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RESUMO

E pela forma como a Montagem cinematografica liga e articula as diversas imagens
e sons de um filme que damos sentido ao seu discurso narrativo, potenciado pelo
uso do Ponto de Vista, sobretudo quando ele se manifesta através da visao subjetiva
das personagens. O presente ensaio tem como objetivo analisar e justificar as
opcoes de Montagem na criacao do Ponto de Vista cinematografico, tendo em conta
0s propositos narrativos e dramdticos pretendidos para o filme “Henry!” (2021),
uma curta-metragem produzida no ambito do Mestrado em Comunicacdo

Audiovisual, Especializacdo em Producao e Realizacao Audiovisual, da ESMAD.

Palavras-chave: Montagem cinematografica; “Henry!”; Curta-metragem; Ponto de

Vista; Narrativa audiovisual.



ABSTRACT

It is because of the way the Cinematographic Montage connects and articulates the
different images and sounds of a film that we give meaning to its narrative
discourse, using Point of View, especially when it manifests itself through the
subjective vision of the characters. This essay aims to analyze and justify the editing
options in the creation of the cinematographic viewpoint, considering the narrative
and dramatic purposes intended for the film “Henry!” (2021), a short film produced
within the scope of the Master in Audiovisual Communication, Specialization in

Audiovisual Production and Realization, from ESMAD.

Keywords: Cinematographic Montage; “Henry!”; Short film; Point of View:

Audiovisual Narrative
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0 - INTRODUGAO

A montagem é, portanto, a organizacdo discursiva de acontecimentos ou ideias
através da escolha e combinacido dos planos, tendo em vista determinados
propositos e efeitos discursivos, sejam eles retoricos, dramaticos, éticos ou
estéticos. Trata-se, pois, de dar as imagens, ao juntd-las, um significado que
isoladamente nao possuem. Ou seja: através da montagem, o resultado da uniao
das partes excede a sua simples soma - ela ajuda a perceber ou constituir o texto
filmico, portanto, como um sistema. (Nogueira, 2010, p.94)

O presente ensaio surge no ambito da unidade curricular de Projeto, lecionada no
ultimo ano do Mestrado em Comunicacdo Audiovisual, Especializacdo em Producao e
Realizacdo Audiovisual, da Escola Superior de Media Artes e Design (ESMAD), e tem
como finalidade refletir sobre a utilizacao do ponto de vista na curta-metragem de ficcao
“Henry!”, um filme realizado por Deborah Findeiss.

Desde os primordios do cinema que Montagem se afirmou como um elemento
crucial na linguagem cinematografica. A sua habilidade para produzir um discurso é uma
das caracteristicas essenciais durante a criacdo de uma obra cinematografica. Metz (1972,
p.137) afirma que essa é, verdadeiramente, a intencdo do filme, jd que “a caracteristica do
cinema é transformar o mundo em discurso”. Ou seja, é durante a montagem que se torna
mais clara essa criacao de discurso através da manipulacdo das imagens, da selecao de
cenas, da ordem dos planos, da sequéncia narrativa, da ligacdo entre o som e a imagem,
e da propria criacao e dominio do ritmo.

A técnica do Ponto de Vista através da montagem, algo que implica um método
de planificacdo adequado e pré-definido antes, ¢ comummente utilizada quando se
pretende mostrar os comportamentos e a visdo de uma determinada personagem,
permitindo ao espectador colocar-se no lugar da personagem com quem se identifica,
criando empatia, de forma que este consiga “ver” o que a personagem Ve e sente,
sobretudo quando pretende atingir o chamado ponto de vista subjetivo.

Sendo a utilizacdo do Ponto de Vista na curta-metragem “Henry!” o principal
elemento a analisar deste ensaio, torna-se necessario compreender primeiro,
obviamente num contexto mais teodrico, o que é e do que trata a Montagem
cinematografica. Para o efeito, analisaremos e demonstraremos alguns aspetos
responsaveis pela construcao do discurso cinematografico, como a Planificacdo Analitica

e Sintética, a Montagem Narrativa e Expressiva e a continuidade cinematogrdfica,



sobretudo na perspetiva de uma montagem transparente e invisivel, portanto,
procurando um discurso mais narrativo (verdadeiramente o que se pretendeu alcancar
em “Henry!”).

Posteriormente, na segunda parte do primeiro capitulo, abordaremos o Ponto de
Vista no cinema, de resto, o principal objeto de estudo tedrico e pratico deste ensaio. Para
0 efeito serd apresentada uma descricdo do mesmo, explicando o que o define,
mencionando os diferentes tipos onde se pode enquadrar e tipificar, ou mesmo,
distinguindo o ponto de vista utilizado na literatura com aquele que é utilizado no
cinema. Terminaremos este segundo capitulo, mencionando o papel do narrador e o
papel da camara para conseguir concretizar esta técnica.

Jana segunda parte do ensaio, iremos focar-nos no nosso caso de estudo, a curta-
metragem “Henry!”, realizada por Deborah Findeiss, inicialmente contextualizando a sua
narrativa, através da enunciacao e andlise da respetiva sinopse, da explicacdo do seu
Story Map, entre outros elementos estruturais que suportam a sua narrativa, para, no
final, analisarmos e justificarmos as técnicas de montagem e a utilizacdo do ponto de
vista no filme em concreto, ou seja, aplicarmos no caso especifico de estudo pratico que
foi o nosso filme “Henry!”, todos os conhecimentos e abordagens teoricas que
investigdmos sobre a montagem em geral e, em particular, o uso do Ponto de Vista, de
forma a justificar que as nossas op¢oes, durante a montagem da curta-metragem, foram
as mais adequadas tendo em conta os propositos narrativos e emocionais pretendidos

para o filme.

El Punto de Vista puede ser contemplado ante todo como elemento que
caracteriza la mirada total del film, sus «medidas» y sus perspectivas: y todo ello
tanto imagen por imagen como en un sentido global. (Casetti, 1991, p.234)



PARTE Il: MONTAGEM CINEMATOGRAFICA E PONTO DE VISTA

1- MONTAGEM CINEMATOGRAFICA

L1- O QUEEAMONTAGEM?

E certo, efetivamente, que a montagem constitui o elemento mais especifico da
linguagem filmica e que uma defini¢cio de cinema nao pode deixar de conter a
palavra “montagem”. Digamos desde jd que a montagem ¢ a organizacao dos
planos de um filme segundo determinadas condices de ordem e duracio.
(Martin, 2005, p.167)

A Montagem ¢, entdo, determinada pelo ato de selecionar e combinar planos
com o objetivo de criar uma narrativa. Para tal, junta vdrios materiais cinematograficos,
como a imagem, 0 som, as vezes até elementos graficos, acabando por incluir também
efeitos visuais e especiais. De resto, uma definicio reafirmada por Bordwell (Citado em
Costa, 2017, p.72), quando ele préprio afirma que a Montagem € essencial para a
realizacdo de um filme, visto que é nesta etapa que se ordenam o0s materiais e se
estabelece e define a respetiva estrutura da narrativa, através da juncao de imagens e de
sons.

Porém, existem outras definicOes sobre 0 tema da montagem que se sujeitam a
visdo que cada um tem sobre a sua funcdo e valor. Assim, para determinados
realizadores, contar uma historia € o principal trabalho da montagem. Contudo, isso nao
invalida, bem pelo contrdrio, outras opinides como a de Vertov (Citado em Tavares, 2017,
p.16), afirmando que: “... montar significa organizar as pontas filmadas (as imagens) num
filme, (...) “escrever” o filme através das imagens filmadas”, desconsiderando, por isso, o
papel narrativo da montagem.

Existem, portanto, opinides, para simplificar, contraditorias sobre se a
Montagem deve manter-se (ou nido) despercebida durante o filme, ou seja, se a
Montagem deve ser ou nio transparente (invisivel) no decorrer do discurso filmico. Ou
seja, para uns ela deve ser sempre “invisivel”, para outros, a Montagem deve ser notoria,
afirmando-se como um meio importante para a ligacdo do espectador com o filme,
controlando sua “direcio psicoldgica” (Xavier, 1983, p.63).

Em relacdo as finalidades da montagem, elas também podem ser dispares,
porém, nio andario muito longe daquilo que Amiel (2005, p.25) sumarizou,
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concretamente, dividindo-as em trés tipos: 1) Montagem Narrativa; 2) Montagem
Discursiva; 3) Montagem de Correspondéncias. A primeira tem como objetivo contar
uma historia através da relacao de continuidade entre imagens; a segunda pretende criar
sentido através da juncao de imagens que aparentemente nao teriam relacao; sendo que
a terceira e ultima investe como principal objetivo na criacdo de emog¢des no publico.
Nos proximos capitulos abordaremos estes tipos de Montagem mais em pormenor. De
qualquer forma, um filme pode ser composto por todos estes tipos de Montagem em
simultaneo ja que eles se complementam e desempenham diferentes finalidades dentro
do mesmo filme.

O certo € que ao longo dos tempos a Montagem foi utilizada de vdrias formas e
com intencoes distintas. Numa breve resenha, pois a questao historica ndo € o nosso foco,
neste trabalho, ajudando somente a contextualizar o que pretendemos analisar, foi no
inicio do século XX que surgiram as primeiras ideias sobre a Montagem, fomentadas pelo
aparecimento de algumas figuras importantes como os norte-americanos Porter! e
Griffith? e os soviéticos Eisenstein®, Kuleshov?, Vertov® e Pudovkin®. Através destes
realizadores, alguns também ensaistas, surgiram as primeiras ideias sobre Montagem e
o inicio do sistema de continuidade (e também da tentativa de a desconstruir), aspeto
que serd abordado mais a frente neste ensaio. Mesmo com o avancar dos anos e da
tecnologia que lhe estd inerente (que permitiu a Montagem passar a ser um processo
mais fdcil, simples e rdpido, durante o seu manuseamento, logo, influenciador de

métodos, fluxos de trabalho e estilos que ndo se podem desligar desse desenvolvimento),

L Edwin S. Porter (1870-1941), cineasta norte-americano que descobriu a possibilidade de incutir mais
dinamismo nas suas producdes filmicas através da organizacao dos planos, mostrando que o plano era a
peca bdsica na construcdo do filme, criando desta forma a Montagem Narrativa.
2 David W. Griffith (1875- 1948) ¢é considerado o pai da montagem cinematografica no sentido moderno,
tendo sido um grande impulsionador do cinema. Desenvolveu a Montagem Narrativa e o seu trabalho
influenciou Hollywood e os cineastas soviéticos.
3 Sergei Eisenstein (1898-1948), um dos mais importantes cineastas soviéticos. Participou ativamente no
estabelecimento do cinema como meio de expressao artistica. Criou a Montagem Intelectual.
* Lev Kuleshov (1899-1970) foi um cineasta russo e estudioso de teorias cinematogrificas. Foi pioneiro de
toda estética da montagem soviética através da sua célebre experiéncia de montagem, o “Efeito Kuleshov”.
> Dziga Vertov (1896-1954) foi um cineasta russo que influenciou bastante o desenvolvimento das teorias
sobre a montagem. Vertov defendia que a cAmara era mais perfeita do que o olho humano sendo que tudo
0 que era necessario fazer era ordenar judiciosamente todo o material através da montagem.
& Vsevolod Pudovkin (1893-1953) foi um cineasta russo e soviético. Defendia que a montagem, tal como a
lingua, contem a palavra (imagem) e a frase (combinacio de imagens), acreditando desta forma que o
cinema se tornava poderoso através da montagem como gramatica.
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0 processo criativo da montagem nunca deixou de levantar questoes complexas, sejam
elas estilisticas ou linguisticas e, por consequéncia também narrativas, seja na forma de
como criar sentido, seja na forma de como estruturar o P/ot. Isto porque, mesmo com
todos os avancos técnicos, como o incremento rdpido dos atuais processos digitais da
montagem online, por exemplo, a Montagem jamais serd somente (o que ji é bastante
por si s6) apenas uma juncao de planos, ela é igualmente (e mais importante) um ato
criativo por exceléncia, através do qual o montador pode e deve imaginar formas de
expressar a esséncia da linguagem cinematografica na sua plenitude, através de todo o
material aural que tem ao seu dispor.

Como entdo referido, um dos principais objetivos da Montagem € suscitar
emocoes no espectador, envolvendo-o durante o visionamento, criando assim uma
relacdo entre o filme e quem o vé. E é através dessa relacao que vdrias opcoes de
montagem acabam por ser decididas, acabando consciente ou inconscientemente
assimiladas pelo espectador, de resto, como afirma Leone (2005, p.49), quando refere
que “(...) a montagem afeta diretamente as capacidades emocionais do espectador e, de
outro, interfere também diretamente na significacdo do discurso, pois torna relativos os

possiveis sentidos absolutos que tem os planos isoladamente”.

A :
Figura 1- Efeito Kuleshov

Ul



Com Lev Kuleshov surge também o Efeito Kuleshov’. Este autor russo demonstra que
dependendo de como o montador seleciona e coloca os planos, diferentes reacoes sao
provocadas no espectador. Mais concretamente, Kuleshov misturou um plano
inexpressivo e neutro de um ator, o famoso Mosjukhin, com trés planos distintos,
formando a partir daf trés pequenos filmes independentes (c.f. Figura 1). Depois, como
explica Dancyger (2006, p.14), ao visualizarmos as diferentes sequéncias, parece
possivel obter significados distintos nos enredos destes micro Plotse, por ineréncia, no
desempenho do ator (e até, juraram muitos, durante a experiéncia feita na época, na
sua aparente mdscara facial). Aparentemente, quando o espectador observou a
primeira sequéncia, ele entendeu que a personagem estava com fome. Na segunda
sequéncia é projetado na mente do espectador um sentimento de tristeza, motivado
pelo sentimento da personagem ao ver uma crianca morta. Por ultimo, o espectador
assiste ao desejo e atracdo que a personagem sente pela mulher que aparece no plano
seguinte, concluindo-se que “o objetivo desta experiéncia consiste em mostrar que uma
imagem nao tem sentido quando apresentada sozinha, mas com a contextualizacao

feita pela montagem € que se atribui significado.” (Journot, 2009 p. 50)

Foi a partir destes resultados que Kuleshov enunciou este postulado, induzindo
aideia de que um plano adquire significado tendo em conta as relacoes que se criam com
aquele que o antecede e/ou com aquele que se lhe segue, ou seja, através destas
justaposicoes, ¢ criado um terceiro nivel de significado que surge.. na mente do
espectador (claro que surgiu antes, nos propdsitos do realizador/montador). Com isto,
entendemos que o sentido de um plano vai depender da sua relacdo com 0s outros
planos, e o sentido que serd formado através desta interacao vai depender dos desejos e
emocoes do publico.

Este efeito tem sido utilizado por vdrios realizadores de referéncia, como Alfred
Hitchcock, o grande mestre do suspense que trabalhou a montagem até ao limite,

sobretudo na relacdo dialética que esta criava com o publico. SAo nobres exemplos

’ Efeito Kuleshov: Desenvolvido pelo cineasta soviético Lev Kuleshov entre 1910 e 1920, consiste na
justaposicao de trés planos, dependendo da sua ordem, pelo qual os espectadores obtém mais significado
através da interacdo de dois planos sequenciais do que de um unico plano isolado, provocando no
espectador varias emocdes distintas e/ou até narrativas diferentes. Assim, dependendo da ordem dos
planos, podemos sentir tristeza, dor, atracdo, felicidade.
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alguns dos seus filmes, com destaque maior para “Rear Window”, (1954), através dos

planos aqui representados. (c.f. Figura 2).

Figura 2 - "Rear Window" (1954) de Alfred Hitchcock

Concretamente, na Figura 2, é possivel observar, no primeiro plano (c.f. Figura 2.A), a
personagem Jeffa falar ao telefone e a olhar para algo fora de campo. No plano seguinte
(c.f. Figura 2.B), o corte permite-nos mostrar o que a personagem estd a ver. Para, no
corte que se lhe segue, através do terceiro plano (c.f. Figura 2.C), percebermos a reacio
da personagem, que inclui perceber ndo so as respetivas emocdes, como dar um sentido
a narrativa de um policia sitiado no apartamento a observar os vizinhos, tudo para
construir um discurso (que continua na cena) que nasce precisamente através de uma
construcdo de sentido feita pelo publico, embora, para esse mesmo publico,
aparentemente, tudo parece ter origem na intriga e, sobretudo, na cabeca da personagem
do Jeff S6 que nao. A verdadeira forca deste momento narrativo e emocional (e da
construcao da personagem, e até na representacio do ator) tem, sobretudo, origem na
dialética da montagem, criando um sentido invisivel que necessita sempre da
participacdo da audiéncia.

Num outro curto exemplo, agora num filme mais recente, neste caso o “Mother”
(2017), Darren Aronofsky mostra-nos as emocoes da personagem feminina, gravida.
Contudo, essas emocoes (indicadas na Figura 3.), s6 ganham a verdadeira dimensio

devido a justaposicio dos dois planos aqui mostrados (e de outros planos que a
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montagem do filme explora, claro, por exemplo, nos planos de reacio), no momento em
que um corte separa o plano de uma barriga a ser acariciada (c.f. Figura 3.B), do plano do
rosto da protagonista (c.f. Figura 3.A), de forma a fazer com que o espectador associe niao
sO aquela barriga a personagem (ela estd gravida, ou seja, a funcio informativa e
narrativa), como a significacio emocional e simbdlica (e também & identificacio),
inerente a justaposicao, que nasce na mente do espetador, embora este ultimo a delegue

e justifique (numa espécie de alibi) com os desejos da personagem (e da atriz).

Figura 3- "Mother" (2017) de Darren Aronofsky

Introduzindo ja o proximo capitulo, referimos o facto de que, habitualmente, é
através de uma planificacio mais analitica (ao contrdrio da sintética) que conseguimos
tirar partido do Efeito Kuleshov e da forca destes propositos dialéticos, isto devido a visao
mais découpada deste estilo de planificacdo que muitos, se ndo a grande maioria, dos
realizadores trabalham (no caso do “Henry!” isso também, aconteceu), tendo em conta a
forma como se enquadra o campo e o contra campo filmico. Daf que, seja durante a pré-
producao, acompanhando o processo do realizador, seja durante a pos-producdo,
também com participacao e autorizacao do realizador, o montador deva ter sempre em
atencdo a planificacdo pré-existente, de forma a fazer uma correta leitura da narrativa e
do estilo que o realizador pretende para o filme, a ponto de tirar o maximo partido desta

fragmentacao analitica para criar os efeitos dialéticos aqui referidos.

1.2-  PLANIFICAGAO ANALITICA E SINTETICA

“A montagem opera analitica e sinteticamente em diversos graus e
modalidades.” (Nogueira, 2010, p.127)



A planificacdo analitica tem como principio a preservacao de uma progressao de
planos que indicam o espaco e a posicao das figuras que estao presentes na acao, com o
objetivo de direcionar e ajudar o publico a entender a cena, a0 mesmo tempo que obriga
0 espetador a prestar atencao aos elementos do espaco de acado num determinado tempo
e contexto anteriormente selecionado pelo realizador. Sendo, por isso, um método de
realizacao mais subjetivo e manipulador.

