cer-
cas de arame farpado viviam uma vida normal; e filmar em panoramica e
planos-sequéncia para garantir associacdes, segundo a logica da monta-
gem interdita de Bazin*. A continuidade aliada a profundidade de campo,
assegurariam a realidade do inacreditavel e uma correlacio dos algozes
da SS com as vitimas e com os cadaveres empilhados, além de deslocar os

espectadores para o exercicio de tomar coragem para ver.

Tratava-se, dito de outra forma, de levar o espectador para dentro do espetaculo:
os ossudrios, as montanhas de 0ssos, os corpos esqueléticos, os cadaveres nio
estdo simplesmente em qualquer lugar; eles estdo sob os olhos dos espectadores
dentro do filme, que ocupam, neste caso, um lugar homoélogo ao do espectador
do préprio filme mesmo se, como veremos, a projecio do espectador do filme no
espectador dentro do filme nio é de forma alguma imaginavel. Mas h4 a inscri-
¢ao de um lugar que, embora dificilmente aceitavel, é perceptivel enquanto tal.

Ha o espectador diante daquele terror (COMOLLI, 2006, p. 20).

36 Para André Bazin (1918 — 1958), o realismo do cinema consiste em observar a unidade espacial de um
acontecimento. A lei estética do tedrico do cinema ¢é esclarecida no seguinte principio do texto Montagem
proibida: “quando o essencial de um acontecimento esta dependente da presenca simultanea de dois ou va-

rios fatores da acdo, a montagem fica proibida” (BAZIN, 1991, p. 62). < voltar «
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Percorrendo o fio condutor através da dinamica do tempo agora de
Walter Benjamin, as imagens de Memoria dos campos insistem em um
aprofundamento no presente como um gesto de pausa em relagéo ao pas-
sado, mas também como uma centelha que pode corresponder a uma ima-
gem de um futuro ainda néo acontecido. Durante a filmagem no campo de
Bergen-Belsen ainda néo era possivel compreender a dimensao da tragé-
dia. Segundo Comolli, até mesmo a montagem néo era entdo consciente
da gravidade do que foi a Shoah. O sentido ainda ndo dado, no entanto, ja
era inscrito nas imagens filmadas sem que se soubesse, “o sentido ainda
nao revelado” (DIDI-HUBERMAN apud COMOLLI, 2006, p. 32).

Imagens de arquivo que escapam e recuperam 0s
agoras

A significag¢do dada as imagens de arquivos retomadas hoje depende re-
petidamente de uma ética e de valores quando as observamos e as reuti-
lizamos. As peliculas do arquivo utilizadas no documentario® Um Filme
Inacabado (A Film Unfinished, 2010, Yael Hersonski) sobreviveram.

Néo foram queimadas, seguindo a ordem dada pelos nazistas: apagar
tudo o que pudesse deixar marcas da atrocidade. Os corpos deveriam vi-
rar cinzas, mas também as roupas, as fotos, os documentos, as cartas, os
filmes. A ideia central era eliminar as pistas e transformar a barbarie no
inimaginavel. Assim como as imagens de Memoéria dos campos, os rolos
de filmes encontrados apds a Segunda Grande Guerra tornaram-se ves-
tigios. Com certeza, deveriam ter sido destruidos, juntamente com cerca
de noventa por cento das milhares de imagens queimadas, mas o acaso da

histoéria providenciou que esses estilhagos sobrevivessem.

37 A Film Unfinished ganhou o prémio de montagem em documentario no Sundance Festival e também o
prémio de melhor documentario internacional no festival de documentario canadense Hot Docs em 2010. <<

voltar ««
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Uma década apés o fim da guerra, os arquivistas da Alemanha Ocidental
comecaram, pela primeira vez, a organizar o que restava da maquina de
propaganda de Hitler. Em um depoésito na cidade de Varsovia, uma tnica
copia de um filme de uma hora de duracéo foi encontrada. Assim como em
Memoria dos campos, o material foi descoberto sem trilha sonora, sem audio
e sem créditos. O rolo continha somente um titulo: O Gueto. Era um corte
do maior filme de propaganda nazista filmado dentro do gueto de Varsévia,
o maior gueto judeu arquitetado pelos nazistas na Polonia ocupada.

As imagens, em preto e branco, foram produzidas por uma equipe de
cinegrafistas alemaes enviada ao gueto, em maio de 1942, para que filmas-
sem o “cotidiano” dos habitantes durante um més. O trabalho da mon-
tagem parou logo no estagio inicial, portanto o filme néo foi finalizado.
Durante a década de 1960, 15 anos apos o fim da guerra, um historiador
alem&o, que fazia uma pesquisa sobre o gueto nos arquivos de Varsovia,
descobriu uma permissio de entrada no gueto concedida a um cinegrafis-
ta alemdo na época da filmagem. Um documento que revelava o responsa-

vel pelas imagens: Willy Wist.

Figuras 5, 6, 7 e 8: Fotogramas de Um Filme Inacabado: Fig. 5 e 6: Willy
Wist; Fig. 7 e 8: imagens do gueto de Varsovia.
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Pela primeira vez, o ponto de vista do homem por tras de uma camera
do nazismo foi apresentado, através das transcri¢des, do tribunal de Nu-
remberg, que registrou exatamente o que foi perguntado e o que o cine-
grafista respondeu. Wist, que desistiu da profissdo logo apds a guerra, iro-
nicamente tornou-se um comerciante de sucatas — residuos, rejeitos — de
classe média. Ele queimou as copias de filmes que gravou durante a guerra
para ocultar as pistas, mas o documento de entrada em maio de 1942 e o
rolo intitulado O Gueto tornaram-se seus rastros. Assim como todos os
criminosos da SS, Wist declarou que seguia ordem, que nunca soube qual
era a proposta da gravacdo, mas que era absolutamente 6bvio para ele que
a intencdo do filme era a propaganda, especialmente porque o foco eram
as desigualdades entre os judeus pobres e os judeus ricos.

Em 1998, Adrian Wood, um pesquisador britanico com experiéncia em
arquivos sobre a Shoah, procurava um material sobre os Jogos Olimpicos
de Berlim de 1936 em uma base da For¢a Aérea americana na Alemanha e
encontrou duas latas de filme no chéo intituladas: O Gueto. O que Wood
desenterrou foram varias tomadas deixadas de fora do filme inacabado en-
contrado décadas antes, onde cinegrafistas aleméaes e guardas da SS entra-
vam acidentalmente nas cenas filmadas em maio de 1942 no gueto. Aque-
las tomadas indicavam uma provavel evidéncia de que as cenas de judeus
vivendo uma vida farta dentro do gueto de Vars6via eram o resultado da
encenacdo e da montagem da propaganda nazista.

As imagens de Um Filme Inacabado impactam a partir do primeiro mi-
nuto. A tomada das cenas do gueto, feita de cima, em plano longo e aber-
to, conduz o espectador para uma esquina da histéria sombria do gueto de
Varsovia. Separada por um muro, a rua movimentada vista de cima pare-
ce fazer parte de um cotidiano casual da primeira metade do século XX.
Provavelmente, a imagem foi gravada de cima de uma ponte ou talvez do
terceiro andar de algum prédio. Essa imagem se repete. Sem a devida con-
textualizacdo, nao é possivel perceber que a imagem mostra uma prisao
cercada por um muro. Cenas de mulheres bem vestidas, confirmando uma

vida luxuosa sao montadas em sequéncia a outras, de pessoas definhando
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pelas ruas, pedindo esmola e literalmente morrendo de fome. Em uma fes-
ta, garcons carregam bandejas repletas de comida para expor ao mundo
o paraiso em que os judeus ricos viviam dentro do gueto. O corte seco a
seguir, desloca o cotidiano para closes de criancas e adultos esfomeados e
abandonados nas ruas, ou procurando desesperadamente por comida em

montanhas de lixo.

Figuras 9, 10, 11 e 12: Fotogramas de Um Filme Inacabado: Fig. 9, 10 e
11: cotidiano das ruas do gueto; Fig. 12: encenagio de uma festa no gueto.

Segundo Wist, enquanto filmava, percebia que tanto o comércio nas
ruas quanto o ambiente das casas evidenciavam uma superlota¢io. “Eu fui
instruido a filmar uma grande montanha de fezes no patio de um dos edi-
ficios. Eu lembro que pensei que as instala¢des nao estavam funcionando”
(Um Filme Inacabado). Além dos depoimentos de Wist, a diretora israelen-
se Hersonski conseguiu incluir no documentario cinco sobreviventes dos
crimes cometidos no gueto de Varsovia, que na época eram criancas ou
adolescentes. Eles concordaram em escavar suas memorias enquanto as-
sistiam ao material do filme inacabado. Sdo espectadores e atores de um
mesmo filme. Jurek Plonski tinha 13 anos e afirma: “Eu estava sempre em

movimento, entdo eu via tudo o que acontecia. Eles filmavam o tempo
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todo.” Uma mulher questiona ao assistir: “E se eu encontrar alguém que
conhe¢o?” Outra sobrevivente suspira: “Talvez dentre essa multiddo eu
possa ver minha mae andando..” Podemos descobrir aqui o arquivo do
passado como lacuna, como resultado de censuras, destrui¢des, agressoes
que comeca a “se tornar legivel quando as singularidades aparecem e di-
namicamente se conectam entre si através da montagem, da escrita, do
cinema” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 96)*.

Wist também concordou em contar a Hersonski o que recordava, reite-
rando que nunca soube o que de fato acontecia durante as filmagens, quer
dizer, nunca se deu conta que essas pessoas que filmava seriam sistemati-
camente assassinadas. Os depoimentos sdo desconcertantes.

Em maio de 1942, dois anos e meio ap6s o gueto ter sido fechado para o
mundo, a equipe de Wist filmou judeus que em trés meses seriam enviados
para a morte no campo de exterminio de Treblinka. A superlotacédo nas ruas
a que Wist se referia eram os 400 mil judeus presos em um espaco de 3,5 qui-
l6metros quadrados, que a partir daqueles olhares atravessando a lente do ci-
negrafista se perpetuaram nas imagens do cotidiano do gueto. Desses, 300 mil
morreram assassinados por gas ou tiros e 92 mil sucumbiram assediados pela
fome ou por doengas relacionadas. Mesmo com a camera de Wist a servigo do
sistema totalitario, percebemos como “o cinegrafista penetra profundamente
as visceras dessa realidade” (BENJAMIN, 1987, p. 187). Através das camadas
de significacdes dos rostos que as imagens mostram, enxergamos através dos
olhares o que elas dizem: as pessoas lutam por suas vidas; sdo olhares que

resistem; outros que nao querem ser vistos, tampouco querem ver.

38 Traducdo nossa a partir do original: “We then understand that the past becomes readable and therefore
knowable when singularities appear and are dynamically connected to one another, by means of montage, wri-

ting, cinema — like images in motion” <« voltar «
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Figuras 13, 14, 15 e 16: Fotogramas de Um Filme Inacabado: Fig. 13, 14
e 16: olhares desconcertantes que atravessam a lente do cinegrafista; Fig.
15: sobrevivente do gueto de Varsdvia; atriz e espectadora de um mes-
mo filme.

O que pensam essas pessoas? O que sabem? O que veem? E como re-
sistir? Convém acrescentar que nesse periodo ja havia fortes rumores no
gueto sobre as deportagdes para os campos da morte*. A nds, espectado-
res, cabe pausar o olhar diante do gesto do slow da imagem - do tempo — e
afinar o pensamento num exercicio de coligar ideias para acertar o passo
da histéria. Mais do que um documento histérico de uma realidade que
tentou ser apagada antes mesmo de chegar ao fim, o deslocamento das
imagens do passado para o agora presente e a experiéncia humana regis-
trada através da camera de Willy Wist, reorientam a percepg¢ao do espec-
tador para o filme de Varsovia. Os sobreviventes, espectadores da sala de
cinema, parecem falar pelos que ndo podem mais.

Adam Czerniakow, fazia parte do Fewish Council (Conselho Judaico), o
Judenrat, formado pelos nazistas em 7 de outubro de 1939, e era respon-

savel por transmitir as ordens dos alemaes aos habitantes do gueto, como

39 Treblinka, localiza-se a somente 108 quildmetros de Varsovia e Auschwitz situa-se a 315 quilometros da

capital da Polénia. <« voltar «
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por exemplo, a constru¢do dos muros, a partir de 1 de abril de 1940. Como
um ato de resisténcia, Czerniakow documentou sua vida cotidiana no gue-
to de Varsovia em 9 diarios, um arquivo em que registrava diariamente
relatos de sua percepgao sobre as restricoes da vida no gueto. Nos escritos,
ele descreveu os métodos dos cinegrafistas da propaganda nazista duran-
te as filmagens. A montagem de Joélle Alexis é detalhadamente precisa
quando reconecta a descricdo encontrada nos diarios de Czerniakow —
através da voz em off — com as imagens das cenas da equipe de Wist. Em 7
de maio de 1942, Czerniakow escrevia: “Estdo filmando judeus nas ruas”.
No dia 19 de maio ele conta sobre a espera de uma filmagem: “A tardinha,
um espago foi preparado para a gravaciao. Uma garrafa de champagne sera
colocada as 20:30h. As mulheres vestem vestidos de festa” Ele conta que
recebeu a mensagem que deveria fazer o papel de anfitrido. E questiona:
“Sera que terei forcas para absolver a mim mesmo com respeito, com hon-

ra, dessa questio?”

Figuras 17, 18, e 19: Fotogramas de Um Filme Inacabado: Fig. 17, 19:
Adam Czerniakov durante encenacio; Fig. 18: sobrevivente do gueto de
Varsévia assiste as imagens dos arquivos encontrados.
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Um Filme Inacabado cria uma reflexdo sobre como crer nas evidéncias
através do que vemos. Segundo Hersonski, a sistematica documentacao
dos horrores da guerra mudou para sempre a forma como o passado é
arquivado. “Estas imagens foram utilizadas em muitos filmes e, em alguns
casos, foram apresentadas como representacdes de uma verdade historica.
O que comprova a forma distorcida como as imagens de arquivo séo utili-
zadas em muitos documentarios*”*!. Em respeito aos que ndo podem mais
falar, cabe a nds, espectadores, o exercicio ético do resgate da memoria
através do cinema — das artes — e uma atencio na tentativa de ver o que o
passado nos diz a respeito do futuro. Também nos resiste crer na esperan-

ca desse futuro.

Consideracgoes finais — As bétulas e os graos

As trés cascas de bétula coletadas por Didi-Huberman representam os
fragmentos do material abordado para refletirmos sobre a importancia da
reutilizagdo dos filmes de arquivo na ressignificacéo da historia do passa-
do no agora presente. Repensar o arquivo como o grdo do acontecimento
(DIDI-HUBERMAN, 2012) é perfurar uma brecha na histdria concebida,
onde uma matéria normalmente ndo-linear, s6 adquire significado ao ser
pacientemente elaborada. O arquivo é sempre uma historia em construcéo
na qual o resultado nunca é inteiramente encerrado.

A dialética que surge com o processo da montagem no cinema de ar-
quivo como uma estética de ruinas envolve dois eixos: o da ética e o da le-
gibilidade. Frequentemente, o arquivo serve como uma experiéncia visual

da histéria, e o potencial dialético do cinema de arquivo é indissociavel do

40 CATSOULIS, Jeannette. An Israeli Finds New Meanings in a Nazi Film. The New York Times. 2010. Dispo-
nivel em: <<https://nyti.ms/2jUShC7>>. Acessado em: 11 de fevereiro de 2020. <« voltar «

41 Tradugao nossa a partir do original: “For almost half a century, an unfinished Nazi propaganda film of the
Warsaw Guetto, simply titled “Das Guetto” and discovered by East German archivists after the war, was used by

scholars and historians as a flawed but authentic record of guetto life.” <« voltar «
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papel das imagens de arquivo nas praticas do documentario como realis-
mo inquestionavel. Mas e quando, por exemplo, no movimento da apro-
priacdo a imagem original cede seu significado para um determinado tex-
to e é manipulada pelo cineasta em termos de significante?

Meméria dos campos e Um Filme Inacabado foram elaborados como
documentos que interessam a memoria coletiva e também como teste-
munhos da barbarie. As imagens, produzidas ha 73 e ha 75 anos, respec-
tivamente, sdo hoje sempre necessarias, portanto, “devemos continuar a
remexer na sua tdo fragil temporalidade. ‘A imagem auténtica do passado’,
escreve Benjamin, ‘aparece somente num clardo’. Imagem que ndo surge
sendo para eclipsar para sempre no instante seguinte” (BENJAMIN apud
DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 69). Para Benjamin, o potencial radical do ci-
nema se constrdi no status de pratica coletiva (RUSSELL, 2018, p. 5, tra-
ducéo nossa). O exercicio de pensar através das imagens é continuamente
relevante para a arte da apropriacio de imagens no século XXI (p.7).

Devido a passagem do tempo, o impacto do filme sobre uma audiéncia
moderna inevitavelmente difere da intencdo original. Para Russell (2018),
a apropriacdo cinematografica é uma pratica de engajamento. As imagens
de arquivos esquecidos eram misteriosos e secretos até que suas energias
sdo liberadas em flashes de reconhecimento: as epifanias. Os artistas da
imagem em movimento sdo responsaveis pelas centelhas, “que s6 ocorrem
na presenca do espectador” (p. 9, traducédo nossa). Os filmes foram desen-
gavetados, mas para Comolli as perguntas que irromperam a partir da fil-
magem e no decorrer da montagem sao urgentes e permanecem em aber-
to. Como filmar o vestigio do impensavel? Como ajudar o espectador a
tracar reassociacOes em sua tela mental e alinhavar uma teia que o auxilie
a ver e a crer a partir do horror filmado? Os filmes, reacessados e remonta-
dos, continuam atuais, e sugerem novos caminhos para a compreensao do

mundo em que vivemos e da sempre labirintica alma humana.
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Vinicius Augusto CARVALHO*

Resumo

Este estudo examina a estrutura do cédigo de comunicacdo das
transi¢des em um longa-metragem. Investigam-se regras, principios
ou convengdes por meio dos quais o cineasta e o montador comu-
nicam ao publico que a sequéncia que eles estdo assistindo naquele
momento, estd em um ponto no tempo ou espago, diferente da an-
terior. A partir das teorias de Christian Metz, Noél Burch, Marcel
Martin e outros foram identificadas e investigadas as pontuagdes
visiveis (fade, fusdo) e invisiveis (corte) na producéo de elipses es-
paco temporais no filme Lawrence da Arabia (Lawrence of Arabia,
1962) de David Lean. Esta pesquisa revelou que a montagem elipti-
ca realizada pelo diretor e pela editora Anne Coates apresenta in-
congruéncias em relacdo aos “padrdes” conceitualmente formata-
dos para a representacdo imagética de hiatos de espaco e tempo em

narrativas cinematogréaficas.

42 Doutorando em Cinema no PPGCINE (UFF). Mestre em Gestdo da Economia Criativa (ESPM) com es-
pecializacdo em TV Digital e Novas Midias (UFF). Como jornalista (UFSC) trabalhou na TV Globo com mon-
tagem audiovisual e hoje é editor freelancer, professor e coordenador do Portal de Jornalismo da ESPM-Rio,

e-mail: vinicius.editor@gmail.com <« voltar ««

— 116 —



E comum pesquisas cientificas, estudos tedricos, praticos e declaracdes de
diretores e montadores promoverem o estabelecimento de certos padrdes
para a utilizacdo de determinados elementos de montagem na composi¢do
de elipses ou hiatos de espaco e tempo. Esta investigacdo trabalha, espe-
cificamente, os cortes, fades e fusdes — efeitos de transicdo mais utilizados
na composi¢ao de elipses na gramatica filmica. No estudo foram observa-
das sugestdes, orientacdes, e até certas “regras” para o uso de conectores
especificos quando a intenc¢éo é deixar explicita que parte de uma histo-
ria estd sendo omitida, ou que, por exemplo, se esta dando um “salto no
tempo”. Mas sera que estes arquétipos que seguem sendo replicados com
o passar dos anos podem ser questionados? Sera que é mesmo possivel
definir uma pontuacio imagética como “a mais adequada” a concepgao
de uma elipse de tempo ou espaco? A partir destes questionamentos, este
trabalho analisa um filme integrante do modelo classico de montagem
continua, Lawrence da Arabia (Lawrence of Arabia, 1962) dirigido por Da-
vid Lean e montado por Anne Coates.

Na histéria do cinema, a montagem continua procura transmitir a nar-
rativa de uma forma clara e suave, ordenando os planos de modo a contar
uma histéria com coeréncia e clareza. E o que Xavier (2014, p. 27) chama
de “decupagem cléssica”, o que Burch (2015, p. 31) define como “grau zero
do estilo cinematografico” e Bordwell (2013b, p. 29) intitula como “verséo-
-padrao da historia basica do cinema”. Trata-se de uma linguagem ilusio-
nista, invisivel, na qual a histéria pode se desenvolver, evitando qualquer
opc¢do mais brusca ou difusa da forma filmica que possa causar rompi-
mento com a plateia emocionalmente envolvida.

Na busca da completa conexdo do observador com a obra o ritmo
na edicdo é um componente fundamental. A toada audiovisual impres-
sa pelo montador na montagem classica de um filme esta intimamente
relacionada ao aperfeicoamento da continuidade, com especial ateng¢io
as transicdes. As vezes é facil perceber quando um filme nio tem ritmo,
é geralmente atribuido a ele uma brutalidade da edicdo, a montagem é

perceptivel e incomoda. Quando um filme tem um ritmo apropriado, a
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montagem passa despercebida e possibilita o envolvimento do espectador
com a historia.

Ken Dancyger (2007, p. 413) descreve o ritmo como a “parte dramatica
de um plano em relagéo ao outro”, e destaca (2007, p. 416) que em geral “o
ritmo de um filme parece ser uma questio individual e intuitiva”. Ao edi-
tor/montador é atribuido este controle que permite apresentar uma série
de fatos consecutivos de modo que cada nova situacgio seja revelada no
momento dramaticamente apropriado. Reisz e Millar (1978, p. 245) posi-
cionam o ritmo como um “atributo do tempo” e realcam que além do pro-
blema da escolha do instante oportuno para cada intervencéo, a questao
de determinar o momento certo para um incidente em relacdo ao resto
da sequéncia é de grande importancia. Bordwell e Thompson (2013a, p.
362) marcam véarios atributos do ritmo em sua discussdo sobre as “Rela-
¢Oes temporais entre o plano A e o plano B”. Eles ressaltam que “em um
filme narrativo, especialmente, a montagem geralmente contribui para a
manipulacdo do tempo da historia do enredo”. Isso acontece por meio da
ordem de apresentacdo dos acontecimentos; do prolongamento da dura-
cdo da histéria (montagem sobreposta); e da compressao da duracdo de
eventos (montagem eliptica); “A montagem oferece ao cineasta maneiras
de alterar a duracdo dos acontecimentos da historia como apresentados no
enredo do filme”. (BORDWELL; THOMPSON, 2013b, p. 363).

