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Este ensaio constitui uma reflexdo sobre as duas principais
concecoes de montagem cinematografica, a expressiva e a narrativa,
ao mesmo tempo que pretende fundamentar as opcbes de
montagem no filme Deus Sabe, como parte integrante do trabalho de
Mestrado em Comunicacdo Audiovisual, na vertente de Producao e

Realizacao.

Procuramos também fundamentar a predominancia do método de
planificacdo analitica no filme Deus Sabe, ndo sé pela sua adequacao
a uma montagem expressiva, mas sobretudo pela sua pertinéncia

para a histéria.

Digamos que se procura evidenciar as potencialidades criativas e
poéticas da montagem expressiva (que o cinema contemporineo
evita, preferindo o menor risco da montagem alicercada na relacao
causal), geradora de um subtexto polissémico, ja que ela introduz
novos elementos, muitas vezes externos a diegese do filme, sem
contudo inviabilizar o propdésito da montagem narrativa cujo intuito

é ajudar na compreensao da acdo dramatica por parte do espetador.
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This essay constitutes a reflection on the two main montage
concepts for cinematography, the expressive and the narrative, as to
try to justify at the same time the montage options for the short
feature God Knows, as integral part of the Master’s Degree in
production for Audio-Visual Communications in major of Producing

and Directing.

We also tried to justify the dominance of the analytic planning
method in the short feature God Knows, not only for its adequacy
for an expressive montage, but especially for its relevance to the

story.

It has been attempted to justify the creative and poetic potential of
expressive montage (which contemporary cinema is stubbornly
avoiding, preferring lesser risks, stemming exclusively from causal
relation), generator of a polysemy subtext, for it introduces new
elements, often external to the film's diegesis, without denying focus

on comprehending the narrative from the spectator's point of view.
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INTRODUCAO

Desde os primérdios do cinema que a montagem sempre se afirmou como
um elemento fundamental na linguagem cinematografica. Mesmo que utilizada
de formas e objetivos variados ao longo da histéria, ela nunca deixou de ser
uma ferramenta crucial na construcdao da narrativa. Neste ensaio, é nossa
intencdo fazer uma investigacdo sobre o que consideramos ser as duas
principais concegdées da montagem cinematografica: a montagem expressiva e
a montagem narrativa.

Para la da compreensdao destes dois conceitos, pretende-se igualmente
encontrar pontos de contacto que justifiquem uma possivel coexisténcia entre
ambos, mesmo quando se sabe que a montagem expressiva permite a criagédo
de abstragbes (que conduzem naturalmente a polissemia), enquanto que a
montagem narrativa tem, sobretudo, como principal objetivo (como se induz
na sua designacgao) privilegiar a narrativa, ajudando a compreensao do enredo
dos filmes.

Temos entdo como objetivo procurar fundamentos e referéncias que
justifiqguem o uso da montagem expressiva sem prejuizo da narrativa. Nesse
sentido, mesmo constatando que no cinema contemporaneo predomina a
montagem causal, pretendemos referenciar alguns realizadores que usaram e
ainda usam a montagem de uma forma mais expressiva... Mas sem descurar a
narrativa. Nao serdo a grande maioria dos autores, mas serdo os suficientes
para demonstrar que a coabitacdo entre a componente expressiva e a
narrativa, ndo s6 é possivel, como é desejavel no cinema atual. Sobre essa
consciéncia estilistica, acerca dos efeitos da montagem nos tempos atuais, Luis
Nogueira (2010: 108) refere que: “Aquilo que geralmente se conhece como a
Nova Hollywood ou a geracdo dos movie-brats (com nomes como Martin
Scorsese, George Lucas, Francis Ford Coppola ou Sam Peckinpah) acabaria por
assimilar muitos dos ensinamentos referidos: uma maior consciéncia da
montagem como recurso estilistico em si e uma acrescida visibilidade da

mesma como acrescento de riqueza discursiva ou dramatica.”
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A investigacdo para este ensaio foi desenvolvida a par da realizagcao do
filme Deus Sabe, uma curta-metragem que pretende colocar em evidéncia
essa desejada e possivel complementaridade entre as duas concegdes de
montagem anteriormente referidas.

Na busca de uma estilistica adequada para o filme Deus Sabe, tivemos
prioritariamente de responder a duas questdes: por um lado, se o deveriamos
filmar de forma mais analitica ou de forma mais sintética; depois, se
deveriamos recorrer a uma montagem de cariz mais causal ou, pelo contrario,
a uma montagem mais expressiva. Claro que as questdes estéo
necessariamente ligadas, condicionando-se ambas de forma tangivel, tanto
mais que tivemos que ponderar essas escolhas tendo em conta a tematica de
cariz religioso, intrinseca ao filme Deus Sabe, obrigando a solugdes de
realizacdo que traduzissem uma linguagem figurativa e simbdlica, capaz de
fazer notar a dificil visibilidade dos seus elementos espirituais, raramente
mensuraveis se somente por acdées narrativas de causa e efeito.

Dai o interesse em encontrar o justo uso de uma linguagem
cinematografica pontuada por opgdes estéticas que retratassem esse
simbolismo religioso, algo que somente a montagem narrativa dificilmente
permitiria na sua plenitude. A opcado da fragmentacdo da acédo, do tempo e do
espaco, através de uma planificacdo analitica, isolando o signo figurativo,
pareceu-nos ser o melhor caminho, nao sé porque ele seria potenciado pela
montagem expressiva, mas devido a natureza da sua tematica.