Por outro lado, o planeamento sintético é definido pela menor fragmentacao da
acdo, optando por planos mais largos, proporcionando ao espetador uma maior
liberdade de leitura, porém, obrigando-o a estar mais atento para conseguir acompanhar
o filme. Apresenta-se, por isso, como uma forma de planificacdo mais moderada de
criacao de sentido e, consequentemente, mais fiel e realista.

Ao mencionar a planificacdo analitica e a sintética ndo poderiamos deixar de
referir André Bazin® e J.P. Chartier?, dois tedricos e criticos de cinema que muito
discutiram se a montagem (e a sua prévia planificacdo) deveriam ser maioritariamente
analiticas ou sintéticas. Assim, enquanto Chartier defendia a planificacdo e montagem
analitica por ser parecida com a nossa forma de ver o mundo, André Bazin defendeu que
a planificacio sintética é a mais correta por ser mais realista. (Martin, 2005, p.197)

Chartier (Citado em Agel, 1983, p.50), defende a planificacio analitica,
fundamentada na utilizacao de planos fechados, num modelo de realizacdo em cobertura
(Coverage), centrando-se, assim, em planos de pormenor que permitem visualizar
apenas uma parte limitada do espaco que estd presente no filme. Através desta opcao,
ficam fora do plano os restantes elementos que “constituem a realidade”, representando,
assim, a forma como cada um de nos visualiza o0 mundo.

Como refere Agel (1983, p.50), “Num filme, a planificacdo, se é bem feita, deve
corresponder a estes diversos movimentos da minha atencdo. (..) A escala dos planos
traduz os vdrios estados de concentracdo da atencdo. Os planos sucessivos devem
permitir ao espetador reconstituir o conjunto de cena, tal como 0s sucessivos
movimentos dos olhos permitem na realidade perceber qualquer espetdculo que nos

ofereca.”

8 ].P. Chartier (1919-1978): Nasceu em Paris, Franca e foi realizador e tedrico de cinema
® André Bazin (1918-1958): Nasceu em Nogent-sur-Marne, em Franca, e foi tedrico e critico de cinema



Pelo contrdrio, segundo Bazin (1991, p.243), ao utilizar uma planificacio
analitica, esta opcao estd mais relacionada com escolhas estéticas do que propriamente
com a nossa percecdo da realidade. Ao tentarmos dramatizar através desta planifica¢ao
(a analitica), ela ird prejudicar a leitura da realidade. E para o cinema se aproximar do
real, postulava o famoso critico francés, ele deve plasmar uma realidade espacial e visual
que ndo ignore a liberdade de pensamento do espectador, pois, através desta
planificacdo, o publico é forcado a ver o que o realizador quer, tornando-a numa
planificacdo (aparentemente) forcada.

De novo como afirma Agel (1983, p.50), em relacdo a planificacio sintética,
André Bazin diz que nesta nao existem quebras de planos, através de sucessivos CUTS,
nem movimentos de camara estilizados e inocuos, dando desta forma uma liberdade ao
espectador de olhar para a cena como um todo, tendo a cena em considera¢ao uma visao
geral e unificada, seja no espaco, seja no tempo.

Embora Bazin afirmasse que a planificacdo analitica “ndo deixa nenhuma
liberdade ao espectador em relacdo ao acontecimento™, e, por outro lado, Chartier nao
acreditar que seja crucial conceder liberdade ao espectador, “(...) ambas as posicoes sao
igualmente vdlidas desde que sejam justificadas pelo cardcter do filme ou da sequéncia
a rodar. E mais uma questio de adequacio do estilo ao enredo do que de realismo

propriamente dito”."

1.3- MONTAGEM NARRATIVA E EXPRESSIVA

Vdarios autores fazem uma diferenciacdo entre Montagem Expressiva e
Montagem Narrativa, tendo em conta a sua rela¢do com a montagem continua e com o
Raccord cldssico, que serd analisado no capitulo que se segue.

Segundo Canelas (2010, p.3), Edwin S. Porter foi o primeiro realizador a
consolidar o principio basico da montagem, gerando sentido narrativo, através da

montagem do filme “The Great Train Robbery ”(1903), recorrendo a juncio de diversos

10 (Agel, 1983, p.51)
1 (Agel, 1983, p.52)
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planos para construir ac¢do, conseguindo assim transmitir uma unidade
espaco/temporal. David W. Griffith teve igualmente um papel decisivo na solidificacao
da estilistica da montagem narrativa, pois conseguiu fazer com que o grande plano fosse
um “meio de expressao™ utilizando: insert (planos de pormenor), movimento de
camara, alteracao do ritmo, flashbacks, camara subjetiva e a montagem paralela.
Os contributos de Griffith, para a evolucdo da montagem cinematografica,
foram inumeros, destacando-se: a variacdo de planos para criar impacto
emocional, incluindo o grande plano geral, o close-up (grande plano), insert
(plano de pormenor de um objeto), camara subjetiva (o ponto de vista da
personagem ou do ator) e o travelling (deslocacio da camara de filmar no
espaco), a montagem alternada, a montagem paralela, os flashback (retrocessos

temporais), as variacoes de ritmo, entre outras grandes contribuicoes. (Canelas,
2010, p. 3).

Segundo Martin (2005, p. 167), a montagem narrativa caracteriza-se por “(...)
ordenar, segundo uma sequéncia logica ou cronoldgica - tendo em vista contar uma
historia -, varios planos, cada um dos quais significa um conteudo de acontecimentos,
contribuindo para fazer avancar a acido sobre o ponto de vista dramadtico (o
encadeamento dos elementos da acio segundo uma relacio de causalidade) e sob o
ponto de vista psicoldgico (a compreensio do drama pelo espectador)”.

Ou seja, a Montagem Narrativa consiste, entdo, na escolha e justaposi¢ao de um
ntmero variado de planos, posicionados (a partida) segundo uma ordem cronoldgica,
através dos quais o espectador identifica a historia, tendo em conta a relacao logica ou
cronologica das imagens. Esta Montagem privilegia a narrativa e pretende o
envolvimento do espectador, através de uma facil compreensdo da ordem sequencial da
sua historia, e de uma logica de continuidade entre os espacos, o tempo e didlogos, etc.,
sempre associada ao uso do raccord classico como elemento mediador e que serd
analisado, como antes dissemos, no proximo capitulo.

Por sua vez, a Montagem Narrativa € constituida por, pelo menos, quatro tipos
de tipificacbes em que, segundo Martin (2005, p.197), a cronologia é determinante. Sao
eles a Montagem Linear, a Montagem Invertida, a Montagem Alternada e a Montagem

Paralela.

12 (Martin, Marcel (Citado em Carlos Canelas, 2010, p.3))
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Na Montagem Linear, a ordem cronologica € preservada ao maximo, e o tempo
¢ representado linearmente. Ou seja, 0s avancos entre cenas obedecem uma logica
temporal e causal dos acontecimentos narrados.

Em relacdo a Montagem Invertida, acontece exatamente o oposto. A ordem
cronologica e temporal nao € totalmente cumprida, seja através do uso mais ou menos
recorrente de flashbacks, ou fazendo saltos temporais mais proximos da prolepse,
avancando para o futuro da narrativa, entre outros procedimentos que resultam dos dois
antes referidos, como acontece no filme “Le Crime de Mr. Lange” (1936), de Jean Renoir,
onde a narrativa decorre de um unico regresso ao passado e que ocupa o filme inteiro.

Jano caso da Montagem Alternada, ela é utilizada, habitualmente, em filmes com
mais ou menos suspense, e ¢ caracterizada por usar acdes que decorrem ao mesmo
tempo, mas em locais diferentes (muitas vezes através de pontos de vista distintos).
Como refere Martin (2005, p. 197), estas cenas justapostas comecam por seguir o seu
proprio caminho, mas, rapidamente, confluem para um mesmo objetivo, acabando
misturadas no mesmo local. Este tipo de montagem foi exaustivamente explorado por
Griffith nos finais das suas primeiras curtas-metragens, onde justapds duas ou mais
acoes que decorriam ao mesmo tempo, mas em locais diferentes, para conseguir
aumentar a tensdo dramadtica, emocionando o publico. Exemplificando com exemplos
mais recentes e modernos, em “Die Hard With a Vengeance” (1995), de John McTiernan
(c.f. Figura 4), em determinado momento do filme, a narrativa alterna entre trés acoes
distintas, mas simultaneas: o confronto entre Samuel L. Jackson e 0s terroristas no navio;
Bruce Willis a enfrentar os antagonistas num armazém; e a policia a evacuar uma escola
no outro lado da cidade. Ou seja, trés acoes que ocorrem simultaneamente, mas em

espacos diferentes, estando interligadas entre si na narrativa.
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Figura 4- "Die Hard with a Vegeance" (1995) de John McTiernan

Por ultimo, igualmente usando uma Montagem paralela, sdo intercaladas cenas
(e também planos), independentemente das circunstancias temporais ou espaciais de
que elas fazem parte, entre si, criando uma alternancia de fragmentos cujo objetivo €
produzir significados. Foi o caso do exemplo, introduzido por Griffith, como
demonstrado em “A Corner Wheat” (1909), em que a acio acontece em trés lugares
distintos, e cada plano ndo so apresenta locais diferentes como demonstra classes sociais
diferentes, numa historia que retrata a destruicdo do mercado do trigo e, através da
montagem representada na Figura 5, as familias que dependem deste trabalho (c.f. Figura
5.A, B) sdo comparadas com os manipuladores do mercado e a respetiva riqueza obtida
(c.f. Figura 5.C).

A B

Figura 5- “A Corner Wheat” (1909) de David Griffith

Este tipo de montagem chegou ainda mais longe, trabalhado com mestria em
“Intolerancia " (1916), do mesmo Griffith, o famoso filme considerado por muitos a sua
obra-prima, que apresentava uma narrativa desta vez muito mais complexa,
conseguindo o auge da utilizacdo da Montagem Paralela na narrativa cldssica,

compardvel aquilo que os russos fizeram no que concerne ao uso da Montagem
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Intelectual, num estilo mais formalista mas que usava o mesmo principio dialético,
embora sem estar obrigado a seguir as regras da cronologia da narrativa, segundo o0s
eixos do tempo, do espaco e da acao.

Concluindo, quando pretendemos narrar os acontecimentos que surgem numa
historia, envolvendo o publico através de uma mais facil compreensdo da continuidade
da narrativa, do tempo e do espaco, ¢ comum usarmos uma montagem mais narrativa,
alicercada na técnica do corte invisivel que permite criar fluidez da acdo, sem que nos
apercebamos das centenas, as vezes milhares, de CUT7s (Cortes) que unem todos 0s
planos de um filme.

Praticamente ao mesmo tempo dos filmes de Griffith e Porter, através de figuras
importantes para a montagem cinematografica como Lev Kulshov, Vsevolod Pudovkin,
Sergei Eisenstein e Dziga Vertov, o cinema Soviético, particularmente no caso de Sergei
Eisenstein, usa a Montagem com uma outra finalidade que, devido as incertezas politicas
e sociais que se viviam na altura, decorrentes da revolucdo bolchevique, fez com que o
choque dialético entre os planos, no discurso filmico, se sobrepusesse a narrativa e ao
sistema de continuidade.

E entdo um cinema que explora ao limite a Montagem Expressiva, e que
podemos definir como um cinema que usa a montagem para provocar um choque
dialético ou, se quisermos, um novo sentido na leitura do espectador, de resto, uma ideia
confirmada pelas palavras de Reisz (2010, p.27), quando ele refere que (os russos) “eles
planeavam, através de novos métodos de edi¢do, ndo apenas contar historias, mas
interpretar e tirar delas conclusdes intelectuais”. Este tipo de Montagem pretendia o
envolvimento e participacdo ativa do espectador, evitando a anestesia da realidade que
amontagem narrativa propiciava, apelando, por isso, a expressividade e a novos sentidos
intelectuais, gerados através do choque entre as imagens, mesmo se este choque racional
e metaforico pudesse tornar dificil o filme para o espectador ou, no minimo, gerar-lhe
alguma estranheza, tal a revolucao formal que este tipo de cinema implicava numa
rutura com processos de identificacdo emocional, dificultando uma relacdo empdtica
com uma narrativa, mesmo que tratada como uma micro narrativa, fazendo dos filmes
grandes conceitos politizados sobre o mundo filmado, jd que este tipo de montagem era,
sobretudo, utilizada com o intuito de transmitir uma sensa¢ao ou pensamento intelectual

e abstrato, e ndo seguir uma linha narrativa logica e linear, sem preocupac¢oes com a
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historia, procurando antes transmitir as mais variadas impressoes (e.g. alegria, drama,
apreensio, susto...), ligadas a uma construciao mais livre, e até mesmo exclusivamente
experimental, na forma como se podia usar a linguagem cinematografica, como de resto
explica Raso (Citado em Canelas, 2005, p.10), quando diz que “a montagem, na
perspetiva de Eisenstein, ¢ a arte de expressar e de significar algo, através da relacoes de
dois planos justapostos, de tal forma que esta justaposicio origina uma nova ideia (e um
novo sentido) que nio estd presente em nenhum dos dois planos lidos separadamente.
Ou seja, com 0 conjunto a ser superior a soma das duas partes”. Ou, também, como
referem Agra e Junior (2014, p.23), quando enunciam que o discurso € gerado pelo
choque entre as imagens e o que resulta desse mesmo choque e, para isso, “a justaposicao
visual, ativada pela montagem, deve ser feita deliberadamente, de forma que os
elementos possam se reforcar, ou entrar em conflito a fim de criar um efeito novo.” De
resto, de novo citando os dois autores (2014, p.23), eles defendem que a montagem ¢
construida através da aproximacao de planos diferentes que originam uma ideia
diferente da inicial, inspirando-se assim nos estudos iniciais de Kuleshov. Também
Martin (2005, p. 169) discorre sobre o mesmo tema, referindo que ¢ através do ritmo da
montagem que atingimos determinadas ideias ou sensacoes que desempenham um
papel importante a nivel psicologico no espectador. A expressividade da Montagem ¢
assim obtida através do ritmo que o montador dd a justaposicdo entre os planos
selecionados, sendo que esta mesma justaposicao pode ser considerada um processo
criativo intelectual e ndo apenas uma montagem pensada com o objetivo construir
somente uma narrativa.

Para além desta ideia de justaposicio, Eisenstein (2002, p. 79) vai mais longe e
enuncia cinco categorias para a Montagem: a Montagem Métrica, a Montagem Ritmica, a
Montagem Tonal, a Montagem Atonal e a Montagem Intelectual.

A Montagem métrica estd mais focada na duracdo dos planos, ou seja, mais
atenta a relacdo do comprimento que os planos tém individualmente e entre si, com 0
comprimento dos planos marcados por um compasso ritmico proprio, em que cada
fragmento ficaria com o mesmo tamanho (ou nio), portanto, com um numero de frames
especificos, de forma a que, independentemente do conteudo dos planos selecionados e
trabalhados, cortando de um deles para um outro qualquer, com uma meétrica igual ou

diferente, reduzindo ou aumentando o seu tempo de duracio, consegue-se originar
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maior tensdo na cena. Podemos considerar como exemplo deste tipo de montagem, a
cena final do filme “Whiplash ”(2014), de Damien Chazelle, em que vemos a personagem
principal a tocar bateria de forma rdpida, aqui com os planos a terem uma igual e curta
duracio (idéntica métrica), com o intuito de criar a sensacio de grande agressividade e
movimento, e transmitir a sensacao de uma rapidez e tensdo na atuacao do musico.

A Montagem Ritmica tem também como foco principal a duracdo do plano, s
que, ao contrario da métrica, o conteudo da acdo narrada tem influéncia decisiva na
criacao e sensacao de ritmo, aliada obviamente a metragem de cada plano que se
visualiza. Segundo Martin (Citado em Molina & Gosciola, 2018, p.5), para Eisenstein, esta
montagem tem uma complexidade maior do que a métrica, pois estd dependente das
variacoes de sentido, isto de acordo com a velocidade dos cortes e do contetudo narrativo,
dramadtico e estético de cada plano, que sdo depois organizados pelo montador. Mas,
grosso modo, 0os planos mais longos criam um ritmo mais lento, que podem originar
sensacoes de tédio, ocio, abatimento, entre outras emocoes, mas sempre de elevada
tensao no espectador. J4 os cortes mais curtos podem originar um ritmo mais acelerado,
podendo causar sensacoes distintas das anteriores, como de nervosismo, esforco, etc.,
embora também sempre propiciando elevada tensdo (ou mais ainda que no uso da opcao
anterior). Como exemplo, podemos referir o caso do filme “The Good, The Bad and The
Ugly” (1966), de Sergio Leone, um western cldssico que aplica este tipo de montagem, no
caso em particular da célebre cena em que os trés homens estdo juntos, prontos para um
duelo de morte, com o montador a utilizar a duracao do plano, ou seja, definindo com
precisdo o momento do corte (no caso da cena referida, encurtando cada vez mais, de
plano para plano, mas sempre tendo em atenc¢ao ao conteudo que nos € apresentado em
cada um dos planos escolhidos), de forma a criar a tensio adequada a cena (e nas
personagens), através do respetivo dominio do ritmo cinematogréfico.

Quanto a Montagem Tonal, ela estd ligada as sensacdes que um plano pode
transmitir ao espectador, tal como a luz, as cores, a musica, entre outros elementos
usados no cinema para criar emocoes, estabelecendo o tom emocional de uma cena (ou
no conjunto de planos montados), que se pode alterar e trabalhar de forma mais ou
menos racional e propositada (pelo menos assim pensavam os formalistas russos,
embora, na pratica, isso nio seja assim tio tangivel e quantificivel). Temos como

exemplo cldssico a morte de Vakulinchuk, em “Battleship Potemkin” (1926), quando
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Eisenstein concebe uma diferenca tonal entre a alegria dos soldados e a morte do
marinheiro bolchevique, concretamente, quando Vakulinchuk € perseguido até a borda
do barco e morto com um tiro por um soldado, a0 mesmo tempo que os marinheiros
festejam o sucedido. Depois, quando os marinheiros descobrem que o soldado foi
atingido, o ritmo da Montagem comeca a acelerar com o intuito de demonstrar a rapidez
com que os seus companheiros o ajudam. J4 quando os marinheiros vao buscar o seu
corpo a dgua, a montagem investe em planos com uma maior duracao, de forma a
demonstrar ao espectador o pesar da situacdo, proporcionando um tom comovente e até
e desanimador na sequéncia.

No caso da Montagem Atonal, digamos que ela acaba por ser uma juncao das trés
anteriores (na perspetiva de Eisenstein, obviamente), misturando a métrica, a ritmica, as
ideias e sensacoes, com a finalidade de conseguir uma resposta emocional, por parte do
espectador. A mitica cena do chuveiro em “Psycho” (1960), dando um exemplo mais
recente, de Alfred Hitchcock, utiliza este tipo de Montagem, onde € possivel perceber o
trabalho minucioso realizado na duracao de cada plano, acompanhar o movimento da
faca, distinguir as expressoes faciais da mulher (ouvindo ao mesmo tempo os seus gritos)
e sentir o papel da musica, fazendo com que o espectador receba o tragico impacto de
cada golpe da faca no corpo da vitima... através da forca da montagem.