O diretor belga Jacques Feyder escreveu que “o principio do cinema é su-
gerir” (MARTIN, 2005 p. 95), e muitos estudiosos e profissionais concordam
com a afirmacio de que o fazer cinema comporta a arte de realizar elipses.
Diante da inviabilidade de se mostrar tudo na tela, pode-se recorrer a aluséo
e fazer-se entender com meias-palavras. Para Noél Burch (2015, p. 24) do
ponto de vista formal, “um filme é uma sucessdo de pedagos de espaco e
de pedacos de tempo”. A construcdo, manipulagio e controle da dimensao
“tempo”, no que tange esta narrativa, composta de imagem e som, é um dos
aspectos importantes na composicdo de um produto imagético e sonoro.
De forma que a capacidade de concepcdo de hiatos/elipses se torna parte

importante da atividade artistica do editor/montador.
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O editor é responsavel por construir a forma geral do filme [...] selecionando,
manipulando e montando audio e video. Especificamente, o editor é responsa-
vel pela relacdo de tempo e do espaco entre as imagens e do ritmo ao longo do

filme. (BARSAM, 2010, p. 324).

Dancyger (2007) destaca que o espectador deve ter consciéncia da evo-
lucdo narrativa e légica de uma histéria. Assim sendo, uma importante
contribui¢do do montador é compreender qual ritmo devera imprimir ao
produto e isso passa pela consciéncia artistica e pela capacidade criativa
do editor no processo de definicdo do estilo de montagem. O ritmo é de-
terminado em certa medida pelo contetddo dinamico e plastico dos planos,
mas principalmente pela organizacdo temporal de sua sucessdo. O pro-
posito do processo de continuidade que resulta em ritmo é permitir que
espaco, tempo e agio fluam ao longo de uma série de planos e sequéncias.
Uma das caracteristicas deste modelo narrativo consiste no fato de que a
edicdo pode estabelecer um acontecimento que consuma menos tempo
na tela do que na histéria, é a montagem eliptica. Quando em um plano
“A” alguém sai fechando uma porta, e no plano “B” a mesma pessoa entra,
em outro espaco, o espetador geralmente assume que nada de significante
aconteceu no percurso. Este tipo de elipse, ja incorporado pela gramatica
filmica, raramente é questionado, pois sdo comuns na narrativa, principal-
mente, classica.

A elipse na literatura refere-se a omissao intencional de informacdes
perceptiveis e identificaveis pelo contexto por meio de elementos, codi-
gos ou significados permitindo que o leitor preencha as lacunas narrati-
vas com seu conhecimento de mundo. Em produgdes audiovisuais a elipse
pode ser um “salto no tempo” entre sequéncias consecutivas na narrativa,
um hiato entre as continuidades de dois planos, a sugestao de algo a par-
tir da apresentacdo do que acontece antes e depois. E a omissio de um
fragmento de tempo, de um plano A para o B, “eliminam-se pedagos que
o espectador nio precisa ver para compreender a acdo” (BARSAM, 2010,
p. 327).
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A grande maioria dos filmes faz uso de elipses para suprimir a¢des que
nao agregam conteudo considerado relevante, na opinido dos realizadores,
a narrativa, e também para descartar partes em beneficio do ritmo com a
finalidade de avangar na histéria. Em 2001: Uma Odisseia no Espaco (2001:
A Space Odyssey, 1968), de Stanley Kubrick, na cena em que o suposto
ancestral do homem lan¢a um osso para o alto é realizado um salto no
tempo. A camera focaliza a imagem do osso e na sequéncia, sobre mesma
angulagio, por meio de um corte, surge a imagem de uma nave no espa-
co. Nesta justaposicéo é configurada, portanto, uma elipse de centenas de
anos de evolugdo sem que para isso seja necessario observar cada momen-
to do processo evolutivo. A interpretacdo, que fica a cargo do observador,

é resultado do modo como as imagens foram organizadas e entremeadas.

A elipse ndo deve castrar, mas desbastar. A sua vocagao néo é tanto suprimir
os tempos fracos e os momentos vazios, mas antes sugerir o sélido e o pleno,
deixando fora de campo (fora de jogo) o que o espirito do espectador consegue

preencher sem dificuldade. (MARTIN, 2005, p. 107).

Sobre as elipses, Marcel Martin (2005, p. 95) destaca que “o cineasta
pode e deve recorrer a ilusio e fazer-se compreender por meias palavras”.
Ele completa dizendo que “a arte da elipse esta relacionada com uma boa
planificacdo, sendo esta, o ato de suprimir os pontos mortos e inuteis da
acdo”. Tudo que se observa ao longo do filme tem que ser importante e
acrescentar algo a historia, mesmo que o seu significado, supostamente
néo seja tdo explicito. Entretanto, este tipo de elipse requer uma “parti-
cipacdo” por parte do espectador, ou ao menos uma disposi¢do em com-
preender a intencéo do realizador, as elipses sdo um desafio cognitivo para
quem a assiste. Para Barsam (2010, p. 327), o “efeito da elipse nos especta-
dores é determinado pelo fragmento de tempo omitido assim como pela
transicdo entre os planos”.

Nos textos a elipse é, muitas vezes, representada pelo sinal de re-

ticéncias, nas telas as tentativas de aproximacio do cinema com uma
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linguagem colocam em xeque a possibilidade de equivaléncias entre a

pontuacdo tipografica e a representacdo imagética.

Os processos técnicos de transi¢io constituem o que se poderia chamar uma
pontuacdo por analogia com os processos correspondentes na escrita: mas é
evidente que esta analogia é puramente formal, visto nédo existir qualquer cor-

respondéncia significativa entre os dois sistemas. (MARTIN, 2005, p. 109).

Ainda assim alguns estudiosos da gramatica filmica propdem analogias
entre a pontuacio tipografica e imagética. Aumont (2012, p. 238) destaca
que “O exemplo mais constante, que assimila o escurecimento ao ponto
final, ndo é muito convincente”. Sob outra perspectiva, Monaco (2000, p.
225) coloca que “se ha uma virgula no filme em meio aos efeitos de transi-
cdo, é a fusdo”. Para Monaco esta pontuacdo é empregada para levar a um
flashback ou a um flashfoward; é usada na construcgao de continuidade;
pode representar a passagem de longos periodos de tempo e é a Unica
marca de pontuagdo no cinema que mistura imagens ao mesmo tempo
que as une.

Ao longo dos anos os cineastas criaram progressivamente elipses nas
suas historias, destacando-as ao espectador por meio de diferentes estra-
tégias que ainda hoje sdo utilizadas em muitas producdes: fades; fusoes;
wipes;, intertitulos; simbolos visuais; movimentos rapidos de cAmera; entre
outros. Metz (2014, p. 120) sinaliza que o inventario é amplo, mas nao
infinito e propde classificagdes de utilizacio restritas no que diz respeito
as fusdes e aos fades quando utilizadas para unir sequéncias: “hiato es-
paco-temporal com permanéncia de alguma relacdo transitiva profunda
(= fusdo) e hiato espaco temporal seco (= escurecimento)”. Ao justapor
dois planos com uma transicéo, torna-se possivel a comunica¢do de muita
informacdo num periodo reduzido de tempo. A resultante desta equacgao
revela que a montagem eliptica pode ser descrita também como um “mé-
todo através do qual é possivel controlar e guiar psicologicamente o es-
pectador”. (PUDOVKIN, 1958, p. 73).
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Na teoria da “Grande Sintagmatica do Filme Narrativo™, apresentada
em 1966, Christian Metz descreve que um filme se divide em segmentos
autdnomos, mas ndo independentes, e ressalta que o sentido definitivo
destes segmentos é concebido em relacdo ao conjunto do filme. A palavra
“sequéncia” designa uma construcio propriamente filmica com fungdes
dramaticas e posi¢des determinadas na narrativa e representa qualquer
encadeamento de planos constituindo uma unidade, um segmento auto-
nomo. De outra forma podemos dizer que, o segmento ou a sequéncia é
constituida de cenas que, por sua vez, é formada por planos.

Em Barthes e outros (2011, p. 211), Metz néo trabalha as elipses como
elementos dentro da cena, ao contrario, ele destaca que os hiatos tempo-
rais no interior da cena sdo “hiatos de cAmera, ndo hiatos diegéticos” e
que, portanto, seriam “insignificantes” para a relevancia da narrativa. Para
o tedrico francés, ao contrario da cena, a sequéncia nio é o lugar onde
coincidem, pelo menos em principio, o tempo filmico e o tempo diegético.
A sequéncia se baseia na unidade de uma agdo mais complexa que “passa
por cima” de partes julgadas desnecessarias podendo, portanto, omiti-las,
e ainda se desenvolvendo em lugares multiplos (diferentemente da cena).
Um exemplo sdo as sequéncias de fuga nas quais o interior do segmento
possui hiatos diegéticos, mas considerados sem importancia para a his-
toria, ao contrario do hiato entre duas sequéncias. Estes, historicamente
fazem uso frequente de fades, fusdes ou outros efeitos 6ticos*, o que néo
significa que nédo possa haver um corte entre duas sequéncias autonomas

adjacentes.

Estes ultimos efeitos opticos sdo considerados “super significantes” até na de-

notag¢do: nao se diz nada a respeito deles, a nao ser que poderia se dizer muito

43 A teoria é parte de uma exposicao oral realizada em 2 de junho de 1966, no II Festival do Cinema Novo,
em Pesaro (Italia), na mesa-redonda intitulada “Por uma nova consciéncia critica da linguagem cinematogra-
fica”. <« voltar ««
44 Atualmente, os recursos sdo digitais. Ndo se utilizam mais recursos 6ticos, uma vez que os negativos siao
manuseados digitalmente. (MASCELLI 2010, p. 156) < voltar «
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(o escurecimento é um segmento que ndo mostra nada, mas que é muito visi-
vel) e os “momentos pulados”, assim realcados, sdo considerados (contraria-
mente aos hiatos diegéticos interiores a sequéncia) como tendo influenciado
a evolucdo dos acontecimentos narrados pelo filme, e como sendo de algum
modo necessarios, apesar de sua auséncia, a compreensio literal do que se

segue. (METZ, 2014, p. 155).

A elipse é um elemento bastante comum na montagem e com algumas
possibilidades de aplicacéo, entretanto as discussdes relacionadas ao tipo
de transicdo que a montagem faz uso a fim de promover o hiato na edigéo
audiovisual néo sdo aprofundadas. O que se percebe ao revisar a literatura
sobre o tema é que defini¢cdes sobre pontuacgdes imagéticas foram sendo
formatadas, ainda que néo regras, mas capazes de moldar processos de
montagem ao longo da histéria da edicdo filmica, e que ainda hé espago
para discussoes e reflexdes. Para Bordwell e Thompson (2013b, p. 363), na
tradigdo da cinematografia classica, o montador sozinho ou em parceria
com o diretor, pode criar uma elipse de trés maneiras principais, das quais
uma delas é com o uso de transi¢des. Os fades e as fusdes, bem como os
cortes, podem ser facilmente executados nos dias de hoje em softwares de
edi¢do ndo linear, de forma que se optou neste texto por caracteriza-los
antes de aponta-los no filme objeto de investigacao.

O fade é um efeito visual de transicdo que possui a caracteristica de
fazer com que a imagem surja ou desapareca gradualmente, na maioria
das vezes de uma tela preta (BARSAM, 2010, p. 07). FE muito comum a
utilizacdo do fade-in (surgimento da imagem) para sinalizar um inicio, e,
na tentativa de chamar a atencéo para um final, geralmente é aplicado o
fade-out (desaparecimento da imagem). Da mesma forma que uma cortina
no palco de um teatro, Zettl (2011) explica que o fade adquiriu a func¢éo
basica de definir o inicio e o fim de um evento na tela. Assim como no tea-
tro, a cortina pode se fechar no decorrer da peca, na tela o fade também é
usado para demarcar situagdes no meio de uma narrativa, o que configura

o crossfade (fade cruzado).
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O escurecimento exprime uma pausa mais pronunciada na continuidade: in-
terrompe o curso da narrativa e isola a agdo precedente daquela que se segue.
Quando usado com esta intencdo, o escurecimento pode ser muito eficaz. Por
outro lado, alguns cineastas afirmam que nunca se deveria usar um escureci-
mento, uma vez que néo tem sentido mostrar-se a plateia uma tela vazia. Nao
desejamos tomar partido nesta questao. Diremos apenas que um escurecimen-
to, quando usado corretamente, pode as vezes constituir uma pausa necessaria
para a reflexdo e permitir que a plateia assimile um climax dramatico. (REISZ;

MILLAR, 1978, p. 254)

As vezes, usam-se outros recursos transitivos visiveis para ligar cenas
consecutivas — como wipes ou fusdes para iniciar ou concluir um segmen-
to de modo alternativo ao fade. A fusio ou dissolvéncia (dissolve) é, tradi-
cionalmente, um elemento da narrativa audiovisual na qual uma tomada
desaparece enquanto outra aparece. O final da imagem A é sobreposto
ao inicio da imagem B de forma que, por um breve periodo de tempo, as
duas imagens podem ser vistas simultaneamente (BORDWELL et al., 2016,
p- 217).

A funcéo da dissolvéncia é principalmente facilitar a transicdo. Em sua forma
mais simples, pode levar-nos de um lugar para outro ou de um tempo para
outro. [...] Em um uso mais sofisticado, a dissolvéncia ajuda muito na manipu-

lacdo de ritmo e humor. (DMYTRYK, 1984, p. 83, traducdo nossa)*”

Enquanto o fade separa cenas e sequéncias, a fusdo fisicamente as dis-
solve conjuntamente. Ela é a “convencido mais comumente usada para
indicar um estado mental”, e acredita-se que seja “a transi¢do mais sua-
ve imaginavel” (VERSTRATEN, 2009, pp. 119, 215). Mdnaco (2000, p.

225) indica que “ela serve a uma multiplicidade de propésitos. [...] E uma

45 The function of the dissolve is mainly to facilitate transition. In its simplest form it can carry us from
one place to another or from on time to another. [...] In more sophisticated usage, dissolves aid greatly in the
manipulation of pace and mood. (DMYTRYK, 1984, p. 83). <« voltar «
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marca de pontuagido no cinema que mistura imagens ao mesmo tempo
que as une’.

As transi¢des visiveis, que ocupam espago e tempo de tela, de forma
geral, sdo mais facilmente percebidas e tem o objetivo de fazer com que
o espectador note que algo aconteceu ao longo da narrativa. Em outras
palavras, quando a montagem “invisivel” se torna um dos objetivos de
Hollywood, transicoes diferentes de cortes sinalizam a descontinuidade,
uma bifurcagéo no caminho de um enredo linear. As “sugestdes” de mui-
tos tedricos da comunidade cinematografica no que concerne a aplicacio
de transi¢des na formacio de elipses dentro da narrativa filmica suscita
discussoes. Neste ambito, este estudo propde a investigacio de transi¢coes
que resultam em hiatos de tempo e espaco em um longa-metragem holly-
woodiano bastante conhecido e laureado: Lawrence da Arabia.

A fim de interpelar se a teoria inspira a pratica, quando se trata da
utilizagio de transicdes imagéticas na formacao de elipses na narrativa fil-
mica, investigou-se um filme integrante do modelo classico de montagem
continua. O proposito foi detectar as elipses de maior amplitude e signi-
ficAncia para a narrativa, de acordo com Metz (2014), e avaliar a estética
das transig¢des utilizadas a fim de promover o debate e a reflexdo tendo em
vista os pressupostos apresentados.

O longa-metragem Lawrence da Arabia, montado por Anne Coates e
dirigido pelo britanico David Lean é cinematograficamente ambicioso. A
obra foi inspirada livremente na vida do excéntrico oficial inglés Thomas
Edward Lawrence (1988-1935), precisamente na sua campanha contra
os turcos na Primeira Guerra Mundial. O épico britanico-estadunidense,
baseado na obra Seven Pillars of Wisdom escrita por T.E. Lawrence, foi
produzido para ser projetado nos cinemas em 70 milimetros. Esta medida
acentuou detalhes como os olhos azuis do protagonista e os movimentos
da areia sob o sol escaldante do deserto. O contetido aborda o colonialis-
mo e as hipocrisias de uma guerra na qual o coronel Lawrence renuncia
a carreira pacata de oficial do Exército britdnico para comandar tropas

arabes e é transformado pelo sucesso de sua campanha contra os turcos
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na I Guerra Mundial. A personalidade extravagante do protagonista, no
entanto, é abalada quando ele percebe que a carnificina substituiu a honra
e a coragem sucumbiu a arrogancia.

Premiado no Globo de Ouro, no Bafta e no Oscar, o longa-metragem
possui cenas impactantes como, por exemplo, a apari¢cdo de Omar Sharif
como uma miragem no deserto; o ataque a Akaba; e o corte de um palito
de fosforo aceso para o crepusculo; momentos marcantes principalmente
para um filme feito sem a tecnologia dos efeitos especiais realizados em
computador. Do roteiro de Robert Bolt e Michael Wilson a trilha sonora
de Maurice Jarre, da fotografia de Freddie Young, que explorou a beleza
imponente do Saara, ao elenco formado por Peter O’Toole, Omar Sharif,
Alec Guinness, Anthony Quinn, Claude Rains, Jack Hawkins e outros
grandes artistas e um conjunto de enorme de figurantes, da produgio de
Sam Spiegel a montagem de Anne Coates (IMDB, 2020), Lawrence da Ara-
bia é candidato certo em qualquer lista de filmes que precisam ser vistos.

E importante destacar que originalmente lancado com 222 minutos,
o longa-metragem Lawrence da Arabia pouco depois da estreia, suposta-
mente sob ordens do produtor Sam Spiegel, passou a ser exibido com 20
minutos a menos. O relancamento do filme em 1971 reduziu ainda mais o
tempo para 187 minutos. Em 1988 a obra foi restaurada e lancada com 216
minutos. Esta Gltima verséo, supervisionada pelo proprio David Lean, foi
anunciada como um “corte do diretor”, e é esta ultima que contempla o
corpus desta pesquisa.

Na analise filmica utilizou-se Christian Metz (2014) e sua “Analise Tex-
tual Perceptiva” que sugere a necessidade de descrever o que se vé (des-
construcéo filmica) antes de se interpretar algum fendémeno. Metz traba-
lha com a hipétese de que a “mensagem cinematografica total” dispde de
niveis de codificacdo sobre os quais as pecas filmicas sdo examinadas. Um
deles versa exclusivamente sobre o reconhecimento e a identificacido dos
objetos visuais por parte do espectador e vai ao encontro da capacidade de
decompor um filme, dando conta da estrutura e considerando a capacida-

de do observador em reconhecer elementos na tela. Para a desconstrucéo
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filmica e posterior mapeamento dos hiatos que fazem parte da obra foi

utilizado o software de edi¢cdo néo linear Adobe Premiere.

O longa-metragem é composto por 1.447 planos justapostos por meio

de 1.389 cortes, 04 fades e 56 fusdes. O tempo médio dos planos de 9.20

(ASL - Average shot lengh) se enquadra no espectro estudado por Salt

(2009) no qual ele descreve que entre as décadas de 1930 e 1970 os filmes

tém em média de 8 a 11 segundos por plano. A partir do conceito de seg-

mento autébnomo de Metz (2014) o filme foi dividido em 13 sequéncias,

que resultam 12 justaposicdes elipticas significantes.

Tabela 1 - Hiatos “super significantes” (METZ, 2014) em Lawrence da

Tempo

Plano A

Transicao

Arabia.

Plano B

Descricao dos planos
consecutivos

00:03:07

1. CORTE

A - Detalhe dos 6culos de
Lawrence apds o acidente
de moto.

B - Busto de Lawrence com
as inscri¢des “T.E. Lawrence
1888 — 1935”.

00:04:49

2. CORTE

A - Oficial do exército bri-
tanico menciona que traba-
lhou com Lawrence.

B - Lawrence pinta um
mapa na sede do Exército
Britanico no Cairo (1917).

00:12:42

3. CORTE

A - Lawrence no gabinete
do general britanico apds
receber a missdo de juntar
os arabes no deserto (1914).
B - Nascer do sol no
deserto.

01:53:58

4. CORTE

A - Apos jornada no deserto
Lawrence encontra uma
forma de voltar (1917).

B - Cairo, local para onde
Lawrence e o arabe que o
acompanha retornam.
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02:08:48

5. FADE

A - Comandantes britanicos
discutem concesséo de ajuda
a Lawrence.

B - Jornalista americano
chega para reportar a guerra
entre arabes e turcos.

02:14:59

6. CORTE

A — Principe e o jornalista
citam Lawrence como a
“figura da guerra”.

B - Lawrence atuando na
guerra ao lado dos arabes.

02:31:02

7.FUSAO

A - Lawrence continua a
jornada no deserto.

B - Enquanto isso a ctpula
britanica faz um balanco da
atuacdo do soldado.

02:32:19

8. CORTE

A - Comandantes do exér-
cito britanico falam sobre
Lawrence.

B - Lawrence continua
atuando na guerra.

02:45:54

9. CORTE

A - Lawrence comunica que
o retorno a sede do exército
britanico no Cairo.

B — O exército britanico
marcha no Cairo.

02:54:08

10. CORTE

A - Lawrence é, novamente,
enviado ao deserto para
lutar com os arabes.

B - As disputas entre arabes
e turcos continuam com a
presenca de Lawrence.

03:08:20

11. CORTE

A - Os arabes chegam a
Damasco.

B - O exército inglés chega
a Damasco.

03:19:49

12. FUSAO

A - Lawrence agoniza pelos
mortos e feridos na praca de
guerra.

B - De volta ao quartel
britanico. Lawrence néo fara
mais parte da guerra.

Fonte: frames compilados pelo autor (2019).



E possivel identificar que o corte é o elemento de transicio mais utili-
zado na montagem dos hiatos “super significantes”. Sdo 09 pontuacdes em
que o corte é utilizado na criacdo de elipses de espaco e tempo e apenas
duas fusdes e um fade. De uma forma abrangente, esses nimeros contra-
dizem grande parte das teorias que versam sobre as transicoes em elipses
representativas e pontuadoras da historia. A fim de explorar caracteristi-
cas especificas da construcdo de hiatos temporais o estudo foca nas trés
primeiras elipses “super significantes” constituintes do filme por consi-
derar que sdo ainda as mais importantes do ponto de vista narrativo e

estético.

Figura 1 — Trés primeiras elipses “super significantes” de Lawrence da
Arabia.

Fonte: compilagdo de frames inspirada em Manovich (2010) e realizada pelo autor (2019).

A primeira elipse temporal significante acontece no corte 25 e trans-
porta o espectador do passado “recente” para o presente diegético. No pla-
no 25 os 6culos de motociclista do personagem principal, T.E. Lawrence
(Peter O’Toole), esta pendurado no galho de um arbusto. O plano fechado
do acessorio de pilotagem, acompanhado de um discreto, quase nulo, som
ambiente, é a tomada final da sequéncia que ilustra o acidente sofrido pelo

jovem soldado britanico. No plano 26 o observador é confrontado com
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um busto do protagonista ao lado de uma bandeira do Reino Unido da
Gra-Bretanha. A trilha sonora comeca a se fazer presente e a cimera re-
vela, por meio de zoom out, as inscri¢cdes na parte baixa da estatua: “T. E.
LAWRENCE 1888 - 1935”. Nao ¢ estabelecido, e tampouco fica evidente o
tempo decorrido entre o acidente de Lawrence e a homenagem feita a ele.
Também é papel do espectador constituir todo o “meio” entre os dois pla-
nos com a Unica certeza de que o protagonista morreu. Este momento da
edicdo representa um hiato “super significante” e é constituido a partir de
um corte abrupto entre as sequéncias. O impacto, logo no inicio do filme,
é chocante mesmo para o espectador que conhece a trajetoria da figura
que esta sendo retratada.