Foi essa necessidade que nos conduziu a problematizacdo central do
ensaio: até que ponto a montagem expressiva (que permite a dialética),
alicercada numa planificacdao analitica (que fragmenta a imagem), poderia
servir o objetivo do cinema narrativo, sem prejuizo deste? Conscientes do
perigo da possibilidade de um certo afastamento emocional por parte do
espectador, por causa da abstracdo e da complexidade que ela origina no
discurso filmico, sera nossa prioridade identificar e promover solugdes que
minimizem esse tedérico e eventual afastamento. O ensaio tentara entao
justificar tais escolhas e opgdes, abordando as corretas tematicas que nos

pareceram as mais relevantes, tendo em conta a premissa a provar.
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Inicialmente, iremos procurar perceber o estado da arte, na forma como o
cinema usa a montagem na atualidade. Durante esse raciocinio, iremos referir
ideologias e perspetivas diferentes sobre as mesmas questdes da montagem.
Numa modernidade onde predomina o excesso de informacao visual, o
confronto (choque dialético) entre duas imagens pode, como no passado, ter
ainda o poder de denunciar uma mensagem escondida.

Na contextualizacao histérica, iremos a origem do cinema mais narrativo
da escola americana; mas também viajaremos até a génese de um cinema
mais expressivo, como o foi o da escola soviética. Desta forma, pretende-se
compreender melhor os fundamentos e contextos histéricos destas duas
vertentes, ajudando a justificar as escolhas principais que pretendemos provar
no ensaio.

A comunicacdo com o espectador (no cinema) é influenciada de forma
categoérica pelas escolhas de planificagdo e montagem, pelo que é importante
perceber quais os agentes dessa mesma comunicacdo. No capitulo sobre a
fundamentacao psicolégica da montagem, pretende-se perceber de que forma
essa comunicagao atua. Dai a tentativa de entender como o0s signos, na sua
maioria figurativos, criando uma natural identificacago com o seu referente,
mesmo assim, ndo impedem o cinema de ser considerado uma forma de
expressao artistica, portanto altamente subjetiva.

Conscientes do poder da montagem no cinema, acreditamos que ela vai
além do simples ato de cortar e colar. Através dela, podemos criar ou nao a
ilusao de continuidade espaco/tempo e, em ambas as escolhas, o filme nao
deixara de conter em si as carateristicas mais narrativas ou expressivas que
complementarao os objetivos da sua estilistica (no caso de Deus Sabe, os dois
estilos de montagem ao mesmo tempo, como pretendemos demonstrar).
Vamos ainda, no capitulo “Montagem?”, falar na importancia da planificagcao que,
de uma forma mais analitica ou mais sintética, interfere nas possibilidades da
prépria montagem.

Numa segunda parte deste ensaio, que sera agora direcionado para a

analise em particular do filme Deus Sabe, procuraremos perceber como a
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montagem interfere na (sua) atmosfera filmica. A luz dos textos de Inés Gil?,
procuramos perceber como cada elemento pertencente ao filme interfere nessa
atmosfera.

Faremos ainda uma dissecacdo da narratologia e estrutura de Deus Sabe,
um filme que evidencia uma aproximacdo relativamente fiel a narrativa
classica, dividida nos seus tipicos trés atos. Abordaremos por isso o0 tema da
importancia da montagem na estrutura no cinema em geral, assim como nha
narrativa do filme Deus Sabe em particular.

Baseado nas analises e reflexdes anteriores, analisaremos a montagem
(de cariz mais expressivo) do filme Deus Sabe, para assim comprovar que,
sem descurar o objetivo da curta-metragem se manifestar através de um
cinema narrativo, os momentos particulares de montagem de cariz expressivo
que nela coexistem, podem complementar e enriquecer a sua narrativa.

Em suma, de uma forma consciente e devidamente argumentada, seja
através de uma solida investigacdo tedrica, seja pela analise pratica e factual
das escolhas de montagem no filme Deus Sabe, pretende-se concluir o ensaio
provando que a significacdo potenciada pela montagem expressiva, ndo sé nao
impede a compreensao causal e dramatica da sua narrativa, como, ao
acrescentar-lhe um subtexto conotativo, enriquece a prépria dramaturgia do
filme e a respetiva interpretacédo por parte do espectador do filme.

Temos consciéncia do nosso desejo em assumir opgdes artisticas no filme
Deus Sabe, como o resultado de uma vincada expressédo autoral. Contudo, néao
usamos a sua montagem (e os argumentos tedricos nesta investigagdo) com o
objetivo de manipular o espectador na respetiva relagcdo emocional e
intelectual com o filme. Digamos que foram as personagens de Deus Sabe e os
respetivos acontecimentos narrativos do filme quem nos condicionou toda
uma estilistica que procuramos desvendar como a mais adequada aos seus
propoésitos. Isto é, narrar uma estéria da forma o mais dramatica possivel, mas
usando os recursos autorais que a linguagem cinematografica nos permite

alcancar.

! GIL, Inés - A atmosfera filmica como consciéncia. Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologias: Artigos
Caleidoscdpio, 2001: 95-101
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1. AMONTAGEM NO CINEMA MODERNO

O papel da montagem cinematografica foi sofrendo alteracdes desde os
seus primérdios até aos nossos dias. Acreditamos que a montagem vai muito
para além de uma técnica cinematografica de cortar e colar, a nossa questao
define-se mais pelas potencialidades de percecdo e estéticas, de criacdo de
discurso dessa mesma montagem. Porqué o uso da montagem de diferentes
formas ao longo da histéria e principalmente porqué o uso da montagem
conforme presenciamos nos nossos dias?