Por ultimo, a Montagem Intelectual caracteriza-se por pretender introduzir uma
determinada ideia (ou vdrias), através da justaposicio de planos diferentes, produzindo
assim um novo significado resultante desse conflito de imagens, ou seja, a partir de uma
tese, colidindo-a com uma antitese, tenta-se chegar a uma sintese que serd sempre
diferente das duas anteriores que lhe deram origem. Esta montagem tem como objetivo
fazer-se notada, provocando desta forma um choque consciente no espectador. De resto,
Nogueira (2010, p.105), di-lo de forma clara, ao afirmar que a Montagem Intelectual
permite provocar e controlar o espectador “(...) advogando o uso da montagem como
provocacao (aquilo que ele designava de cine-punho) ou controlo do espectador (a
chamada montagem intelectual) (..)”; enquanto que para Saraiva (Citado em Molina e
Gosciola, 2018, p.5), a Montagem Intelectual permite atuar em diferentes niveis na
formacao de conceitos na mente do espectador, postulando que “Um cinema do futuro,

capaz de mobilizar todos esses métodos de montagem, atuando em niveis variados para
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a formacao de conceitos na mente do espectador, seria um cinema que teria alcancado
a montagem intelectual”.

Um exemplo em que se utiliza este tipo de montagem ¢é em “It” (2017), de Andy
Muschietti, quando nos ¢ mostrado um plano em que vemos uma ovelha a ser levada
para o abate e, de seguida, um corte leva-nos para as criancas que saem da sala de aula,
fazendo com que, mesmo que inconscientemente, jd se anteveja que aquelas criancas
também vao ser mortas.

Mais do que as anteriores, embora isso também se possa verificar com todas
estas técnicas de montagem que Eisenstein utiliza, é, sobretudo esta ultima, a referida
Montagem Intelectual, aquela que mais se interessa em evidenciar-se como a propria
finalidade da Montagem e nao como um meio de narracao, onde a estilistica do corte
ficaria escondida do espectador.

De qualquer forma, a melhor conclusdo que podemos fazer neste capitulo é de
que a Montagem trabalha ambos o0s propositos, muitas vezes ao mesmo tempo,
sobretudo no cinema moderno de qualidade, tentando tirar partido quer da criacdo de
sentidos expressivos, quer dando apoio a narrativa, como o proprio Griffith profetizou
através da prdtica nos seus filmes. E ndo mudou muito, desde af, esta ambivaléncia

propria da Montagem cinematogréafica.

1.4- MONTAGEM E CONTINUIDADE

“A montagem cldssica visa tornar cada plano o resultado logico de seu
antecessor e reorientar o espectador através da repeticdo de estruturas”
(Bordwell, Citado em Harley, 2012, p.55).

A Continuidade é uma das etapas mais importantes da montagem, ou seja, para
alcancar o efeito adequado de transparéncia discursiva € essencial que a unido entre os
planos seja clara. Para Bordwell e Thompson (Citado em Ribes, 2013, p.381), “a montagem
pode ser considerada como a coordenacdo de um plano com o seguinte.” Ou seja, a forma
como se conta uma historia é condicionada pelas transi¢oes narrativas entre os planos e
amaneira como o tempo-espaco € demonstrado ao espectador. Eles referem, igualmente

(Citado em Ribes, 2013, p.381), que “o objetivo bdsico do sistema continuo é fazer que a
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transicdo de um plano para outro seja suave”. Desta forma, o espectador acaba por
aceitar as transicoes entre os planos, ndo as conseguindo percecionar, e isto € conseguido
através da planificacio e da montagem (Ribes, 2013, p.381-382). Deste modo, mais que
uma parte essencial da Montagem, a continuidade ¢ um dos fatores mais importantes de
um filme, tendo como preocupacdes a relacdo entre a imagem, efeitos sonoros, narracao
e a forma como os acontecimentos sao retratados.

Atualmente a Continuidade parece ser algo automadtico, para nos, espectadores
de cinema, no entanto, no comeco do cinema, este aspeto da montagem nao era assim
tdo obvio. Nessa altura, o cinema ndo tinha a mesma forma de olhar a realidade como
acontece atualmente, com 0s primeiros cineastas a preocuparam-se com algumas
questoes como, por exemplo, ndo deixar o espectador confuso quando se dd uma

mudanca de plano, ou se as transicoes de tempo e espaco seriam entendidas.

Cada vez mais, a concecao de qualidade em filmes passou a ser vinculado ao
termo "continuidade". "Continuidade" veio a representar a fluidez narrativa, com
sua técnica constantemente a servico da cadeia causal, mas sempre
impercetivel. Mais tarde, "continuidade" veio especificamente a se referir a um
conjunto de regras de corte, mas as implicacdes originais do termo
continuavam. O "sistema de continuidade" ainda denota um conjunto de
objetivos e principios que estdo na base de toda a realizacio do cinema cldssico

(Thompson Citado em Harley, 2012, p.43)

Como explica Thompson, o termo “Continuidade” esta ligado a fluidez narrativa
cldssica e a sua impercetibilidade, apesar de estar também relacionado com um conjunto
de regras de corte. A aplicacdo correta das suas técnicas permite que o espectador
permaneca dentro da ilusdo filmica. Segundo Nogueira (2010, p.142), a Continuidade,
muitas vezes (erradamente) retratada pelo termo raccord, é definida como uma ilusio
de continuidade entre planos, com o objetivo de recriar a ilusdo de movimento temporal

e espacial, e a qual se relaciona com a continuidade visual e diegética do discurso filmico.

O raccord, que ndo é mais do que a continuidade narrativa, temadtica e/ou
preceptivamente logica dos planos, € a nocdo fundamental da montagem no
sentido mais convencional, ou seja, da montagem narrativa (ainda que nio se
aplique apenas a esta modalidade). O objectivo do raccord é assegurar a
continuidade entre planos de modo a evitar a confusdo do espectador no que
respeita a causalidade ou a percecao dos acontecimentos. O raccordé, no fundo,
qualquer elemento que permita a preservacao da continuidade entre planos, ou
seja, uma boa ligacdo dos mesmos e uma transicao suave e coerente entre eles
(mesmo se o raccord pode instaurar efeitos de surpresa, de engano ou de
inquietacdo, como frequentemente ocorre). (Nogueira, 2010, p. 142).
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Com isto, entendemos que o objetivo do raccord ¢ a preservacao da
continuidade entre os planos, isto €, criar uma boa conexao e transicao entre esses
mesmos planos, até porque, é através (do bom uso) do raccord que se torna possivel
evitar que o espectador se sinta confuso em relacdo a causalidade e compreensdo dos
eventos. De novo, de acordo com Nogueira (2010, p.142-143), a continuidade espacio-
temporal, ou a logica entre os planos, pode (e deve, dizemos nés) ser mantida através de
cor, eixo, movimento, gesto, luz, olhar, som, ritmo e forma, sendo que estas rela¢oes entre
0s planos podem também acontecer tanto a nivel grdfico, ritmico, espacial e temporal.
De resto, estas variantes proporcionam a montagem multiplas possibilidades de
experimentacao, porém, a forma mais comum desde a sua génese a atualidade, ¢ a
montagem continua. O certo é que a montagem ¢ essencial para preservar o raccord, e
embora as suas regras nao sejam rigorosas e absolutas, elas conseguem ajudar a ter
consciéncia das suas implicaces no resultado®, como, por exemplo, respeitar a regra
dos 180 graus, utilizar o Establishing Shot e utilizar, igualmente, algumas técnicas como
0s Match Cuts* e os Shot/Reverse Shot.

Com o proposito de ser possivel alcancar essa logica entre os planos,
principalmente num filme narrativo, algumas regras foram-se estruturando no decorrer

da histéria do cinema, como por exemplo (Nogueira, 2010, p.144-152):

a) Regra dos 180 graus;
b) Regra dos 30 graus;
c) Plano de corte;

d) Linha do olhar;

e) Integridade do plano;
f) Corte na acio;

g) Progressao na escala;
h) Justificacdo a escala;
i) Plano Subjetivo;

i) Fora de Campo;

13 (Marques, 2014, p.28)
14 Técnica utilizada para fazer uma transicio entre dois planos que sio correspondentes.

15 (Brandao, 2016, p.28)
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k) Campo Contra Campo;

1) Ritmo de didlogo.

Destacamos, devido a sua importancia e interligacao com todas as outras aqui
enunciadas, a regra dos 180 graus que assenta na ideia da existéncia de um eixo de acdo,
ou seja, assenta na criacao de “uma linha imagindria que atravessa o espaco a frente da
camara unindo as personagens (por exemplo, a linha virtual que se pode depreender
num didlogo entre duas personagens ou mesmo numa perseguicdo, por exemplo)”
(Nogueira, 2010, p.144). Ao colocar a camara de um lado da linha, num plano que nos
apresenta a acao, so devera ser aconselhdvel colocd-la nesse mesmo lado, ao filmar as
imagens com as posicoes de camara seguintes, caso contrdrio arriscamo-nos a perder a
nocio do espaco e, logo, da compreensao da acdo (claro que, como em qualquer regra,
esta ou todas as outras seguintes aqui explicadas, podemos obviamente quebrd-las,
desde que haja um preposito mais ou menos evidente para o espectador, ou, pelo menos,
que resulte em algo na narrativa filmica que advenha desse suposto "erro”). Para nos
precavermos de que esta regra funciona, utiliza-se o Establishing Shot que nos dd uma
perspetiva geral do espaco onde decorre a acao e a localizacao das personagens. Depois
desse plano, sdo utilizados outros planos, normalmente com diferentes escalas, para
retratar a cena nos espacos e momentos especificos da acdo, muitas vezes através do
recurso do Campo e do Contra Campo.

Jd agora, outra que deriva desta e também tem repercussdes com as seguintes, ¢
aregra dos 30 graus, determinada pela ideia de que a posicao da camara deve variar pelo
menos 30 graus na escolha do angulo entre dois planos seguidos de uma cena
(habitualmente nota-se mais quando filmamos uma personagem com recurso a dois
planos diferentes, mas contiguos), obtendo duas perspetivas diferentes da acio ou
objeto/ator filmado. Aplicando bem esta regra, conseguimos evitar a utilizacdo nefasta e
abusiva do jump-cut® que, quando mal aplicado, se evidéncia de forma clara através de
um salto no corte na mudanca entre dois planos (este procedimento é demasiado usado
no cinema atual, habitualmente para camuflar erros de continuidade, disfarcados depois

em presuncosos efeitos estilisticos).

8 F uma técnica de Montagem. Provém de uma mudanca de planos de configuraciio semelhante, mas
realizados em cendrios dissemelhantes. (Nogueira, 2010 p. 170)
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Obviamente que todas estas regras tém implicacoes na temporalidade do
discurso filmico (e na montagem), isto porque, como sabemos, o tempo no cinema €
completamente manipulado e falseado, resultando numa continuidade que ¢ apenas
virtual (Burch, Citado em Oliveira, 2017, p.32). A atencio as estas regras permitem que o
espectador ndo repare no “tempo morto”, com as elipses a conseguirem ser realizadas de
forma subtil, quer alterando o angulo de camara e o ponto de vista para outra
personagem, ou utilizando um plano de cobertura de outro elemento da cena. De resto,
como ja dissemos antes, quanto mais analitica for a planificacao e, por consequéncia, a
posterior montagem, mais facilmente conseguimos manobrar o tempo, quer
encurtando-o (o mais habitual no cinema), quer estendendo-o (mais raro, exceto quando
queremos trabalhar o suspense, por exemplo), pois, cada CUT (corte) permite-nos
deslocarmo-nos para outro espaco e/ou outra acio (e tempo), e, a0 regressarmos ao
espaco anterior (ou a mesma ac¢io) , no minimo, o espectador nio terd capacidade para
ver 0 espaco ou acdo em continuidade temporal. Isto para nao falarmos em aspetos mais
narrativos, ligados a diegese do filme, ja que, habitualmente, a montagem trabalha uma
historia por ordem cronologica e, em algumas vezes, ela é quebrada utilizando-se o
recurso do Flashback, muitas vezes sugerida através de um Corte ou ZDissolve.
(Brandao,2016, p.29).

O certo ¢ que todas estas regras tém a finalidade de permitir ao espectador
conseguir seguir facilmente a historia do filme, proporcionando um maior envolvimento
emocional com a obra. E se é esse o proposito (e é-o habitualmente na maioria dos filmes
narrativos), este tipo de montagem tem o objetivo de tornar-se “invisivel”, para que o
espectador nio seja constantemente distraido com os cortes (reparando na estilistica e,
logo, saindo do estado hipndtico em que se encontra durante a fruicao da fic¢io). Daf que
a montagem cldssica pretenda ocultar uma das caracteristicas proprias do cinema,
precisamente a sua descontinuidade. A passagem entre os planos decorre entdo de
maneira suave e fluida, de forma que o espectador nao descubra essas mudancas de
plano. De resto, como afirma Xavier (2005, p.32), quando refere que estas regras servem
para eliminar a descontinuidade que estd intrinseca no cinema.

Claro, convém relembrar e deixar claro que, embora o raccord cléssico seja
bastante utilizado em producdes cinematograficas, desde hd décadas, existiram e

existem outras correntes (agora, sobretudo autores) que procuravam uma personalidade
22



propria para a sua narrativa, onde a montagem se assume sem vergonha de ser visivel,
como foi exemplo o Construtivismo russo, as vanguardas 1920 e 1960, e muito outro
cinema de autor que obteve notoriedade mundial, como por exemplo a chamada
Nouvelle Vague (Godard, de resto, foi um dos grandes exemplos, sobretudo no cinema
que fez nos anos 60, no assumir da quebra do classicismo, no que toca ao uso do raccord
e das regra das continuidade - vejam-se os Jump Cuts, numa espécie de falsos raccords,
que ele habitualmente usava, quer na imagem, quer no dudio -, contudo, até ele nao
negava que essa quebra da regra tinha como origem e justificacio a propria valorizacao
do cinema cldssico).

Note-se que quando falamos de descontinuidade falamos, habitualmente, de
montagem expressiva que pretende ser visivel, até porque nao procura obrigatoriamente
uma narrativa linear ou a tal ilusao de continuidade. Contudo, como esclarece Barsam
(Citado em Brandio, 2016, p.29), quando pretendemos aplicar a montagem descontinua
tem de existir uma escolha justificada a ponto de criar uma transicado ou um corte de
planos de uma forma brusca, descontinua, sendo ela aparece duvidosa e incoerente, pois
como refere Bordwell (Citado em Branddo, 2016, p.29), em relacio a questio da
descontinuidade abusiva, ele define-a como a forma mais tradicional de criar confusao
na relacao entre os planos. O certo ¢ que é através destas relacdes imprecisas, nas
ligacdes entre os planos através da montagem, que o espectador € forcado a criar uma
relacdo mais intelectual com o filme. E essa é também uma das grandes forcas da
Montagem cinematogrdfica: a criacdo de sentido através da justaposicao de planos que
nao sao ligados por regras evidentes de continuidade e, por isso mesmo, assumindo
metdforas ou simbolismos abstratos que serdo depois descodificados pelo espectador
participativo.

J& agora, alids ja antes aflorado por nos, para além do raccord cléssico, existe
também o chamado faux raccord, ou seja, o falso raccord“(...) que acontece sempre que
nao ha uma correspondéncia de elementos de raccord entre os planos. Assim, sempre
que ndo hd continuidade de um ou varios desses elementos de raccord, pode-se dizer
que hd um faux raccord”. (Oliveira, 2017, p.69). Este falso raccordnio necessita de estar
sempre ligado a quebra das regras da continuidade cldssica, podendo este estar
vinculado a obras descontinuas como no caso do construtivismo russo, das vanguardas

dos anos vinte, alguns tipos de documentadrios, filmes experimentais, etc.
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Concluindo, a Montagem continua ¢ utilizada até hoje na maior parte da
producdo audiovisual, sobretudo nos conteudos mainstream de fic¢do, ou no chamado
cinema de género, contudo, este cinema assente na continuidade, que procura a
invisibilidade da propria Montagem cinematogrdfica, também ¢ o mais comum no
cinema de autor, com os seus filmes Art-House a serem trabalhados também
maioritariamente  pelas  regras do  raccord  classico, o  estilo de
planificacdo/realizacdo/montagem que se mantém como a base para a construcao da
maioria das historias cinematograficas. De resto, 0 nosso foco nestas explanacoes,
abordando a montagem transparente, ndo sao somente justificados por haver esta
abrangéncia estilistica no cinema mundial, devem-se ao facto 6bvio de que a estilistica
do nosso filme “Henry!” usar este método de montagem, daf a pertinéncia de o aflorar

mais em detalhe.
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2- O PONTO DE VISTA

2.1- OPONTO DE VISTA NO CINEMA

Podemos comecar por definir o ponto de vista como uma ferramenta
cinematografica (e também narrativa) que é utilizada para se conseguir explicar uma
historia através de uma determinada perspetiva. Dentro deste termo conseguimos ter
dois diferentes tipos de ponto de vista: o narrativo e o audiovisual, sendo que dificilmente
uma narrativa filmica existiria sem um narrador, isto porque, no limite, mesmo a historia
¢ contada através do ponto de vista de uma entidade narradora, mesmo que ela nao
apareca explicita ou até nem sequer seja identificavel.

Como explica Hamburger (2008, p.302), um filme pode ser apresentado através
do Ponto de Vista do narrador que estd relacionado com a voz narrativa, ou seja, a quem
conta a histdria e por qual perspetiva. E possivel ser demonstrado através do Ponto de
Vista da personagem, que estd diretamente relacionado com o do narrador, “pois se
refere aos momentos em que este cede sua voz, para que 0s personagens se expressem
eles mesmos (como no PPV"), ou quando o préprio narrador incorpora polifonicamente
o olhar dos personagens no decorrer da narrativa.”. ¥

Por outro lado, um filme também pode ser apresentado através do Ponto de Vista
do realizador, conseguindo este, por vezes, dar a entender qual € a sua perspetiva em
relacdo a algum tema, por exemplo. E ele consegue-o demonstrar ao direcionar, por
exemplo, a cdmara para um certo lugar e momento da acao, dirigindo desta forma o
espectador para essa visio pretendida. Como explicam Gaudreault e Jost (2009, p.166),
para retirar o significado visual que estava inerente a palavra ponto de vista, Genette
(1972) define-o como focalizacdo que se foca na narrativa. Esta continua a estabelecer o
ponto de vista cognitivo adotado pela narrativa e € definida por uma relacdo de
conhecimento entre o narrador e as personagens.

Existem trés possibilidades de focalizacdo: o narrador pode saber mais que as

personagens (focalizacio zero ou narrativa nio focalizada), menos do que as

17 PPV: Plano Ponto de Vista
18 (Hamburger, 2008, p.302)



personagens (focalizacdo externa ou objetiva), ou tanto quanto as personagens
(focalizacdo interna ou subjetiva); porém, Genette acaba por também considerar outro
fator: a visdo. Ao adotar o conceito de focalizacio no cinema, Jost (1987) compreendeu
uma insuficiéncia em relacdo a focalizacdo, que talvez esclareca as utilizacoes
deturpadas do conceito: 0 saberque era constantemente confundido pelo ver. Apesar da
visdo estar muitas vezes interligada com o saber, elas ndo tém o mesmo significado.