A segunda elipse relevante esta posta no corte 31. Dois senhores bem
vestidos, paletd e cartola, caminham em dire¢éo a cidmera. A medida que
se aproximam, o sujeito a esquerda sai do enquadramento enquanto o se-
nhor da direita, ocupa a tela toda. O oficial de carreira, agora em close up,
diz que nunca conheceu Lawrence, mas que o soldado tinha algum cargo
na equipe dele no Cairo. Imediatamente ap6s a conclusao da frase a cena é
substituida por um plano fechado de um mapa com uma méo umedecendo
a ponta de um pincel em um liquido azul. O plano enigmatico de quase 7
segundos ¢ elucidado com a justaposi¢ao seguinte na qual fica claro que se
trata da médo de Lawrence. O corte 31, portanto, faz o espectador voltar no
tempo, agora para o passado distante.

A narrativa se desenvolve, portanto, da seguinte maneira: passado pro-
ximo — presente — passado distante, todos pertencentes a dimenséo ficcio-
nal da narrativa. Desta forma o diretor David Lean e a montadora Anne
Coates estabelecem a cronologia, no caso néo linear, para a historia. A
partir do plano 32 a cronologia sera mantida em forma continua até o fim
do filme, ressaltando que no final da obra o enredo néo retorna ao episo-
dio do acidente. Em meio aos 10 hiatos “super significantes” identificados
na parte que mantém o fluxo temporal linear, um deles merece destaque, a

elipse que se construiu entre os planos 71 e 72.
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Aos 12 minutos de filme, o personagem principal conversa com um
diplomata inglés, Dryden (Calude Rains), em uma espagosa sala do go-
verno britanico na cidade do Cairo, no Egito. Lawrence acabou de ser
encarregado de ir para a Arabia com a missdo de fazer contato com um
importante lider, o principe Faisal. Lawrence comenta que esta “anima-
do” com a aventura e feliz por ter sido designado. Dryden alerta ao ra-
paz que o deserto é um “forno hostil” do qual apenas beduinos e deuses
conseguem desfrutar. Enquanto conversam no plano aberto, o oficial de
patente superior pega um cigarro e coloca na boca. Lawrence, imedia-
tamente, risca um fésforo, acende o cigarro e entdo — neste momento a
camera corta para um plano fechado enquadrando apenas Lawrence —
arregaga a manga e fica admirando o palito aceso. O oficial demonstra
sua habilidade em suportar a dor ao manter o fésforo aceso entre seus
dedos. A chama vai consumindo a madeira e apds uma longa e enigma-
tica pausa, ele, com certo exibicionismo, sopra e apaga o fogo. Neste
instante — do plano fechado — a imagem ¢é substituida imediatamente,
por meio de um corte, por outra também “iluminada”: o sol nascendo na
vastiddo do deserto.

O brilho incandescente domina a tela. O corte é chocante e esti-
mulante, o espectador é catapultado da insignificAncia humana para a
vastiddo da natureza, move o observador por centenas de quilémetros
e através do tempo. O diretor Steven Spielberg comenta que este mo-
mento o “surpreendeu” (SPIELBERG, 2018). A elipse espa¢o-temporal
construida por meio da transicio instantianea, invisivel, que ndo ocupa
espacgo ou tempo de tela, ficou famosa. Cineastas como George Lucas e
Martin Scorsese relatam em inumeras entrevistas o impacto que aquele
corte teve na carreira deles como diretores. A justaposi¢do é capa do
livro The Art of Motion Picture Editing (A Arte da Edicao de Filmes), de
Vincent LoBrutto, que a justifica como um “momento fascinante”. (LO-
BRUTTO, 2012, p. 127)
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Figura 2 — Capa do livro A Arte da Edicdo de Filmes de Vincent Lobrutto
(2012).

Fonte: escaneamento da capa realizado pelo autor (2020).

O que surpreendeu o autor e acredita-se que pode espantar muitos é o
fato de que este atimo, tao referenciado na histéria da montagem filmica,
aconteceu por acaso. A transi¢do que havia sido planejada no roteiro para
este momento, especiﬁcamente, era uma fusio.

Muitas das decisdes tomadas pelos montadores tém como base o rotei-
ro do filme onde ¢é indicado a decupagem das cenas, as construcdes previs-
tas e as intersecdes pretendidas. E comum o montador se deparar, inclu-
sive, com sinalizacdes de efeitos visuais de transicdo que sdo de interesse
do diretor. No inicio da década de 1960, quando Anne Coates montou La-
wrence da Arabia o procedimento de edi¢do consistia em efetuar os cortes
planejados e enviar o copido para outro departamento, que executaria a
aplicacdo de transicOes se pretendidas. Naquela época néo se faziam pon-
tuagdes visiveis na primeira etapa de pos-producido. O processo de inser-
céo de fades, fusdes, wipes, entre outros, era solicitado a outro setor capaz
de realiza-los. Entretanto era necessario que o copido que seguisse para a
trucagem e o script da obra estivessem em completa sintonia, para dimi-

nuir, se possivel a zero, o risco de a copia retornar com alguma surpresa.
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Foi nesta etapa de revisdo, que antecede o encaminhamento do ma-
terial para a impressora Otica, que a montadora Anne Coates e o diretor
David Lean assistiram ao copido e decidiram alterar o planejamento para
o corte entre os planos 71 e 72. Ao revisarem o filme chegaram no corte
71 e entdo tiveram a mesma reacdo: “ao ver aquilo, pensamos ‘vau’ isso é
fantastico! Isso funcionava, era magico quando vocé tinha esta sensacdo”.
(SYDE BY SYBE, 2002, 33:58 min). Foi entdo que os dois decidiram que

aquela fusdo que estava indicada no papel nio seria realizada.

Figura 3 - indicag¢do DISSOLVE TO riscada em vermelho e o destaque de
CUT TO sinalizando a transi¢do em corte para o plano seguinte no roteiro
de Lawrence da Arabia.

Fonte: imagem da conta no twitter do The Projectionist’s (2019).
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A montadora Anne Coates creditou a alteracéo a edicdo analdgica da
época. A editora explicou, em entrevista ao ator e diretor Keanu Reeves
para o documentario Syde By Syde (2012), que o fato de o filme ter sido
montado em pelicula obrigou ela e o diretor a revisar, mais uma vez, o co-
pido que seria enviado para o departamento de efeitos visuais. “E se fosse
digital como hoje s6 teriamos visto aquele momento como uma fusao e
teria ficado incrivel também” (SYDE BY SYBE, 2002, 33:58 min).

Anne Coates contou ainda que muito do que aconteceu no corte em
questio é reflexo de uma época em que se montavam os filmes com mais
tranquilidade no que tange ao pés-corte da pelicula. Naquela época era
preciso colar os pedacgos apds um lance de tesoura e revisar a justaposicéo,
o que implicava em retroceder o rolo e assistir novamente com “calma” e
atencdo. “As vezes jovens editores que fazem um trabalho muito interes-
sante nem sempre tem tempo para relaxar e pensar no que estio fazendo.
E acho que se eles trabalhassem com pelicula, eles treinariam a mente
para fazer isso um pouco mais. E um modo diferente de pensar.” (SYDE BY
SYDE, 2012, 33:05 min.). Coates conclui que, hoje em dia, com a edicéao di-
gital, teria aplicada a fusdo no software como previsto no roteiro e, certa-
mente, nem o diretor, nem ela, teriam visto aquela justaposicdo de planos
através de um corte, mesmo porque teria sido apenas mais uma fuséo, a
57 do longa, e teria ficado bonita também. O que se percebe pelo depoi-
mento da montadora é que a decisao pelo corte entre os planos 71 e 72 foi
feita mais com base em ritmo e estética e menos em teoria e convencgoes.

A partir da analise destas trés elipses “super significantes” percebe-se
que as orientacdes de uso de fusdes ou fades em momentos de ruptura
da narrativa visual e justaposi¢do de segmentos auténomos niao exerce
influéncia significativa na constitui¢do destes hiatos em questdo. O “salto”
no tempo e a mudanca de espaco que se enquadram na classificacdo “su-
per significante” de Metz (2014), e que, portanto, deveriam ser sinalizados
com efeitos visiveis ndo se comportam desta forma em Lawrence da Ara-
bia. Ainda que Mascelli (2010, p. 157) defina a utilizagido de fusdes “entre

dois planos similares em forma, movimento ou conteido a fim de obter
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uma transicdo mais suave, ou pra preservar o fluxo narrativo”, e mencione
ainda uma relagéo entre a chama de um fosforo e o calor do fogo, neste
caso, do sol, decidiu-se, no filme estudado, por cortar seco. Mesmo que
Briselance e Morin (2010, pp. 349-350) sejam enfaticos em dizer que as
fusdes e os fades “marcam uma proje¢do no tempo, ou seja, uma elipse
temporal”, acredita-se que a escolha entre fusdo, fade ou corte ndo deve
estar atrelada a conceitos, teorias ou questdes de expressdo visual que ex-
plicitem mudanga temporal ou espacial exclusivamente, e sim deve levar
em conta o impacto na cadéncia da narrativa, na visualidade artistica e no
choque visual que pode proporcionar ao espectador.

Os cineastas combinam segmentos de histéria de uma forma que po-
dem transformar a narrativa em algo ndo convencional. Podem deixar o
espectador desorientado no tempo e depois trazé-lo de volta. Uma vez que
os efeitos de transicdo visiveis (fusdo e fade) ou invisiveis (corte) podem
constituir a ilusdo de um filme, abre-se a possibilidade de discernir sobre
eles. As relagdes entre planos, justapostos por meio de cortes, fusdes ou
fades oferecem a montagem multiplas possibilidades de experimentacéo.
Pode-se questionar a partir do filme analisado, acompanhado do depoi-
mento da montadora Anne Coates, sobre o corte 71, que as afirmacdes e
classificacdes teoricas sobre as pontuacdes elipticas podem néo se con-
cretizar no produto finalizado. A capacidade do montador proporcionar
reacdes no observador pode estar além da teoria, além dos manuais. Pode
estar na subjetividade da escolha de uma transi¢ido, que pode contrariar

um conceito, mas resultar em um impacto avassalador.
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Wilker PAIVA*®

Resumo

O presente trabalho busca, através de um debate que passa por
questdes estéticas e politicas, investigar o estado da arte dos videos
remix (montagem via apropriacdo) e seu potencial de transforma-
cdo social. A obra que ira conduzir nosso debate é: Echolocation
(2018), de Marc Lee. Discutiremos sobre estéticas de montagem via
interface, imagem, dialética e desvio (détournement) como formas

(estéticas) de combate a sociedade espetacular.

Introducao
A arte ndo pode mudar o mundo, mas pode con-
tribuir para a mudanca da consciéncia e impul-
sos dos homens e mulheres, que poderiam mu-

dar o mundo. (Herbert Marcuse)

Marc Lee (1969) é um artista suico que, desde 1999, vem criando projetos

de arte voltados para as redes: instalagdes interativas, artemidia, net art,

46 Mestrando no Programa de Pos-graduagéo em Artes da UFCE e membro #ir!, e-mail: wilkerpaival@

yahoo.com « voltar ««
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arte performatica, videoarte, arte de realidade aumentada (AR), arte de
realidade virtual (VR) e arte movel. Ele experimenta tecnologias da in-
formacao e comunicacdo e, em conjunto com sua pratica artistica con-
temporéanea, ele reflete aspectos criticamente criativos, culturais, sociais,
econdmicos e politicos.

Temos analisado as obras de Marc Lee a partir de duas frentes: (1) es-
tética e (2) tecnologica. Ndo de forma separada, mas em conjunto, como
uma forma influencia na outra, isto é, como o artista trabalha estetica-
mente a subversao dos aparatos disponiveis. Por isso é tdo importante o
dialogo entre Marcuse (1975), Eisenstein (2002) e Flusser (2018). O primei-
ro aponta, a partir de Immanuel Kant (1724-1804), que o excesso da razéo
era a base do trabalho industrial explorado e é contra isso que a estética
combate, ou seja, essa seria a necessidade da arte (FISCHER, 1987). Eisens-
tein (2002), entdo, fornece um material vasto sobre a forma na montagem
cinematografica e Flusser (2018) surge com apontamentos sobre uma ne-
cessidade subversiva dos artistas para combater a perversidade programa-
tica dos aparatos tecnologicos de controle. Seria necessario compreender
0 que é a caixa preta — ou “caixa pr@tra” (SZAFIR, 2010) — para subverté-
-la, subverter sua logica. A partir dessas duas perspectivas vejo que é ne-
cessario discutirmos antes o aparato técnico — o estado da arte das tecno-
logias usadas por Lee — e entdo mostrar como ele trabalha esteticamente

através desses aparatos.
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De Echolocation a TV Bot e a Echolocation novamente

Figura 1 - Captura de tela retirada do video-registro de Echolocation.

Fonte: < https://marclee.io/en/echolocation/ >, acessos em outubro de 2020.

Em Echolocation (2018), hd uma automatizacdo no processo de criacdo do
video - trata-se, portanto, de uma utilizagao de inteligéncia artificial -, que
passa a ser exibido na instalacdo. O que acontece é que ha um c6digo rodan-
do sempre a procura pelo contetiido mais recente publicado em um grupo de
redes sociais selecionadas pelo artista e que sdo exibidos na tela como cola-
gens onde as imagens estdo em movimento enquanto sobrepostas umas nas
outras — uma espécie de subversio dos cada vez mais existentes “agregado-
res de noticias” na web. E desta maneira que Marc Lee coloca o espectador
em perspectiva com imagens ao redor do mundo, onde se pode observar as
diferencas — ou a falta de diferenca — em distintas culturas, visando gerar
no espectador uma revolta em frente a algo que acontece em algum local do
globo terrestre (como na Africa, por exemplo). Para chegar a este resultado
o autor da obra néo baixou video por video a fim de montar ao mesmo tem-
po em que exibe o processo em um software de edi¢do ao vivo. Em vez disto,
Marc Lee programou um c6digo que pede acesso as imagens de diferentes

redes sociais através de suas APIs (COOKSEY, 2014), a0 mesmo tempo em
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que o codigo coleta as imagens, elas sdo exibidas em uma estrutura modelo
construida dentro de um navegador como Mozilla Firefox utilizando HTML
5, CSS, JavaScript e PHP.

A composigao em Echolocation é muito proxima de TV Bot (2004 — 2020):

Para exibir esse contetido vindo de outras plataformas, Lee separa a exibicao
em um ciclo de duas partes que funcionam como modelos onde as imagens e
os videos serdo encaixados. Entre estas duas partes de um mesmo ciclo e entre

ciclos surgem telas de carregamento. (SZAFIR; PAIVA, 2020, p. 10).

Essa aproximacio entre as duas obras esta no fato de que Echolocation
é uma obra derivada de TV Bot. A obra que aqui analiso, trecho de minha
pesquisa no Mestrado em Artes (UFC), propde localizar o espectador em
uma sociedade globalizada onde pode observar as similaridades de dife-
rentes lugares, linguas e culturas. Jao TV Bot é uma espécie de webTV per-
sonalizada, em que desvia os signos televisivos e das redes sociais para

langar um olhar critico sobre as novas midias.

Figura 2: Captura de tela retirada do video-registro de Echolocation.

Fonte: < https://marclee.io/en/echolocation/ >, acessos em outubro de 2020.
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Figura 3: Diagrama de TV Bot feito a partir dos procedimentos apresen-
tados no texto Visualizing Vertov, traduzido pelo Coletivo Intervalos &
Ritmos (#ir!) e publicado na Revista Vazantes.

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=YtG8INKkEmaY>, acessos em janeiro de 2021.

A diferenca entre as duas obras nio esta somente no campo conceitual,
mas também na montagem da instalacdo e na exibicdo dos contetudos.
Ambas usam modelos onde os contetdos coletados em rede sdo exibidos
em diferentes ciclos com diferentes composi¢des, no entanto como pode-
mos visualizar acima, ha uma especificidade espacial nas obras. Enquanto
TV Bot é exibido em uma tnica tela e pode ser reproduzido em qualquer
computador com os navegadores indicados pelo artista, Echolocation é
uma instalacdo em multitelas e s6 pode ser vista in loco. Os gestos na com-
posicéo realizados por Marc Lee nas duas obras sdo bem parecidos, apesar
de Echolocation ser uma forma simplificada de TV Bot, isto é, as sobreposi-
¢des sdo realizadas da mesma forma, porém sem elementos graficos como
tickers, telas de loading e icones de redes sociais, presentes na webTV. Se
ha alguma maior complexidade em Echolocation esta no uso das multite-
las, onde trés diferentes composi¢des sdo exibidas ao mesmo tempo em
telas distintas a cada ciclo. Nos ciclos, cada tela exibe um conteudo di-
ferente que dialogam entre si na montagem — numa esteira de Napoledo
(Napoléon, 1927), de Abel Gance (SZAFIR, 2018a).
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Echolocation: breve decupagem descritiva e anélise

Na Figura 1, vemos um espectador mexendo na interface (mapa) da pro-
jecdo que fica ao centro da instalacdo e pode ser acessada a qualquer mo-
mento, sem a necessidade de esperar o fim do ciclo. O icone dessa interfa-
ce fica no canto superior esquerdo da tela podendo ser acessada clicando
em um icone referente aos aparelhos de GPS e pode ser minimizada cli-

cando no icone “X”. Sobre essa interface Marc Lee explicou em entrevista:

Sim, exatamente. Na verdade, a interface é o Google Maps. Nele vocé pode
adicionar algumas skins, entdo eu fiz uma skin um pouco mais escura do que
normalmente vemos. Mas, a tecnologia é realmente o Google Maps e vocé s6
precisa apontar qualquer localizagdo nele. Também existe um servi¢o do Goo-
gle que se chama “reverter para sua localiza¢do” que, quando vocé clica em
qualquer ponto do mapa, eu obtenho sua localizacdo a partir deste ponto e
com essa localizacdo eu obtenho todas as informacdes das redes sociais. Na

verdade, é muito simples. (PAIVA, 2020, p. 180).

A partir do momento que o espectador seleciona uma localizac¢do den-
tro do mapa é rodado um servico da Google que coleta a latitude e lon-
gitude do usuario. Essa informacio é jogada em um outro algoritmo que
inicia uma busca por contetidos nas redes sociais a partir da localizacéo
do usuario. Desse ponto em diante comeca uma rotina de exibicéo (ciclos)
onde sdo usados modelos de composi¢do em grid, que sdo preenchidos

pelos contetdos coletados através do bot*.

47 Bot é diminutivo de robot e se refere a aplicacdes de softwares que simulam a¢des humanas de forma

automatizada (uma inteligéncia artificial). <« voltar «
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Figura 04: Captura de tela retirada do video-registro Echolocation.

Fonte: < https://marclee.io/en/echolocation/ >, acessos em janeiro de 2021.

Sobre a formulacéo dessa exibi¢do o artista explica em entrevista:

Entao, tecnicamente é uma narrativa e dura cerca de quatro a cinco minutos. E de-
pois de quatro ou cinco minutos comega de novo. Nestes quatro ou cinco minutos
eles sdo cerca de cinco modelos diferentes rodando, cada um deles rodando cerca
de um minuto e meio cada periodo. Por exemplo: um modelo muito simples mostra
apenas o video do YouTube em tela cheia e outro modelo séo as postagens do Twit-
ter que rolam de baixo para cima, isso tudo é um periodo. Entdo, isso é uma espécie
de narrativa. As vezes, serdo videos do YouTube em tela cheia, as vezes vocé s6 vé
as postagens do Twitter, as vezes vocé vé as imagens do Flickr grandes e, as vezes,
vocé vé muitas imagens do Flickr menores. Apés esses quatro ou cinco minutos,
ele comega novamente, mas os conteudos, que sdo apresentados nesses modelos,
sdo sempre pesquisados novamente no banco de dados. No inicio, ele pesquisa as
postagens mais recentes primeiro e, em seguida, rastreia postagens mais antigas.
Entdo, quando vocé procura por uma grande cidade, vocé obtém todas essas novas
imagens e videos, mas se procura por um lugar muito remoto o contetido comega a

ser o mesmo porque talvez nédo haja tantos disponiveis. (PAIVA, 2020, p. 179).
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O essencial para a analise neste texto é de somente dois modelos, por
se tratar de um ciclo Gnico onde os modelos apresentados em cada proje-
¢do (multitelas) sdo variacdes de um modelo mais complexo. Se colocar-
mos a obra numa perspectiva de analise de mise-en-cadre (EISENSTEIN,
2002b) podemos observar, na Figura 1, como sdo compostos esses mode-
los*. No primeiro modelo temos uma montagem vertical (EISENSTEIN,
2002) com elementos diferentes em cada uma das trés camadas: (1) na pri-
meira camada temos, em cada projecdo, um video em tela cheia; (2) uma
camada acima temos imagens estaticas que surgem da parte inferior da
tela e saem na parte superior; (3) na camada mais externa surgem varios
tweets da mesma forma que as imagens estaticas, de baixo para cima em
fluxo continuo (data flow). Essa configuracdo pode mudar um pouco de-
pendendo da disponibilidade de conteiddo online. Lembrando que, apesar
de ser o mesmo modelo, as trés projecdes mostram contetdos diferentes e,
as vezes, modelos diferentes com contetidos diferentes.

O segundo modelo que podemos analisar aqui é o momento onde ha
apenas imagens estaticas, como pode ser visto na Figura 4. O mais inte-
ressante é que na projecdo que aparece a direita da imagem temos um grid
com varias imagens do Flickr. Essa forma de visualizacdo é curiosa por
parecer muito com os diagramas produzidos via plug-in Image Montage
(MANOVICH apud SZAFIR, 2018b) — ainda segundo Manovich (2018) a
inteligéncia artificial estaria realmente padronizando a atual estética (au-

dio)visual.

A experiéncia artistica em Echolocation

Essa forma proposta pelo artista tem a poténcia de, a partir do desvio des-
sas imagens espetaculares das redes sociais (DEBORD, 1956), penetrar no
consciente do espectador unidimensional e, entdo, ajudar a formular uma

48 Video-registro disponibilizado pelo artista. <« voltar «
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ideia, ou questionamento, sobre as redes sociais; isto é, incitar uma inter-
pretacio da realidade via novas midias através do remix (montagem desde
contetidos coletados).

A experiéncia em se propor e fazer um dispositivo como esse revela
que ha na arte um potencial ainda maior de realizagdo da praxis via mon-
tagem (DIDI-HUBERMAN, 2019), uma forma avant-garde transformadora
da realidade. Isto é, nos revela que a condicdo para uma transformacao
social é sine qua non a praxis artistica. Praxis esta que enquanto relagéo
dialética entre teoria e pratica se revela, também, na relacio humano-ma-
quina, programador e aplicacdo. A sintese, a resolugao do conflito, é um
dispositivo que consegue desvendar, simular, reproduzir e criticar a rea-
lidade objetiva para transforméa-la (MARCUSE, 2013). A anélise de Echo-
location mostra como a obra cumpre esse papel através da subversido dos

dispositivos, Marc Lee compreendeu a caixa preta de Flusser (2018).