Podemos verificar uma dicotomia na ideologia cinematografica: uma que
procura a criacdo de ilusdao da realidade e outra que recria essa realidade. O
ponto de contacto entre estas duas vertentes ideoldgicas pode ser encontrada
no seu referente: o real. Estas duas ideologias podem ser percebidas a luz do
pensamento de Eisenstein e de Bazin. Com ideologias diferentes sobre o real,
assim como sobre o papel da montagem na recriacdo dessa realidade. Se por
um lado, como nos diz Canelas (2010:10), a perspetiva de Eisenstein sobre a
montagem: “(...) é a arte de expressar e de significar, por relacdes de dois
planos justapostos, de tal forma que esta justaposicao origina uma ideia ao
expressar algo (ao produzir um sentido) que ndo estd presente em nenhum dos
dois planos separadamente.”

Por outro lado, Bazin (2011: 10) defende que o cinema alcangaria a sua
plenitude ao ser a arte do real, ou mesmo ainda mais, ao afirmar: “the year
2000 will salute the advent of a cinema free of the artificialities of montage,
renouncing the role of an ‘art of reality’ so that it may climb to its final level on
which it will become once and for all ‘reality made art.” Defende, portanto, um
cinema em que a montagem assumiria um papel menos pronunciado,
mencionando mesmo a montagem como “proibida”?, caso esta interfira ou
impute sentido ao filme.

E inegdvel a importancia que os autores ddo & montagem ou a auséncia
dela. Independentemente disso, a montagem assume-se como uma ferramenta

criativa que divide opinides, pela sua forca criadora.

“Acho que acima de tudo, amo a montagem. E a coisa mais proxima da

ideia de um lugar onde se faz trabalho criativo. O set de um filme é talvez

2 BAZIN, André - O Cinema: Ensaios. S3o Paulo: Editora Brasiliense, 1991: 54-65
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o pior lugar jamais arranjado para criar. As filmagens sdo a parte da
realizacdo de que gosto menos. (...) Além disso, a montagem é o Unico
aspeto especifico da arte cinematografica. (...) Brincando, posso dizer que
tudo o que precede a montagem é simplesmente uma maneira de produzir
pelicula para montar.” (Stanley Kubrick, cit in SCHIAVONE, 2003:158)

A par das evolucdes de video, do analdgico ao digital, a montagem foi-se
adaptando as novas exigéncias. A montagem adquiriu um novo significado, com
um simples computador e com o minimo de formacgdo, qualquer pessoa, é
capaz de montar um filme. A verdade é que, com o aparecimento do video
digital, a imagem tornou-se mais democratica e acessivel a uma quantidade
maior de pessoas. Mas isso significa um crescimento qualitativo ou apenas um
mero crescimento quantitativo? Até que ponto a imagem ainda tem a forga de
outrora, porque a mediatizacdo da imagem pode acarretar consigo a sua

banalizagao?

“In a sense, filmmaking was trapped in a new kind of technological
tyranny, which posed as complete freedom. These beginning filmmakers
quite literally were saying, “"We don’t need all that. We’ll just point the
camera at something interesting, and it will make the film for us.” (Barry
Hampe, 1997: 24-25)

Sobre a proliferacdo da informacgado visual, Jacques Ranciére (2007: 84-
85), fala-nos do “pressuposto do demasiado”, que pela sua abundancia
desmesurada, ndo nos chega a tocar, porque é s6 mais uma imagem no meio
de muitas. E um sindrome da pos-modernidade, em que somos bombardeados
com imagens, que nos entorpecem os sentidos. A poluicao invade os sentidos,
no meio de tanto ruido é dificil absorver e escolher o que realmente vale a
pena, além de que deixa pouco tempo para as avaliar e para absorver.

Quando Marshall McLuhan se referia a “Aldeia Global”3, com certeza ndo a
imaginava com as proporgdes que hoje a conhecemos, com o aparecimento dos
novos meios de comunicacdo, em particular da Internet. Mas também nao
imaginava que a par dessa “globalizagdao”, viria um enorme entupimento de

imagens pelo canal.

3 MCLUHAN, Marshall, POWERS, B.R., “La Aldea Global”, Gedisa Editorial, 1993
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Jacques Ranciére (2007: 84), fala-nos em duas formas de ignorancia:
“(...) a incapacidade de compreender e a vontade de ignorar (...)". A
incapacidade de compreender é entendida s6 no sentido do “demasiado”.
Ranciere ndao acredita numa real incapacidade de compreender, se for essa a
vontade. O ser humano ndo é desprovido de sentido critico na sua esséncia,
apesar de, pelo excesso de imagens se deixar arrastar pela ilusao, pelo mais
imediato. A informacdo é tanta que absorvemos o que é facil de entender, nao
nos dando ao trabalho de pensar e compreender informacao que se nos
apresenta dificil. E aqui que a “vontade de ignorar” se manifesta pelo seu poder
de conforto que nos desliga das problematicas centrais da humanidade. Sé
guando mexem no nosso “eu” é que acordamos da inércia e da passividade.
Somos, na verdade, cada vez menos sensiveis ao que nos rodeia.

Denota-se no discurso de Jacques Ranciére (2007), um pressuposto de
funcionalidade da arte. Apesar do tema central ser a critica, € compreensivel
que a retrate dessa forma, mas em nenhum momento se refletiu uma equacao
de ela ndo servir esse propdsito. Parte do principio que a arte tem uma fungao
utilitdria e neste caso em particular, a funcdo de desmascarar uma verdade
escondida, que é o papel da critica. Partindo dessa aceitacdo teremos de
concordar que Jacque Ranciere (2007: 80-81), serve-se de forma eximia das
obras de Josephine Meckseper* e de Martha Rosler’, entre outros, para ancorar
a sua perspetiva.