Portanto, como o cinema atua de uma forma diferente em relacao a literatura,
tornou-se necessdrio existir uma distin¢do entre o que sabemos e 0 que vemos num
filme. A partir daqui Jost (Citado em Gaudreault e Jost, 2009, p.165) separa o ponto de
vista visual e o ponto de vista cognitivo. Aqui ¢ definido o termo “ocularizacao” que
determina a relacdo entre o que a camara demonstra e o que a personagem deve ver.

A ocularizacdo estd relacionada com o que € visual no filme. Gaudreault e Jost
(2009), determinam trés tipos de ocularizacio possiveis: a ocularizacio interna primdria;
a ocularizacdo interna secunddria e a oculariza¢do zero.

Comecando pela ocularizacdo interna primdria, esta ocorre quando o
espectador associa aquilo que € visto no ecrd com o que a propria personagem estd a ver
na narrativa, ou seja, a camara substitui a personagem ocupando o0 seu espaco de cena.
Aqui atua o plano POV, em que o0 espectador observa, na primeira pessoa, tudo o que a
personagem estd a ver. Podemos comparar este tipo de ocularizacdo a focalizacao
interna em que o espectador sabe tanto quanto a personagem.

A ocularizacao interna secunddria acontece quando a personagem do qual o
ponto de vista otico ¢ demonstrado aparece em cena. Podemos ver este tipo de
ocularizacio através da presenca da personagem na imagem (pode ser através de um
ombro ou até mesmo de uma personagem inteira de costas), ou através do contexto de
olhar que a montagem pode produzir ao alternar entre uma personagem e o ponto de
vista que deixe claro a origem do ponto de vista otico.

A ocularizacdo zero acontece quando a imagem nao representa o ponto de vista
6tico de nenhuma personagem em cena, mas sim de um narrador extradiegético (o olho-
camara). Neste tipo de ocularizacio o espectador é apenas guiado pelo narrador e pela
narrativa e visualiza apenas o que o narrador pretende.

O cinema trabalha a imagem e o som, portanto, também € necessario elaborar

um ponto de vista sonoro. Surge entdo o processo de auricularizacdo, ou seja, 0
26



tratamento de tudo o que ¢ audivel num filme, como, por exemplo, didlogos, musica,
tratamento de ruidos, entre outros.

A auricularizacdo é dividida pelas mesmas bases da ocularizacao, podendo ser
interna, caso represente a audicdo de alguma personagem especifica, ou zero se
demonstrar o som da cena como proposto pelo narrador de origem incognita.
Normalmente, conseguimos distinguir a direcdo do som devido aos sistemas estéreo e
surround, mas isso ndo € suficiente para o definir como interno. Portanto, subdividiu-se
a auricularizacio interna em primadria e secunddria.

Ainterna primdria ocorre quando se ouve a audi¢ao de alguma personagem, mas
esta ndo esta presente na imagem, porém, consegue ser percetivel alguma distorcao que
da a entender ao espectador de que se trata de uma audicao subjetiva, por exemplo,
quando uma personagem estd debaixo de dgua. Jd a auricularizacao interna secunddria
ocorre quando a origem do som € representada através da montagem ou de uma
representacao visual, ou seja, quando vemos uma personagem a tapar os ouvidos e o som
fica deformado conseguimos entender que estamos a ouvir através da audicao do
personagem.

Tudo isto porque o cinema sempre se preocupou, nao so em representar a visao,
mas também em reproduzir as visdes e memorias que passam pela nossa cabeca.
(Gaudreault e Jost, 2009, p.175). Com isto, surgem as imagens mentais e, através delas, se
dé uma mudanca no codigo da linguagem cinematografica que proporciona a rutura da
narrativa principal, para que seja possivel entrar no pensamento da personagem. Temos
como exemplo os flashbacksque podem ser utilizados para apresentar memorias de uma
determinada personagem.

Portanto, o Ponto de Vista € tanto uma ferramenta cinematografica como
narrativa, podendo ser divido entre o Ponto de Vista visual (ocularizacdo), cognitivo
(focalizacdo) e sonoro (auricularizacio). Assim sendo, a focalizacio foca-se na narrativa,
tratando-se de uma relacdo de conhecimento entre o narrador e as personagens, ou seja,
o narrador pode ter um maior ou menor conhecimento em relacdo as personagens. Ja a
ocularizacdo diz respeito a relacdo entre o que a camara demonstra e aquilo que o
personagem vé, enquanto a auricularizacdo, refere-se ao que a personagem ouve, € COmo
0 som e os ruidos de cena sio construidos para representar a subjetividade das mesmas

personagens. Tudo isto pode ser apresentado através do narrador, da personagem e até
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mesmo do ponto de vista do realizador, portanto, é sempre necessario definir qual o
ponto de vista que predomina no filme, pois o grau de envolvimento/identificacao do
espectador estd dependente da forma como o ponto de vista estd ligado a linguagem

cinematografica, como iremos analisar no proximo capitulo.

2.2- PONTO DE VISTA E IDENTIFICACAO

A identificacdo do espectador com as personagens sempre foi um fator decisivo
no cinema, principalmente no cinema de ficcao mais cldssico, isto porque, o processo de
identificacdo implica que o espectador se coloque no lugar das personagens e
compartilhar estados emocionais. (Cohen, Citado em Igartua, 2010, p.350). E importante
e necessdrio produzir esta ligacao, pois sem ela ndo poderemos projetar emocoes na
audiéncia, aquilo que é um dos principais objetivos do montador. E, portanto, através da
forma como uma historia € contada que ela se torna atrativa e interessante para o
espectador. Dai que o cinema deva utilizar as estratégias formais que o proprio meio
oferece, de forma a cimentar o interesse do espectador que a ele assiste.

O Ponto de Vista consegue determinar com quem o espectador se identifica e o
modo como o espectador 1é os planos, a narrativa e, obviamente, como compreende a
acdo. E através do uso da camara e da montagem que ¢ possivel estabelecer qual o ponto
de vista a transmitir e, por conseguinte, qual o nivel de envolvimento do espectador.
(Penafria, 2001, p.2). Este processo de identificacdo, no cinema, ocorre quando o
espectador ocupa o lugar da personagem, pois reconhecemos o corpo da personagem
como, por um lado diverso, mas por outro idéntico ao nosso. E nesta combinacao entre
0 que observamos e 0 que a personagem vé que € estabelecida uma relacdo, conduzindo
o espectador pela narrativa. (Comolli, Citado em Tavares, 2019, pp.125-126).

Ora, para que o espectador entenda qual € o estado psicologico da personagem,
sdo utilizados durante a montagem planos que induzam um ponto de vista que permita

que o espectador observe 0 mesmo que a personagem esta a ver.
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Esta técnica, que exige um método de planificacdo prévia, habitualmente
designado de POV ¥, é utilizada quando se tenciona apresentar a visdo e 0S
comportamentos de uma personagem, de forma que o espectador consiga colocar-se na
posicdo dela, de forma que possa identificar-se, criando assim uma afinidade com ela, ou
seja, permitindo desta forma que ele sinta e veja 0 mesmo que a personagem. Portanto,
esta técnica permite ao espectador colocar-se no lugar da personagem, como veremos
no ponto de vista subjetivo que iremos analisar num outro capitulo mais em pormenor.

Este nivel de envolvimento do espectador com o0s protagonistas (muito menos
do que com os antagonistas) pode ser obtido de dois diferentes modos: através de um
controlo gréfico e através de um controlo narrativo (Steven Katz, Citado em Penafria,
2001, p.3). O primeiro relaciona-se com as caracteristicas formais dos planos
(composicdo dos planos, grandeza dos planos ou posicio dos elementos em relacio as
margens do plano). O segundo necessita fundamentalmente da montagem, do ritmo com
que se sucedem os planos, das técnicas de montagem, entre outros processos. Por
exemplo, se uma personagem se mantém mais tempo no ecra, é com esta que 0
espectador se vai envolver mais. (Penafria, 2001, p.3)

Depois, continuando na explanacdo destes processos de criacdo de
identificacdo, para que o espectador consiga entender o estado psicologico e sentir-se
mais proximo daquilo que a personagem estd a ver e a sentir, utilizam-se os chamados e
ja referidos planos de POV, trabalhados sobretudo através da montagem, sendo que “o
plano POV/é um plano especifico em que os eventos de um filme sao retratados através
da perspetiva otica de uma das personagens na cena, em oposicdo a um angulo de
camara objetivo que retrata as personagens de um ponto de vista externo”. (Matos, 2018,
p.21), concretamente, usando os recursos da montagem, partindo de um plano da
personagem (que olha para algo fora de campo, por exemplo), seguido de um outro plano
cujo angulo torna possivel ao espectador ver o que a personagem estd a ver,
precisamente porque a camara estd no eixo da a¢ao, muitas vezes, exatamente no lugar
dos olhos (cabeca) da personagem. E nio esquecamos nunca que a camara ¢ também o
lugar do espetador, ou seja, grosso modo, onde ela é colocada é onde é colocado (se

coloca) 0 espectador. Logo, esta mistura de posicoes (da

1 POV:do inglés Point of View, significa Ponto de Vista
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personagem/camara/espectador) gera uma cumplicidade narrativa que ird fazer com
que o espectador se sinta dentro dela, fruindo da ficcdo de um modo imersivo, ou até
mesmo hipnotico.

De resto, como explica Jungbauer (2018, p.17), os planos POV sido capazes de
afetar as respostas cognitivas e emocionais dos espectadores. E, dando como exemplo
Cummins (2009), estes planos induziam uma sensacido significativamente maior de
presenca espacial e envolvimento do que os planos objetivos, evocando uma sensacao
de maior presenca do que os planos objetivos. Da mesma forma que Bdlint et al. (Citado
em Jungbauer, 2018, p.18) descobriu que ao utilizar um maior nimero de planos POV,
isso resultava num aumento do envolvimento emocional dos espectadores do filme, com
estes planos a parecer ajudar na ligacdo psicologica dos espectadores com as
personagens. Essas descobertas corroboram a teoria de Carrol (Citado em Junbauer,
2018, p.18), de que os planos POV podem comunicar emoc¢oes de uma forma eficaz.

Damos como exemplo a seguinte cena do filme “The Incredibles” (2004), de Brad
Bird, que utiliza o plano POV para que o espectador sinta 0 mesmo que a personagem,

identificando-se desta forma com ela e criando a desejada empatia.

Figura 6- “The Incredibles” (2004) de Brad Bird
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Outro exemplo encontra-se no filme “Enter The Void” (2009), de Gaspar Noé,
que procura que o espectador se identifique com a personagem e se “coloque nos seus
pés”, compreendendo melhor a sensa¢ao que uma alucinacdo provoca devido ao uso
de drogas. E, além disso, conseguimos igualmente presenciar a morte através da
utilizacdo do plano subjetivo quando vemos o protagonista morto (c.f. Figura 7.A),
através de um plano objetivo, e, de seguida, acompanhamos a alma do protagonista a

sobrevoar o local onde foi morto, através de um plano subjetivo (c.f. Figura 7.B, 7.C).

Figura 7- “Enter The Void” (2009) de Gaspar Noé

2.3- PONTO DE VISTA OBJETIVO E SUBJETIVO

Como explicado anteriormente, o Ponto de Vista pode ser objetivo e subjetivo.
O Ponto de Vista Objetivo, segundo John Ford (Citado em Petrie & Boggs, 2008, p.127), é
ilustrado como a filosofia da camara, sendo considerada como uma janela em que 0
publico consegue ver através dela. Ou seja, como espectadores, estamos apenas a ver as
acoes a decorrer como se estas estivessem a ocorrer com um certo distanciamento, nao
sendo desta forma chamados a participar.

Sempre que possivel, o Ponto de Vista Objetivo utiliza a camara da forma o mais
estdtica que consegue, com o objetivo de produzir o tal “efeito janela”, antes mencionado,

concentrando-se nos atores e na acdo, sem chamar muito a atencdo para a camara,
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evitando que ela crie uma distancia demasiado emocional com o sujeito filmado,
procurando apenas retratar as personagens e acoes da historia do modo mais direto
possivel (como se procurasse uma certa realidade ou naturalidade no olhar). Ao procurar
este tipo de registo da acdo, mais realista e objetivo, a camara evita interpretar ou até a
comentar, deixando os espectadores observar o seu efeito através de um ponto de vista
proéprio, ou mais parecido, de um observador impessoal. Casetti (1998, p.247) parece
concordar com esta ideia quando explica que, no Ponto de Vista Objetivo, a imagem
demonstra uma parte da realidade de uma maneira direta e funcional, ou seja, apresenta
0s acontecimentos sem nenhuma mediacdo, mostrando tudo o que € necessario num
determinado momento, como, por exemplo, podemos constatar no caso obvio dos
planos gerais que mostram uma situacao na sua totalidade, enquadrando o maximo do
campo da diegese (como € o caso do Master Shot ou do Establishment Shot), mas
também, nos casos limite, no que toca a grandeza do enquadramento, dos close-ups
frontais que mostram as expressoes dos atores, entre outros tipos de planos.

Na maioria dos filmes, a procura de uma certa simplicidade na continuidade e a
comunicacao clara da cena dramadtica exige que se utilize este tipo de Ponto de Vista,
mesmo que esta objetividade nos obrigue a reparar nos detalhes visuais mais subtis,
portanto, a estar mais atentos e ativos na construc¢ao do discurso filmico e, num caso
mais arriscado, sobretudo quando a utilizacdo deste tipo de planos ¢ excessiva, poder

levar a perda de interesse por parte do espectador. (Petrie e Boggs, 2008, p.127).

Figura 8- “Dolor y Gléria” (2019) de Pedro Almoddvar

A Figura 8 mostra-nos exemplos visuais de Planos Objetivos, retirados do filme
“Dolor y Gléria” (2019), de Pedro Almoddvar. No primeiro plano (c.f. Figura 8.A) vemos
as personagens no seu quotidiano a lavar roupa no rio e, no segundo plano (c.f. Figura

8.B), vemos a mie da personagem principal a cortar pado numa estacdo. Estas cenas sio
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apresentadas de uma maneira direta e funcional, colocando desta forma o espectador
como um observador impessoal, deixando-o observar e criar um ponto de vista menos
emocional e cumplice. Neste exemplo, € possivel vermos o tal “efeito janela”, referido
anteriormente, com a camara a concentrar-se mais nas personagens e nas suas acoes e
nao tanto na estilistica (presenca da camara) em si, dando ao espectador sensacio de
que estd presente na cena, mas apenas a observar.

J4 em relacdo ao Ponto de Vista Subjetivo, segundo Petrie e Boggs (2008, p.128),
ele oferece-nos o ponto de vista visual e a intensidade emocional sentida pela
personagem que participa na acdo. Contrariamente a John Ford, por exemplo, um dos
autores que defende sobretudo o Ponto de Vista Objetivo, para Hitchcock, o mestre da
subjetividade, a camara deve criar um envolvimento forte e direto com o publico, ou seja,
0 mais emocional possivel, de forma a criar sequéncias visuais que nos remetam para o
suspense, forcando-nos a vivenciar as emocOes de uma determinada personagem,
habitualmente o protagonista, mas ndo so, pois no caso de Hitchcock, ele vai para além
do “Bom”, criando igualmente relacdes ambiguas com o “Mau e o Vilao”. De resto,
segundo o realizador inglés, o grande mestre do suspense (e sendo o suspense uma clara
emocao, falamos sempre de subjetividade, como uma impressao pessoal de uma certa
realidade, portanto nio verdadeira), as ferramentas mais determinantes para criar esse
envolvimento subjetivo entre o espectador e as personagens, sdo a Montagem e 0 uso do
Ponto de Vista subjetivo, as vezes, acompanhados de movimentos de camara, obrigando
0 espectador a deslocar-se na propria cena, causando um ainda maior impacto
emocional, fruto da tensao e participacdo ilusoria do espectador no espaco filmico.

Casetti (1998, p.248) explica que através deste Ponto de Vista tudo o que
visualizamos coincide com 0 que a personagem estd a ver, sentir, imaginar. Essa
configuracdo é chamada de "subjetiva", devido a importancia que a "subjetividade" tem
na emanacdo do discurso mental e expressionista de uma personagem. E é aqui que o
espectador assume uma posicdo ativa, percebendo e “penetrando” no campo
enquadrado, através dos olhos da personagem, percebendo melhor o seu estado mental,
as suas crencas, os seus interesses e objetivos, etc. E mesmo que o espectador tenha uma
visdo "limitada" do mundo (relacionada com a visdo restrita da personagem que é sempre
“mentirosa” e nao global), como ele tem um conhecimento intra-diegético dos

protagonistas, ou seja, totalmente inscrito na experiéncia mental e emocional de quem
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estd em cena, trata-se de uma crenca, mesmo que "transitoria”, destinada a durar tanto
quanto a credibilidade de quem estd em campo (que no caso da personagem principal

nunca é posta em causa, ou muito raramente isso acontece).

Subjectivity in film depends on linking the framing of space at a given moment
to a characteras origin. The link may be direct or indirect. In the POV structure
it is direct, because the character is shown and then the camera occupies his or
her (approximate!) position, thus framing a spatial field derived from him or her
as origin. (..) What is important, therefore, in determining subjectivity is to
examine the logic which links the framing of space to a character as origin of
that space. (Branigan, 1984, p.73)

Portanto, como explica Branigan, a subjetividade depende da forma como é
percecionado determinado enquadramento de um espaco por uma personagem que tem
origem nesse mesmo espaco. Esta vinculacao pode ser direta ou indireta e, no caso da
estrutura do Ponto de Vista, ela é direta, pois primeiro € apresentado a personagem e soO
depois a cAmara ocupa o lugar dela. E por isso que através deste tipo de ponto de vista, a
nossa experiéncia enquanto espectadores torna-se mais intensa e imediata, isto a
medida que nos envolvemos intimamente na acao, durante o decorrer do filme. Contudo,
isto ndo significa que este tipo de ponto de vista, subjetivo na sua esséncia, tenha de se
manter ativo durante todo o filme. E nem convém. Pois como € necessdria clareza na
comunicacao narrativa, mas nao so, pois também € necessario perceber o mundo longe
do que pensam e sentem as personagens, ou ver coisas que elas ndo sabem ou veem, ou
até para baixar a tensao no filme, ou, muito importante, deixar lugar ao espectador para
fazer os seus proprios juizos, normalmente um filme deve alternar entre o Ponto de Vista
Objetivo e o Ponto de Vista Subjetivo.

Uma das solucoes para evitar o uso excessivo num filme, quer de um quer de
outro tipo de Ponto de Vista, € criar uma espécie de mistura entre o olhar objetivo e 0
olhar subjetivo, tirando partido das caracteristicas de ambos, como enunciam Petrie e
Boggs (2008, p.129), quando ddo o exemplo de um plano que nos mostra uma
personagem a olhar para algo que se encontra fora de campo, fazendo o espectador
pensar que a personagem estd a ver o mesmo que nos (nés estamos na posicao dos olhos
dele) e, depois, vemos nesse plano (que parece subjetivo) a propria personagem a entrar
em campo, tornando-se num dpice de aparentemente subjetivo para objetivo. Esta

interligacao logica e simples entre dois planos, como 0s que aqui referimos, proporciona
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uma transicdo suave e natural de uma forma de ver o mundo para outra forma de o fazer,
tirando partido de ambas, sendo, por isso mesmo, muito utilizada no cinema. De resto,
este exemplo, ndo demonstra apenas a utilidade dos varios tipos de pontos de vista,
sobretudo os subjetivos, para a narrativa e para o subtexto emocional, mas também para
a importancia do espaco fora de campo como parte integrante e ndo negligenciada do
espaco da narrativa.