Foram elementos essenciais para esta analise

Tomamos o conceito de remix em perspectiva dentro da histoéria da arte
via apropriacgdo: collage, antropofagia, ready made, found footage, etc. Ou
seja, retornamos a trechos da histéria da arte, entre o século XX e o XXI,
para esbocarmos algumas linhas (e seus possiveis desvios) a fim de com-
preendermos onde o remix se encaixa nesta tradicdo. Fizemos, entdo, um
caminho que passa por procedimentos tanto da apropriacio e da colagem
nas artes plasticas quanto o desenvolvimento dessas técnicas no cinema e
como ambos se transformaram frente a interatividade nas eras eletrénica
e digital - logicas entre banco de dados e inteligéncia artificial (PLAZA,
1990; KWASTEK, 2010; DANIELS, 2010; SZAFIR, 2015, WEINBREN, 2019;
MANOVICH, 2018 e LEE 2020). Este percurso busca demonstrar a contem-
poraneidade do remix como pratica artistica politica via gestos de apro-
priagﬁo — uma forma conectada, portanto, criticamente com nosso tempo

(AGAMBEN, 2009) -, visando estabelecer um parametro de comparagao do
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que entendemos, atualmente, como remix e procurar, a partir desta defi-
nicéo, os procedimentos herdados ou similares nos movimentos artisticos
ao longo de um século.

O que é o “Tupi, or not tupi that is the question”. (ANDRADE, 1978, p.
13) sendo um détournement (DEBORD; WOLMAN, 1956), uma apropria-
c¢do, ou melhor, o resultado de um processo antropofagico proposto por
Oswald de Andrade (1890-1954) que deglutiu Hamlet, de William Shakes-
peare (1601), e devolveu uma reflexdo sobre como a apropriacéo tornou-se
a base da arte moderna brasileira: os artistas brasileiros, apropriando-se
daquilo feito fora do Brasil e as mesclando a questdes nacionais, desenvol-
veram uma outra arte. No contexto contemporaneo brasileiro trago Nel-

son Leirner (1932-2020) como artista que operava com apropriacao.

Figura 5: Imagem da obra Ultima Ceia (2013), de Nelson Leirner.

Fonte: < https://wsimag.com/pt/arte/16713-nelson-leirner >, acesso em outubro de 2020.

Nesta obra de Leirner (Figura 5) vemos uma apropriacdo da pintura
A Ultima Ceia, de Leonardo Da Vinci (1498). O artista brasileiro, em seu
ato antropofagico, joga com um dos maiores icones tanto da arte euro-
péia quanto da cultura crista. Ao engolir a ceia de Da Vinci, Leirner a
regurgita em um formato tridimensional quando, junto a uma cépia da

pintura, o artista acrescenta dois outros elementos: uma bancada a frente,
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formando uma extensido da mesma - dialogando, dessa maneira, com as
linhas de fuga da perspectiva proposta pela obra original — e sobre esta
varios hamburgueres (o lanche mais conhecido e consumido da cultura
fast food da contemporaneidade). Esta obra de 2013 trata-se, portanto, de
uma montagem nos moldes do ready made. Em um unico quadro temos
uma comunhdo de duas culturas fortemente imperialistas: o cristianismo
e o0 hamburguer, ambos presentes em varios outros paises no mundo.
Navas (2012, p. 65) parte da questdo sobre o que trata a pratica de re-
mix, a qual responde da seguinte maneira: “Remix (atividade de coletar
amostras de materiais pré-existentes para combina-los em novas formas,
de acordo com o gosto pessoal) é ubiqua na arte e na musica; desempe-
nha um papel vital na comunicagido de massa, especialmente nas novas
midias™. Um ponto importante a ser ressaltado da citacdo é que, a partir
do final dos anos de 1970 (popularizagdo das novas midias eletrénicas), o
remix é um tipo de apropriacdo que toma forma desde o conceito de des-
vio (détournement), herdado da década anterior. Com as midias digitais,
em 1990, os artistas buscaram nesta tradicdo as estratégias de interven-
¢do estética, incluindo distintas formas de interatividade e participagio do
publico (KWASTEK, 2010; DANIELS, 2010). Por esse mesmo viés, Wein-
richter (2009, p. 12), também descreve o papel da apropriagdo no cinema
experimental: “refere-se a filmes compostos principalmente por fragmen-
tos de filmagens de outros, que sdo apropriadas e apresentadas em um
novo arranjo”*’. Com isso, podemos ter uma perspectiva inicial de onde o
remix se encaixa: numa histéria da arte que tem como base a apropria-
¢do de materiais pré-existentes em uma sociedade. Dentro desta perspec-
tiva a apropriacdo pode ser devidamente descrita como um ato de pegar

um objeto aleatério e torna-lo “seu” a partir de modificacdes nesse objeto

49 Traducdo nossa a partir do original: “Remix (the activity of taking samples from pre-existing materials to
combine them into new forms according to personal taste) is ubiquitous in art and music; it plays a vital role in
mass communication, especially in new media”. <« voltar «
50 Tradugdo nossa a partir do original: “se refiere a las peliculas formadas mayoritariamente por fragmentos

de metraje ajeno, que se apropia y se presenta en una nueva disposicion”. <« voltar ««
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(NAVAS et al., 2018). Tais modificagdes, quando remixadas, adotam dife-
rentes estratégias (herdadas de artistas da modernidade e da pos-moder-
nidade), adaptando-se de forma critica para as novas midias da contem-
poraneidade. Isto é, o remix é uma pratica cultural ampla que opera via
apropriacio de elementos dessa cultura e que esta presente em diversas
expressoes sociais como na arte e na comunicagao. Quer dizer, o remix
para além de uma tradicdo da arte moderna — ao conservar procedimentos
de artistas surrealistas e dadaistas, ou dos ready mades de Duchamp ha
um século -, possui sua ligacdo mais forte com artistas da pdés-moderni-
dade como os letristas, os situacionistas e a pop art que, desde os anos
1950, através da colagem apropriaram-se de materiais iconicos de uma
cultura consumista norte americana. Vale mencionarmos, ainda, no Am-
bito da transdisciplinaridade, movimentos como o Concretismo no Brasil
a década de 1950 e Oulipo, na Franga, na década seguinte que influencia-
ram retomadas no inicio do século XXI - como Unoriginal Genius e Un-
creative Writing, entre outros (SZAFIR, 2015) — que se mesclam as logicas
da apropriagdo de fragmentos seguindo os principios da montagem como
verificado por Walter Benjamin (postumamente compilado no volume
Passagens, 2007), por exemplo. Enquanto na arte moderna se via uma ne-
cessidade de mudanca em oposi¢do ao naturalismo devido ao surgimento
da fotografia, no pds-modernismo, com a pop art, a questdo era utilizar
os procedimentos de apropriag¢do dentro da logica fragmentada de uma
sociedade pds-guerra que busca, antes de qualquer coisa, formar consumi-
dores (HARVEY, 2014).

No ambito dos estudos da imagem em movimento, os pioneiros forne-
ceram vastas formulacdes tedricas e técnicas que mais tarde foram usa-
das por VJs (visual jockeys — montadores no tempo real — performance ao
vivo) e outros artistas que mantinham, e ainda mantém, o remix enquanto
pratica atrelada aos “gestos de montagem” (SZAFIR, 2015). Assim, lem-
bramos a chamada “montagem vertical” (EISENSTEIN, 2002) que é am-
plamente recuperada também nos contextos eletrénico e digital por artis-

tas a partir de sobreposi¢des em um mesmo plano — “montagem espacial”
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(MANOVICH, 2001). Essa articulacdo, quando aliada as propostas dos Ki-
noks — onde a principal atividade era a montagem das imagens contidas
em um banco de dados para a criacdo de uma obra — nos levam aquilo
que Szafir (2010) denominou de retérica audiovisual: “[a] montagem como
uma linguagem de dialogo (...) [isto é] autoconsciéncia e participacéo efe-
tiva do espectador” (SZAFIR, 2015, p. 154), que busca através de imagens
apropriadas extrair o maximo de “verdade naqueles 24 quadros por se-
gundo” - como apontado em O Pequeno Soldado (Le petit soldat, 1963), de
Jean-Luc Godard. No inicio, o cinema soviético de vanguarda experien-
ciou, também, praticas de montagem via apropriagdo com os pioneiros
trabalhos de Esther Schub (BRANDAO et al., 2015) como pode ser visto
no compilation film A Queda da Dinastia Romanov (1927). O video remix,
em sintonia com essas tendéncias — do cinema de vanguarda no inicio do
século XX ao cinema experimental na pés-modernidade —, herdou parte
desses procedimentos que por sua vez estavam em consonancia com a
videoarte (SZAFIR, 2018a).

Walter Benjamin havia percebido em 1935 que defender o cinema en-
quanto arte significava uma radical politizacdo da arte em defesa daquilo
que o fascismo e o imperialismo queriam extinguir: o pensamento critico.
Um dos artistas que radicalizou tanto quanto possivel essa nocédo foi Guy
Debord (1931 - 1994) que percebeu o agravamento da alienacdo através
das imagens e para ir de encontro a esta sociedade espetacular foi feito o

manual Um guia pratico para o desvio (détournement), em 1956:

E, evidentemente, necessario ir além do mero escandalo. Ja que a oposicio a
nogao burguesa de arte e génio artistico se tornou ha muito um sapato velho,
o bigode que Duchamp pintou na Mona Lisa ndo é mais interessante do que a

prépria Mona Lisa sem bigode. (DEBORD; WOLMAN, 1956, p. 01).

O détournement, no cinema, consiste na apropriacdo de imagens es-
petaculares como as de telejornais, propagandas, filmes etc., onde o ar-

tista, de acordo com sua estética, faz um desvio da imagem para que ela
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combata o espetaculo, impactando o espectador e mostrando o que ha por
tras dos artificios espetaculares. Esse método é a base tanto de seu livro
quanto o filme homénimo de 1973 que, na ocasido, desviou imagens da

mais nova midia:

Para mim, € circunstancial que Debord estivesse falando de televisao — a nova
midia em rede a época — do que propriamente de cinema. Muitas das imagens
em seus trés filmes da década de 70 aludem, conforme ja foi dito anteriormen-
te aqui, a imagens de circuitos televisivos; o contexto debordiano é atestado
junto a diversas publicagdes a respeito da inauguragdo da televisdo e sua pro-

liferacdo midiatica — e tecnolégica — ao redor do mundo. (SZAFIR, 2008, p. 3).

Portanto, é a partir de uma montagem ao estilo russo (Schub, Eisens-
tein e Vertov) que o filme busca trazer o espectador de volta a vida (DE-
BORD, 2018) e fazer perceber a alienacio a qual esta submetido pelo feti-
chismo de espetaculos como o do camundongo Mickey (BENJAMIN, 1994)
que cria um vinculo entre imagens e objetos de consumo. E possivel en-
xergar no trabalho de Debord uma expansio da funcido estética daquilo
que, cinquenta anos antes, Benjamin havia apontado e com isso reorga-
nizar toda uma tradi¢do para transmitir ao espectador um alerta sobre a
sociedade espetacular. Por esse motivo, Debord se tornou uma das prin-
cipais referéncias do maio de 1968: seu livro A Sociedade do Espetaculo,
de 1967, foi capaz de penetrar o consciente do homem unidimensional e
tornar possivel vislumbrar uma sociedade qualitativamente diferente.

A compreensao da reprodutibilidade técnica na arte, como trabalhada
por Benjamin (sobre a fotografia e o cinema — em particular a montagem),
auxilia-nos a perceber, frente ao cenario onde os artistas buscam traba-
lhar com as novas midias: criacdo de interfaces para visualizar essa grande
massa de dados. Porém, essas interfaces, além de promover um outro nivel
de interacdo entre humanos e maquinas e humanos e humanos, séo ferra-

mentas de criagdes estéticas importantes dentro da net art, onde as formas
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de visualizacdo de um banco de dados é uma discussdo fundamental (MA-
NOVICH, 2001; 2020).

Se aprofundarmos um pouco mais sobre as formas via bancos de da-
dos, podemos colocar em questdo a narratividade: ha possibilidade de
narratividade no banco de dados? Tal foi esta uma das seminais questdes

« ’ . » . .
entre as “novas midias” e a montagem audiovisual:

Lev Manovich, em uma série de escritas tanto esclarecedoras quanto influen-
tes — publicadas em diversos lugares como também neste volume —, concorda
que as estruturas narrativas do final do século XIX e XX sdo uma forma ul-
trapassada. Ele propde a substituicdo do género narrativo pelo género banco
de dados ao defender este como um paradigma para a estrutura dos novos
trabalhos midiaticos. Ele argumenta que a narrativa e o banco de dados sio
conceitos de polos opostos, sendo a “narrativa” o termo “ndo-marcado” [néo-
-excepcional] do par - i.e. o termo que obtém seu significado do outro. Sua
dentncia sobre a narrativa ecoa um tema recorrente na prética e critica da arte
pés-moderna, embora seja claramente um monstro de dificil abate. Conside-
ro o critério de narrativa de Manovich bastante severa, entdo proponho que
possa ser mais Util examinarmos as maneiras pelas quais a narrativa possa ser
atualizada a luz do banco de dados. Ou seja, que as novas midias abram uma
oportunidade para repensarmos a no¢do de narrativa ao invés de exclui-la.

(WEINBREN, 2019, p. 241).

O artista, ao tentar tracar um caminho pelas colecoes de dados, por
mais que tenha uma organizacdo em sua disposicdo e na construcdo da
interface, ele ainda tem as limitacGes inerentes ao banco de dados, um
singelo caminho em meio ao grande volume de imagens, sons e videos
(WEINBREN, 2019). Quando coloco Echolocation em uma perspectiva de
analise, fica claro como a interface é uma forma de maquiar a inteligéncia
artificial que, a através de algumas ferramentas, é fundamental na compo-

sicdo estética desta instalacao:
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Embora os algoritmos tenham sido empregados na criagdo artistica por ar-
tistas desde 1960, hoje a escala industrial da “inteligéncia artificial cultural”
encontra-se embutida em dispositivos e usada por bilhdes de pessoas. Em vez
de ser um instrumento de uma Unica imaginacéo artistica, a IA tornou-se um
mecanismo para influenciar a imaginacao de bilhdes. Dados coletados e agre-
gados sobre o comportamento cultural de multiddes sdo usados para modelar
0 nosso “eu estético”, prevendo nossos futuros gostos e decisdes estéticas — e
potencialmente nos guiando para escolhas preferidas pela maioria. (MANOVI-

CH, 2018, p. 04)*"

Algoritmos sdo usados na arte desde os anos 1950-1960, mas sé en-
trando nos anos 2000 com as redes sociais e servicos de streamings, que
tornou-se possivel colher informacoes em tempo real e de forma automa-
tizada do que as pessoas postam nessas plataformas.

A operacio de coletar os arquivos e exibi-los realizada pelo JavaScript
é viabilizada através de uma interface: a Application Programming Inter-
face ou simplesmente API é “[...] a ferramenta que torna os dados de um
site digeriveis para um computador. Por meio dele, um computador pode
visualizar e editar dados, assim como uma pessoa pode carregar paginas
e enviar formularios” (COOKSEY, 2014, p. 5). Podemos ver uma API como
uma outra camada de uma pagina na web, por exemplo: no Facebook po-
demos ver varios videos, imagens, postagens, mas ha uma camada que
nao podemos ver — mas que esta no servidor — e podemos acessar via li-
nhas de cédigo, criando uma ponte que nos permite requerer varias infor-
magcdes para que possamos editar, copiar e reutiliza-las em outros lugares,

como faz Marc Lee em Echolocation (2018).

51 Tradugdo nossa a partir do original: “While algorithms have been employed in artistic creation by artists
since the 1960s, today industrial scale “cultural AI” is built into devices and used by billions of people. Instead
of being an instrument of a single artistic imagination, Al has become mechanism for influencing the imagina-
tions of billions. Gathered and aggregated data abou the cultural behavior of multitudes is used to model our
“aesthetic self”, predicting our future aesthetic decisions and tastes — and potentially guiding us towards choices

preferred by majority”. <« voltar «
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O que Marc Lee faz é subverter essas ferramentas previamente cons-
truidas para moldar de alguma forma um publico consumidor. Em vez de
orientar criagdes estéticas ele cria a sua propria estética através de um bot
que desvia variados elementos dessas redes sociais criando formas de vi-
sualizar o banco de dados que provoca o espectador a pensar criticamente
sobre a capacidade do algoritmo de pegar imagens e textos de qualquer
lugar do mundo e exibir numa instalagéo.

Essa forma com que Marc Lee trabalha com inteligéncia artificial nas
midias de massa nos leva novamente para o potencial politico da repro-
dutibilidade técnica dentro das artes e sua possibilidade de transforma-
¢éo social. Para tratar desse assunto a partir do impacto da obra de arte
no consciente do espectador temos Herbert Marcuse (2004; 2011; 2013).
O pensador traz uma perspectiva revolucionaria para a arte. Marcuse de-
saparece com os dogmas dos estetas marxistas, principalmente aqueles
ligados ao regime stalinista, onde todas as formas de arte devem se curvar
ao realismo soviético. A esse dogma Marcuse (2013, p. 66 — 67) respon-
de: “A arte combate a reificacdo fazendo falar, cantar e talvez dancar o
mundo petrificado”, ou seja, a arte também combate o realismo soviético,
que pretendia, através das mesmas formas estéticas alienantes da Disney
com o Mickey, simplesmente trocando o tema e colocando o trabalhador
como elemento central de obras que poderiam facilmente estar em Holly-
wood, mas estavam em Moscou, criando uma alienacéo as avessas. Deve-
mos entender a reificacdo, dentro desse cenario, como coisificacio, isto
é, o processo pelo qual o proletariado se transforma em coisa devido a
fetichizacdo e alienacio, que se traduz na busca infindavel do desejo pelo
consumo reduzindo o individuo em consumidor. Mesmo que o proleta-
riado néo passe por um processo de reificacdo, passa por um processo de
alienacdo quando os trabalhadores sdo representados como grandes he-
rois do exército vermelho, bem organizados, bem armados e limpos, mas
na verdade estavam aos farrapos, com armas reutilizadas e em péssimas
condicdes. O papel politico do artista na arte, é instigar os consumidores

a tornarem-se individuos novamente e compor obras que nos instiguem a
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uma transformacéo social efetiva e ndo criar armadilhas que atrapalhem
e coloquem o trabalhador em um estado de ilusdo. Desse modo, podemos
auferir a arte, que é capaz de penetrar no consciente das pessoas, o valor

de catalisador:

A sociedade unidimensional — por meio dos confortos oferecidos pela tecnolo-
gia — estd conseguindo integrar, cada vez mais, a classe trabalhadora ao modo
de vida vigente. Para Marcuse, esse estado de coisas ndo é imutavel, pelo con-
trario, ele pode ser alterado. A tnica forga capaz de efetivar essa mudanca é
a classe trabalhadora, entretanto, ela estd integrada demais para perceber e
compreender a necessidade de uma transformacio da realidade existente. Para
fazer frente a essa aparente auséncia de esperancga de uma vida melhor, Mar-
cuse mostra que ha tendéncias na civilizacio estabelecida capazes de reativar
a atitude radical dos trabalhadores, essas tendéncias o filosofo alemao denomi-

na de “catalisadores”. (IVO, 2017, p. 110).

A sociedade unidimensional é a sociedade do homem unidimensional.
Para entendermos melhor esta colocagido trago um breve apontamento

desse homem feito pelo autor:

O Homem Unidimensional oscilara a todo o momento entre duas hipoteses
contraditérias: a) a de que a sociedade industrial avancada sera capaz de im-
pedir uma transformacdo qualitativa no futuro previsivel; b) a de que existem
forcas e tendéncias que poderdo vencer essa contencéo e causar uma explosao

social. (MARCUSE, 2011, p. 14).

Fica claro, entdo, que o homem unidimensional é aquele que desacre-
dita na possibilidade de transformagdo na sociedade e, a0 mesmo tempo,
acredita que uma forca apocaliptica ira surgir e levar ao processo de trans-
formacdo. Essa contradicéo é a representagdo do pensamento petrificado
no qual a arte — como catalisador — pode converter esse pensamento em

um que perceba no mundo a necessidade urgente de transformacéo.
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Tracamos um caminho essencial que passa por importantes discussdes
que nos ajudam a localizar Echolocation na histoéria da arte e em estabele-
cer uma analise estético politica desta obra multimidia. O objetivo dessas
analises foram além de observarmos suas aparéncias — aquilo que enxer-
gamos de imediato —, telas com imagens projetadas e sons, mas sim, in-
vestigarmos sua esséncia: a relacdo forma-contetido que compée a interfa-
ce do trabalho, ou seja, analisamos a montagem, a composi¢do das obras e
como o remix opera nessas obras e o potencial politico de transformagio

social.

Conclusao

Na melhor das hipoteses, a obra de arte surge

através da montagem. (Walter Benjamin)

Echolocation opera por meio de uma interface que busca na realidade
- que se transforma a todo momento, discutir essas transformagdes na
mesma velocidade em que ela se modifica, criando um constante conflito,
uma constante retorica, cumprindo o que Eisenstein (2002b, p. 50) colo-
cou como missio social da arte: “[...] é a tarefa da arte tornar manifestas
as contradicdes do Ser. Formar visdes justas despertando contradi¢des na
mente do espectador, e forjar conceitos intelectuais acurados a partir do
choque dindmico de paixdes opostas”. Em Echolocation, comparativamen-
te a TV Bot, temos uma interface mais simples, com a interacdo um pouco
reduzida, mas que ao mesmo tempo é imersiva e leva a importantes ques-
tionamentos sobre a globalizacéo.

Quando a obra resolve questionar a sociedade espetacular,- a sociedade
mediada por imagens — utilizando-se do desvio, ela esta atacando direta-
mente a base do capitalismo: a mercadoria. Em A Sociedade do Espetaculo,
na primeira tese, temos um desvio do livro O Capital, de Karl Marx: “Toda
a vida das sociedades nas quais reinam as modernas condi¢oes de pro-

dugédo se apresenta como uma imensa acumulacdo de espetaculos. Tudo
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0 que era vivido diretamente tornou-se uma representacido” (DEBORD,
2018, p. 37). No livro de Marx (2017, p. 113) esse desvio aparece como: “A
riqueza das sociedades onde reina o modo de produgéio capitalista aparece
[erscheint] como uma ‘enorme cole¢do de mercadorias’. Quando compa-
ramos as citacdes percebemos que, quando Debord faz esse desvio néo é
somente uma mera referéncia a Marx, mas uma delimitacdo do espetacu-
lo, das imagens como mercadorias que sdo, para literatura marxiana, as
formas mais elementares do capital. O acimulo de imagens e acumulo de
capital e os grandes bancos de dados que temos atualmente sdo os reposi-
torios dessas mercadorias. Quando atacamos, desviando elementos desses
bancos de dados e lhes auferindo novos significados, estamos atacando
diretamente a sociedade capitalista. Navegadores web, APIs e redes sociais
sao ferramentas a serem apropriadas. As composicoes que os artistas ope-
ram esteticamente com tais tecnologias atuais sdo os planejamentos das
estratégias de guerrilha contra a sociedade espetacular e unidimensional.