Jacques Ranciére (2007: 81), adianta desta forma, uma possivel
orientacdo da critica que implica uma inversao dos pressupostos. A partir do
confronto e colisdo de duas ou mais imagens que aparentemente nao se
relacionam de forma harmoniosa através da “colagem”, cria-se uma sensacao
de estranheza, chamando assim a nossa atencdo para duas coisas: a verdade
escondida, mas também a denuncia da vontade de ignorar. E assim possivel
chegar a conclusao de que, através deste cruzamento de imagens, estas
possuem o poder de desmascarar uma realidade escondida.

Ora, a montagem hoje em dia parece ter sé o carater de “amaciar” de

tornar credivel uma realidade fragmentada pela planificacdo. Os filmes hoje em

4“Junto de fotografias dos horrores da guerra civil do repérter freelancer iraquiano Ghaith Abdul-Ahad, podiam ver-se
fotografias de protestos contra a guerra em Nova Iorque e Washington da artista nascida na Alemanha e a viver em Nova
Iorque, Josephine Meckseper.” (JACQUES RANCIERE, 2007: 80)

5 “Rosler, que nos anos 1970 produziu a sua conhecida série Bringing war home colando imagens de atrocidades no
Vietname sobre imagens publicitarias de interiores da pequena burguesia americana. Por exemplo, a colagem intitulada
Balloons estabelece um conflito entre os baldes que se vém junto a janela, e que sdo os brinquedos das criangas invisiveis
de uma familia aparentemente abastada, e as balas que atingiram a crianga vietnamita morta, transportada pelo seu pai
enlutado.” (JACQUES RANCIERE, 2007: 81)

14
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dia chamados de mainstream, usam a montagem como ferramenta de
credibilizacdo de tempo, espaco e acdao da narrativa, numa vertente (na maior
parte dos casos) causal. A importancia da coeréncia narrativa ndao estd aqui a
ser colocada em causa, antes pelo contrario, procuramos perceber se o papel
da montagem ndo pode conter nela uma outra natureza.

Atendendo a proliferacdao desenfreada de informacdo visual, acreditamos
(a luz dos pensamentos de Rancéere), que o recurso a uma montagem mais
expressiva, colocando imagens em confronto (choque), pode chamar a atencao
sobre o que se pretende dizer. Apesar de estarmos a criar mais um elemento
visual, contribuindo para o entupimento do canal, esta pode ser uma forma de
chegar ao espectador, fazendo-o pensar sobre o que o autor quer dizer. O
choque entre duas imagens ndao é uma forma nova de pensar a montagem,
como nos diz Luis Nogueira (2010: 112), sobre Sergei Eisenstein: “A sua
experiéncia teatral prévia foi buscar o conceito de montagem de atracgdes, que
consiste, resumidamente, na insercdo de elementos heterogéneos ao universo
representado na narrativa com o intuito de criar um choque emocional ou
intelectual.”

Apesar da predominancia da montagem mais causal, existem filmes e
autores, que criam sentido com a montagem (ndao como Sergei Eisenstein, mas
apoiado nessa ideologia), abstracdes que complementam a narrativa. Se é certo
que a montagem de cariz mais abstrato e usada de uma forma extrema, pode
despoletar um afastamento do espetador, também se entende que a abstracao
em doses moderadas, e conscientemente usadas, podem enriquecer a narrativa
(analisaremos este tema no capitulo 4.3 Montagem Narrativa e Montagem
Expressiva).

E nesse panorama que se pretende recuperar a importancia da montagem
como criadora de sentidos e como possivel elemento de confronto que mostra

algo para além da superficie.
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2. FUNDAMENTOS HISTORICOS DA MONTAGEM

Ao longo da histéria a montagem foi usada de diferentes formas e com
diferentes finalidades. Na perspetiva de realizacdo interessa conhecer esses
pontos charneira da histéria para uma melhor compreensdo e adequacao a obra
artistica a realizar, intitulada Deus Sabe.

Com caracteristicas mais narrativas David W. Griffith é considerado o
precursor do cinema moderno (Canelas, 2010: 3), influenciando de
sobremaneira o Cinema Americano mas também o Cinema Soviético de
Eisenstein e outros. Mas antes de Griffith ja alguns sinais se faziam sentir, pela
coeréncia e fluidez narrativa do filme The Great Train Robbery (1903) de Edwin
S. Porter, pela capacidade de criar sentido (narrativo) com a montagem. A
partir deste momento, e como afirma Marcel Martin (cit in Carlos Canelas,
2010: 2), foi inventado o essencial do cinema. A componente revolucionaria
deste filme de Porter é a confirmacao da possibilidade de montagem narrativa
em oposicao ao corte narrativo existente no teatro.

Karel Reisz (2010: 6), o primeiro autor de uma publicagdo sobre
montagem, intitulada “The Technique of a Film Editing”, ao referir-se a Porter,
mencionou dois pontos que me parecem importantes referir. Em primeiro lugar,
a constatacdo da insignificancia de um unico plano mediante o seu todo, ou
seja, Porter acaba por definir o principio basico da montagem, a relacao entre
planos para construir a acdo. Em segundo lugar, apesar do carater ainda muito
embriondrio Porter, através da montagem, conseguiu transmitir ao espectador
em "The Great Train Robery” (1903), uma unidade espaco/temporal.