Terminamos o capitulo com alguns exemplos de filmes que utilizaram com
mestria 0 uso do Ponto de Vista Subjetivo, na perspetiva de tornar claro o que a
personagem estd a ver ou a sentir durante a acao filmica, ao mesmo tempo que 0
espectador se coloca e percebe esse olhar, identificando-se com os propositos da
personagem (e da cena).

Em “Apocalypse Now” (1979) (c.f. Figura 9), Francis F. Coppola sugere-nos uma
certa embriaguez e dorméncia da personagem principal, seja através do uso de fades,
dissolves, sobreposicoes de imagens e sons que criam a sensacdo de estarmos a sentir o
mesmo que o protagonista, acedendo desta forma o estado intra-diegético do homem,
com pensamentos fraturados, mostrados através do uso de imagens igualmente

fraturadas.

B

Figura 9- “Apocalypse Now” (1979) de Francis F. Coppola

Referimos também dois outros exemplos do mesmo autor, “Rear Window”
(1954) e “Vertigo™ (1958), de Alfred Hitchcock, dois filmes que empregam a exaustio o
Ponto de Vista Subjetivo. No primeiro, em “Rear Window” (c.f. Figura 10), é-nos
apresentado a personagem Jeffa observar atentamente todos 0s passos do seu vizinho
até que, a certa altura, utiliza a sua camara fotografica para o observar de mais perto (c.f.
Figura 10.A). No segundo plano (c.f. Figura 10.B), o espectador é colocado no lugar da
personagem, vendo o mesmo que ela observa. Por fim, no terceiro plano (c.f. Figura 10.C),

¢ apresentada a reacao da personagem.



Figura 10- "Rear Window" de (1954) de Alfred Hitchcock

Em “Vertigo” (1958), o realizador utiliza novamente a mesma técnica,
mostrando-nos a personagem John Ferguson a espiar Madeleine Elster (c.f. Figura 11).
Nestes dois exemplos, através da utilizacio de planos POV (portanto subjetivos), o
espectador torna-se cumplice de Jeff, acompanhando-o nas suas perseguicoes, ou seja,
0 espectador ao ser constantemente colocado na posi¢do do protagonista, cria uma

ligacdo emocional com o detetive reformado.

Figura 11- "Vertigo" (1958) de Alfred Hitchcock
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2.4- CAMARA SUBJETIVA E FIRST PERSON SHOT

A utilizacdo da Camara Subjetiva jd vem desde o comeco do cinema. Segundo
Arlindo Machado (2007, p.75), um dos primeiros filmes a utilizar esta linguagem foi “As
Seen Through a Telescope ”(1900), de George Albert Smith. Nesta pelicula, o Ponto de
Vista Subjetivo é apresentado através da imagem de uma pessoa a observar outra através
de uma luneta. Mais concretamente, no filme referido, a Camara Subjetiva expde o olhar
de um curioso que aponta a luneta para um casal com uma bicicleta. Quando o
companheiro da rapariga lhe aperta os corddes dos sapatos ela, ao levantar um pouco da
sua saia, mostra parcialmente uma das pernas. Claramente, este plano representa um
olhar voyeur, cuja lente do observador sorrateiro possibilita a ampliacdo ao detalhe, um
fetiche que a distancia defende do anonimato. Portanto, a Camara Subjetiva ¢
determinada pela sua propria matéria imagética, como também € designada como visao
de alguém pela relacdo narrativa das imagens, pois temos uma pessoa que olha através
de uma luneta e ¢ possivel ver, na imagem, o olhar do sujeito que vé, a personagem do
filme.

Segundo Hurbis-Cherrier e Rabiger (2013, p. 119), a Camara Subjetiva é o Ponto
de Vista Subjetivo da camara, com ela a representar diretamente o que a personagem
estd a observar, como se estivéssemos a ver através dos seus olhos. Todas as outras
personagens que interagem com a personagem central do filme olham diretamente para
a camara e, consequentemente, para a audiéncia. Ou seja, a Camara Subjetiva faz com
que os olhares da personagem e do espectador coincidam, inserindo, por isso, o
espectador numa experiéncia sensorial e percetiva rdpida e eficaz de forma que ele
usufrua de toda a informacdo que nos € fornecida na cena, durante a constru¢ao do
discurso filmico e, a0 mesmo tempo, experienciando a historia de uma forma mais
proxima e emocional. Num caso extremo e raro, “Lady in the Lake”, de Robert
Montgomery, e “Dark Passage”, de Delmer Daves, ambos de 1947, arriscaram
sistematizar o uso da camara subjetiva a um ponto ainda hoje dificil de rever, inserindo
0 espectador numa experiéncia sensorial e percetiva, associando a camara a um ponto
de vista antropomorfico duradouro (quase durante o filme inteiro).

Mais recentemente, em “Black Swan” (2010), de Darren Aronofsky, o filme vai
utilizando o Ponto de Vista Subjetivo para demonstrar o estado mental da personagem
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Nina Sayers, interpretada pela Natalie Portman, durante um ensaio com o seu diretor
artistico Thomas Leroy, interpretado por Vincent Cassel, a ser pressionada por Thomas
enquanto ela estd a dancar a coreografia do cisne negro. Vemos esta cena através dos
olhos de Nina (c.f. Figura 12.A, B), quando aparece Thomas a gritar com ela, feroz:
"Controle-o!", diz-lhe ele, a0 mesmo tempo que a camara gira (c.f. Figura 12.C). A uma
certa altura da cena, Nina perde a disciplina quando se distrai com a entrada de uma
outra dancarina (c.f. Figura 12.D, E). E é através da utilizacio da Camara Subjetiva que o
espectador consegue pressentir a pressao e a tensao que a personagem estd a sentir no

momento, criando, desta forma, a desejada empatia pela mesma.

Figura 12- “Black Swan” (2010) de Darren Aronofsky

Num outro exemplo, do mesmo filme, fazendo igualmente uso do plano Subjetivo para
caracterizar (e acentuar) o estado mental da personagem, vemos Nina a observar os
desenhos da mae (c.f. Figura 13.A, B), com ela a imagind-los com o seu rosto a chorar,
com uma face deformada (c.f. Figura 13. C, D). E mais um exemplo onde se percebe a
forga expressiva, narrativa e emocional, do uso da Camara Subjetiva, com o espectador

a experienciar a cena na primeira pessoa.
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Figura 13- “Black Swan” (2010) de Darren Aronofsky

O certo, ¢ que nos ultimos vinte anos, parece haver uma onda crescente de filmes

que utilizam a Camara Subjetiva e, mais especificamente, o chamado First Person Shot,
como recorrente recurso estilistico, estrutural e narrativo no audiovisual.
E entdo necessdrio entender primeiramente o que ¢ o First Person Shot e, de seguida,
explicar as diferencas entre este método especifico e a Camara Subjetiva em geral (sendo
que ambos fazem parte deste conceito expressionista de criar uma ambivaléncia
subjetiva no discurso filmico). Segundo Ruggero Eugeni (2011, p.1), o First Person Shot
tanto pode ser uma figura de estilo como também uma figura de pensamento. Como
também explica Oliveira (2016, p.74), o First Person Shot, “enquanto figura estilistica,
resulta de uma transformacao radical do ponto de vista cldssico ou da camara subjetiva
inserida na paisagem dos Midias contemporaneos”, e detém, por um lado, um cardter
hibrido resultante dos adventos da Steadicam, dos videojogos, microcamaras e outras
inovacoes tecnologicas, e, por outro lado, ¢ um corpo preceptivo e experiencial que ele
denomina body sensor.”

Para que isso aconteca, este tipo especifico de Camara Subjetiva requer uma
construcdo técnica e também uma variacao gramatical particular, pois, ao contrario do
Ponto de Vista Subjetivo mais convencional, dificil de manter seguido por um longo
periodo num filme, o First Person Shot, ao utilizar muitas vezes planos podem ser
filmados com uma camara digital 8 mao, sem nunca mostrar o rosto da personagem que
olha, como é o caso de Hardcore Henry (2015), de Ilya Naishuller, permitem aguentar o
plano muito mais tempo, até quase num filme inteiro (ou, pelo menos, em longos planos

sequéncia), isto porque, enquanto a Camara Subjetiva é baseada no que o sujeito que
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estd a visualizar dentro do mundo diegético vé, e no objeto da camara que
temporariamente ocupa a sua posicao preceptiva, jd o First Person Shot elimina esta
distincio, mesmo nos casos em que este First Person Shot (que nio deixa de ser
semelhante ao Ponto de Vista cldssico) resulte de um olhar oriundo de mdquinas, como
por exemplo, naquelas partes de um filme que usam videos de vigilancia. Grosso modo,
a caracteristica recorrente do First Person Shot € sua natureza hibrida, resultante de uma
visdo pertencente a um sujeito/objeto, ou seja, uma figura intermedidria que exibe
diretamente a compreensao dinamica do mundo representada por um body-sensor e,
consequentemente, atua como uma experiéncia preceptiva, prdtica, emocional, viva e
continua.

Um exemplo claro do uso estilistico e narrativo desta ferramenta, usada no discurso
filmico, pode perceber-se na cena inicial do filme “Enter The Void” (2009), de Gaspar
Noé, quando vemos a cena através da perspetiva da personagem principal Oscar,
protagonizada por Nathaniel Brown. Nela, o espectador ¢ colocado no olhar do
protagonista e passa a ver tudo como ele vé, sendo até sugerido um piscar de olhos para
que o olhar da personagem se torne ainda mais realista. E em nenhum momento da a¢ao
vemos 0 rosto da personagem, apenas mais a frente do filme € que ela se mostra, quando
se observa ao espelho (c.f. Figura 14.D), e é nesse preciso momento que conseguimos

perceber a quem pertence este Ponto de Vista Subjetivo.

D

Figura 14- “Enter The Void” (2009) de Gaspar Noé
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PARTE II: ESTUDO DE CASO: “HENRY!”

3- ANARRATIVA DE “HENRY!”

“Narrative seems to appear in almost all human discourse as a means for
knowing, acquiring and organizing information, and telling, communicating
information to others, and therefore as an instrument for obtaining knowledge
and expressing it. From this perspective, narrative can be understood as a
means for the transmission and processing of information.” (Carmona, 2017, p.1)

Para a elaboracdo de uma narrativa cinematogrdfica é necessdario comecar por
entender alguns dos seus pontos essenciais, e que lhe deram origem, como por exemplo,
qual é a historia que queremos contar, quais os conflitos nela inerentes, quais as
personagens que pretendemos retratar, qual a estrutura que suporta o 2ot (que no caso
de “Henry!” se baseia na cldssica estrutura de trés atos) e qual foi o chamado mapa da
historia, ou seja, 0 Story Map, aquilo que estd na génese de qualquer filme, sobretudo, na
elaboracao preliminar e posterior escrita do argumento cinematografico que lhe estd
subjacente, tudo elementos e topicos que iremos analisar mais a frente.

Estes elementos sdo essenciais para entendermos a narrativa do filme que
queremos produzir, seja para o apresentarmos a outras pessoas, ligadas muitas vezes a
financiadores, produtores, atores, equipa, etc., mas também para nos proprios, 0s
autores, e os principais chefes de equipa, numa rodagem, onde estd incluindo o editor,
claro, para eles perceberem se o projeto tem viabilidade e é claro para quem o tem de
desenvolver, evitando equivocos desagraddveis que depois se afiguram problematicos
na montagem, por exemplo. Mas esta compreensao e enunciac¢do, num ensaio ligado a
montagem, torna-se necessdria explanar aqui, ndo so para quem o vai ler sem ter visto o
filme (pode e acontece muitas vezes, no ambito académico), mas, sobretudo, para quem
o vai trabalhar na montagem, isto porque, para montar um filme, dar-lhe sentido e tornd-
lo eficaz, em termos artisticos narrativos, estéticos e emocionais e, obviamente, fazer
chegar tudo isto ao espectador, é fundamental para o editor ter um nocao exata destes
elementos que sao a base da narrativa cinematografica, para os poder concretizar através
da montagem no filme. Nunca haverd um bom editor (e uma boa montagem) se ndo
compreender o filme que vai ajudar a contar. Mais, montar ¢, basicamente, estruturar a
narrativa e compreender as personagens, o que ndo € facil pois, muitas vezes, a leitura

do argumento, um material muito objetivo e baseada no 7exto, impede a compreensao
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do Subtexto, grosso modo, aquilo que ¢ mais dificil de transpor e trabalhar na 7imeline.
Dai, este breve capitulo sobre a narrativa de “Henry!”, redigida neste ensaio, antes do
estudo de caso, analisado, esse sim, de forma mais pormenorizada, e de forma a melhor
se perceber como o Ponto de Vista, em particular (e da montagem em geral), foi
trabalhado para alcancar aquilo que se pretendeu para o filme.

Portanto, resumindo, no caso especifico do montador, € fulcral entender o filme
na sua plenitude, de uma forma organizada e clara, desde as personagens, os seus /ot
Pointsmais importantes, o género cinematografico que o molda, a estética adequada que
o ilustra, o ritmo que ele precisa, etc., tudo para que se consiga aplicar a linguagem da
montagem de forma eficaz, seja usando recursos criativos, seja através de determinadas

técnicas, algumas delas que aqui vamos expondo.

3.1- GENERO CINEMATOGRAFICO

“Género cinematografico ¢ uma nocdo que € familiar para qualquer espectador
que esteja escolhendo o filme que vai assistir, para descrever o filme em poucas palavras
a um amigo ou para identificar, caracterizar e distinguir grupos de filmes que tenham
caracteristicas em comum.” (Moine, 2008, p.12). Ou seja, segundo o autor citado, um
género cinematografico permite-nos identificar varios codigos, inseridos numa historia,
que irdo originar uma resposta emocional no espectador (e nio sé, também criar uma
atmosfera adequada, na narrativa, e uma codificacdo simbdlica em muitos dos seus
elementos constituintes). Quando é referido que, por exemplo, um filme é uma Comédia
ou um 7hriller, é compreensivel que a expectativa imediata dos espectadores seja que
esse mesmo provoque gargalhadas, no caso do primeiro exemplo, e tensdo e ansiedade,
no caso do segundo.

A custa disto, agora segundo Barry Langford (2005), o género cinematografico,
para o publico, é utilizado para classificar e reconhecer uma obra, e para a selecionar
conforme uma intencdo ou sensacdo pretendida, inclusive narrativa. Na perspetiva dos
realizadores, o género cinematografico também € utilizado para organizar as producoes

conforme o desejo do publico para que os riscos comerciais sejam diminuidos. Alguns
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dos varios géneros que existem no cinema cldssico sdo a comédia, drama, acdo, ficcao
cientifica, terror, western, entre outros. (Oliveira, 2011, p.2)

Em “Henry!”, o género predominante ¢ o Drama e este, segundo Nogueira (2010),
procura sublinhar a seriedade dos factos, tendo como seu objeto o ser humano comum
em situacoes do dia-a-dia mais ou menos complexas. Este género expde a vivéncia do
sujeito vulgar e explora as suas emocdes mais profundas. (Nogueira, 2010, p.23). Ainda
segundo Nogueira, “esta atencdo ao prosaico tende, por isso, a aproximar o drama de um
registo objetivo e analitico, ainda que, frequentemente, critico, procurando efeitos de
realismo, de reflexdo e de problematizacdo acerca da sociedade e das suas normas e
valores, bem como acerca do lugar do individuo, das suas errancias ou das suas tensoes.”.
(Nogueira, 2010, p.23)

No caso do nosso estudo, o filme “Henry!”, vemos retratados alguns dos aspetos
que se enquadram neste género cinematografico, uma vez que a narrativa nos conta um
relacionamento abusivo, claramente de contornos morais, em que uma das personagens
sofre violéncia doméstica, numa situacdo complexa, quer na psicologia quer no
comportamento da personagem feminina, como a questdo da vitima precisar do agressor
(até para viver), num relacionamento téxico que parece nio ter solucio, ou seja, retrata-
se no filme uma situacdo de uma personagem com problemas reais, vivéncias que varias
pessoas sofrem diariamente e, por essa razao, fazem com que o espectador se envolva

emocionalmente com o filme e o drama da personagem.

Ao contrdrio do que sucede no filme de acio, onde os acontecimentos tendem
a ganhar relevincia, a caracterizacdo das personagens adquire, no drama,
contornos de especial complexidade, jd que o mais importante, do ponto de
vista narrativo, sdo as consequéncias dos conflitos sobre aqueles que os vivem.
E nesse sentido que podemos falar em tensio dramatica, isto é, nos efeitos que
0s acontecimentos provocam sobre aqueles que se confrontam com situacoes
de adversidade. (Nogueira, 2010, p.24)

Assim sendo, no género Drama, a caracterizacdo das personagens ¢é
habitualmente mais complexa do que noutros géneros cinematograficos, pois 0 mais
importante sdo as consequeéncias dos conflitos que elas vivem. A partir daqui surge a
tensdo dramadtica, que € originada pelas consequéncias que certos acontecimentos

provocam sobre as personagens que se confrontam com situacoes problemadticas.
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Alguns dos subgéneros do Drama, abordados por Nogueira (2010), que vao de
encontro ao nosso caso de estudo sdo: o drama romantico que se foca nas relacoes
afetivas, nas suas dificuldades, na incomunicabilidade ou incompatibilidade entre as
personagens e que, normalmente, gera uma maior ligacdo com o espectador; e também
o drama psicologico que, normalmente, coloca a personagem em confronto consigo
propria e com os seus medos. No caso de “Henry!”, vamos acompanhando uma relacao
toxica do ponto de vista da vitima, a ponto de irmos percebendo o0s acontecimentos que
alevaram ao estado atual (a coma) e com o qual ela se confronta através dos seus sonhos
mais ou menos inconscientes. Claro que ndo hd género que nao tenha contaminacoes de
outros géneros, com maior ou menor intensidade. Isso também acontece um pouco no
nosso filme. Nitidamente, “Henry!” também tem um pouco de 7hriller, 1ogo, tem alguma
carga de suspense, mas, claramente para nos, nao foi esse o nosso principal foco,
sobretudo porque investimos mais na personagem e no seu drama pessoal e na ética do
filme, com um final forte e humano, até mesmo com uma forte carga ética, ja que a
vitima, como jd dissemos, ndo consegue abandonar a sua circunstancia (literalmente)
devido a insisténcia do agressor em nao desligar a mdquina que a liga a vida,

permanecendo assim, “e para sempre”, ligada ao agressor.