Se considerarmos que o artista, através da montagem, é capaz de reati-
var uma atitude radical a partir da tomada de consciéncia, entdo Echoloca-
tion é um catalisador capaz de fazer as pessoas repensarem como a cultura
esta cada vez mais homogénea gracas ao imperialismo que empurra suas
exigéncias culturais para gerar e manter os conservadores padrdes de lu-
cros que desmatam — acabam com ecossistemas inteiros para dar lugar
a cidades, prédios e shoppings — e domesticam corpos se baseando pelo
género, raca e classe (DAVIS, 2016).

Com a possibilidade de, a qualquer momento, podermos ver imagens
produzidas em uma outra cultura em tempo real, Marc Lee, nos oferece
uma tatica de guerrilha que consegue penetrar no consciente petrificado
das pessoas e mostrar a elas os efeitos da globalizacéo e a necessidade por
uma mudanca radical.

A arte tem a capacidade de afetar as pessoas através de sua composi-
co estética (SZAFIR, 2019), e as ferramentas disponiveis nas novas midias
de massa podem ampliar o impacto (afeto) social da arte — podendo atin-

gir um numero maior de pessoas.
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Resumo

Este é um texto sobre timecode, sincronizacio, fidelidade, nimeros,
siglas, eletricidade, cinema, som, coisas digitais, indexacdo, conver-
sdo, control track, pulsos, maquinas, padrdes, sequéncias numéricas,
comités, patologias e deriva. Ao invés de se debrucar sobre cada
um desses temas em particular, este texto se dedica a investigar os
limiares nos quais estes assuntos coexistem de maneiras muitas ve-

zes incognitas.

O corpo que fala

Sincronizar é colocar dois ou mais elementos em interacio perfeita em um
unico tempo. No cinema a sincronia estabelece uma relagéo precisa entre
o0 som e a imagem que o produz. Dessincronia é um estado no qual dois ou
mais elementos nao ocorrem, ou acontecem, no mesmo tempo e velocida-
de. Ou um estado no qual duas coisas discordam ou néo se igualam. Quan-
do tratamos da falta de sincronia, a ilustracdo mais comum para entendé-

-la é a do som e da imagem desencontrados. Um corpo que fala antes ou

52. Silvia Hayashi é doutora em Meios e Processos Audiovisuais (Universidade de Sdo Paulo - Escola de
Comunicacdes e Artes). Foi bolsista da CAPES e pesquisadora visitante na York University (Toronto, Cana-
dé). Trabalha como montadora. Foi professora temporaria do Curso Superior do Audiovisual da ECA-USP. E

professora de montagem do curso de Cinema da Fundacio Armando Alvares Penteado. <« voltar ««
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depois da propria voz. A partir do cinema sonoro, aquilo que o olho pode
ver no mundo natural é rendido sob a forma de imagem e som sincrénicos.

No cinema de uma tnica banda, a da imagem, a propulsido da camera
podia ser feita por qualquer energia que a movesse. A insercao de uma se-
gunda banda, a sonora, cujo movimento devia acompanhar precisamente
a imagem, mudou esse cenario. Mecanismos de corda e manivela tiveram
que ser substituidos por outros mais estaveis e precisos, movidos conti-
nuamente a mesma velocidade. A eletricidade passa ento a ser a ener-
gia motora do cinema sonoro. Nesse sentido, o cinema sonoro pode ser
descrito como um cinema elétrico. A eletricidade garantiu ao cinema nao
apenas a sincronia entre imagens e sons, mas também a fidelidade entre o
som original, o som gravado e o som finalmente reproduzido nas salas de
exibicdo. Com o pulso elétrico e sua constancia, a velocidade de gravagao
e exibicdo podem ser sempre iguais e, dessa maneira, as distor¢des® entre
gravacdo e reproducdo sdo praticamente eliminadas. O cinema elétrico,
assim, reproduz fielmente nao apenas o movimento, mas também o som

que acompanha esse movimento.

Figura 1 - Lip Sync Battle

Fonte: The Tonight Show Starring Jimmy Fallon, Apr 28, 2014

53. Para que a reproducdo de audio seja realizada sem distor¢oes, é necessario que as velocidades de grava-

¢do e reprodugdo acontecam com uma diferenca nio superior a 5%. <« voltar «
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No filme O Cantor de Jazz** (1927), o corpo que se move e canta na tela
sintetiza a realizacdo do ideal mimético do cinema. Com o decorrer de
quase um século, o fascinio causado por um corpo que, na tela, se move e
emite uma voz ndo parece de fato diminuir. A popularidade de um progra-
ma de televisdo como a Batalha de Lip Sync®, um show de variedades no
qual atores e celebridades competem em duelos de dublagens de musicas
populares, deixa a mostra o fascinio persistente causado pela reproducéo
da imagem e do som sincronicos. E a exposicdo dos artificios de produgéo
do som sincrdnico é também um dos atrativos que estdo implicitos na po-

pularidade da Batalha de Lip Sync.

Escolhendo um numero

Projetar na tela a imagem de um corpo e sua voz trouxe ao cinema
todo um novo conjunto de necessidades técnicas e padronizacdes. A velo-
cidade estavel proporcionada pelo pulso elétrico precisou ser padronizada.
De nada adiantaria o desenvolvimento de equipamentos de gravacéo e re-
producio com velocidade estavel, se cada produtor ou exibidor escolhesse
a sua propria velocidade ou o seu proprio padrdo. A sincronia requer que
todos os elementos envolvidos na cadeia de producéo e exibi¢do corram
precisamente a mesma velocidade. A produgéo cinematografica passa, en-
tdo, a ser regulada por normas e nimeros.

Vinte e quatro quadros por segundo. Esse é o frame rate do cinema sonoro

e esse continua a ser o frame rate do cinema na data de escrita deste texto™.

54. O filme O cantor de Jazz (1927), dirigido por Alan Crosland, inaugura o cinema sonoro. Neste filme, Al
Jolson canta e tem falas sincronicas. <« voltar «
55. Lip Sync Battle é um reality show derivado de um quadro do programa de televisdo Late Night Show With
Jimmy Fallon. Estreou no canal Spike TV em 2015 e atualmente é produzido pela Paramount Network. Neste
programa televisivo, os participantes devem fazer movimentos labiais sincrénicos com a musica e que resul-
tem na impressao de estarem cantando as musicas tocadas no playback. <« voltar «
56. Fevereiro e margo de 2020. Nesta data os cinemas projetam filmes no formato DCP (Digital Cinema

Package) que tem velocidade de 24 fps ou 24 fotogramas por segundo. <« voltar «
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A decisdo por uma taxa de amostragem de 24*" imagens a cada segundo foi
a resultante da combinacdo de numerosos critérios técnicos e econémicos.
O frame rate ideal seria aquele que garantisse a maior fidelidade possivel da
reproducdo do movimento, e da reproducao da voz, fazendo o uso da menor
quantidade possivel de material sensivel. O melhor resultado visual e sonoro
de acordo com o menor uso de recursos a serem comprometidos. Assim, a
melhor relacdo custo beneficio® que contempla a aspiracdo de mimesis do
cinema foi encontrada no nimero 24. Se o cinema, de acordo com uma fala de
Le Petit Soldat (1960), de Jean-Luc Godard, é a verdade em 24 quadros por se-
gundo, pode-se afirmar, de maneira menos inspirada ou sugestiva, que a taxa

de amostragem padrdo do cinema é a de 24 amostras por segundo.

Sincronizar o territoério

Com o surgimento do videotape®, abre-se um novo e extenso capi-
tulo da tecnologia de producéo e exibicdo de imagens em movimento
com som sincronico. O videotape e a sua difusdo através das redes de
televisdo trouxeram toda uma nova série de necessidades de controle de
tempo, velocidade, contagem e sincronizagido. A necessidade de sincroni-
zacdo, que no cinema se limitava apenas ao som e a imagem produzidos
por um conjunto de corpos em cena, expandiu-se para os limites dos ter-
ritorios nacionais. Na programacio exibida por uma rede de transmisséo

televisiva, entre atragdes regionais e nacionais, tudo precisa acontecer de

57. O frame rate do cinema mudo nao era padronizado e podia variar entre 16 e 18 fotogramas por segundo.

< voltar «

58. Decisdes que afetam imediatamente as caracteristicas da imagem cinematografica desde o principio fo-
ram tomadas a partir de critérios que levavam em consideragéo os impactos financeiros destas escolhas. Tra-
ta-se, afinal, de uma industria. O termo “relac¢do custo beneficio” é um indicador que relaciona os beneficios
de um projeto ou proposta, expressos em seus termos monetarios, e os seus custos, também expressos em

termos monetarios. < voltar «

59. Videotape é uma fita magnética usada para a gravagéo e armazenamento de video, em geral com som. As
primeiras demonstracdes de gravacao de videotape aconteceram no ano de 1951, em Los Angeles, Estados
Unidos. O videotape foi desenvolvido nos Estados Unidos para que programas de televisdo pudessem ser
exibidos num mesmo horario nas costas Leste e Oeste do pais. Devido a grande distancia entre essas costas,
existe uma diferenca de zona horaria significativa. Entre os dois extremos a diferenca de horario chega a ser

de 4 horas. < voltar «
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maneira sincronica®. Um novo conjunto de nimeros entra em cena, os

do timecode.

Figura 2 - SMPTE Timecode

Hours Minutes Seconds Frames

18:53:20:06

Fonte: Frame.io Video Post Production Workflow Guide

Timecode é uma sequéncia numérica de oito digitos (hora, minuto, se-
gundo e frame) que atribui uma identificacdo Unica para um frame de vi-
deo. Coincidindo com a contagem das horas de um dia, o timecode pode
identificar unicamente cada um dos instantes de tempo® de um dia ou da
programacio televisiva. O timecode pode ser o relégio mestre da producéo
audiovisual. As formas e usos do timecode sdo abrangentes e variadas: ele
é uma ferramenta de contagem, sincronizacéo, indexacdo, uma metadata®
(RATCLIF, 1993). O timecode pode ser gravado sob a forma de som, ima-
gem, dados. Ele pode se esconder entre intervalos verticais de frames gra-

vados em fitas de video®, ser gravado longitudinalmente nessas mesmas

60. Terminados os telejornais locais, temos o telejornal nacional seguido pela telenovela, um filme, ou-
tro telejornal, e assim por diante. Para o broadcast televisivo, a precisdo entre tempo real e contagem é
um pré-requisito incontornavel para a coordenacéo precisa das diferentes programacdes locais e nacio-
nais. <« voltar ««
61. A contagem do timecode, assim como a das horas do dia, é de 24 horas. O menor valor do timecode é de
00:00:00:00 e o maior valor do timecode é de 23:59:59:29. <« voltar «

62. Metadata ou metadados ou metainformacéo sdo dados sobre outros dados. « voltar «

63. VITC é o acronimo de Vertical Interval Time Code e é um tipo de SMPTE timecode gravado em uma
linha de sinal de video. Essas linhas estdo tipicamente localizadas nos intervalos verticais do sinal de video.

< voltar «
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fitas®, ou ser visivel como informacéo em painéis de equipamentos e soft-
wares de edicao.

As resolugdes técnicas e padronizagdes do timecode sdo definidas pela
SMPTE® - Society of Motion Pictures and Television Engineers. O timeco-
de é um instrumento de alta precisdo, atualmente quantificado com o nu-
mero de uma parte por milhdo. Numa nomenclatura mais precisa, o time-
code do qual estamos tratando deve ser nomeado como SMPTE Timecode.

Nio por mero acaso, o timecode e a concepcio do timecode estio es-
treitamente ligados a corrente elétrica®. Ele possui, portanto, frequéncias
regionais®” que decorrem da corrente elétrica de cada regido geografica,
50 ou 60 ciclos por segundo que se desdobram nas frequéncias de 25 e 30
frames por segundo. A chegada da cor na transmisséo televisiva, na dé-
cada de 1970, acarretou uma mudanca de velocidade no padrado de trans-
missio da televisdo no sistema NTSC (National Television System Com-
mittee). A velocidade de 30 frames por segundo foi diminuida em 0,1%. Os
numeros, assim, comecam a se proliferar: 25 fps, 30 fps, 29.97 fps. Surge
ai um novo problema e, para ele, uma solu¢do também problemaética: nos
territorios onde opera o NTSC, o tempo real e a contagem do timecode

passam a ser nao equivalentes. Nessa esteira sdo criados dois tipos de

64. Linear (ou Longitudinal) Timecode (LTC) é um sistema de timecode que é gravado sob a forma de sinal de

audio. Este audio é normalmente gravado numa pista de audio da fita de video. <« voltar «

65. A SMPTE, fundada em 1916 como SMPE (Society of Motion Pictures Engineers), é uma associa¢do
profissional global de engenheiros, tecnélogos e executivos que trabalham na industria de midia e entrete-

nimento. << voltar <«

66. O estabelecimento de um padréo para a transmissdo do sinal da televisdo foi baseado na relacio direta
entre a frequéncia da eletricidade que é fornecida para o consumo num determinado territério e a cadéncia
das linhas de video que compde uma imagem de video. A imagem de video standard analogica é composta
por uma série de linhas horizontais. A relagdo entre frame rate e a frequéncia da corrente elétrica obedece ao

padréo de um ciclo para o conjunto de linhas pares e um ciclo para o conjunto de linhas impares. << voltar <«

67. O timecode com frequéncia de 25 quadros por segundo é adotado em paises com corrente elétrica com
frequéncia de 50Hz. No continente Europeu se utiliza essa corrente elétrica e esse frame rate. <« voltar «
68. O timecode com frequéncia de 30 quadros por segundo ¢ adotado em paises com corrente elétrica
com frequéncia de 60Hz. No Brasil, Estados Unidos e Japao se utiliza essa corrente elétrica e esse frame

rate. << voltar ««
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timecode: o non drop® frame, que mantém a nio equivaléncia entre tempo
e contagem, e o drop frame’’, que compensa essa defasagem de maneira
semelhante a artimanha do ano bissexto, que a cada quatro anos corrige a

discrepéncia entre a contagem e a duracdo dos anos.

Figura 3 - Timecode Master Device / Slave Device

Master Device Slave Device
WIDED GUT

GENLOCE §

TC QUT

Fonte: JVC GY-HM890 series / GY-HMS850 series Mobile User Guide

Com o acumulo de problemas remediados de maneira apenas parcial,
podemos constatar que o timecode esta sujeito a falhas, deformidades,
quebras, derivas. Existe toda uma literatura técnica dedicada as patolo-

gias do timecode, ao fracasso naquilo que o timecode se propde a realizar

69. O timecode non drop frame (NDF) ¢ identificado através do uso de dois pontos na separacdo de todas as
casas numéricas (exemplo: 01:02:03:04). Nesse tipo de timecode nio existe o descarte da contagem dos frames
de video. Assim sendo, passa a existir uma discrepancia entre o tempo real e a contagem, uma vez que a velo-
cidade efetiva do video NTSC colorido é de 29,97 fps e a velocidade de contagem do deste mesmo video é de
30 fps. A discrepancia entre a velocidade efetiva e a contagem é de 0,1%. Ao longo de uma hora, a diferenca
entre o tempo real e sua contagem é de 108 frames, o que é uma quantidade muito significativa se aplicada as

necessidades de precisdo do broadcast televisivo. <« voltar ««

70. O timecode drop frame (DF) é identificado através do uso de ponto e virgula na tltima casa numérica
(exemplo: 01:02:03;04). Nesse tipo de timecode existe o descarte da contagem de frames de video que com-
pensam a discrepancia entre o tempo real e a contagem, ja que a velocidade efetiva do video NTSC colorido
é de 29,97 fps e a velocidade de contagem deste mesmo video é de 30 fps. Para que esta compensacio seja
realizada, é descartada a contagem de dois frames a cada minuto, com excec¢ao dos minutos multiplos de 10.
Dessa maneira, no timecode drop frame existe uma correspondéncia direta entre o tempo real e a contagem

feita através do timecode DF. < voltar «
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na producéo audiovisual: a sincronizac¢do de imagens e sons e a sincroni-
zacdo de diferentes equipamentos envolvidos em uma tnica producio™.
Deriva é o nome que se da a perda gradual de sincronia, um fené6meno
que decorre da ineficiéncia do master clock em manter os timecodes de
seus slave clocks consistentemente subordinados. Sejam elas de nature-
za tecnoldgica ou seméntica, as terminologias que definem as patologias
do timecode sdo tdo surpreendentes quanto reveladoras de um projeto
de padronizacdo baseado no controle global de tecnologias e processos
(PEMMARAJU, 2011).

As relagdes estreitas entre eletricidade e controle, tio caras ao timeco-
de, sdo o tema daquela que é considerada uma das primeiras can¢des do
synth-pop brasileiro, “Eletricidade”, de Kodiak Bachine, de 1982.

Eu quero ser controlado. Eu quero ser controlado. Eu quero ser programado.
Eu quero ser limitado. Eu quero ser comandado. Controle remoto por eletri-
cidade. Eletri-letri-cidade. Eletri-letri-cidade. Eletri-letri-cidade. (BACHI-
NE, 1982)

No ano seguinte, o video homénimo realizado pelos Eletroagentes
(Fritz Nagib, Kodiak Bachine e Jayme Rocco Junior) faz referéncia ao para-
doxo entre apreciar controlar e ser controlado pela energia elétrica. Num
ambiente profissional de producédo audiovisual, espera-se que os equipa-
mentos envolvidos numa determinada gravacdo desempenhem suas ta-
refas sem ocorréncias patologicas que acarretem problemas de sincronia
causados por falhas do timecode. A cancdo de Kodiak Bachine trata da
eletricidade, mas, seguramente, poderia referir-se também ao timecode ou,
a0 menos, aos equipamentos que estdo submetidos ao master clock, consi-

derando a linha genealdgica que os une.

71. O timecode pode sincronizar uma série de equipamentos: cameras, gravadores de audio, switchers.

< voltar «
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Metamorfose digital

Uma informacéo digital existe sob a forma binaria. Trata-se de uma série
de zeros e uns que expressam a presenca ou a auséncia de sinal. Para que uma
informacéo gravada sob a forma digital seja gravada e depois reproduzida, é
necessario codificar a informacéo e, depois, decodificar esta mesma informa-
¢do. Tomando como exemplo a gravagéo digital de audio, a onda sonora toca
um microfone ligado a um gravador. Este gravador codifica este audio e o
transforma numa informacéo digital, uma sequéncia de zeros e uns. Para que
o som gravado possa ser reproduzido, a informacéo digital precisa ser pro-

cessada por um decodificador que a transforma novamente em onda sonora.

Figura 4 - Avid Media Composer Read Audio Timecode

Fonte: www.avid.com

Gravado digitalmente, o timecode possui uma capacidade de metamorfose
que, por vezes, nos parece insolita. No caminho entre a informacéio binaria e
a sua decodificacéo, o timecode pode ser transformado, visto e utilizado sob
a forma de imagem, som, texto, sequéncia numérica, metadata. Quando gra-
vado sob a forma de audio, o timecode se assemelha ao som produzido pelo
canto de cigarras sintetizado eletronicamente. Esse timecode sob a forma de
audio pode ser capturado em software™ de edicdo de video e convertido em

metadata a ser utilizada para a sincronizacdo de sons e imagens. Uma vez

72. O Avid Media Composer é um software de edi¢ao nao-linear desenvolvido pela Avid Technology. O Avid
Media Composer possui uma ferramenta denominada Read Audio Timecode, que permite que o timecode gra-

vado sob a forma de audio seja capturado, lido e convertido para a forma de metadata. Essa metadata pode
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convertido o dudio timecode em timecode metadata, é possivel até descartar o
audio original. Mesmo depois de descartado em sua forma original, o timeco-

de metamorfoseado pode continuar a existir numa outra forma.

Encontros pontuais no tempo e no espaco

Na pés-producio audiovisual, o timecode é a ferramenta designada para
a jungéo de elementos simultdneos que foram registrados separadamente.
Pode-se, assim, especular que o timecode teria a propenséo de unir diferen-
tes registros espaciais em um tnico tempo. Ele é também uma ferramenta
de indexacdo, ¢ um simbolo que aponta para algo. Na forma de indice, o
timecode agencia a recuperacdo e a gestdo de arquivos e informacdes.

Apesar de invisivel nas imagens que chegam as telas, o timecode esta
incrustado no imaginario da producéo audiovisual. Nao por acaso, o filme
Timecode (2002), dirigido por Mike Figgis, narra uma histéria em tempo
real na qual personagens transitam por uma tela dividida em quatro qua-
drantes sincronizados no tempo. Em Timecode, sincronia, tempo real e ti-

mecode sdo associados quase como os sinénimos que nao sao.

Figura 5 — Timecode (2000), dir. Mike Figgis

Fonte: www.imdb.com

ser usada para a sincronizacédo de video e dudio ou para a sincronizacio de diversas cAmeras e gravadores de

audio. < voltar «
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Para concretizar o argumento do filme de que essas se¢oes da tela es-
tdo se desdobrando em tempos sincronicos, quatro janelas de Timecode
sdo comandadas por um master clock calibrado, de modo a evitar as ambi-
guidades e conflitos entre os relégios de cada uma das janelas. A precisdo
da indicacdo do tempo em sistemas de seguranca em circuitos fechados,
uma imagem da qual o filme Timecode evidentemente se apropria, foi um
problema resolvido por meio da submissao dos relogios - e, portanto, dos
timecodes de cada uma das cadmeras de um circuito fechado - ao relégio
de um servidor’”® comum. De maneira semelhante, no final do século XIX,
o problema da sincronizacdo dos relogios afetou a circulag¢do pontual de
trens na malha viaria europeia e dele decorre o estabelecimento da hora
padréo nacional e das zonas horarias balizadas pelo Meridiano de Green-
wich (SCHIVELBUSCH, 1986).

A ferrovia e o reldgio sdo os elementos que provocam o encontro dos
protagonistas de Desencanto’™ (1945), de David Lean: uma dona de casa e
um médico casados se conhecem na plataforma de uma estacdo de trem,
vivem uma relagfo platonica e se separam definitivamente na mesma es-
tacdo do primeiro encontro. O reldgio e a estacdo de trem sdo, para estes
personagens, o vetor a sincronizagdo que une, a0 menos temporariamen-
te, um par roméntico absolutamente compativel. Usando o cliché dos fil-
mes romanticos, é possivel ver que sdo feitos um para o outro. Na plata-
forma do trem de Desencanto, Laura Jesson e Alec Harvey se encontram
a maneira do que descreve Felix Gonzalez-Torres (1988) na carta a Ross
Laycock. Trata-se, de maneira semelhante, da conquista efémera do desti-

no pelo encontro em um certo lugar, numa certa hora.

Don’t be afraid of the clocks, they are our time, time has been so generous to

us. We imprinted time with the sweet taste of victory. We conquered fate by

73. Computadores ou outros dispositivos eletronicos ligados a uma rede ou a internet podem ter seus re-
légios automaticamente ajustados de acordo com o relégio de referéncia (time server) que distribui essas

informagdes aos computadores e dispositivos ligados a essa rede. <« voltar «

74. O titulo original de Desencanto é Brief Encounter, em traducéo livre, Breve Encontro. < voltar «
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meeting at a certain TIME in a certain space. We are a product of the time,
therefore we give credit were it is due: time. We are synchronized, now and

forever. I love you. (Felix Gonzalez-Torres, Lovers, 1988)

Num desfecho melancélico, a sincronia dos encontros dos personagens
de Desencanto é interrompida, e ambos voltam para a vida ao lado de seus
codnjuges. O filme faz ver como a manutencéo da sincronia é um feito de-
safiador, e se torna mais complexo quanto mais extensa é a duracéo colo-

cada em jogo.