Voltemos a Griffith para referir alguns dos seus desenvolvimentos
incontornaveis: como o uso de grandes planos, usados nas variacdoes de
planos, criando dramatismo; do insert (planos de pormenor); de movimento
da cédmara pelo espaco; da camara subjetiva; alteracdo de ritmo; o uso de
flashbacks; sem esquecer a supra importancia do uso da montagem paralela.
Alguma desta informacdo, pela inconsisténcia e pela ambiguidade de
interpretacdo, podem ser colocadas em causa, mas segundo Marcel Martin (cit
in Carlos Canelas, 2010: 3), se nao foi Griffith a usar pela primeira vez na
montagem o grande plano, pelo menos foi quem conseguiu fazer deste um
“meio de expressao”. As capacidades narrativas desenvolvidas por Griffith,

proporcionavam um maior envolvimento emotivo por parte do espetador e as
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mudancas de planos eram normalmente pensadas através de motivagoes

dramaticas.

“(...) acabaria por lancar os fundamentos daquilo que seria a sua
utilizagcao discursiva mais frequente: a submissao a exigéncias de clareza

narrativa e de potenciacdo dramatica.” (Nogueira, 2010: 104)

Foi em The Birth of a Nation (1915) e em Intolerance (1916), que Griffith
aplicou todos os conhecimentos adquiridos até entdo, tendo ficado para a
histéria em parte, devido a estes dois filmes que, segundo Luis Nogueira
(2010: 104): "David W. Griffith, muitas vezes considerado como o fundador do
cinema narrativo (...)"

No cinema Soviético, e em particular de Sergei Eisenstein, a montagem
adquiriu uma outra finalidade que pelas contingéncias politicas e sociais, o
choque sobrepOs-se a narrativa. Serguei Eisenstein, foi um dos maiores
inovadores e defensores da montagem dialética. “(...) advogava o uso da
montagem como provocacao (aquilo que ele designava de cine-punho) ou
controlo do espectador (a chamada montagem intelectual) (...)” (Nogueira,
2010: 105)

A classificacdo de tipos de montagem feita por Sergei Eisenstein é
considerada por muitos, como Marcel Martin (2005), ainda que um pouco
alongada, uma das classificagdes mais completas. Eisenstein divide os tipos de
montagem em: montagem meétrica; montagem ritmica; montagem tonal;
montagem harmédnica e montagem intelectual.

A montagem métrica é definida de grosso modo pelo comprimento dos
fragmentos que sucessivamente e proporcionalmente se justapdoem. De uma
forma mais simples e pratica, o comprimento dos planos seriam marcados por
um “compasso” em que cada fragmento ficaria com o mesmo tamanho. Sobre a
montagem meétrica Sergei Eisenstein (2002: 79), diz-nos ainda: “Nao quero
dizer com isso que o ritmo deva ser reconhecivel como parte da impressao
percebida. Pelo contrario. Apesar de irreconhecivel, ele é no entanto
indispensavel para a “organizacdo” da impressdo sensual.”

A montagem ritmica assenta nos mesmos pressupostos, mas acrescenta
algumas condicionantes, nomeadamente a importancia do movimento interno

do material filmico. Existe uma conciliagdo entre o corte da montagem e o ritmo
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do conteldo filmico. Pode estar de acordo com o movimento ou ndo. Sergei
Eisenstein (2002: 81), da como exemplo: “A sequéncia da “escadaria de
Odessa”, em Potemkin, é um exemplo claro disto. Nela, a marcha ritmica dos
pés dos soldados descendo as escadas viola todas as exigéncias métricas. Esta
marcha, que nao esta sincronizada (...)”

A montagem tonal representa mais uma etapa que decorre da montagem
ritmica e mesmo métrica. Existe uma associacdo do fragmento ao som
emocional que ele transmite, o tom dominante e caracteristico. O exemplo que
Eisenstein (2002: 82) refere para este tipo de montagem, é o da “sequéncia do
nevoeiro” do filme O Couracado de Potemkin (1925). O ambiente luminoso do
filme é aqui uma referéncia na montagem, sem esquecer a importancia do
ritmo das ondas, pelo oscilar lento dos barcos e pelo vapor ascendente.

A montagem atonal é considerada por Eisenstein (2002: 84) a mais
organica e, como nas anteriores, descende desses tipos de montagem,
principalmente da tonal. A montagem atonal combina a métrica, o ritmo e o
tom. Existe neste tipo de montagem uma manipulagcao de tempo, de ideias e de
emocodes de forma a manifestar no publico o objetivo pretendido.

Com a montagem intelectual, Eisenstein chega ao estagio mais elevado do
seu estudo sobre montagem. A complexidade deste tipo de montagem prende-
se nao sé com o conflito mas também com a justaposicdo de efeitos intelectuais
paralelos. Um exemplo desse tipo de montagem pode ser referenciado no filme
de Eisenstein, Outubro (1928), aquando da Primeira Revolucao Russa, quando
George Kerenshy® sobe as escadas t3o rapidamente como sobe no poder.
Eisenstein intercala estes planos com um pavdo mecanico, caracterizando
Kerenshy como politico. Para Eisenstein (2002: 87): “O cinema intelectual sera
aquele que resolver o conflito-justaposicdo das harmonias fisioldgica e
intelectual.” A montagem em Eisenstein pode ser vista como um fim e ndo
como um meio, a montagem tem de significar, independentemente do
conteldo, ja que, o resultado da justaposicdao sequenciada de dois planos
resultava numa ideia que nao estava necessariamente nesses dois planos
separadamente.