3.2- TEMA

E através do tema que o autor consegue explorar e consolidar, implicita ou
explicitamente, os codigos sociais, morais e éticos que se evidenciam durante a narrativa
filmica (e também apos o filme ter o seu desfecho, pois, muitas vezes, s6 nessa altura ¢
que o espetador se debruca sobre as questoes tematicas, percebendo a sua forca e
importancia na historia. De resto, este ¢ um dos elementos que ird - ou ndo, caso o filme
falhe nesse capitulo - fazer perdurar o filme na memoria do espetador e na memoria
historica do préprio cinema). Portanto, o tema de um filme é sobre o que trata a historia
do mesmo, marcando-o ética e dramaticamente, a ponto de permitir (e obrigar) a que o
espectador pense sobre as questdoes que sdo nele retratadas. Os temas presentes na

historia “Henry!” sdo o relacionamento abusivo, a violéncia doméstica e a eutandsia,
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todos eles, de certa forma, interligados pela situacdo em que a personagem tragicamente
se depara, e todos eles temas inspirados em historias de pessoas proximas a realizadora
que sofrearam abusos fisicos e psicoldgicos durante uma relacao.

A nossa historia comeca quando a Mulher, a nossa protagonista, acorda de um
pesadelo ao lado do marido (Henry), que comeca por se mostrar aparentemente
atencioso, no entanto, apos a descoberta dos papéis do divorcio que a esposa pretendia,
ele altera o seu comportamento e passa a demonstrar agressividade perante a Mulher,
obrigando a fuga dela. Enquanto tenta escapar, a Mulher pede ajuda a uma vizinha que a
ignora (que simboliza as relacdes de vizinhanca, comuns a estes casos, na vida real, que
ignoram, ou pretendem ignorar, por falta de coragem, o drama dos seus, ou seja, com a
vizinha a representar os amigos, os familiares ou conhecidos das vitimas que acabam por
“tapar os olhos™ a este tipo de relacionamentos abusivos), acabando mais tarde por
resultar num acidente quase fatal, deixando-a em coma. Na parte final do filme, quando
0 Médico questiona Henry se este quer desligar as mdquinas que ligam a esposa a vida,
ele nega, no limite do sadismo e violéncia relacional (também ele estd dependente da
vitima), dando a entender que a Mulher ird viver por muito tempo naquele medo e terror,
por decisdo do agressor, numa espécie de vinganca perpétua, apesar desta acao nao
deixar de criar alguma ambiguidade na personagem do agressor.

Ao longo da narrativa vamos assistindo a vida deste casal através do ponto de
vista da vitima que relembra o seu ultimo dia de vida ativa, antes do coma, através de um
loop constante na sua cabeca, apesar de ja estar em coma. Por isso, era importante
vermos as situacoes através dos olhos da Mulher, para que, no final, com o 7wist da
ultima cena, o publico pudesse refletir sobre a possibilidade de uma hipotética
consciéncia numa pessoa que se encontre em coma, colocando-se no lugar de uma
vitima incapaz de reagir, presa a sua situacao vegetativa, obrigada, por isso, a perceber

as consequéncias que um relacionamento abusivo pode provocar num ser-humano.



3.3-SINOPSE

A sinopse de um filme é uma descricdo sintetizada de toda a narrativa,
normalmente dividida em trés atos (que é o caso de “Henry!”, como ja referimos), e que
nos permite entender a acao principal, o tempo e 0 espaco onde a mesma decorre, 0
protagonista (e o antagonista), o principal conflito dramdtico, podendo sugerir até o tema
e, por consequéncia, prever mesmo a moral da historia. Ou seja, como referimos, uma
sinopse induz de forma, mais ou menos 6bvia (neste caso separamos cada ato de forma
clara, durante a escrita), os trés atos do filme, que servem também para estabelecer o
inicio, 0 meio e o fim da narrativa que, normalmente, representam as mudancas mais
importantes dentro da acio (os chamados 7urnings Points, um tipo de Plot Point que
medeia e divide cada parte). Os trés atos da narrativa do filme “Henry!” sdo os seguintes:
PRIMEIRO ATO: Uma Mulher acorda de um pesadelo, ao lado do marido que a maltrata,
furioso por ela querer o divorcio. Ao tentar fugir do agressor, ela sofre um acidente de
carro.

SEGUNDO ATO: A Mulher acorda novamente de um pesadelo, repetindo a cena inicial.
Percebemos que ela estd em coma, “relembrando” todo o ultimo dia de sua vida.

TERCEIRO ATO: O médico sugere ao marido desligar os aparelhos que a ligam
artificialmente a vida, mas ele nega, alegando que, enquanto ele viver, ela vive também.

Na otica do montador, a compreensdo da narrativa de um filme e, sobretudo, do
seu coracdo dramadtico, ligado ao conflito e intriga principal, algo que ¢ percetivel de
forma clara através na leitura da sinopse de guido, neste caso para uma curta-metragem,
¢ crucial para que ele consiga estruturar corretamente a intriga do filme, ao longo das
vdrias pecas que o compoem (planos, cenas, sequéncias e alguns Plot Points decisivos) e
que ele vai ordenando na linha temporal de um filme, a0 mesmo tempo que constroi o
espaco e modela a acdo do mesmo. Claro que depois se segue a leitura do argumento que
tornard ainda mais preciso este trabalho de filigrana, na pratica aquilo que € editar um
filme. Mas antes de avancar para essa leitura (sobretudo quando o montador nio tem
experiéncia na leitura de argumentos, dominando as suas especificidades e os seus
codigos subjacentes), é crucial estar bem centrado e focalizado na raiz do conflito e na
base estrutural do mesmo, antecipando assim os melhores métodos de montagem a
empregar.
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3.4-STORY MAP

“A Story Map is a method for structuring a screenplay by creating a simple yet
powerful outline that contains the building blocks of your concept, characters
and plot: the main dramatic elements and dramatic beats of the narrative and
the order and desired page range of those beats, regardless of genre.” (Calvisi,
2012, p.60)

Ou seja, como afirma claramente o autor citado, o Story Map ¢ uma forma de
estruturar e desenhar um trajeto narrativo do filme, ou mapa de uma narrativa, neste
caso, uma narrativa filmica (dai o nome de “mapa da histdria”) e que definird depois todo
o trabalho criativo e técnico durante a escrita do argumento cinematografico,
independentemente do género do mesmo, e que antecipa e responde a todas as questoes
principais que poderao ser colocadas durante o dito processo criativo. Algumas dessas
questoes sdo as seguintes: Qual o género cinematografico? Qual a duracdo do filme?
Quem ¢é a personagem principal? Quais sido os objetivos das personagens (internos e
externos)? Como € que o filme vai terminar, em concreto (como qualquer mapa, criando
uma analogia com um mapa de uma qualquer viagem que delineamos e planeamos,
sabemos bem de onde queremos partir, mas também sabemos bem qual o destino da
viagem, ou seja, aonde queremos chegar, sob pena de nos perdermos ou ndo
otimizarmos essa viagem. No caso de um filme narrativo arriscamo-nos a ndo termos
filme, caso este aspeto ndo tenha sido bem definido, mesmo antes de fazer a dita viagem
em concreto)? Entre outros elementos. Isso nio significa que um Story Maptenha de ser
castrador e nos impeca de delinear ou arquitetar modelos diferentes dos estabelecidos
na industria, durante o processo de escrita de um argumento cinematografico. Até
porque hd varios modelos de Mapas (os chamados Beat Sheetsque apresentam variacoes
consoante os autores que os criaram), tal como o autor citado também sugere,
mencionando que um Story Mapnao é uma formula, mas sim uma forma que adequamos
as nossas necessidades de escrita dramadtica, ndo nos obrigando a regras rigidas que
ditam as nossas escolhas, mas, simplesmente, apenas fornece um modelo de auxilio na
forma de estruturar, dar coesdo e sentido a um futuro filme e, sobretudo, para que o
proprio autor saiba em consciéncia o que quer e se isso realmente esta definido com
clareza no papel e ndo seja uma ideia abstrata na mente do criador, muitas vezes difusa,
mas que o criador acha evidente... e depois ndo estd, com prejuizo para o Plotdo filme e,

sobretudo, para a definicio das personagens (Calvisi, 2012, p.60).
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Em relacdo a montagem, e para o respetivo montador que a vai fazer, o Story
Maptorna claras as questoes mais importantes do filme (argumento) e a forma como elas
se organizam estruturalmente no mesmo. Através delas, o montador consegue entender
qual € o género cinematografico e que técnicas ele poderd utilizar para o concretizar,
pode ajudar a definir a personagem principal (e todas as outras, claro), percebendo a sua
personalidade, sobretudo aquilo que a define emocionalmente e internamente (menos
facil de perceber ao analisar o storyboard, por exemplo, um recurso que o montador
visita com frequéncia, para entender o filme), como o seu principal defeito, as suas
necessidades, ou aquilo que ela quer (os famosos Wante Need), mas também perceber
(e saber onde o colocar na 7imeline) o desfecho da histdria, conseguindo perceber de
uma forma muito rdpida e direta qual o caminho que o filme deve (e ird) percorrer. Assim,
o0 Story Map de “Henry!” foi o seguinte (desenvolvido pela realizadora do filme, também
autor adio respetivo argumento cinematografico, e sempre presente na mente do
montador, durante o processo de edicdo):

Titulo: Henry!

Género: Drama

Duracdo: 10 minutos

Protagonista: Mulher, 30 anos, casada.

Caracterizagdo/Defeito: Sofre um relacionamento abusivo/Estd em coma.

Objetivo externo: Divorciar-se e fugir do marido (Henry).

Objetivo interno: Tentar viver, durante o Coma.

Principal conflito dramdtico: Henry, o Marido.

Tema: Violéncia doméstica.

Questao dramatica central: A Mulher conseguird salvar-se? O que a impede?

Desfecho: A Mulher estd em coma por causa de um acidente (ao fugir dele) e tudo que
vivencia faz parte do seu subconsciente/memarias.

Arco: A Mulher comeca maltratada, tentando o divorcio, mas acaba presa ao marido, por

ter ficado em coma, apos um acidente de carro.
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3.5-PERSONAGENS

Apos a definicdo da estrutura do filme, ¢ fundamental dedicarmo-nos a
concecao das personagens principais, pois estas sao, evidentemente, o principal elo de
ligacdo ao espectador para se criar a devida identificacao, sendo que € através delas que
0 espectador vai percebendo e vivendo, na primeira pessoa, a propria acdo, tornando-as
parte crucial para o desenvolvimento da historia.

Quando foi pensado o Backstory de Henry, o marido abusador e antagonista da
curta-metragem, imaginou-se um homem que foi ele proprio abusado pelo pai, durante
a infancia, o que fez com que se tornasse igualmente uma pessoa com comportamentos
abusivos, talvez como uma forma de defesa, embora isso nio o desculpe (nem o filme o
faz nem quer fazer, preferindo uma perspetiva mais maniqueista), e, tal como aconteceu
com o seu pai, também um alcodlico recente, que acaba por recalcar as suas frustracoes
na sua esposa. No filme, quisemos mostrar isso, mudando subtilmente a aparéncia e a
cor das roupas dele durante o avanco da narrativa, sendo que, no inicio do casamento, o
vemos como um homem decente e feliz, muito diferente daquilo que ele € no presente,
durante o desenrolar da acdo. A propria visdo da Mulher sobre o marido também se vai
alterando com o decorrer da narrativa, através da memoria que ela revive durante o
coma, sendo um reflexo dessa visdo deturpada que ela tem do marido, um homem
outrora doce e compreensivo, mas que se torna no oposto. Achdmos que esta
personagem deveria ser a unica a possuir um nome, com o objetivo de demonstrar que,
como sociedade, devemos comecar a falar sobre os abusadores, nao os tornando pessoas
anonimas e sem rosto, que normalmente € apenas focado na vitima. Como curiosidade,
esta personagem ¢ inspirada na personagem Adrian Griffin, de “O Homem Invisivel”
(2020), de Leigh Whannell.

A Mulher, a protagonista, portanto a personagem principal de “Henry!”, é uma
mulher de 30 anos, casada, submissa e sem muitos amigos. Ela ndo parece ter um rumo
na vida, até porque isso nunca lhe foi permitido, dai ndo ter grandes objetivos e, 0os que
tem, acabam por nao ser permitidos pelo marido. Emocionalmente destruida e com
baixa autoestima, no essencial, encontra-se presa num relacionamento abusivo e até
violento (recorde-se as manchas que ela tem no corpo), sem outra alternativa, até porque
¢ sustentada por Henry. Um dia ganha alguma coragem e insinua um pedido de divorcio,
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tentando com isso terminar a violéncia e o controlo dele sobre ela... Mas que ditard a sua
penosa sentenca. Como dissemos antes, ao contrario do marido, ao longo da narrativa
nunca ¢ mencionado o seu nome, nem se exploram muitos 0s seus tracos de
personalidade (de forma tdo simbdlica como acontece com o marido com o uso de
roupas diferentes), embora o uso de cores da roupa, o corte de cabelo, etc. também
funcionem para a caracterizar de forma sumdria. Também ela tem uma fonte de
inspiracdo: a personagem Margaret Keane, do filme “Big Eyes” (2014), de Tim Burton.

A aparente simpdtica Vizinha que, apesar de ser uma personagem secunddria,
possui alguma importancia na narrativa, quando ¢ abordada pela Mulher, quando esta
lhe pede ajuda, ao fugir do marido, ignora-a de forma cobarde e desconversa,
representando as inumeras pessoas que nao ajudam pessoas que se encontram em
situacOes similares, seja por medo e receio, seja por hipocrisia, podendo antecipar a
morte da vitima, devido a falta de auxilio. Apesar de secunddria, como dissemos,
também ela tem uma fonte de inspiracao: a personagem Missus Waters, do filme “The
Help” (2011), de Tate Taylor.

Do ponto de vista do montador, é importante conhecer muito bem as
personagens do filme. Todas elas e ndo so as principais. Compreendé-las bem e saber o
que elas representam e fazem no Plot e no que se tornam ao longo da narrativa,
sobretudo no que toca aos seus arcos de transformacao, de forma a que o montador, na
pratica, possa escolher o melhor material, coloca-lo na melhor ordem na 7imeline,
escolher os melhores 7akes, as melhores reacoes, até mesmo a melhor representacio (a
melhor performance, enquanto atores), utilizando as técnicas adequadas, ligadas a
gramadtica da montagem, conseguindo desta forma, criar-lhes o volume certo e credivel
(tornd-las verosimeis), criando a emocao certa que permitird sensibilizar o publico e, no
caso do “Henry!” (de resto como noutros filmes, claro), permitir uma identificacio com

o drama que a personagem passa.



4- MONTAGEM E PONTO DE VISTA EM “HENRY!”

4.1- OPONTO DE VISTA EM “HENRY!”

Como referimos anteriormente, quando definimos o Ponto de Vista como uma
ferramenta cinematografica (e também narrativa) utilizada para se conseguir explicar
uma histéria através de uma determinada perspetiva (ou vdrias, como muitas vezes
acontece no cinema), parece-nos claro que a primeira parte da narrativa de “Henry!” é
contada através do Ponto de Vista da personagem principal, a Mulher, jd que os
acontecimentos surgem através do “sonho” que ela tem enquanto estd em coma (mesmo
que so no final percebamos esse estratagema da dramaturgia da curta-metragem). E s6
no final do filme é-nos mostrado (ou sugerido) o Ponto de Vista do marido dela, o Henry,
aquando da sua entrada no hospital e consequente conversa com o Médico, quando ele
revela que ndo pretende que as maquinas sejam desligadas e que a esposa morra.

Ou seja, em grande parte da narrativa, o Ponto de Vista maioritariamente
utilizado no filme é, portanto, mais subjetivo, pois os acontecimentos que vao sendo
mostrados sdo contados através da mente da Mulher, ou seja, através de um olhar intra-
diegético, altamente expressionista, pois resulta da emanacdo de uma perspetiva
emocional de alguém perturbado (ainda por cima fragilizado por uma situaco clinica
atroz). Digamos que ¢ através dos sonhos, mais ou menos licidos, que ela tem, que nos ¢
apresentado o Ponto de Vista de uma pessoa que sofre violéncia doméstica. A medida
que a Mulher vai entendendo o que se passou com ela, durante esses sonhos, também o
espectador o vai percebendo, até que, na cena final do Hospital, o Ponto de Vista se torna
mais objetivo (o do filme), mas sem contudo perder a ligeira carga (embora menor)
Subjetiva que se mantém, apesar de tudo, mas desta vez ndo o da Mulher, mas sim o de
Henry que, durante a conversa com o médico, revela o porqué de ndo querer que as
maquinas sejam desligadas, denunciando a sua visao ética em relacdo ao casamento.

Em termos visuais, trabalhados depois na montagem, foram utilizados planos
POV, com 0 objetivo de ligar o espectador a personagem principal e, logo no inicio do
filme, com o plano da Mulher a olhar para Henry ao sair do quarto. A seguir, na cozinha,
fizemos 0 mesmo, quando passamos de um Ponto de Vista Objetivo para um subjetivo,

revelando, através dos olhos da Mulher, a gaveta remexida e, de seguida, Henry a ler os
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papéis do divércio (aqui trabalhdmos também o som, sendo audivel a respiracio
ofegante da Mulher, o que acentua ainda mais a ansiedade da protagonista. Mais a frente,
na narrativa, por exemplo nos planos utilizados na cena do Hall, ao sairem do elevador,
quando Henry empurra a Mulher e esta cai no chdo, trabalhdmos de novo o Ponto de
Vista subjetivo e com o mesmo designio de caracterizar o seu estado emocional e,
obviamente, também aquilo que ela vé. Logo a seguir, o espectador assiste novamente a
acdo através dos olhos da protagonista, precisamente no momento em que ela olha para
a porta da entrada. Ou seja, vamos, sempre que possivel, escalonando na nossa 7imeline
os melhores planos (e os melhores 7akes), o ritmo certo e as reacoes adequadas, de forma
a trabalhar o filme segundo o nosso designio, quer em termos narrativos (compreensio
do enredo) e estruturais, quer, sobretudo, em termos da compreensao e imersio na
mente da personagem principal por parte do espectador. Por fim, este tipo de plano
subjetivo é igualmente utilizado quando a Mulher comeca a dirigir, fugindo de carro,
neste caso, usando o ja referido First Person Shot, com o espectador a ver, através do
vidro do carro, a viatura a deslocar-se na garagem, saindo depois para o exterior, ouvindo
apenas a respiracao da Mulher, criando desta forma, mais tensao e suspense em toda a

cend.

4.2- OPCOES DE MONTAGEM

E através da montagem, a grande e fundamental etapa concretizada no final da
producao de um filme, que € possivel criarmos a narrativa definitiva, anteriormente
prevista na planificacdo do realizador, ou até, como muitas vezes acontece no cinema,
tendo em conta o potencial criativo da edicdo, criar uma nova narrativa (ou parecida),
com o proposito de lhe dar um outro sentido dramadtico. Na sua especificidade, como
elemento unificador do processo de montagem, o corte (CU7) tem sempre o objetivo de
ligar cada um dos seus segmentos (os planos) que compoem o filme de forma a
corresponder as necessidades dramadtica e narrativas do mesmo, chegando aquilo que

muitas vezes de designa de corte ideal.