Figura 6 — The Clock (2010), Christian Marclay

Fonte: www.tate.org.uk

A precisdo do SMPTE timecode é de uma parte por milhdo’” na con-
tagem e na sincronizacdo entre dispositivos de producédo audiovisual e a
hora padréo. E o encontro pontual entre a hora do dia e da hora em tela é
o que podemos ver em The Clock (2010), de Christian Marclay, uma insta-
lacdo audiovisual que nos mostra um video de 24 horas, construido a par-

tir de imagens de arquivo, e que corre em sincronia perfeita com o relogio.

75. Uma parte por milhdo é a taxa de discrepancia do SMPTE timecode. <« voltar «
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The Clock é, por certo, uma obra tecnicamente monumental e também
uma reflexdo sobre a natureza essencialmente tecnoldgica da precisdo do
tempo audiovisual (KRAUSS, 2011).

Alta fidelidade

Em Montage, mon beau souci, texto publicado na revista Cahiers du
Cinéma em dezembro de 1956, Jean-Luc Godard especula que, se a ima-
gem ¢ o olho do cinema, a montagem ¢é o pulso ou a batida do coragéo
cinematografico (GODARD, 1956). Numa analogia, podemos dizer que o
pulso cinematografico, desde o advento do cinema sonoro, em 1933, palpi-
ta na frequéncia de 24 batimentos por segundo.

A substitui¢ao do celuloide pela midia digital trouxe para a producéo
cinematografica os problemas de frequéncia e contagem ja ha muito en-
frentados pelo video. O coracio do audiovisual pds-celuldide pode bater a
25, 30, 29.97, 23.976, entre tantas outras frequéncias. Mas néo apenas isso,
outras questdes de amostragem e contagem de tempo estdo na atual pauta
de discussdo dos padroes técnicos da produgio e exibicdo audiovisuais. No
presente, a producdo de filmes estereoscopicos esta impondo a necessida-
de de adogao de uma nova frequéncia’ de captura e exibicdo em salas de
cinema. Os 24 quadros por segundo da imagem monoscopica nio atendem
mais as necessidades de fidelidade da estereoscopia ou mesmo dos filmes
baseados em imagens geradas por computagio grafica. A decisdo por um
numero especifico passara inevitavelmente por demandas de engenharia
de video, qualidade da imagem e interesses econdémicos dos agentes en-
volvidos em toda a cadeia de producédo audiovisual. Um novo frame rate e
um novo timecode em breve serdo definidos, mudando o padrio criado em
1933 e, assim, a batida do coracio audiovisual ganhara mais uma frequén-

cia padrao.

76. Gemini Man (2019), dirigido por Ang Lee, foi filmado em High Frame Rate, com a frequéncia de 120 fps.
Existem rumores de que algumas sequéncias dos filmes da série Avatar, ainda em pos-producéo, também
serdo capturadas em 120 fps. O filme The Hobbit: An Unexpected Journey (2012), dirigido por Peter Jackson,

foi capturado com a frequéncia de 48 fps. <« voltar «
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No texto In Defense of the Poor Image, Hito Steyerl (2012) trata da pro-
ducdo e circulagio das imagens que sdo descritas como de baixa qualidade
técnicas — imagens resultantes de copias, com baixa resolucéo, deteriora-
das, comprimidas, ripadas, remixadas, copiadas, coladas e que circulam
gratuitamente através de conexdes de baixa velocidade. A imagem pobre
troca a qualidade pela facilidade de acesso; ela é a quinta gerac¢do de uma
imagem original e sua circulacdo desafia a 1ogica patrimonial e as leis de
copyright. Sdo as imagens que circulam em computadores e celulares e
que, em sua precariedade, estdo muito distantes da imagem altamente de-
finida exibida nas telas dos cinemas. A imagem pobre ndo é produzida
e difundida mirando uma monetizacdo. No video How Not to Be Seen: A
Fucking Didactic Educational. MOV File (2013), Steyerl aponta que a “reso-
lucédo determina visibilidade; tudo o que néo é capturado pela resolucéo é
invisivel”. A agenda atual do cinema ¢é a da alta resolugio e, portanto, da
alta visibilidade.

A trajetéria das imagens cinematograficas se baseia, em grande medi-
da, no fato de as imagens que podem ter valor de exibicdo serem aquelas
de muita qualidade técnica, imagens ricas em detalhes e com definicdes
precisas. Sdo imagens de alta fidelidade. No projeto mimético da imagem
cinematografica, detalhes, alta resolucdo, alta fidelidade sdo caracteristi-
cas que agregam valor ao espetaculo cinematografico. Som, cor, telas de
grandes dimensdes, estereoscopia sio elementos de uma genealogia da
imagem e do som cinematograficos que procuram construir na tela uma
reproducio fiel do que podemos ver no mundo. No momento, esta fideli-
dade é embasada numa maior coleta de amostras a cada segundo, para a
apreensido de uma quantidade maior de detalhes. O aumento do frame rate
trara o surgimento de um novo timecode para a sua contagem. Comités
terdo que se reunir a fim de definir um novo padréo técnico e novos nu-
meros a partir da relacdo entre o custo adicional e o beneficio agregado.
Por tras das imagens e sons cinematograficos que tomamos como fiéis,

existem mais fatores do que aqueles que os nossos olhos podem ver.
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sessoes do ST no encontro 2019:

#1"“Variagcées da Montagem”

« A montagem do cinema screenlife
« Animagcdo eletronica brasileira dos anos 1980: uma memoria esvaecente

« O que a tela autoriza a danca: do cine-danca em direcdo ao Passinho

#2"Iniciacées na Montagem”

- Hiato 71: transi¢des (in)visiveis na montagem de “Lawrence da Arabia”
« Fora de Quadro: Eisenstein e o Ideograma

« Hospital Universitario Clementino Fraga F°: uma construcio da memoria

#3“Documentacdes de Montagem”

« Montagem audiovisual entre o olhar e a imagem
« Montagem, documentario e politica: uma proposta de método de analise

« A epifania dos arquivos abandonados e inacabados da Shoah

#4“Gesticulagcbes na Montagem”

« Timecodes e frame rates: uma trajetéria do pulso cinematografico
« O gesto ausente: sobre a mio e o macaco

« Estéticas da Montagem nas Artes Audiovisuais: Movimentos Centripetos
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#5“Re-Montagens”

« A montagem para (re)construir, (re)encenar e (re)escrever a memoria
« Memorias do futuro da Metrépolis — retomada-ensaistica de Ridley Scott

« A Camera Analitica e os rastros da historia

#6“Artes de Montagem”

« Remix: estéticas de montagem e praxis politica
« Alinhar a Memoria — A Escrita do Tempo em Elegia de uma Viagem

« Trés narrativas minimas de Brigida Baltar
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resumos expandidos apresentados no ST (aprovados
autores em ordem alfabética)

A montagem do cinema screenlife — Alex Ferreira Damasceno e Ana
Lucia Lobato de Azevedo
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18160/ana_lucia_lobato_de_

azevedo/a_montagem_do_cinema_screenlife

A presente proposta tem como objetivo refletir acerca da montagem carac-
teristica da tendéncia do cinema contemporaneo conhecida como Screen-
life, um formato de filme em que a narrativa é ambientada totalmente em
uma tela de computador. Analisaremos os filmes desse formato que obti-
veram maior sucesso comercial — Amizade desfeita (dir. Levan Gabriadze,
2015) e Buscando... (dir. Aneesh Chaganty, 2018), — ambos realizados pela
mesma produtora (Bazelevs), que tem a frente o diretor e produtor russo
Timur Bekmambetov, o principal representante e defensor do screenlife.

Os realizadores ligados ao screenlife defendem que o formato pode
operar qualquer género cinematografico. H4, de todo modo, uma maior
incidéncia de filmes ligados a investigagdo de conflitos cuja ocorréncia
e divulgacdo se ddo nos ambientes da web, e se constituem em situacdes
que expdem pessoas, levando-as a viver eventos violentos ou mesmo fa-
tais. Desse modo, é na rede, esse enorme banco de dados, que se encon-
tram e se difundem os fatos vivenciados, que acabam por se constituir nos
caminhos investigativos e fornecer as provas para embasar a resolucéo
dos conflitos. Desse modo, as tramas sempre se desenvolvem com perso-
nagens que operam a interface grafica do usuario (GUI).

Embora o computador seja o espago da diegese, o filme screenlife visa
ser assistido nas condic¢des padrdo de exibicdo do dispositivo cinemato-
grafico, o que o diferencia do cinema interativo. Temos, assim, uma for-
ma narrativa que nasce de uma convergéncia muito particular das con-
vengdes do cinema e das novas midias, do modo como postula Manovich

(2000). A analise se concentrara no tipo de montagem que resulta dessa
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convergéncia de codigos. Segundo Manovich, a montagem caracteristica
da GUI é de tipo espacial, em que sdo abertas diversas janelas, as quais
tanto podem permanecer na tela uma ao lado da outra, ou uma sobre a
outra, quanto serem abertas a qualquer momento, por permanecerem ati-
vas. Essa modalidade se distingue da montagem cinematografica que, em
geral, segue a logica temporal, da sequéncia de planos. Por outro lado, é
importante apontar que alguns cineastas, como Greenway e Godard, se
utilizaram da montagem espacial. Dubois também defende que a monta-
gem cinematografica se da através de relacdes horizontais das imagens,
mas ressalta que as experiéncias do video trabalham com uma acumula-
cdo vertical (uma mixagem), de modo que a montagem passa a se dar no
interior do quadro, como nos procedimentos de sobreimpressio, incrusta-
¢do e janela. Nessa via, merece destaque o trabalho de Vertov, que se uti-
lizou dos procedimentos de montagem, que se disseminaram com o video,
antes mesmo de seu advento.

No caso dos filmes que serdo abordados, observa-se apenas o uso de
janelas, a partir das quais somos levados tanto a espagos virtuais, como
a lugares e situacdes que foram filmadas pelos usuarios envolvidos na
trama, e por eles trazidos a tela a partir de seus bancos de dados. Dife-
rentemente do processo de mixagem do video, que explora modos de
associagdo mais livre e variados, guiados pelas proprias imagens (DU-
BOIS, 2004: 91), no screenlife, a ativacdo das diferentes janelas se da a
partir da trama, de uma logica causal propria da montagem do cinema
classico, que leva a acionar uma determinada janela em busca do des-
vendamento e solu¢do da situagdo vivenciada pelas personagens. Em
Amizade desfeita, essa logica causal classica, todavia, ndo leva a uma
montagem analitica do espaco da tela, o que resulta em uma composi-
cdo apenas espacial, tipica da GUIL Ja em Buscando..., hd uma efetiva
mistura das composi¢des espaciais e temporais, de modo que a monta-
gem conduz o olhar do espectador pelo espago da tela por meio de uma
sucessao de planos que segue o principio da continuidade. Nesse senti-

do, pretendemos relacionar a montagem do screenlife com a que se da
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em outros estilos, em particular o cinema classico, investigando em que

medida determinadas operacdes se realizam.

/]

Alinhar a Memoria — A Escrita do Tempo em Elegia de uma Viagem
— Ana Costa Ribeiro
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18209/ana_costa_ribeiro/ali-

nhar_a_memoria_a_escrita_do_tempo_em_elegia_de_uma_viagem

A funcéo do ato de lembrar no é apenas o oposto de esquecer. Lembrar
implica em alinhar. Alinhar a memoria é alinhavar fragmentos daquilo
que se lembra em funcdo de uma escrita do tempo. Quando enunciamos
uma lembranca estamos fazendo nada mais do que alinhar, alinhavar, co-
locar em linha uma série de fragmentos organizados no tempo e, portanto,
numa narrativa. Ndo existe memoria que néo seja costurada, alinhavada,
alinhada. A memoria, portanto, depende de um narrador, de alguém dis-
posto a fazer a costura, a alinhavar o tempo.

Quando acordamos de um sonho, por exemplo, nos esforcamos para
lembrar de alguns fragmentos — imagens, sons, pessoas, situacdes em que
nos encontravamos enquanto estavamos dormindo. Fazemos um esforgo
entdo para recompor a narrativa e, assim, ao enunciar os acontecimentos
do sonho, vamos construindo nossa memoria. A memoria coloca lado a
lado os fragmentos do que se lembra, como contas num colar. E por mais
caleidoscopica que seja a narrativa que se constroi, importa a ordem em
que os fragmentos sdo posicionados.

Nesse contexto, poderiamos pensar entio numa ideia de memoria
atual, isto é, numa memoria que se atualiza no tempo presente. Trazer
a memoria para si, apropriar-se dela, escrevé-la e reescrevé-la incessan-
temente. A escrita — seja de um texto ou de um filme — possibilita que se
inscreva a memoria na atualidade. A memoria nido esta dada, ela se recria

continuamente, através da narrativa de quem a conta e de quem a escuta.
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Alinhar a memoria se configura entdo como uma forma de trabalhar
com sua materialidade — o tempo. A montagem cinematografica é um re-
curso privilegiado para se trabalhar com a memoria. Nao a toa, a dina-
mica da montagem tem sido comparada as dinamicas do sonho. Perceber
o quanto a paisagem em que se vive interfere nos sonhos, lembrancas,
memorias, é algo que abre caminho para a construgio de novas paisagens.
Interessa perceber de que forma os sonhos fazem deslocamentos criando
novas paisagens a partir das paisagens comuns.

Se a materialidade da memoria é o tempo, sua escrita se da sempre no
espaco. E através do posicionamento das lembrancas que construimos a
memoria. Essa relacdo pode ser verificada na anedota grega do poeta Si-
monides de Ceos. Segundo essa narrativa, em um banquete oferecido por
um nobre, Scopas, Simonides teria entoado um poema em homenagem ao
anfitrido, mas metade de seu texto teria homenageado os deuses gémeos
Castor e Polux. Scopas disse entido que pagaria somente a metade da soma
combinada. Durante o banquete, entretanto, Siménides fora comunicado
de que havia dois jovens querendo falar com ele do lado de fora. Simo6-
nides entdo se retirou do recinto e quando voltou ao saldo, o teto havia
desabado, matando todos os convidados presentes, que ficaram desfigura-
dos tamanho o impacto da tragédia. Para ajudar os parentes a reconhecer
o0s corpos, Simonides recorrera a arte da memoria, identificando cada um
deles pela posicao em que se encontravam a mesa.

Ao alinhar a memoria estamos posicionando nossas lembrancas confor-
me nosso desejo de narrativa. A forma como cada um constroi suas memo-
rias do passado implica na forma como ira conduzir suas memorias no futu-
ro. Por isso, é importante estar sempre atento aos possiveis deslocamentos
que se pode fazer entre passado, presente e futuro. Fazer deslizamentos en-
tre essas camadas de tempo é algo que nos permite reinventar as memorias
em suas multiplas dire¢des: a memoéria da memoria, a memoéria do futuro, a
memoria do tempo presente. Esses deslocamentos, entretanto, terdo sempre
que enfrentar dificuldades — resisténcias e esquecimentos -, deslizando com

atrito — barreiras, falhas e, sobretudo, repeti¢oes.
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No filme Elegia de uma Viagem, de Alexander Sokurov, um homem
narra uma viagem em forma de sonho. Ao atravessar a paisagem, vai ali-
nhando suas lembrangas. O trabalho pretende analisar o filme estabele-

cendo relagdes entre memoria, sonho e montagem.

//

Montagem, documentario e politica: uma proposta de método de
analise — Ana Rosa Marques
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18508/ana_rosa_marques/mon-

tagem_documentario_e_politica_uma_proposta_de_metodo_de_analise

Nosso objetivo é estabelecer principios e um método que identifique e
possibilite a observagdo do gesto politico da montagem no documentario
e a partir disso empreender uma breve analise de um filme. Se nosso foco
principal é a montagem, nos parece importante nao estabelecer uma sepa-
racdo estanque, apartada das outras etapas de realizacdo filmica, pois seu
papel é justamente relacional, ndo apenas entre as imagens e sons, mas
com os diversos elementos da cena e com o mundo. Assim, pretendemos
relacionar a montagem as formas de abordagem e de mise en scéne na
proposicao de uma partilha mais democratica entre realizador, persona-
gens e espectador na construcio dos sentidos e significados do filme.

Em um primeiro momento, confrontar a montagem com as formas que
o cineasta escolhe para abordar determinada realidade é importante porque
ja nesta etapa se desenham uma série de escolhas enunciativas e politicas:
qual o &nimo do cineasta ela expressa? Que relacio procura estabelecer com
os sujeitos filmados? Como essas formas divergem ou dialogam com as for-
mata¢des do mundo e de outras narrativas? Que espago abrem para a hete-
rogeneidade (de vozes, de presencas, de acdo e pensamento) e o acaso?

Num segundo momento observaremos como a montagem se relaciona
tanto com os aspectos que ddo dimensao fisica a cena em seu aspecto plasti-

co (cenarios, iluminacio, operacdes de cAmera) quanto na acdo desenvolvida
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diante da camera ( a atuacdo dos personagens). Para autores como Fernio
Ramos (2011) e Jean Louis Comolli (2008), o “coracio da mise en scéne” pul-
sa especialmente na a¢ao do corpo do sujeito filmado, no seu movimento,
expressdo e relacdo estabelecida com as diversas operacdes de cinematogra-
fia e os outros sujeitos da cena (demais personagens e o diretor). Assim é
importante verificar como o outro filmado é escutado e influencia as formas
da montagem (seus gestos, expressoes, ritmo, pausas, fala, atitude). Como as
relacdes desenvolvidas na cena vio orientar as escolhas em termos de sele-
¢do, organizacio e justaposicio dos planos? Essas escolhas reiteram os luga-
res e papéis ja dados a esses sujeitos no mundo ou questionam, tensionam?

A partir da discussdo ja empreendida por autores como Cézar Miglio-
rin, Marie José Mondzain e Didi-Huberman destacaremos e definiremos
alguns principios que regem formas mais democréaticas de escritura filmi-
ca: como o acaso, a heterogeneidade e o desajuste. Como a montagem se
pauta por eles?

Ainda ha um outro principio a ser verificado para observar o gesto po-
litico da montagem. Para se constituir como um espaco de criagdo, a mon-
tagem precisa dar a ver algo que néo estava imediatamente visivel nas
imagens que s6 surge com um trabalho de associagdes, aproximagoes e
distancias. Para Georges Didi-Huberman, distanciar paradoxalmente nao é
meramente afastar-se, mas aproximar-se para desvelar e fazer ver melhor
o que ha sob o carater ilusorio da imagem (DIDI-HUBERMAN,2008, p. 76).
Como afirma o pesquisador André Brasil, é necessario criar uma forma cri-
tica: “é preciso devolver a0 mundo uma forma que nao estava la e que pro-

duza descontinuidade em relagdo aos seus designios (BRASIL, 2011).

//

O gesto ausente: sobre a mao e o macaco - Andrea Franca Martins e
Nicholas Andueza Sineiro
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18500/andrea_franca_mar-

tins/o_gesto_ausente_s obre_a mao_e_o_macaco
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Da tela preta nasce um clardo branco e um ruido rascante. Surge um en-
quadramento que se move da direita para a esquerda, acompanhando o
caminhar de um macaquinho na dire¢cdo de uma mao humana que parece
aguarda-lo. A desaceleragdo da imagem nos faz sentir a transicdo de cada
frame, a apari¢do de cada ranhura nos tons de cinza que formam a cena. O
primata, enquadrado de corpo inteiro, traz uma postura de autoprotecio.
Na lateral esquerda da imagem, no destino do macaco, vemos a mao aber-
ta. A medida em que 0 macaco avancga, porém, a mio recua, e a distincia
entre os dois, como no paradoxo de Zenéo, permanece inalteravel. O som
se torna agudo. Ao fundo, sobre o chio de terra arida, vemos a sombra
de um corpo, cuja méo ali esta. O macaco entdo acelera, ergue os bra-
¢os, como se quisesse saltar na direcdo da mao. Mas a imagem engasga; e
some. Nao sabemos o que acontece ao primata...

Esse é o prologo de Natureza morta (2005), de Susana de Sousa Dias,
cujas imagens foram todas produzidas no periodo Salazarista, também co-
nhecido como regime politico do “Estado Novo” em Portugal (1933-1974).
Apesar de ser um filme discutido e visitado no campo do cinema de arquivo,
pouco se disse sobre esse inicio tdo revelador da dinamica do filme: o gesto
que ndo se completa. A mao que se abre pode tanto acolher o macaco como
abaté-lo. Ha a insinuagéo do gesto que parece brotar na tela para formar
uma esfinge, insinuando a brutal ambivaléncia das imagens produzidas pelo
regime ditatorial de Antonio Salazar e igualmente das imagens retomadas.

A desacelerac¢do do movimento, produzida na mesa de montagem, de-
compde e mecaniza cada ser vivo num frame-a-frame — nos desfiles, nas
coldnias portuguesas da Africa, nas multiddes urbanas que saidam o dita-
dor. Homens, mulheres, criancas e animais tornados autématos, mas ain-
da assim animados para fins de exame, de diagnoéstico e, no limite, de abs-
tracdo. Ao cortar o continuum do movimento dos seres antes mesmo de
sua completude, Dias retira dele suas motivacgdes e finalidades, de modo a
formular uma expropriacdo do gesto: o primata que se aproxima da méo,
no proélogo; o fade in incompleto da bandeira portuguesa que logo volta

a escuriddo da tela; a mdo de uma autoridade catélica que se aproxima da
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cabeca de uma crianca. Para Dias, o estranhamento provocado por essas
incertezas visuais ressaltariam “pontos de doenga” nas imagens, elemen-
tos sintomaticos que avisam sobre algo de invisivel que habita aquilo que
assistimos (SOUSA DIAS, 2012). No filme, ultrapassar a dimensdo mera-
mente expressiva ou convencional do gesto é aproximar o espectador de
sua dimenséo sintomatica ou, nos termos de Walter Benjamin, do “incons-
ciente 6tico” do material retomado (1985, p.94). Material que, se repro-
duzido em sua velocidade nativa, tomaria apenas 12 minutos, ganha, no
filme, uns 70 minutos.

Por que, junto a todas as indefini¢des operadas no material, se bus-
ca um gesto (da mao, do macaco) que nao se completa? O que isso nos
conta sobre a imagem em movimento decomposta, mecanizada, alongada
no tempo, quase abstraida de suas configuragdes? Neste estudo pretende-
mos expandir a nogdo das “camadas de auséncia” (FRANCA e ANDUEZA,
2018), que habitam o cinema de arquivo (imagens desaparecidas, falta de
informacgdes histéricas, invisibilizacoes feitas pela propria imagem), para
abordar uma mise-en-scéne de arquivo fundada na expropriagao do gesto.