A partir destas duas vertentes podemos perceber que ao longo da histodria,
por razoes de variadissima natureza: sociais, econdmicas, ideoldgicas, culturais,

0 uso da montagem nem sempre foi olhado da mesma forma. Se por um lado a

% O lider menchevique da primeira Revolugio Russa, ap6s a queda do Czar.
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montagem estd ao servico da narrativa, por outro a montagem fala por si e
assume um papel de destaque, encontra uma finalidade em si mesma. Nestes
dois casos, mais aprofundados neste ensaio, procurou-se encontrar duas

ancoras para fundamentar as opgdes de montagem do filme Deus Sabe.
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3. FUNDAMENTOS PSICOLOGICOS DA MONTAGEM

Antes de aprofundar o que tradicionalmente se define como “"montagem
cinematografica”, acreditamos que sera relevante repensar e refletir sobre a
relacdo do espectador com a obra filmica, até porque é a partir dessa relacao
que muitas opcdes de montagem sdo tomadas, consciente ou
inconscientemente.

Podemos considerar a montagem um ato de criagcdo, justapondo imagens
gue criam sentido. A montagem ¢é, consequentemente, uma ferramenta
poderosa que deve ser usada de forma consciente e adequada a mensagem que
se pretende transmitir. Como nos diz Leone (2005: 49): ™ (...) 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”.

Podemos perceber que é através da montagem que o sentido vai sendo
criado e que a comunicacdao adquire um verdadeiro meio de expressao. A
relacdo do espectador com o filme é determinada em grande parte pela forma
como a montagem foi feita, o filme vai ganhando corpo através da organizacgao
sintatica (sucessdo de planos), como, alids, em qualquer norma de linguagem.
Mas podemos considerar o cinema uma linguagem?

Como vamos poder constatar esta ndo é uma pergunta de resposta
categorica. Procurando responder a pergunta supra mencionada, James Monaco
(2000: 152), diz-nos: “Film is not a language in the sense that English, French,
or mathematics is. First of all, it's impossible to be ungrammatical in film. And it
is not necessary to learn a vocabulary.” E certo que o cinema tem didlogos, mas
essa é uma componente que esta assente nas convengdes de expressao dessa
mesma linguagem. O que nos interessa aqui sdo os signos icénicos, portanto
figurativos, os mais usados no cinema. Yuri Lotman (1978: 10-13), discursando
sobre a mesma questdo, define o signo como: “(...) é o equivalente natural dos
objetos e dos conceitos que exprimem, logo, ele exerce uma funcao de
substituicdo. (...) entdo ele subentende uma relacgdo com o objecto que
substitui. Falamos entdo da semantica do signo. (...) isto ndao basta para termos
uma verdadeira linguagem. Para isso, precisamos de organizar os signhos (que
sao unidades isoladas) em combinagdes sintacticas que, no fundo, originam as

normas de qualquer linguagem.”
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E através dos sighos que no cinema representamos a realidade (se
pretendida), sdo, portanto, os mediador entre o objeto filmico e o seu
interpretante, o espetador. E necessaria uma descodificacdo desses simbolos
através da associacdo simbdlica que o sujeito tem de fazer com os referentes
que possui. Ora, pode existir aqui uma ambiguidade de interpretacdao, mediante
a existéncia no imaginario do espetador de um outro signo com o qual ele o
possa identificar e, finalmente, de como esse signo se |lhe é apresentado
(contexto).

Se por um lado, existe no cinema uma componente de imitacdo dramatica
e narrativa de assimilagdo mais consensual, existe também nele uma
componente mais subjetiva, capaz de criar polissemia de sentidos. Dai que o
cinema possa ser considerado ao mesmo tempo denotativo e conotativo. Como
nos diz James Monaco (2000: 161): “Films do, however, manage to
communicate meaning. They do this essentially in two different manners:
denotatively and connotatively.”

Poderiamos identificar no cinema um problema de comunicagdo, pelo seu
elevado grau de subjetividade. Mas serd que essa mesma subjetividade nao
pode ser também o seu ponto forte? O cinema é uma forma de expressao
artistica, pelo que a subjetividade é uma caracteristica intrinseca. Mas estando
0 cinema essencialmente baseado em signos figurativos, traduz numa perfeita
identificacdo entre o significado e o significante, pelo que se torna necessaria a
pluralizacdo de sentidos através da planificacdo e montagem. E aqui que o
cinema mostra todas as suas potencialidades, ndo s6 como ferramenta de
comunicagao, mas também como forma de expressao artistica. A este propdsito
Christian Metz (cit in James Monaco, 2000: 160), refere que: “An easy art, the

cinema is in constant danger of falling victim to this easiness." Film is too
intelligible, which is what makes it difficult to analyze. "A film is difficult to
explain because it is easy to understand.”

Apesar de se assemelhar a uma linguagem, no cinema ndo é necessaria a
aprendizagem de um vocabulario (pelo menos no sentido mais comum). Uma
crianca parece entender as imagem transmitidas na televisdao antes mesmo de
saber falar. Mas serd que todos entendemos a sucessao de imagens dos filmes
da mesma forma? Nao existe evolugdo na “leitura” do cinema? Neste sentido,
James Monaco (2000: 152), fala-nos na “quasi-language” e de como a percegao

muda com o treino dos nossos sentidos: “But film is very much like language.
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People who are highly experienced in film highly literate visually (or should we
say "cinemate"?) - see more and hear more than people who seldom go to the
movies. An education in the quasi-language of film opens up greater potential
meaning for the observer, so it is useful to use the metaphor of language to
describe the phenomenon of film.”

Parece existir aqui uma constatacdao da evolugao por parte do espetador,
ele cria uma bagagem intelectual que Ihe permite fruir de forma mais intensa e
profunda a informacdao ndo objetiva do filme. Existe, portanto, um trabalho
ativo do espetador, que lhe permite a descodificacdao de informagao que pode

nao estar acessivel a todos, ou pelo menos da mesma forma.
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4. A MONTAGEM

A montagem é geralmente entendida como um trabalho de pds-producéo;
de escolha de planos que vao ser usados no filme; de escolha da ordem com
que estes planos vao ser sequenciados; do tempo e duracdao. Mas podemos nao
entender a montagem como um processo exclusivamente de pds-producao? Ao
longo do processo de pré-producdo e rodagem, os planos podem ja ser
pensados e executados de acordo com o tipo de montagem que se pretende.