Evidentemente que, e fazer outra coisa seria fugir a funcdo do montador, no
filme “Henry!”, procurou-se ir ao encontro da planificacdo da realizadora, de forma que
o filme se mantivesse fiel a sua visdo. Dai que todo o processo de montagem tenha sido
feito em contacto constante com a realizadora, sempre respeitando as suas sugestoes e
propostas, em relacdo as opcoes de montagem que foram realizadas (e, obviamente, com
ela a acolher as nossas, sempre que as achava pertinentes para a narrativa). Igualmente,
durante o longo processo de montagem, o montador também teve em atencao quer o
storyboard quer as preciosas folhas de anotacao, elementos essenciais para saber quais
planos escolher na fase de selecio das filmagens, como refere Nogueira (2010, p.6), “A
planificacdo e a montagem sdo duas diligéncias fundamentais daquilo que se podera
chamar de linguagem cinematogrdfica. E a découpage e o storyboard sdo ferramentas
muito uteis para operar a este nivel.”

Apesar do género cinematografico de “Henry!”, como ja referido, assentar no
Drama, para a montagem, inspirdmo-nos também em filmes de thriller; como por
exemplo, “It Follows” (2014), de David Robert Mitchell, e “American Psycho” (2000), de
Mary Harron, ou filmes que retratassem o ponto de vista de uma das personagens, como
¢ o caso do jd referido “Black Swan” (2010), de Darren Aronofsky.

Depois, a montagem de “Henry!” seguiu principalmente uma planificacao
analitica (apesar de haver alguns momentos mais sintéticos), pois achdmos que uma
edicdo mais fragmentada, mesmo que alguns dos planos fossem mais gerais, iria
permitir, ndo so a criacdo de um ritmo adequado a acdo (digamos que quando falamos
de Ritmo, falamos, basicamente, do corte no sitio certo, mas aqui referimo-nos mais a
um aumento do ritmo para acentuar o drama na narrativa, em particular a situacao
emocional da personagem), mas, igualmente, para poder potenciar o Ponto de Vista,
crucial para nos identificarmos com a protagonista, vivendo com ela o que ela vive
(mesmo que em coma). Daf tratar-se de um filme que segue uma montagem, sobretudo,
narrativa, ou seja, com a preocupacdo de sugerir uma percecao cronologica linear dos
acontecimentos (apesar de ter uma narrativa em Loop, “Henry!” passa-se sempre num
tempo presente, em termos filmicos), com uma montagem invisivel, escondendo os
cortes e tornando-a fluida, com Raccordsrigorosos, em ternos de continuidade, mesmo
quando se faziam as habituais elipses (que terdo sempre também uma funcio dramatica,

mas, neste caso, sem interromper o fluxo narrativo do filme), respeitando a continuidade
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espacial, sobretudo nas direcdes e na regra dos 1802, por exemplo, e criando uma relacao
de causa e feito na juncio dos planos (e cenas), sem grandes experimentacdoes, portanto,
de certa forma linear, para que o espectador pudesse seguir o enredo sem se perder (ndo
confundir confusdo com surpresa, aquando o 7wistfinal, acontecimento que nao impede
a audiéncia de ler o filme até ao seu termo). Mesmo que, como referimos anteriormente,
de certa forma, “Henry!” use uma espécie de montagem Invertida, pois, na pratica, em
termos de Story, a ordem cronologica temporal ndo é cumprida. SO que, como dissemos,
durante o processo de edicdo, interessava-nos mais a questao do Plote menos a questao
da Story. E, para o espectador, este prevalece, até para criar a surpresa final, no momento
em que as personagens se mostram no hospital, na cena do desenlace. SO ai podera ser
mais ou menos claro que tudo o que o espectador viu foram fashbacks (mais ou menos
evidentes, isto porque, a partida, um flashback é-o quando se assume e nao quando se
descobre tardiamente, por isso, em “Henry!” preferimos montar de forma a criar um caso
particular de #ashback de que nio temos problemas em assumir ter tido algum risco). O
facto é que, para o montador era importante evitar que a leitura da curta-metragem fosse
lucida logo no arranque, exceto no final, na tal ultima cena, na tentativa de aguentar
dramaticamente o filme (pela montagem) até ao mdximo possivel de metragem, iludindo
um tempo narrativo fragmentado, tendo em conta o ponto de vista subjetivo dela, em
coma (daf a troca de roupa do antagonista pretender ser muito subtil).

Passaremos entdo a analisar, passo a passo, 0s momentos mais importantes da
narrativa de “Henry!”, de forma a enunciar e justificar as nossas op¢oes de montagem.
Assim, a curta-metragem inicia-se com um plano de Pormenor de um quadro,
enquadrando uma foto do casal na praia, com ambos sorridentes (c.f. Figura 15.A),
seguido de mais fotografias do casal, em momentos felizes do passado, através de um
movimento de camara panoramico, terminando num plano com zoom out, de uma foto
de casamento (c.f. Figura 15.D), sendo que, no final deste momento introdutoério, surgem
em campo todas as fotografias que foram apresentadas previamente.

Precisamente no momento em que termina o zoom out,a moldura do casamento
cai (c.f. Figura 16.B). E quando ela bate no chio, surge, num fash, o instante em que
acontece o acidente que o casal sofrera, para logo, de seguida, e jd no seu quarto, vermos
a personagem principal, a Mulher, a acordar sobressaltada de um pesadelo, como se

tivesse, aparentemente, sonhado com o acidente.
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Figura 16- Molduras Iniciais

&

Figura 15- Junc¢do da Moldura a cair e Acidente

Nesta cena inicial pretendia-se que o espectador percebesse que as personagens
representavam um casal feliz e que algo de errado se passou, entretanto. Portanto, foi
tido em consideracao o tempo dos planos das molduras, colocando-os mais longos, nao
SO para que o espectador conseguisse analisar cada fotografia, como para criar alguma
expectativa no desfecho do percurso visual da cena. Quando se dd a queda da moldura
do casamento, segue-se uma montagem rdpida, juntando desde o plano da moldura a
cair (c.f. Figura 16.A, B), aos planos do acidente (c.f. Figura 16.C) e o plano da Mulher a
acordar, na tentativa de quebrar o ritmo anterior, através de um corte mais agressivo,
tornando-o0s, a0 mesmo tempo simbolicos, devido a justaposicdo respetiva. Por isso, em
todo este encadear, era essencial que estes planos tivessem uma curta duracao,
contrastando com os planos iniciais das molduras, para criar um maior impacto no
espectador, e para que este pudesse depreender, ndo sO que a Mulher sonhou com o

acidente, como, simbolicamente, 0 casamento anteriormente parece caminhar para uma
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situacio aposta. Além, evidentemente, acentuar o proprio impacto trdgico do acidente (o
carro a bater), através do impacto e rapidez dos planos anteriores e posterior (com ela a
erguer-se repentina, num movimento brusco). Por isso foi decisivo que o corte no plano
da Mulher a acordar se desse no momento exato em que esta se ergue sobressaltada, para
que os trés planos aumentassem a dramaticidade e impacto da cena.

Nos planos seguintes, as personagens Henry e Mulher, na cama, a preocupacao
foi criar uma ligacdo de cobertura, sobretudo entre os planos médios com o plano geral,
com o primeiro plano (c.f. Figura 17.A), um plano médio, a criar uma maior proximidade
entre o espectador e as personagens para, no momento em que Henry se levanta, cortar-
se agora para um plano geral (c.f. Figura 17.B), ndo s para que o antagonista se mostre a
pegar no casaco (que acontecerd repetidamente noutra cena mais a frente do filme), mas,
igualmente, para que o espectador também consiga perceber o espaco e o ambiente em

que as personagens se encontram.

B
Figura 17- Mulher e Henry na cama

Quando Henry estd a sair do quarto, a Mulher vai observando o seu trajeto,
dando-se aqui um novo corte para um plano proximo da mesma (c.f. Figura 18.A),
tornando possivel perceber o medo e a confusdo que ela estd a sentir. Basicamente,
usamos o efeito Auleshov para que o efeito POV se tornasse mais evidente, comecando
af a nossa relacdo de cumplicidade com a personagem principal, na tentativa de criar a
desejada identificacao entre ela e o espectador, trabalhando o ponto de vista da Mulher
quando ela olha para Henry a sair do quarto, ou seja, do plano proximo da mulher a
observar Henry, passamos para o plano de Henry a sair do quarto (c.f. Figura 18.B) e, por
ultimo, regressamos a Mulher a reagir (c.f. Figura 18.C), mantendo assim a coeréncia no

discurso que pretendiamos para a nossa curta-metragem.
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Figura 18- Mulher a ver Henry a sair do quarto

Depois, no prosseguir da narrativa de “Henry!”, a Mulher levanta-se e repara na
moldura caida no chio (c.f. Figura 19.A), com a montagem a centrar-se na sua reacio,
quando ela se apercebe que se tratava da moldura do seu casamento que estava partida
(c.f. Figura 19.B), optando-se por manter durante algum tempo o plano préoximo do rosto
da Mulher, acentuando as suas emocoes (c.f. Figura 19.C). Nesse momento ouvimos

(OFF) Henry a gritar na cozinha...

Figura 19- Mulher levanta-se e vé a moldura

A Mulher entra a correr na cozinha, acentuado na montagem por um CUT
eliptico e duro que potencia o seu sobressalto (c.f. Figura 20.A). L4, ela depara-se com o
marido a observar um papel. E 0 momento para voltarmos a utilizar o efeito Kuleshov,
juntamente com um plano POV, colocando desta forma o espectador no lugar da Mulher.
Ou seja, primeiramente mostramos o plano ligeiramente objetivo da Mulher a chegar a

cozinha e a olhar em direcdo a Henry (c.f. Figura 20.B), de seguida, passamos para um
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plano POV da mulher que nos permite perceber o que ela vé, como se estivéssemos no

lugar dela, em concreto, percebendo que Henry 1é os papeis do divércio (c.f. Figura 20.C).

Figura 20- Mulher vé Henry com papeis

Voltamos entdo ao mesmo plano da Mulher (que passa a plano de reacdo) que
reage preocupada, e que se certifica da atitude do marido ao reparar que a gaveta estd
aberta (c.f. Figura 21.B), imagem que aparece no plano seguinte, dando assim a entender
que Henry os encontrou ld. Voltamos novamente para a reacao da mulher e ao seu plano

POV, onde vemos a reacdo de Henry, como se nés fossemos a sua esposa (c.f. Figura 21.D).

Figura 21- Henry discute com Mulher
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Passdmos depois para a cena da perseguicio (c.f. Figura 22), mostrada através
de um plano sequéncia, entre a cozinha e o corredor do prédio (c.f. Figura 22.A), que é
quebrado quando a Mulher abre a porta da escadaria do edificio (c.f. Figura 22.B) e a
camara depois gira, com o plano seguinte da escadaria também a girar (c.f. Figura 22.C),
mantendo assim uma continuidade entre os planos. Aqui fizemos uma ligeira
transformacao pois, para que o efeito funcionasse bem, na montagem, aumentou-se a
escala do segundo plano para que fosse possivel fazer uma rotacdo da imagem mais
fluida.

Figura 22- Inicio da fuga da Mulher

De forma a haver coeréncia no discurso filmico (e na montagem), a cena da
escadaria (c.f. Figura 23) manteve uma planificacdo analitica, através de uma razodvel
fragmentacao na planificacdo, ajudando por isso a trabalhar o desejado ritmo, com o
intuito de o acelerar, fazendo CU7sno lugar (para nos) certo, como se correspondessem
as necessidades de corte do espectador, alids como refere Dancyger, quando afirma que
“O ritmo ¢ mais Obvio nas sequéncias de acao, mas todas as sequéncias sdo moldadas
para um efeito dramatico. A variacao no ritmo orienta os espectadores na sua resposta
emocional ao filme. Um ritmo mais rdpido sugere intensidade;” (Dancyger, 2011, p.381).
O certo € que isto permitiu aumentar a emocao da trama, fundamental em qualquer cena
de perseguicao num filme. Assim, conseguimos criar-lhe mais tensio, acentuada pela
maior utilizacio de planos fechados. De resto, nos dois ultimos planos desta cena (c.f.

Figura 23.F, G), Henry aparece duas vezes em locais diferentes, e num curto espaco de
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tempo, com o objetivo de gerar no espectador a sensacao de que aquilo que estd a assistir

parece algo irreal.

Figura 23- Cena da Escadaria

Na cena seguinte, em que a Mulher pede ajuda a personagem Vizinha, colocdmos
a chegada da Mulher e de Henry a porta da vizinha em tempos diferentes, através de um
plano geral para que o espectador fosse capaz de se situar no espaco (c.f. Figura 24),
sendo que, durante a conversa, manteve-se o foco na reacado da Mulher quando ela
percebe que a vizinha a tentava evitar, fugindo ao confronto com o marido, normalizando
0s maus-tratos que a vitima sofre por parte de Henry, sendo, por isso mesmo, uma cena
importante, pois percebemos que ninguém a consegue ajudar e que ela ndo parece
conseguir libertar-se dele. Ora, ndo foi por acaso que cortamos entre o campo e o0 contra
campo com o maximo de rapidez, com CU7s duros e padronizados, acentuando o

desvario da Mulher, ansiosa por ser ajudada (c.f. Figura 25).
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Figura 25- Mulher pede ajuda a Vizinha

Depois, quando surge Henry, repentino, era importante manter o foco na rea¢ao
da Vizinha, pois era preciso que fosse explicito que ela lhe conhecia o comportamento
abusivo e, por isso, tinha medo dele, justificando a razdo por que a ignora, fechando

depois a porta do seu apartamento.

B
Figura 26: Vizinha com medo de Henry a fechar a porta

Nos planos seguintes, a intencao era mostrar uma imagem de Henry a agarrar o
braco da Mulher de forma agressiva, a0 mesmo tempo que viamos a chegada de uma
outra personagem que repara no facto, com alguma estranheza, embora o pareca querer
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ignorar, como se, simbolicamente, representasse a censura, num FOV subtil do
realizador (filme). Por fim, dd-se a fuga da Mulher que entra para dentro do elevador. Em
relacio as opcoes da montagem, em vez de usar um plano de Detalhe que mostrasse o
braco dela a ser agarrado, optou-se por um plano de conjunto (c.f. Figura 27) onde fosse
possivel vermos como Henry agarra no braco da Mulher, a reacdo dela e, ainda,
conseguirmos perceber que, ao fundo, hd a tal outra pessoa, que simboliza o pai de Henry,
algo que serd explicado ao espectador mais a frente na narrativa. Assim, num plano,
digamos, mais sintético, apesar de um pouco apertado na escala, podiamos relacionar
tudo a0 mesmo tempo (raramente o nosso filme opta por algo assim, na montagem, mas

nesta parte da acio pareceu-nos importante fazé-lo).

Figura 27- Henry a agarrar o brago da Mulher

Através do corte seguinte, a ideia foi mostrar que a outra personagem olhava
para ambos, bebia uma bebida alcoodlica e decidia ignorar o que via, isto porque, com 0
desenrolar da historia, o espectador voltard a ver esta personagem, e 0 que se pretende
¢ que o espectador entenda que esta pessoa tem um comportamento insensivel e frio,
até mesmo calculista, e ndo s6 ndo se interessa em ajudar a Mulher como também parece
ter problemas com o dlcool. Por isso, nesta cena, foi importante usar a montagem para
manter as direcoes de olhares entre todos e, também por isso, utilizou-se um primeiro
plano do “pai” de Henry (28.A, C) e um plano americano das outras duas personagens
(28.B,D).
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Figura 28- Pai de Henry com Mulher e Henry

Na cena seguinte era necessdrio mostrar que, quando a Mulher entra no
elevador, o “pai” de Henry ainda permanece la dentro e, portanto, utilizou-se o plano da
Mulher a entrar (c.f. Figura 29.A, B), de seguida, colocou-se um plano mais aproximado
da outra personagem (c.f. Figura 29.C). Este plano era importante para permitir que a
porta do elevador fechasse mais rapido, pois, no plano em que € possivel ver o “pai” de
Henry e a Mulher, a porta demorava alguns segundos a fechar e ndo fazia sentido para a
narrativa, além de quebrar o ritmo da montagem e criar alguns problemas de raccord,
era importante que o espectador se apercebesse da troca entre o “pai” e Henry (c.f. Figura
29.D,E).

Figura 29- Mulher a entrar no Elevador e Henry aparece
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Tivemos igualmente a necessidade de colocar dois planos que mostrassem 0s
botdes do elevador, o primeiro com a intencao de nos explicar que a Mulher clica no
botdo zero (para o rés do chio), sugerindo a sua urgéncia em fugir dali (c.f. Figura 30.A),
para poucos segundos depois, usar um outro plano para mostrar que Henry clica no

botdo do 5° andar tentando evitar que a esposa consiga escapar (c.f. Figura 30.B).

B &
A\ B

Figura 30- Botdo rés do chao e Botdo 5% andar

Por fim, inserimos um plano do ecrd do elevador, que mostram os numeros a
descer, descrevendo o trajeto, desde o 2° andar, até ao momento que o elevador chega
ao rés do chdo, optando por diminuir a duracdo do plano, na tentativa de criar mais
tensdo no espectador, devido a incerteza sobre o que iria acontecer a seguir. Dai o plano
cortar imediatamente para o proximo, logo no momento em que aparece 0 NUMero zero

no ecrd, aumentando o ritmo da cena.

Figura 32- Elevador a descer

Na cena seguinte, pretendia-se mostrar a tentativa de fuga da Mulher, ao sair do
elevador. Decidimos entdo comecar por utilizar um plano mais geral e em contrapicado

(3LA), até para situar o espectador no espaco (num POV mais expressionista, como se
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estivéssemos a ver a cena de cocoras, com receio e sujeito as vicissitudes dramdticas da
acao), e passamos para um plano médio de Henry a agarrd-la com violéncia e uma raiva
que o seu semblante evidenciava (c.f. Figura 33.B). Optdmos por manter o eixo, s
mudando a escala, para que o corte, no limite da continuidade, acentuasse a
agressividade da luta entre ambos (sabemos que quando filmamos com uma sé camara
¢ sempre arriscado fazer este tipo de corte, trabalhando no mesmo eixo, mas decidimos

arriscar para pontuar a brusquidio da cena).

A B
Figura 33- Henry a agarrar Mulher

Prosseguindo, no plano seguinte voltdmos ao plano geral para que fosse possivel
ver a Mulher a cair e a reacdo fria de Henry (c.f. Figura 34.A), passando depois para um
plano POV (c.f. Figura 34.C) onde o espectador é novamente transportado para a visao
da Mulher, no momento em que ela vé a porta da rua, plano crucial para dramatizar o
momento, para caracterizar a personagem e o seu drama interior, e para criar e potenciar
a tal identificacdo que pretendiamos no filme, fazendo o espectador participar na
narrativa (na tal visdo expressionista da Mulher que corresponde ao seu ponto de vista

subjetivo).

C D

Figura 34- Mulher a cair e POV
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Por fim, é utilizado um plano onde é possivel voltarmos a ver Henry que aparece
na porta (c.f. Figura 34.D) e, através de um movimento de camara, vemos a protagonista
a fugir e o marido a persegui-la (c.f. Figura 35). Aqui o corte dd-se quando a Mulher
desaparece, mas Henry ainda continua em cena, isto porque foi necessdrio criar a

sensacao de que ele ficou para trds e jd ndo a consegue apanhar.