Assim, a auséncia é entendida como elemento que nio para de se modifi-
car, que multiplica os sentidos e os tempos de uma imagem e que tem algo a
dizer. A interrupgao do gesto produz, nesse sentido, um gesto ausente, mo-
tivo visual reiterado e elementar a fantasmagoria de Natureza morta. Como
propde Jean Epstein, “na tela, a qualidade essencial do gesto é ndo terminar”
(1974, p.66). A abstracdo que marca o gesto ausente é exatamente o que o
torna muitos de uma sé vez, multiplicando a forma de se experimentar os

arquivos e os modos de pensar a memoria e a cultura audiovisual.

//

Montagem entre o olhar e a imagem - Elianne Ivo Barroso
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18608/elianne_ivo_barroso/

montagem_audiovisual_entre_o_olhar_e_a_imagem
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Jacques Aumont no breve ensaio ‘Montage “la seule invention du cinéma™
(2015) recupera a importancia historica da articula¢do dos planos cinema-
tograficos e aborda alguns aspectos da contemporaneidade que colocam
em cheque uma estética que permitiu o florescimento da fic¢do, do docu-
mentario e da poesia no cinema. Para Aumont, este declinio da montagem
cinematografica esta relacionado ao culto da imagem difundido pelo di-
gital seja pela propagacdo de selfies nas redes sociais ou pela valorizagao
da interatividade tanto em videojogos como em narrativas audiovisuais
nao-lineares. Para o autor, “o cinema era antes de tudo uma histéria do
olho: questdes de ponto de vista, de perspectiva, de agenciamento cénico,
ou seja, questdes do olhar” (p.95). Nesta disputa entre olhar e imagem,
interessa-nos saber como a bibliografia dos ultimos dez anos sobre a mon-
tagem, em especial na Franca, enfrenta esta situagdo na qual pouco restou
do rigor e da coeréncia do cinema de outrora e que agora prevalece uma
grande liberdade em montar tudo o que foi registrado. Para este estudo,
queremos analisar escritos de trés autores entendendo como estas produ-
¢Oes abordam a montagem e buscam trazer um conceito que ultrapasse
a suspeita de Aumont. Ou seja, de que a montagem efetivamente sobre-
viveu ao tempo e pode perdurar. Primeiramente trataremos do artigo de
Frangois Albera (2011) “The Case for an Epistemography of Montage. The
Marey Moment” (ALBERA e TORTAJADA, 2010, pp. 59-78 ). O autor tenta
distinguir o discurso técnico-estético sobre a montagem do discurso da
critica e dos estudos de cinema. O objetivo é delimitar campos de aplica-
cdo dos conceitos e regras de montagem identificando as transformacoes
e variacdes dos mesmos.

Em segundo lugar, discutiremos o trabalho de Dominique Chateau,
“L’invention du concept de montage: Lev Koulechov, théoricien du ciné-
ma” (2013). Neste caso, a proposta é compreender como a pratica da mon-
tagem se tornou um conceito fundamental para a teoria do cinema. Cha-
teau recupera as ideias de Koulechov e atribui ao diretor soviético um
lugar de destaque para a invencéo do conceito de montagem. Por fim, ire-

mos nos debrugar sobre o livro de Théresa Faucon “Théorie du montage.
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Enérgie, force et fluides” (2013). Influenciada pela proposta de pensar as
ciéncias humanas a partir das ciéncias duras, a autora faz um paralelo
entre a montagem e a nocéo de energia com o intuito de explicar a cir-
culacdo e a forca que une os planos audiovisuais. Da mesma forma que
a energia ¢ ‘irrepresentavel’ o mesmo se diz da montagem audiovisual.
Conhecemos apenas os efeitos de ambas. Faucon trabalha de forma origi-
nal nocdes cientificas com textos sobre cinema que vao de Dziga Vertov
com o conceito de ‘intervalo’ até o de Jean Epstein que escreve sobre a
‘fotogenia’.

Preliminarmente concluimos que em comum os trés autores buscam
responder a pergunta fundadora sobre o tema: o que é a montagem? Al-
bera e Chateau tentam desmembrar a confusio gerada entre pratica e teo-
ria de montagem para justificar atemporalidade e subjetividade do gesto.
Para tanto o primeiro foca sua pesquisa nos trabalhos do fisiologista Jules
Marey realizados ainda no pré-cinema. J4 Chateau faz uma genealogia do
termo montagem e vé nas experiéncias de Koulechov fortes indicios para
a vinculagio e o conflito entre o fazer e o pensar montagem. Mesmo se
Faucon néo trata diretamente desta oposi¢éo, ela parece interagir com o
problema quando pensa em propor uma teoria que dé conta do principio
propulsor da montagem para além das suas funcdes estéticas, plasticas
ou ritmicas. Mesmo se os trés escritos ndo facam alusio ao pessimismo
de Aumont sobre “os destinos da montagem”, eles tentam refletir sobre
como é preciso se desvincular da pratica ou de uma determinada periodi-
zagdo do cinema e vislumbrar uma teoria da montagem mais interessada

em compreender o que se passa entre os elementos audiovisuais.

//

Trés narrativas minimas de Brigida Baltar - Fernanda Bastos Braga
Marques
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18334/fernanda_bastos_braga

marques/tres_narrativas_minimas_de_brigida_baltar
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Brigida Baltar é uma artista plastica brasileira totalmente inserida no con-
ceito de artevida. Ela tem o proprio corpo e a propria casa/atelié como
campos de experimentacdo e fontes de criacdo de sua obra, que inclui de-
senho, pintura, escultura, bordado, fotografia, cinema e video. O trabalho
da artista esta quase sempre ligado aos processos, as experiéncias e aos
afetos. Sendo assim, alguns de seus filmes sdo registros de performances,
como Abrigo e Torre (ambos de 1996); outros sao performances encenadas
para a cAmera, como Maria Farinha Ghost Crab (2004) e Voar (2011).

Este artigo propde analisar trés fotofilmes da artista, sdo eles: Abrindo
a janela (1996), Os 16 tijolos que moldei (2008), Os mergulhos de (1999).
Além da origem fotografica de suas imagens, os trés filmes tem em co-
mum a curta duragéo e a narrativa minima, construida pela montagem
audiovisual que atribui duracéo e sequencialidade as imagens estaticas.
Por outro lado, cada um tem uma caracteristica técnica, o que, associado
as possibilidades da montagem, gera resultados muito diferentes.

Abrindo a janela e Os 16 tijolos que moldei fazem parte da longa pes-
quisa realizada por Baltar sobre tijolos e p6 de tijolos, desde 1992, na qual
realizou trabalhos como os ja citados Torre e Abrigo, Paisagens Verme-
lhas (2009), Passagem Secreta (2007) etc. No primeiro, a artista e seu filho
abrem um buraco na parede da casa/atelié, inventando uma nova janela.
No segundo, ela mistura o po de tijolo retirado da casa/atelié ao barro do
sertdo brasileiro para fazer tijolos artesanais em uma olaria. Em Os mer-
gulhos de, Baltar homenageia alguns colegas de uma residéncia artistica
da qual participou na Bahia fotografando seus mergulhos no mar. Ou seja,
além das caracteristicas formais ja citadas, que reunem os trés filmes, po-
demos observar a marca do afeto cotidiano constante na obra da artista.

Os fotofilmes sdo um campo experimental por exceléncia, uma vez que
tém como premissa a desconstru¢do de um modelo — o cinema classico
- e a investigacdo de suas possibilidades imagéticas e narrativas. Inicial-
mente, com o desenvolvimento dos campos fotografico e cinematografico,
nas areas técnica e comercial, os discursos e saberes construidos em seu

entorno, principalmente a partir da segunda metade do século passado,
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trataram mais de opo-los e separa-los por suas diferencas e de olhar para
suas especificidades como meios, deixando um pouco de lado as interse-
cOes e dialogos. Sao discursos e saberes ligados a uma visdo de mundo
moderna, na qual tudo é separado e categorizado, em busca da pureza es-
sencial de cada objeto, por isso mesmo as fronteiras e areas de interse¢io
ndo sdo consideradas. (LATOUR, 1994) Mas sempre ha o desvio e o “en-
tre”, e os fotofilmes habitam justamente essa fronteira entre a fotografia
e o cinema - imagem fixa e imagem em movimento; interrupcéo e fluxo;
matéria e luz — com a liberdade formal, que o rétulo de “experimental”

lhes permite, alcancando resultados bem diversos.

//

Animacao eletronica brasileira dos anos 1980: uma memaoria esvae-
cente — Jodo Paulo Amaral Schlittler

https://associado.socine.org.br/anais/2019/18388/joao_paulo_amaral_
schlittler/animacao_eletronica_brasileira_dos_anos_1980_uma_memo-

ria_esvaecente

A década de 1980 foi marcada por uma crise econémica que intensificou
os danos a industria cinematografica brasileira — ja desmantelada na dé-
cada anterior durante o regime militar. Neste periodo a sobrevivéncia do
mercado nacional de animacédo dependia em grande parte da producéo de
comerciais para agéncias de publicidade. A partir do final dos anos 1990
houve uma mudanga dramatica nesse cenéario, evidenciada pelo cresci-
mento da producéo audiovisual independente no pais. Esta transformacéo
teve diversos motivos: democratizacio do acesso a ferramentas digitais, a
expansao da TV por assinatura, leis de fomento a produgéo, entre outros.
Muitos dos artistas envolvidos nesse renascimento da animacdo foram
pioneiros na manipulacéo eletronica de imagens atuando junto a produ-
toras independentes, que durante os anos 1980 e 1990 permitiram que ar-

tistas, videomakers, e animadores encontrassem um ambiente propicio a
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exploracdo das possibilidades criativas advindas da edi¢do eletronica e os
primeiros softwares de computagio grafica introduzidos no pais, realizan-
do uma produgio audiovisual experimental multidisciplinar inovadora.

Esta produgéo hibrida, fruto da montagem articulada “frame a frame”
e da manipulacdo de imagens no ecré, adota procedimentos como a so-
breposicdo de videos através do recorte eletronico (keying), o movimento
auxiliado por efeitos digitais como o A.D.O. (Ampex Digital Optics) e a
sintese eletronica por processadores de imagem. E importante ressaltar
que na gravacdo de video analdgica ha uma degeneracdo da imagem, in-
crementada a cada nova camada sobreposta, limitando o nimero destas,
fato que diferencia esta tecnologia da composicao digital (digital composi-
ting) que sucede o processo eletronico. No periodo vemos a introducéo da
computacio grafica na televisao, possivel, através de um processo lento de
renderizacdo quadro-a-quadro das animagdes que s6 podiam ser visuali-
zadas ap0Os serem descarregadas em fitas de video, marcando a dependén-
cia da sintese digital as midias eletronicas analdgicas. Colagens como o
“scratch video” e “video sampling” marcaram o inicio da cultura do remix,
onde a micro-edicdo caracteriza uma linguagem propria adotada larga-
mente em videoclipes. Esta edi¢do picotada infinitamente repercutida pela
MTV e o uso desproposital de imagens que “voavam” de forma mirabolan-
te nas aberturas da Rede Globo, re-apropriadas por pioneiros da animacéo
digital no Brasil, evidenciam a aproximacio da montagem a manipulagao
eletronica de imagens,

Embora exista um extenso repertdrio de animacgéo experimental pro-
duzido por artistas de midia eletronica atuantes nas intersec¢des entre
artes plasticas e comerciais, a distribuicao de filmes autorais nos anos 80
foi geralmente limitada a festivais de cinema e video, atingindo uma au-
diéncia mais ampla apenas em 1990 com o lancamento da MTV no Brasil.
Parte significativa dessa producéio foi produzida exclusivamente em vi-
deoteipe. Infelizmente muitos videos foram perdidos, ou pior: apagados,
uma “pratica comum” na época, devido ao alto custo da midia eletronica

no Brasil. No entanto, alguns exemplos foram preservados em colecdes
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particulares e arquivos de festivais, particularmente no acervo da Associa-
cao Cultural Videobrasil.

A pesquisa pretende resgatar uma producéo que transita nas fronteiras
da animacao, motion-graphics, videoarte, videoclipe e do video experi-
mental, documentando a obra de artistas pioneiros que marcaram o inicio
da producio audiovisual digital independente no Brasil nas ultimas duas
décadas do século XX. Tomando como ponto de partida videos exibidos
no festival Videobrasil, realizei um levantamento de obras representati-
vas deste recorte com o objetivo de investigar como sistemas de edi¢éo
eletronica e softwares de animacao digital influenciaram a linguagem e
processos de criacdo da producédo audiovisual de video-artistas e anima-
dores como: Marina Abs, Paulo Barreto, Sandra Kogut, Alfredo Nagib, Ali-

cia Nogueira e Eder Santos.

//

O que a tela autoriza a danca: do cine-danca em direcao ao Passi-
nho - Luciana Ponso
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18330/luciana_ponso/o_que_a_

tela_autoriza_a_danca_do_cine_danca_em_direcao_ao_passinho

Dangar o impossivel ¢ uma expressao usada por Lisa Kraus (2005) para
designar o que raramente é possivel ser visto no palco: coredgrafos, ci-
neastas e artistas de midia trabalhando com cinema e video para desafiar
a gravidade, criar mundos imaginarios, multiplicar bailarinos, criar grafis-
mos, acelerar e ralentar movimentos. Ao aproximar a relacido corpo-came-
ra entre os primoérdios do cinema, a videodanca e as manifestagdes atuais
de danca nas redes, estamos percebendo a poténcia do dancar o impossi-
vel para designar o que a tela autoriza a danca: “espacgos impossiveis, tran-
sitos impossiveis entre espacos, a matéria escapa da sua fisica, o corpo de
sua anatomia, o tempo confunde suas dimensoes e sentidos”. (CALDAS,

2009, p. 28). Para além das representacdes banais do corpo na sociedade de
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consumo ou na cultura de massas, atentar para a producdo de uma danca
surgida e espraiada na tela é também uma pratica politica.

As primeiras imagens da dan¢a no cinema informam aspectos que
perpassam a producdo atual de videodancga: a corporalidade como eixo,
a composicdo pautada em preceitos coreograficos, o caracter interdisci-
plinar, a narrativa aberta. Quando Loie Fuller alia corpo a velocidade, luz,
cor, e langa no espaco ondas cinéticas, causando efeitos capazes de alterar
profundamente a percep¢io do corpo em movimento; ou quando Busby
Berkeley coloca a camera em lugares pouco tradicionais na filmagem de
corpos dangantes criando imagens caleidoscopicas que jamais poderiam
existir em uma cena convencional de teatro; ou ainda quando Fred Astaire
usa a danca para mover as questdes da propria trama, capaz de espraiar,
irradiar e contaminar a narrativa ap6s os gestos dancgados, tudo isso nos
informa que naquele momento a danga passou a experimentar novos es-
pacos e tempos em sua associacdo com o cinema.

Maya Deren nao tratava da danca de forma documental ou como uma
simples danca filmada, mas sim como filme-danca. Mais do que uma apro-
ximacdo, Deren amalgamou estas duas artes do movimento, criando uma
interface que hoje é reconhecida como videodanca. O conceito de vertical
film form, a centralidade do corpo e a interdisciplinaridade sdo questdes
percebidas por Maya Deren e permanecem com aqueles que se propuse-
ram pensar a relacdo corpo-camera.

Praticas coreograficas estdo dos dois lados da lente, cAmeras portateis
estdo na méao de bailarinos operadores, programas de edicdo de uso do-
méstico funcionam como padrio da industria e assim, a rapida expansio
do circuito de festivais especializados, fornecem um ready-made com al-
cance internacional (WHYTE, 2010). A pratica alternativa e de vanguarda
de Maya Deren envolvia o controle total das etapas de criagéo e difusdo de
seus filmes. Para Douglas Rosenberg (2012, p.317) o que esta funcionando
no trabalho de Deren e no cerne da danca na tela é o que se pode chamar

de “rematerializacdo do corpo” por meio das técnicas do cinema, isto é,
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uma reconstrucdo literal do corpo que danca criando um corpo impossi-
vel, sem as restri¢des da gravidade e do tempo.

Para Caldas (2012), o cinema sempre teve efeitos sobre a danga, o vi-
deo os prolonga e a imagem digital os extrema. A partir dos processos da
cibercultura, vamos entender o que se passa com a relacdo corpo/camera
capaz de fazer surgir uma linguagem de danca sem precedentes, como o
Passinho, onde os agentes das técnicas e métodos estio, ndo somente, mas
sobretudo conectados pelo espaco das redes, mais especificamente, no es-
paco da tela, no que Pierre Levy chama de inteligéncia coletiva, um dos
principais motores da cibercultura.

A presenca da danca na tela desde o surgimento do cinema, atraves-
sando todo o século XX e adentrando o século XXI de forma ostensiva,
pode constituir-se como parte da historia, das teorias e das praticas das
duas artes, fazendo alterar os dois campos em um caminho sem volta no

que diz respeito a corpo, composi¢do, tempo e espaco.

/]

A montagem para (re)construir, (re)encenar e (re)escrever a memo-
ria — Luzileide Silva
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18044/luzileide_silva/a_monta-

gem_para_re_construir_re_encenar_e_re_escrever_a_memoria

Essa analise procura observar através dos aspectos processuais da mon-
tagem como as camadas de imagens-sons sdo empregadas para estruturar
ideias de passado, que sdo sugerida por meio de memorias. Normalmente,
quando o cinema trata de fatos historicos reencena-os a partir da memoria
historica, ou seja, da narrativa dominante; dando a entender que o passa-
do é um fato consumado e, muitas vezes, ndo permitindo que sejam obser-
vadas lacunas e vazios existentes nas representa¢des histoéricas. Porém, o
dominio documental se apoia, comumente, na historia oral para construir

sua narrativa, trazendo a tona fatos que se chocam e contestam a memoria

— 196 —


https://associado.socine.org.br/anais/2019/18044/luzileide_silva/a_montagem_para_re_construir_re_enc
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18044/luzileide_silva/a_montagem_para_re_construir_re_enc

histérica e as versoes oficializadas de passado, assim, levantando novos
questionamentos que permitem uma revisao historica.

De acordo com Thompson (1992) a historia oral pode contribuir para
preservacao da histéria de um povo, pois permite a evidenciar fatos co-
letivos, os quais muitas vezes sdo negligenciados pela histéria oficial. No
entanto, também é preciso entender que a histoéria oral se constitui da
memoria, que ¢ uma construcdo psiquica e intelectual, que se baseia em
fragmentos do passado. As memorias individuais e coletivas vivem num
permanente embate pela coexisténcia e também pelo status de se consti-
tuirem como memoria histdrica, pois é a memoria historica que tem no
registro escrito, sonoro ou visual um meio fundamental de preservacgéo
e através da comunicacido é perpassada para outras geracoes (HALBWA-
CHS, 1990). No entanto, a memoria coletiva ndo é somente uma conquista,
mas também um instrumento e um objeto de poder. Sdo essas memorias
que contribuem, de determinada forma, para que o passado, seus concei-
tos e verdades, ndo desaparecam. Isso ocorre pelo fato das memorias se-
rem transmitidas através de diversos tipos de comunicacdo que influen-
ciam a forma como a sociedade se estrutura. Mas é preciso atentar que
todo e qualquer tipo de memoria pode ser imprecisa e imperfeita, assim,
tornando impossivel a reconstru¢do do passado em sua totalidade (LE
GOF, 2013).

Em alguns documentarios contemporaneos. o passado tem sido rea-
presentado a partir de memorias individuas. Porém fica a cargo da mon-
tagem estruturar as memorias para recriar ideias e fatos do passado. Os
materiais de arquivo, os sons, os recursos graficos e a imagens diretas
do mundo se misturam com a memoria ndo apenas para demonstrar o
mundo, mas também para elaborar reflexdes sobre ele, assim, sendo pos-
sivel criar novas memorias coletivas. E a partir dessas construcdes que
buscamos compreender como a montagem utiliza elementos imagéticos
e sonoros para representar ou reconstruir memorias. Para isso observa-
remos os documentarios Vocé Conhece La Conga? (2007), de Sérgio Bor-

ges, Caixa D’agua Qui Lombo é esse? (2012), de Everlane Moraes e Super
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Frente — Super 8 (2016), de Moema Pascoini, os quais buscam, de forma
diferenciada, (re)construir, (re)encenar e (re)escrever o passado a partir

das memorias de seus entrevistados.

/]

A epifania dos arquivos abandonados e inacabados da Shoah - Mar-
cia Antabi
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18027/marcia_antabi/a_epifa-

nia_dos_arquivos_abandonados_e_inacabados_da_shoah

Em junho de 2011, Georges Didi-Huberman fez uma visita ao museu de
Auschwitz-Birkenau, na Polénia. Trouxe consigo trés cascas de bétulas, al-
gumas fotografias e indagacdes sobre a poténcia das imagens e a memoria
da Shoah. As bétulas (Birken) sdo as arvores que deram o nome ao maior
campo de exterminio em massa do Terceiro Reich. O critico e historiador
da arte, neto de judeus poloneses executados naquele Lager, coletou trés
pedacos de casca de bétula, “trés lascas de tempo. Meu proprio tempo em
lascas: um pedaco de memoria, essa coisa ndo escrita que tento ler, um
pedaco de presente, aqui, sob meu olhos [...]” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p.
10). Diante dos restos, ele provoca uma questao primordial: “Eu morto, o
que pensara meu filho quando topar com esses residuos?”

Os fragmentos de bétulas atravessaram o caminho do filésofo enquan-
to rastros de sinais aleatorios que o acaso deixou sem inscri¢do prévia;
sao vestigios sem intenc¢ao de transmissdo ou de significacdo; nao foram
criados — como o sdo outros signos culturais — e sim, deixados ou esqueci-
dos (GAGNEBIN, 2002). Nesse sentido, Didi-Huberman coleta para pensar
o contexto histérico e politico — a memoria. O que restara das fotos que
tiramos? O que resistira de nosso arquivo? Serdo imagens em risco de tor-
narem-se eternamente invisiveis?

Em “Arquivologia: Walter Benjamin e as praticas do filme de arqui-

vo”, Catherine Russell (2018), argumenta que muitos filmes de arquivo
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permanecem sob risco de desaparecimento em decorréncia da falta de
recursos, negligéncia ou deterioracdo. Para a tedrica do cinema, a arqui-
vologia como pratica criativa experimental utiliza sistematicamente o ar-
mazenamento e o acesso ao material como gesto de escavacido. Através de
restos de filmes encontrados, pedacos reassociados revisitam e reacessam,
constroem uma nova memoria cultural e deslocam a memoria oficial. A
arquivologia é, portanto, uma pratica da retomada do passado.

As imagens dos arquivos de filmes esquecidos filmados durante a
Shoah (nos periodos de 1942 e 1945), como rastros do acaso, atravessam
o eixo da pesquisa em andamento. De acordo com Didi-Huberman (2012)
nunca a imagem - e o arquivo desde o momento em que se multiplica — se
imp6s com tanta forca em nosso universo estético, técnico, cotidiano, po-
litico, histérico. Em “A arqueologia do saber”, Foucault ja fazia, em 1969,
uma critica do documento, indagando néo apenas sobre o que eles que-
riam dizer, mas se eles diziam a verdade, se eram sinceros ou falsificados,
auténticos ou alterados. O fil6sofo constatou que o que era tratado como
linguagem de uma voz agora era reduzido ao siléncio e que o recurso para
interpretar uma historicidade ndo-linear era perceber o arquivo como re-
presentacdo de uma “fronteira do tempo” (RUSSELL, 2018, p. 12, traducéo
nossa).