Apesar dos grandes avancgos tecnoldgicos que ajudam a retificar falhas
cometidas durante a rodagem, é desejado que essas falhas sejam minimas ou
mesmo inexistentes. E importante ter uma boa organizagao e planificacao para
gue na montagem seja possivel transmitir o que se desejava e nao o possivel. E
facil compreender a importancia da montagem no resultado filmico, é através
dela que se cria a narrativa. Neste sentido, deve-se ter especial atencdo na
escolha de planos que melhor traduzam a dramaticidade pretendida; bem como
a ordem com que esses planos sao sequenciados; a sua duracao. Podemos
definir a montagem como: “(...) a organizacdao dos planos de um filme em
certas condigdes de ordem e de duragao. Consiste em manipular planos com o
intuito de construir um outro objeto, o filme; organiza a sucessdo das unidades
de montagem que sdo os planos e estabelece a sua duracdo.” (José Guimaraes
Melo, 2003: 149). Ainda noutra definicdo de Aumont (1995: 62), a montagem é
entendida como: “(...) o principio que rege a organizacdo de elementos filmicos
visuais e sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos, justapondo-os,
encadeando-os e/ou organizando sua duracao.”

A escolha de planos é ainda uma tarefa na qual se avalia a adequacdo do
desempenho dos atores a dramaticidade pretendida; onde se procura o plano
que tem melhor raccord, se pretendido; assim como se avaliam questOes
técnicas, de iluminacdo, de som, entre outros.

Apesar da planificacdo servir de referéncia na ordem dos planos, ela ndo
invalida a sua retificagcdo na montagem. A decisdo é feita de forma a colmatar
da melhor forma os objetivos dramaticos pretendidos. Na mesas de montagem,
a opcao de omissao de planos ja filmados é uma possibilidade. O filme é feito,
nao s6 daquilo que se decide mostrar, mas também do que ndo se mostra

(como aconteceu em Deus Sabe). A interpretacdao de um plano depende, ndo sé
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da sequéncia de planos que a precedem, mas também da espectativa criada
para 0s que se seguem.

Podemos equacionar varios tipos de montagem, inserindo-os em diversos
esquemas de catalogacdao. Dependendo do ponto de vista de sintaxe, de
semantica e ritmicas que, por sua vez, podem possuir caracteristicas mais
narrativas ou expressivas, mencionamos aqueles que nos parecem mais

pertinentes e que fazem mais sentido para o que se esta a tratar.

4.1. O Tempo da Ficcao e a Ilusao do Tempo Real

O ritmo da montagem estd intrinsecamente ligado a nocdo psicoldgica de

III

tempo. O que nos interessa realcar aqui é relacdo entre o tempo “real” e o
tempo “filmico” que pode, segundo Marcel Martin (2005: 270-275), assumir
quatro formas: o tempo respeitado, o tempo condensado, o tempo abolido e o
tempo desordenado.

O tempo respeitado, quer dizer que o tempo filmico corresponde
exatamente ao tempo de acdo real do objeto em questao (ex. debate direto em
TV). Ndo é muito usado no cinema, pelo menos nao durante um filme inteiro.
Podemos simular que o tempo real é igual ao tempo filmico, e temos essa
percecdo, mas raramente isso acontece. Nas entrevistas em direto,
normalmente sdo usadas varias camaras, para manter essa correspondéncia.
No cinema o sistema multicAmara raramente é usado, por razdes de ordem
varia: iluminacdo que normalmente é feita num dos lados depois do outro; por
guestdes dramaticas de falseamento de posicao de elementos e personagens,
etc. A forma de manter a correspondéncia do tempo real ao tempo filmico é
através de plano de sequéncia, que pela auséncia de cut (corte), ndo fraciona o
tempo. Na historia existem alguns casos de realizadores que tentaram realizar o
filme inteiro sem cortes, ou seja todo em plano de sequéncia. Um desses casos,
como menciona Martin (2005: 271), é o filme Rope (1948), de Alfred Hitchcock,
apesar do préprio realizador admitir a existéncia de cortes que impercetiveis ao
espetador, fazem parece um plano Unico.

O tempo condensado acontece quando o tempo filmico é inferior ao tempo
real. Normalmente usado para suprimir partes sem relevancia para a historia,
permitindo ao espectador preencher esses espacos de uma forma mais livre,

pessoal e imaginativa. Quando supressdes ou omissdes de tempo existem,
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estamos normalmente, perante Elipse ou Jump-cut. Segundo Martin (2005:
270) a condensacao do tempo tem primordialmente duas fungdes: “(...)
primeiramente, a colocagdao em evidéncia de uma continuidade causal Unica e
linear no cruzamento das séries multiplas da realidade corrente, depois, a
supressao dos tempos mortos da acgao (...)”

Em contrapartida, as elipses e os jump cuts sdao usados com muito mais
frequéncia no cinema, assumindo um papel importante sendo indispensavel,
pelo menos a diversidade cinematografica, pela sua capacidade de compressao
de tempo. Sobre esta questdao James Monaco (2000: 217), escreve: “In
Hollywood cinema, "invisible cutting" was the aim, and the jump cut was used
as a device to compress dead time. A man enters a large room at one end, for
instance, and must walk to a desk at the other end. The jump cut can maintain
tempo by eliminating most of the action of traversing the long room, but it
must do so unobtrusively.”