Figura 35- Mulher a fugir para a garagem

Quando chegdmos a cena da garagem, foi necessdrio apelar a uma montagem
com um ritmo mais acelerado, sugerindo, desta forma, a pressa que a Mulher tinha em
fugir do marido, a0 mesmo tempo que, assim, aumentdvamos a tensao no espectador.
Por isso optamos por fazer uso de uma maior fragmentacao na edicao, recorrendo a mais

planos, e tornando a cena mais analitica.

Figura 36- Mulher no carro
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Quando a Mulher jd estd dentro do carro, a dirigir-se para o exterior da garagem,
voltdmos a utilizar o plano POV (c.f. Figura 37) com o objetivo de colocar o espectador
no lugar dela, sempre com a inten¢do de suscitar as mesmas emocdoes que a personagem
estd a sentir (de novo com o auxilio do dudio, jd que é possivel ouvir a respiracio ofegante

da protagonista).

Figura 37- POV da Mulher na garagem

Dramaticamente falando, era essencial demonstrar a agressividade de Henry,
além do medo que ela sente por ele. Dai ter-se escolhido, em primeiro lugar, um plano
lateral que mostrasse a Mulher a olhar para trds (c.f. Figura 38.A), seguindo-se o
aparecimento repentino de Henry e a consequente reacdo entre os dois (c.f. Figura 38.B).
Aqui, 0 objetivo era replicar no espectador o sentimento de surpresa da personagem, ou
seja, ao mostrar o plano lateral, com movimento de camara da Mulher a olhar para o lado,
quando ela volta a posicdo, Henry aparece, causando no espectador um efeito dramatico,

resultante do aparecimento inesperado do antagonista.

B
Figura 38- Henry aparece no carro
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Entretanto, quando Henry bate com a mao no tablier do carro, da-se um corte
motivado pelo movimento para o plano assente num ponto de vista oriundo do banco
traseiro (aproveitimos o movimento da personagem para trocar de plano) (c.f. Figura
39). Este plano foi essencial para podermos perceber e visualizar melhor o acidente que
o0 casal ird sofrer e, quando ele ocorre, da-se o corte no momento exato do impacto. Tal
como na primeira cena, junta-se desta forma o impacto do acidente ao plano seguinte

em que a Mulher acorda, sobressaltada, numa repeti¢cao do sonho.

Figura 39- Acidente

Apesar de na cena seguinte ser necessdrio mostrar que tudo se estava a repetir,
uma vez mais, optdmos por diferenciar um pouco a montagem em relacdo a primeira
cena, optando por colocar novos planos. Como o plano do acidente tinha de se interligar
com o plano da Mulher a acordar, decidimos entdo colocar as molduras numa ordem
diferente em relacdo a ordem da primeira cena, pois jd ndo fazia sentido ligar o plano do
acidente ao das molduras (até para evitar uma previsibilidade fdcil), assim sendo,
colocaram-se os planos das molduras enquanto Henry fala com a esposa na cama. De
resto, estas molduras sao igualmente importantes, simbolicamente falando, pois tém
como objetivo dar-lhes um outro significado, apds uma nova (re)leitura por parte do
espectador.

Dai colocar dois planos que jd tinham sido mostrados na primeira cena (c.f.
Figura 39.A, B), e dois outros planos novos (c.f. Figura 39.C, D) que, juntamente com o0s
anteriores, ddo um novo significado a narrativa. O primeiro plano que aparece € o do
casal na praia, mas, desta vez, fez-se um pequeno zoom na foto para que fosse possivel
ao espectador visualizar as marcas que a Mulher tem no braco, confirmando assim que,
apesar de parecer feliz, ela jd sofria de violéncia doméstica.
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Figura 40- Molduras repetidas

Nos dois planos seguintes, vemos a mao de Henry por cima do ombro da esposa,
com a intencao de que o espectador pudesse associar esta postura gestual ao controlo
que o agressor tem sobre a vitima. [gualmente, na tentativa de caracterizar a relacdo do
casal, sugerindo simbologias e comportamentos, nos dois planos do casamento €
possivel ver um copo com dlcool, revelando ao espectador que existe também um
problema com dlcool no antagonista. A montagem destes planos, em cuidadas
justaposicoes, teve de ter em conta, além de narrarem o filme o melhor possivel, além de
criarem as tais simbologias, além de caracterizarem as personagens e a sua relacdo,
também estarem marcadas por um ritmo e tempo certo para que o espectador as
pudesse assimilar (até porque nio eram tao 6bvias quanto isso, em termos de realizacao).

Depois, a cena foi montada como a cena do quarto inicial, s6 que no momento
em que Henry se levanta, optdmos por ndo fazer a juncao entre o plano pormenor da
Mulher (a olhar para ele, enquanto sai do quarto) com o plano de Henry a sair do mesmo
local, pois preferimos utilizar esse plano mais a frente, de forma a fazer uma ligacao mais

eficaz entre a cena do quarto e a cena do hospital.

Figura 41-Mulher a ver fotografia de Henry com o pai
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Quando a Mulher vé a moldura no chdo, jd ndo é a mesma do casamento, mas
sim a de Henry em pequeno com o pai (c.f. Figura 40.A). Aqui vemos 0 mesmo homem
que apareceu na cena do elevador, com um copo cheio de uma bebida alcodlica, e que
aparece novamente na fotografia, isto para que o espectador entenda que o pai dele
também sofria de problemas alcoolicos. Ou seja, a intencdo de colocar primeiramente as
molduras das fotografias de Henry com o copo e, depois, mostrar a fotografia dele com o
pai, tem como objetivo fazer com que o espectador associe os problemas de alcoolismo
de Henry ao idéntico problema do seu pai. E também possivel perceber-se a mio do pai
sobre o ombro de Henry, demonstrando assim que ele parece seguir os mesmos passos
do progenitor, sugerindo, eventualmente (embora saibamos que é algo ambiguo na
narrativa, mas que pode enriquecer a leitura do espectador), que, em jovem, ele também
sofrera uma relacdo abusiva por parte do pai (embora isso nio o possa desculpar no
filme). Nos momentos seguintes da montagem, foi necessdrio colocar um plano que
mostrasse a reacao da Mulher (c.f. Figura 41.C), ao tomar consciéncia de que ela nio
queria assumir ser vitima de abusos por parte do marido e, portanto, obrigd-la a assumir
essa realidade, daf a necessidade de colocar um plano que ilustrasse que ela tinha

hematomas no braco (c.f. Figura 41.B).

Figura 42- Mulher entende o que se passou
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De seguida, colou-se na montagem o plano de Henry, a sair do quarto do casal,
com um outro dele, aparentemente em continuidade (iluséria, claro) a entrar noutro
quarto, agora o quarto do hospital. Em relacdo a este corte arriscado, foi essencial ter em
atencao o movimento de Henry em ambos os planos, para que a aparente continuidade
nao fosse quebrada, até porque, este momento (que marca a passagem entre as duas
cenas) é um dos mais importantes do filme a nivel da narrativa (e da montagem), pois é
aqui que o espectador entende tudo o que aconteceu, num forte 7wist dramatico e
emocional, mas também narrativo: que a Mulher dele se encontrava em coma (fruto do

tal acidente).

A B

Figura 43-Transicao entre o sonho e a realidade

No hospital, hd uma cena relativamente longa com didlogo, concretamente entre
Henry e o médico, isto tendo em conta as caracteristicas narrativas desta curta-
metragem que raramente usou até entao o didlogo feito de réplicas, somente optando na
maioria dos casos de deixas que nio encontram a habitual contra deixa (até para pontuar
a falta de comunicacio e pré-ruptura no casal). Ora, se uma cena com didlogos for
importante dramaticamente para o filme (convém ser sempre), a montagem deve ajudar
a tornd-la cativante e complexa e, sempre que possivel, recheada de subtexto (ndo deve
enveredar por um facilitismo, ou por uma rotina na planificacdo, tipica de cenas de
campo e contra campo, ou algo do género, embora sempre investindo na compreensao
do enredo), de resto, como confirma Reisz, quando diz que “E através dos didlogos que
conseguimos obter uma melhor compreensdo daquilo que estd a acontecer, portanto, é
necessdrio colocar énfase dramdtica nestes mesmos, quando necessario.” (Reisz, 1960 p.
81).Entdo, nesta ultima cena do filme, trabalhada mais de forma a potenciar um ponto de
vista mais objetivo, quer de Henry, quer do médico (e até da propria enfermeira), até

porque a protagonista é apresentada como estando em coma, jd sem grandes
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possibilidades de participar na narrativa naquela momento, onde estd secundarizada, em
termos de discurso (embora haja sempre um grau de maior ou menor subjetividade,
mesmo em planos mais distanciados do olhar de alguém, consoante o angulo que a
camara faz em relacdo a personagem e o seu olhar, ou seja, teremos um olhar mais
subjetivo quanto mais aproximarmos a camara do rosto da personagem, sem contudo
quebrar a quarta parede que € o limite; ao contrdrio, afastando a camara até uma posicao
perpendicular ao eixo da acdo, ou seja, vendo a personagem de perfil, teremos um olhar
mais objetivo), primeiramente seguimos Henry desde a porta do quarto até ao sitio onde
ele se senta, para cortarmos para um plano geral de forma a percebemos que Henry se
encontra num hospital e estd em frente a Mulher, hda muito ligada as mdquinas e a ser

cuidada por uma enfermeira (43.A).

H
Figura 44- Cena Hospital
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A B

Figura 45- Henry exaltado

Depois, Henry e o Médico, sentado em frente dele, comecam a falar, tudo
montado numa planificacdo cldssica de cobertura, com a inclusdo de planos da
enfermeira, a reagir, e de um pormenor de Henry (as pernas nervosas) (c.f. Figura 44.A),
planos que nos permitem perceber a narrativa e induzir as expressoes e sentimentos de
todos eles, como por exemplo, criar uma cumplicidade entre o médico e a enfermeira, de
forma a mostrar que ambos sabiam muito mais do que Henry julgava, em relacdo a
atitude e passado do marido da vitima em coma, ou seja, quando o Médico diz que a
Mulher ndo estd a ter progressos desde que sofreu o acidente, ele olha para a enfermeira
(c.f. Figura 43.D,E) e, através do tal plano dela e da reacio dele, no momento exato em
que os seus olhares se cruzam, entendemos que ambos sabiam que ndo foi apenas o
acidente que a colocou naquele estado. Alids, logo a seguir, montdmos a acao de forma a
acentuar ainda mais essa ideia, ao cortar da enfermeira para o plano dos hematomas do
braco da Mulher e, depois, voltando para o plano de Henry que olhava para a esposa,

nervoso e evasivo.

No momento em que Henry se levanta (c.f. Figura 45.A), dd-se novamente um
corte motivado pelo seu movimento. Por fim, vemos um plano lateral da Mulher (c.f.
Figura 45.B) demonstrando que ela se encontra em estado vegetativo, 0 mesmo plano
em que aproveitamos para ver a moldura do casal cair (c.f. Figura 45.C), de resto, como
no inicio do filme, fechando a sua narrativa, apresentando assim a ideia de que o
casamento terminou (podendo também significar um ultimo suspiro ou pedido de ajuda

mais ou menos consciente da Mulher).
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Figura 46- Cena Final

Terminamos a nossa explanacdo com uma citacdo que, de certa forma, sintetiza
toda esta nossa reflexao, fechando o nosso ensaio: “Do comeco ao fim do filme, algo
muda, algo mudou. Entretanto este todo que muda, este tempo ou esta duracao parece
ser apreendido so indiretamente em relacdo as imagens-movimento que o exprimem. A
montagem € essa operacao que tem por objeto as imagens em movimento para extrair

delas o Todo, a ideia, isto ¢, a imagem do tempo.” (Deleuze,1983, p.44)
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CONCLUSAO

Através deste ensaio foi possivel explicar e justificar a utilizacdo do Ponto de Vista
na curta-metragem “Henry!”, comecando por compreender genericamente o que era e
tratava a Montagem cinematografica e que tipo de planificacdes estavam na sua génese,
ainda na fase da rodagem (obviamente na perspetiva do realizador, o grande autor de um
filme) e, mais concretamente, esclarecer sobre as técnicas que ela usa para determinar o
Ponto de Vista subjetivo e objetivo (ou misto), durante uma narrativa. Como tal, foram
definidos e explicados os diferentes tipos de Ponto de Vista que podem ser utilizados na
dramaturgia cinematografica, a ponto de, finalmente, justificarmos as razoes da sua
aplicacdo no nosso caso de estudo, a curta-metragem “Henry!”.

Como foi possivel verificar, desde os primérdios do cinema, vdrios tedricos (e
realizadores de vanguarda) tém vindo a explorar a montagem como um meio de ajudar
a contar uma narrativa (e igualmente como um fim, quando a mesma adquire um cunho
mais expressivo), usando técnicas complexas de edicio de forma a dar sentido ao filme
(ou até construir-lhe novos sentidos), criando reacoes psicolégicas e emocionais no
espectador (a partir das personagens). O chamado Zfeito Kuleshov é uma dessas
técnicas, das mais utilizadas para conseguir gerar essas emocoes, ideias e reacoes,
dependendo de como o montador selecionara e colocara os planos na 7imeline e, com
isso, potenciar diferentes reacoes no espectador.

Foi também possivel perceber a importancia que a planificacdo, ora analitica,
ora sintética, tem no uso eficaz da linguagem cinematogrdfica, inicialmente concebida
pelo realizador e, depois, concretizada e solidificada durante a montagem, pelo
montador, sendo que ambas as solucdes de découpage tém pertinéncia no discurso
filmico, podendo até estar as duas no mesmo filme (embora, habitualmente, haja uma
predominancia de uma delas na narrativa filmica). Dai termos explanado,
resumidamente, estas duas tipologias de planificacdo, diferenciando-as uma da outra
(embora elas acabem por se complementar), explicando a planificacio analitica, mais
sob o ponto de vista de Jean-Pierre Chartier, que dd primazia e defendia uma
fragmentacdo de realidade em multiplos planos, em contraponto com a sintética,
defendida pelo famoso critico francés, André Bazin, que evitava a fragmentacao da acdo,
ou seja, criticava a estilizacdo da montagem, procurando, em contrapartida, usar menos
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cortes, usar planos mais largos, com o maximo de profundidade de campo possivel,
proporcionando assim ao espetador uma maior liberdade de leitura (mas também
obrigando-o a participar mais no filme, ou seja, estar mais atento para lhe entender o
sentido). Obviamente que, para nos, na perspetiva do montador (e do filme), ambas as
opcoes de planificacdo e, por consequéncia de montagem, sao validas, desde que sejam
justificadas pelo cardcter e necessidades da narrativa, embora a definicdo de um ponto
de vista mais subjetivo ou objetivo, num filme, esteja dependente de uma planificacao
mais analitica ou sintética, respetivamente.

[gualmente, explandmos a ideia de que um filme tanto pode seguir uma
montagem narrativa como uma montagem expressiva (que, contudo, podem coexistir
numa mesma narrativa). A montagem narrativa estd mais ligada a montagem invisivel e
transparente, obedecendo as regras de continuidade, onde o raccord se apresenta como
elemento unificador entre cada CU7, sendo que o0 seu objetivo € ser um meio e ndo um
fim (ou seja, evitar mostrar-se, enquanto estilistica, perante o espectador, sob pena de o
mesmo perder a ligacdo emocional e imersiva que tem na fruicio do enredo),
preocupada em contar com eficdcia a narrativa, cumprindo relacdes harmoniosas entre
cada plano, no que toca a construcdo do tempo, espaco e acdo.Ja a montagem expressiva
apela ao uso da justaposicao expressiva e dialética dos planos, assumindo desta forma a
montagem como um fim (e nio como um meio invisivel), sendo que esta expressividade
pode ser expressa de forma a criar, desde simbologias, a metdforas, entre outras ideias
intelectuais (e também sensacoes emocionais mais abstratas) a, igualmente, relacoes de
ritmo entre os planos (um elemento que se trabalha quer na montagem narrativa, quer
na montagem expressiva).

Em relacdo ao Ponto de Vista, um dos principais elementos que trabalhdmos
neste ensaio, enunciamos que se trata de uma eficaz ferramenta cinematografica e
narrativa que ¢é utilizada para se conseguir contar uma histéria através de uma
determinada perspetiva, habitualmente através dos protagonistas (menos através do
antagonista, embora isso também possa acontecer). Dissemos que o Ponto de Vista tanto
pode ser narrativo como visual, visto que pode ser apresentada através do narrador
(focalizacdo), ou da imagem (ocularizacdo), ou mesmo através do som (auricularizacio).

Foi também possivel enunciar e explicar a existéncia de varios tipos de Pontos

de Vista, embora nos tenhamos focado sobretudo no Objetivo e Subjetivo, sendo que, no
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primeiro, o espectador € posicionado como se tratasse de uma terceira pessoa que assiste
ou conta a historia, enquanto que, no caso do Ponto de Vista Subjetivo, o espectador
visualiza e acompanha (tem acesso) a perspetiva expressionista do protagonista
(expressionista porque existe na cabeca das personagens) que acaba por (se fazer)
coincidir com aquele que conduz a narrativa, colocando-o desta forma numa posicao
ativa e emocional, percebendo e participando na acdo através dos olhos da personagem,
ou sendo até a sua mente. Isto pode ainda ser mais extremado, caso usemos planos tipo
POV, através da camara subjetiva ou até, num caso ainda mais especifico, com planos
que designamos de First Person Shot. O certo é que, com a utilizacdo da camara e da
montagem, é possivel estabelecer qual o ponto de vista a transmitir e, por conseguinte,
qual o nivel de envolvimento do espectador na a¢do e na relacdo com o protagonista.

Por fim, verdadeiramente o nosso foco deste ensaio, podemos enunciar e
justificar algumas destas técnicas que foram utilizadas no nosso estudo de caso, a curta-
metragem “Henry!”, isto porque, tendo em conta tratar-se de um filme que narra uma
historia sobre uma relacdo abusiva, que vitimiza a nossa protagonista, a utilizacdo do
Ponto de Vista (sobretudo o subjetivo) era crucial para que o espectador conseguisse
sentir uma maior empatia, identificando-se com a Mulher. Por isso quisemos fazer uma
montagem que acentuasse os planos de POV, as mudancas de ritmo, como nas cenas de
fuga, e até mesmo o First Person Shot.

Pensamos que o filme fala por si, nos resultados positivos alcancados e que nos
propusemos concretizar, tornando evidente o papel crucial da montagem na criacdo do
seu discurso narrativo, emocional, estético e intelectual, independentemente de termos
na maioria dos casos optado por uma montagem transparente, obrigando o espectador
a focar-se na narrativa e na emocao, sem que, contudo, de quando em quando, também
fazer com que ela pudesse criar ideias e sensa¢des mais ou menos intelectuais
(racionais). Igualmente, ficou claro o papel do Ponto de Vista (sobretudo subjetivo,
embora na parte final da narrativa ele seja mais objetivo, porque um filme precisa de
ambos) no envolvimento do espectador na trama, identificando-o com as vivéncias
(perturbadas... e perturbantes) da nossa protagonista feminina, tornando o drama dela
também o nosso drama, um dos objetivos principais que norteou a realizacao do filme e

deste ensaio.
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