Com isso, é possivel pontuar algumas questdes, tendo como base um
dos documentos mais significativos do pensamento critico de Walter Ben-
jamin. A partir das teses do filosofo, “Sobre o conceito da Historia” (1940),
atravessamos um momento em que as imagens do passado despertam
centelhas de esperanca em uma historia descontinua e repleta de agoras.
Tanto para Didi-Huberman como para Russell, Walter Benjamin é um fio
condutor no sentido de nos debrucarmos: o que sobrevém quando o valor
e a ética da realidade de imagens tdo lancinantes passam a ser colocados
em davida? Como olhar para essas imagens repletas de lacunas? As ima-
gens dos arquivos de filmes considerados aqui impressionam. Didi-Hu-
berman (2011) focaliza que, “nds queremos fechar nossos olhos, mas os

mantemos arregalados” (p. 102, traducéo nossa).
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/]

Estéticas da Montagem nas Artes Audiovisuais: Movimentos Cen-
tripetos — Milena Szafir
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18595/milena_szafir/esteticas_

da_montagem_nas_artes_audiovisuais_movimentos_centripetos

Nesse inicio do século XXI urge a pauta pela conservacao — tanto ecolo-
gico-ambiental quanto daquilo que foi criado pelas capacidades humanas
(em plural). Nao apenas a conservacdo de um passado comumente reque-
rido, mas buscamos também o entendimento do que significa a preserva-
cdo da (nossa) memoria recente de um hoje cada vez mais ausente, que
nos escapa ao cair da noite ou ao iniciar de cada dia.

Tomando por base de como o saber (o discurso) é construido na civili-
zacdo, devemos compreender como a memoria néo é objetiva e, portanto,
se transforma entre a subjetividade individual, afetiva e coletiva. Ao se
transformar — tornando-se, ao mesmo tempo, efémera e perene —, a me-
moria passa a ser um ente vivo dentre nos.

No d4mbito da montagem, nessa virada de século vislumbramos - in-
ternacionalmente — o papel da mulher nas artes cinematograficas; e.g.
Esther Schub (contemporanea e conterranea de Dziga Vertov e Sergei Ei-
senstein). O mergulho nesses gestos (i)memoriais da montagem e de suas
montadoras requer, por exemplo, discussdes estéticas — “como usar, re-
criar e ressignificar imagens de arquivo?” — e, no caso de pedagogias nas
estéticas da memoria do século 21, acarretam ja as demandas pontuais
entre principios metodologicos desde distintas (i)materialidades audio/vi-
suais: entre o analégico, eletrénico e o digital.

Gostaria de debater, nessa minha apresentacdo de final da segunda dé-
cada do século XXI, os distintos caminhos estéticos da montagem audio-
visual em obras de arte calcadas em diferentes dispositivos. Em comum,
tais procedimentos de montagem — e as formas a esses atreladas - ba-

seiam-se nas logicas do banco de dados: arquivos a serem reacessados e
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retrabalhados constantemente (entre a retérica mneménica, a biblioteca
computacional e as sobrepostas camadas da trucagem).

Por se tratar de debates transdisciplinares, tentarei responder a uma
questdo pontual - talvez bastante técnico-politica-cultural — a que tenho
sido bombardeada incessantemente nos tltimos anos: “para além dessas
experimentacdes pedagogicas, onde vocé ja publicou sobre?” Dessa ma-
neira, nos debrucaremos a tentar registrar algumas de nossas explanagoes
periodicamente compartilhadas e seus autores referentes:

1. o conceito de “banco-de-dados” nas estéticas das artes audiovisuais;

2. os modus operandi e as estéticas da montagem — entre intervalos e
ritmos;

3. metodologias de ensino/aprendizagem na cultura audiovisual;

4. pedagogias do audiovisual na cultura digital;

5. poéticas do design em movimento (tipografias cinéticas, motion gra-
phics e VFx);

6. espetaculo, vigilancia e controle para além da fic¢do cientifica;

7. engramatizacdes — as estéticas da memoria como manifestos no sé-
culo 21.

Enfim: propomos debater a montagem como sendo o estado-da-ar-
te das pesquisas em Artes em sua pluralidade de formas. Partiremos de
nossa tese sobre algumas caracteristicas estéticas da memoria como ban-
co de dados quando compreendidas através do ambito da montagem na
transdisciplinaridade artistica. Para tanto, retornaremos a alguns pontos
seminais a construcéo da imagem e do som na consisténcia da afecgéo —
através de um heterogéneo corpus tedrico, técnicas e estéticas — como es-
tamos a percorrer entre a tese de doutorado — “Retoricas Audiovisuais 2.1:
Ensino e Aprendizagem Compartilhada; Passado, Presente, Futuro ou Por
uma Arqueologia-Cartografia da Montagem” (2011-2015), a dissertacgéo de
mestrado “Retdricas Audiovisuais e o filme Tropa de Elite na Cultura em
Rede” (2010) e o trabalho de conclusédo de curso na Faculdade de Arquite-
tura e Urbanismo “ComunicaCidade: a educacio através da arte-comuni-

cacdo — design grafico, video digital, vj’ing e game” (2003).
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Apresentaremos um repertorio estilistico do Renascimento que acredi-
tamos constituir-se como embasamento as imagens em fulldome (experi-
mentacdes em planetarios) e/ou realidade virtual atrelados a sons intera-
tivos que se desenham desde logicas entre a memoria cientifica grega que

recebemos como poética e retorica etc.

/]

Hospital Universitario Clementino Fraga F°: uma construciao da
memoria — Mili Bursztyn de Oliveira Santos e Arthur Ribeiro Frazdo

https://associado.socine.org.br/anais/2019/18422/mili_bursztyn_de_oli-
veira_santos/hospital_universitario_clementino_fraga_f uma_constru-

cao_da_memoria

Em 2015 o grupo Espaco Saide, do Programa de Pés-graduagdo em Arqui-
tetura - PROARQ/FAU/UFR]J, nos convidou a acompanbhar e filmar entre-
vistas com médicos, professores e servidores que participaram ativamente
da formula¢do do Hospital Universitario Clementino Fraga Filho (HUCFF)
da UFRJ. Neste momento, a equipe do Espago Saude trabalhava no projeto
do novo HUCFF e, para isso, buscava embasar a nova proposta na propria
historia da institui¢do, repensando o hospital enquanto unidade de satde
e ambiente académico. As entrevistas forneciam detalhes sobre os proces-
sos de concepgdo, implementagdo e funcionamento do hospital, projetado
por Jorge Moreira, arquiteto-chefe do Escritorio Técnico da Universidade
do Brasil (ETUB) e responsavel pelo planejamento geral da cidade uni-
versitaria da Ilha do Fundao, no Rio de Janeiro. As obras, iniciadas em
1950, foram paralisadas mais de uma vez por falta de recursos, até serem
retomadas, em definitivo, em 1975. Em 1978, o hospital foi, finalmente,
inaugurado, em plena ditadura militar. As entrevistas motivaram a rea-
lizagcdo de uma série de trés documentarios de 50 minutos cada. Na série,
o prédio do HUCFF, marco da arquitetura moderna, é o prisma que da a

ver a relagao do individuo com o espago, e, a importancia da universidade
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publica e do movimento estudantil na luta pela saide e educagao. Dai em
diante, a montagem foi o lugar para elaboracgio e construcdo da memoria
do hospital. A experiéncia da série nos possibilitou uma reflexao sobre a
montagem enquanto exercicio pratico, mas também teérico, de organiza-
¢do e assimilagdo do passado.

No decorrer da montagem, incorporamos as 20 horas de entrevistas
filmadas, imagens e documentos de origens e formatos heterogéneos,
levantados nos acervos da propria UFR]. No Nucleo de Pesquisa e Do-
cumenta¢io (NPD) da FAU/UFR] tivemos acesso as plantas, relatorios e
fotografias de acompanhamento das obras do HUCFF, pertencentes a co-
lecdo do ETUB, que se constituiram como uma importante fonte de pes-
quisa. Grande parte das imagens encontradas continham pouca ou ne-
nhuma informacéao sobre local e data das tomadas, o que nos exigiu um
trabalho investigativo. Foi preciso buscar nos detalhes (GINZBURG, 1989)
as pistas que permitissem estabelecer uma continuidade temporal entre
as imagens. Os filmes sobre o HUCFF promovem um desarquivamento
(LEANDRO, 2015) dos documentos do ETUB que, por meio desta opera-
cdo, ganham novas camadas de sentido.

Nas fotografias acompanhamos a transformacéo na topografia da Ilha
do Fundao: progressivamente, as praias e a vegetacdo natural desapare-
cem sob a areia de aterramento até toda a paisagem se converter em um
grande e arido canteiro de obras. Examinadas separadamente, as imagens
exibem detalhes da edificacdo do HUCFF. Porém, organizadas e tomadas
em conjunto, elas ddo a ver a propria passagem do tempo. A montagem é,
de acordo com Didi-Huberman (2016), um gesto estético e ético capaz de
um duplo movimento. Ha, por um lado, o esfor¢o em restaurar os eventos
originarios, por outro, o entendimento de que um olhar anacrénico com-
preende o passado como algo aberto, inacabado. Neste sentido, de uma
perspectiva politica, “ndo ha forca revolucionaria sem remontagem dos lu-
gares genealdgicos, sem rupturas e reurdiduras dos lacos de filiacdo, sem
reexposi¢cdes de toda a histdria anterior” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 4).

De uma perspectiva filosofica, as imagens do passado, ao serem montadas
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e remontadas em uma obra audiovisual, estdo constantemente migrando
entre temporalidades. Portanto, do gesto politico e filosofico que é o de
montar imagens, emergem outros passados possiveis, sempre inacabados,
nunca definitivos, implicados diretamente na passagem do tempo entre os

momentos de tomada e retomada destas imagens.

/]

Timecodes e frame rates: uma trajetoria do pulso cinematografico
- Silvia Okumura Hayashi
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18523/silvia_okumura_haya-

shi/timecodes_e_frame_rates_uma_trajetoria_do_pulso_cinematografico

Timecode é uma sequéncia numérica de oito digitos. Ele é o relégio mes-
tre da producéo audiovisual. As formas e usos do timecode podem ser
abrangentes e variadas: ele é uma ferramenta de contagem, indexacao,
uma metadata (RATCLIF, 1993). O timecode pode ser gravado sob a forma
de som, imagem, dados. Ele pode se esconder entre intervalos verticais de
fitas de video ou ser visualizado como um item de menu em softwares de
edicdo ndo-linear. O timecode é também uma informacdo que pode ser
obtida através do processamentos de uma gravacdo de audio. As decisdes
técnicas e padronizacgdes do timecode sdo definidas pela SMPTE - Society
of Motion Pictures and Television Engineers. Trata-se de um instrumento
de alta preciséo, atualmente quantificada com o nimero de uma parte por
milhédo. Apesar de invisivel nas imagens que chegam as telas, o timecode
esta incrustado na producdo audiovisual. Nao por coincidéncia, o filme
Timecode, dirigido por Mike Figgis em 2000 narra uma historia em tempo
real na qual personagens transitam por uma tela dividida em quatro qua-
drantes sincronizados no tempo.

O timecode é um derivado do video e da eletricidade. Ele possui por-
tanto frequéncias regionais que decorrem da quantidade de ciclos da cor-

rente elétrica em cada regifo geografica. A chegada da cor na transmisséo
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televisiva acarretou uma mudanca de velocidade no padrio de transmis-
sdo da televisdo no sistema NTSC (National Television System Comitee). Os
numeros assim comec¢am a se proliferar: 25fps, 30fps, 29.97fps. Como todo
aparato eletronico, o timecode esta sujeito a falhas, quebras, derivas. Exis-
te toda uma literatura técnica dedicada as patologias do timecode, sejam
elas de natureza tecnoldgica ou semantica, uma vez que a terminologia do
timecode incluem termos tdo surpreendentes ou reveladores quanto mas-
ter e slave (PEMMARAJU, 2011).

O cinema em sua existéncia em celuldide passou ao largo das flutua-
¢Oes do timecode, mas nao da eletricidade. No cinema sonoro, era de 16 a
quantidade de frames registrada a cada segundo. Com a chegada do som,
este numero passa a 24 quadros por segundo, uma quantidade de amos-
tras suficiente para reproduzir o movimento e o audio com fidelidade. Em
Montage, mon beau souci, texto publicado na revista Cahiers du Cinema
em dezembro de 1956, Jean-Luc Godard especula que se a imagem o olho
do cinema, a montagem é pulso ou a batida do coracgao cinematografico
(GODARD, 1956). O movimento na imagem cinematografica se da pela
sucessdo de quadros estaticos capturados na frequéncia de 24 amostras
por segundo (DOANE, 2003). Numa analogia podemos dizer que o pulso
cinematografico, desde o advento do cinema sonoro em 1933, palpita na
frequéncia de 24 batimentos por segundo.

A substituicdo do celulbide pela imagem digital trouxe para a produgéo
cinematografica todas as questdes de frequéncia e contagem enfrentadas
pelo video. Timecodes, frame rates, eletricidade, nimeros e mais nume-
ros, uma precisdo impar na contagem e na sincronizacgio entre dispo-
sitivos de producao audiovisual e a hora padrao. Uma obra audiovisual
como The Clock (2010), de Christian Marclay, uma instalag¢do audiovisual
que nos mostra um filme de 24 horas que corre em sincronia absoluta
com o reldgio é ao mesmo tempo uma obra tecnicamente monumental

e uma reflexdo sobre a natureza tecnoldgica do tempo cinematografico
(KRAUSS, 2011).
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Com o surgimento da projecgdo estereoscopica o frame rate da produ-
¢do audiovisual esta prestes a adotar uma nova frequéncia. Os 24 quadros
por segundo da imagem monoscopica nao atendem mais as necessidades
de fidelidade da estereoscopia. A decisdo por um nimero especifico pas-
sara inevitavelmente por questdes de engenharia de video, qualidade da
imagem e interesses econdmicos dos agentes envolvidos em toda a cadeia
de producéo audiovisual. Um novo frame rate e um novo timecode em bre-
ve serdo definidos, mudando um padréo definido em 1933 e assim batida

do coragio cinematografico ganhara uma nova frequéncia padrio.

/]

Hiato 71: transicdes (in)visiveis na montagem de “Lawrence da
Arabia” - Vinicius Augusto Carvalho

https://associado.socine.org.br/anais/2019/18172/vinicius_augusto_car-
valho/hiato_71_transicoes_in_visiveis_na_montagem_de_lawrence_

da_arabia

A montagem cinematografica estrutura a narrativa. No processo de orde-
nacéo dos planos, um filme pode criar o proprio tempo a fim de se adequar
a qualquer situacéo particular. O tempo pode ser comprimido ou expandi-
do, acelerado ou retardado; permanecer no presente ou ir para o passado
ou futuro; ou até mesmo ser congelado pelo periodo que se desejar. O bom
uso do tempo pode agregar valor a histdria e neste cenario, uma caracte-
ristica fundamental é o ritmo, elemento que trabalha o aperfeicoamento
da continuidade com atencéo as transi¢oes.

Dancyger (2007, p. 413) descreve o ritmo como a “parte dramatica de
um plano em relagido ao outro” e destaca (2007, p. 416) que, em geral, “o
ritmo de um filme parece ser uma questio individual e intuitiva”. Ao mon-
tador é atribuido este controle que permite apresentar a trama de modo
que cada nova situacdo seja revelada no momento dramaticamente apro-

priado. Reisz e Millar (1978, p. 245) posicionam o ritmo como um “atributo
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do tempo” e realcam que, além da escolha do instante oportuno para cada
intervencdo, a determinacdo do momento para revelar, omitir ou manter
implicito um acontecimento em relagio ao resto da sequéncia é de grande
importancia. O diretor belga Jacques Feyder escreveu que “o principio do
cinema é sugerir” (MARTIN, 2005 p. 95), e muitos estudiosos e profissio-
nais da sétima arte concordam com a afirmacao de que o fazer cinema
comporta a arte de realizar elipses — aptidao que é expressa na concepgao
eficaz de hiatos temporais, vital na atividade do profissional de edicéo.
Sendo assim, haveria uma técnica correta de se justapor segmentos com o
intuito de se omitir parte da historia? Existe uma transicdo mais adequada
a concepc¢do de uma elipse temporal?

Com um enredo que abrange 20 anos da vida do oficial inglés T. E.
Lawrence (1988-1935) durante a campanha contra os turcos na Primeira
Guerra Mundial, Lawrence da Arabia (1962) é um filme representativo da
montagem eliptica. Premiado internacionalmente, inclusive como Melhor
Montagem no Oscar de 1963, o longa contempla a meta de se investigar
um exemplar contemporaneo ao arcabougo teérico-metodolégico defini-
do. A anélise parte da definicdo de “hiato” apresentada em 1966 por Chris-
tian Metz; das relacdes entre espaco e tempo expostas por Noél Burch em
1968; e da nomenclatura dos processos de transicdo apontada por Marcel
Martin em 1955. Recorre ainda as pesquisas de Salt (2009) sobre a utiliza-
cdo de efeitos de ligagdo, aos conceitos de Bordwell e Thompson (2010)
sobre elipses e examina depoimentos de diretores e montadores.

Ao longo dos anos os cineastas criaram elipses nas suas historias, des-
tacando-as ao espectador por meio de diferentes estratégias: cortes; fa-
des; fusdes; wipes; intertitulos; simbolos visuais; movimentos rapidos de
camera; entre outras. Algumas teorias que abordam a montagem elipti-
ca buscam moldar o uso de determinadas pontuagdes imagéticas quando
cumprindo funcdes especificas dentro da diegese. Martin (2005, p. 110) in-
dica que o “corte” deve ser empregado em uma transigéo sem valor, os fa-
des “servem para marcar uma importante mudanca de a¢do ou de lugar”, e

a fusdo teria a “funcédo de retratar a mudanga temporal”. Para Metz (2014,
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p- 120) os cortes sdo “hiatos de cAmera”, ndo diegéticos, e as fusdes e os fa-
des, estes sim, quando utilizados para unir sequéncias podem criar “hiato
espago-temporal com permanéncia de alguma relacéo transitiva profunda
(fusdo) e hiato espago temporal seco (fade)”. Lawrence da Arabia apresen-
ta um total de 12 hiatos “supersignificantes” — conceito de Metz (2014, p.
155) para “momentos pulados que tem influéncia na evolucdo dos aconte-
cimentos narrados pelo filme”. Neles, o corte é o elemento mais utilizado,
nove vezes, uma destas na famosa transicido que justapos o fogo ardente
no palito de fosforo e a vastiddo do deserto. A fusio foi aplicada duas ve-
zes e o fade apenas uma, resultado que destoa das “orienta¢des” quanto ao

tipo de pontuacéo a ser usada na edicdo eliptica significativa.

/]

Remix: estéticas de montagem e praxis politica — José Wilker Carnei-
ro Paiva
https://associado.socine.org.br/anais/2019/18411/jose_wilker_carneiro_

paiva/remix_esteticas_de_montagem_e_praxis_politica

O remix no audiovisual é, desde sua origem, uma pratica cultural que tem
como base a montagem, isto é, a (re)organizag¢do de materiais de arquivos
em bancos de dados e alteracdo de suas propriedades através de gestuali-
dades operadas na mesa de montagem, a exemplo: paragem, repeticéo e,
com a difusdo do motion graphics, tratamento de cor, sobreposi¢do por
cor ou luminancia, etc. Essa compreensio de remix se aproxima do que
entendemos como filmes de arquivo. Yann Bevouis (2003), fala sobre esse
cinema no Ambito experimental, a partir do found footage. Porém, a di-
ferenca basilar esta além da materialidade filmica, entre videoteca e ban-
co de dados, esta nas novas possibilidades de intervencdo que o artista
encontra e desenvolve nas novas tecnologias. Sendo assim, percebemos
o remix fazendo parte dessa tradicdo, como sua avant-garde. Com isso,

Eduardo Navas (2012), ao falar da histéria do remix, o coloca como uma
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atividade onipresente na arte e na comunicacdo de massas, especialmente
nas novas midias. Dessa forma, abrimos precedentes para refletir sobre
qualquer tema na mesa de montagem, em especifico: politica. A exemplo:
Esther Schub, Dziga Vertov, Guy Debord, Chris Marker e, mais atualmen-
te, Marc Lee e Mike Richison.

Walter Benjamin (1994), ao falar sobre as novas midias, coloca que
a montagem ¢é imanente a obra de arte. Nesse momento o autor revela
seu objetivo de colocar a montagem como praxis que busca reorganizar
as imagens que, ao perderem suas auras e ganharem valor politico, sdo
acumuladas como capital ou espetaculo, assim como falava Guy Debord,
na primeira tese de A sociedade do espetaculo (2018). Percebe-se, entao,
um vinculo entre imagem e objetos de consumo. Benjamin em uma de
suas cartas para Adorno (2013) coloca que a montagem é a superacdo da
dialética, é o passo adiante, com ela poderiamos refletir sobre qualquer
elemento da sociedade, isto é, poderiamos justapor varios desses elemen-
tos, algo como uma constelacdo de imagens warburgiana, porém dialética.
Essa imagem dialética benjaminiana esta diretamente ligada a montagem
e ao remix uma vez que ela é o resultado histérico do conflito entre o
ocorrido e o agora, ou seja, a imagem como resultado desse conflito é a
expressdo maior do momento critico.

Com o desenvolvimento da discussdo até o momento podemos dizer
que a praxis da montagem através do remix é uma reflexao sobre as ima-
gens acumuladas enquanto capital, espetaculo. Trés grandes autores que
tratam da questdo estético-politica do acimulo de capital, estdo: Herbert
Marcuse (2013) e David Harvey (2014) e Guy Debord (2018). Ambos os au-
tores vao tratar da dominacao ideologica do capital a partir das imagens.
Enquanto Marcuse (2013) trata de uma arte que penetre na estrutura ideo-
logica petrificada pela logica de uma sociedade opressora, Havey (2014),
fala, a partir de Benjamin, sobre uma sociedade do marketing que, ao in-
vés de penetrar o inconsciente, ela explora o consciente a partir da imagi-
nacdo, de um musée imaginaire; e, por ultimo, Debord (2018) que traz com

grande forca, que reverbera em nosso tempo, o desvio (détournement),
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essa que é a pratica de desviar imagens espetaculares contra o proprio
espetaculo, ou seja, tirar o negativo do capital da imagem e potencializa-lo
na mesa de montagem.

Partindo da articulacdo entre remix, montagem e suas implicagdes es-
tético-politicas, pretendemos debater duas produgdes contemporineas:
Echolocation (2018), de Marc Lee e 16 Step Social (2015), de Mike Richi-
son. A primeira traz um remix 5.0, isto é, uma montagem previamente
programada, uma inteligéncia artificial, onde a partir da escolha de um
local em um mapa digital dispara uma montagem com uma série de videos
capturados da web e exibidos em multitelas. No segundo trabalho, o par-
ticipante interage com uma mesa controladora que possui uma interface
onde é possivel baixar e editar imagens do instagram em tempo real. A
critica da sociedade capitalista passa pela mesa de montagem, pela forma
filmica (EISENSTEIN, 2002).
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