Partindo deste texto e assumindo que a compressdao do tempo pode ser
feita, através do jump cut, sem comprometer a aparente continuidade
temporal, obedecendo ao raccord e consequentemente, nao criando estranheza
no espetador, poderemos colocar as seguintes questdes: o jump-cut tem como
Unico objetivo a compressao do tempo? Ndo podera o jump cut ser usado como
ferramenta dialética através do choque? Sobre este assunto Luis Nogueira
(2010:157), afirma: “A montagem serve, portanto, neste caso, para selecionar
e eliminar informacao, estabelecendo uma relacdo entre a quantidade e a
gualidade da mesma. A sequéncia de montagem cldssica é a forma institucional
da elipse (...) No entanto, a elipse pode ser igualmente utilizada como recurso
discursivo em si mesma, procurando criar perturbagcdo no espectador,
obrigando este a um esforgo redobrado na descodificagcao do filme e chamando
a atencdo para a sua propria existéncia.”

O jump cut pode assumir diversas formas, com diversas finalidades,
usadas exclusivamente de forma a comprimir tempo ou, além disso, para criar
sentido. Temos é de estar conscientes de que, em qualquer uma das situagdes,
o0 jump cut pode criar dialética, porque a supressdo de tempo existe, assim
como a juncdo de duas imagens mais (ou) menos idénticas.

Ainda no centro da questdo em analise, Stanley Kubrick num dos jump-
cuts mais famosos da histéria do cinema, cria dialética ao saltar da imagem de

um 0SSO para uma nave espacial com o mesmo formato e (admite-se) com a
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mesma dureza, em 2001 Odisseia no Espaco (1968). Fazendo aqui a ligacao
entre duas ferramentas, ambas extensdes das capacidades humanas, o corte é
executado de forma a criar ligacdo justaposta de identificagdao (match cut),

minimizando o choque visual e mesmo temporal.

“Possibly the most common dialectic device is the match cut, which links
two disparate scenes by the repetition of an action or a form, or the
duplication of mise-en-scene. Stanley Kubrick's match cut in 2001: A
Space Odyssey (1968), between a prehistoric bone whirling in the air and
a twenty-first-century space station revolving in space, is possibly the
most ambitious match cut in history, since it attempts to unite prehistory
with the anthropological future at the same time as it creates a special
meaning within the cut itself by emphasizing the functions of both bone
and space station as tools, extensions of human capabilities.” (James
Monaco, 2000: 219)

O tempo desordenado, faz também parte da catalogacao feita por Martin,
referindo-a como tendo sido usada desde muito cedo, como nos diz o préprio
(2005: 275): " (...) e parece ter sido utilizado muito cedo de forma consciente;
mas se foi, indubitavelmente, inspirado aos cineastas pelo romance (...)". Esta
forma de organizacao temporal é, segundo o mesmo autor, baseado na
evocacao do passado ou flashback.

O tempo abolido, acontece quando existe a fusao de duas temporalidades
num mesmo espaco dramatico, como nos diz Martin (2005: 275), referindo-se a
trés filmes,” em que esta abolicdo temporal existe: “pela forma audaciosa e
realista como materializam a fusdao de duas temporalidades num mesmo espaco
dramatico, problema que até entdao nao fora resolvido (...)"

O filme Deus Sabe é bastante eliptico e sincopado, adquirindo uma
expressdo ritmica dinamica, mas sem retirar a carga dramatica melancdlica
inerente a tematica. Assim sendo, podemos perceber que o ritmo do filme é
balizado por duas esteiras: por um lado a componente da agao que se pretende
lenta e, por outro lado a rapidez com que um novo plano da novas informacodes

ao espetador através da montagem.

7 Alf Sjéberg (1951) Fréken Julie (Vertigem) [Filme]. Sweden: Sandrews
Lazlo Benedek (1951) Death of a Salesman (A Morte de um Caixeiro Viajante) [Filme]. USA: Stanley Kramer Productions
Kenji Mizoguchi (1953) Ugetsu Monogatari (Os Contos da Lua Vaga) [Filme]. Japan: Daiei Studios
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Percursos desinteressantes, informacdo dispensavel ou mesmo acao
conscientemente omitida com propdsitos dramaticos, mostrando praticamente o
indispensavel para o enredo do filme Deus Sabe, que se passa em
aproximadamente trés dias (real), condensados em vinte minutos (filmicos).

Podemos ainda equacionar a distensdao do tempo, que apesar de Marcel
Martin ndo a mencionar diretamente, € uma forma de manipulacdo do tempo
bastante usada no cinema. Neste caso o tempo filmico é maior que a tempo
real. Normalmente usado para ampliar o efeito sensorial, uma dinamica
psicolégica que remete o espectador para um abrandamento e dilatacao da
acao e uma consequente tensao. Como nos fala Inés Gil (2001 :98): “Muitas
vezes o ralenti é utilizado para ilustrar um momento que quer ser
particularmente intenso. Acaba por ser um instrumento de acompanhamento
emocional eficaz para o processo de identificacdo com o espectador.”

No filme Deus Sabe, numa situacdo pontual, a distensdo do tempo é usada
para aumentar a componente dramatica, através da camara lenta. Este efeito
especial é usado quando Maria é puxada por Antdénio para longe da casa de
jardineiro em chamas, na passagem para o minuto dezoito. Este efeito especial
estd inserido no climax do filme, quase na parte final deste. O uso deste
recurso estilistico esta justificado pela necessidade de incutir no espetador
(nesta parte do filme), uma ligacdo mais profunda com as personagens,
mediante o tempo extra para leitura da imagem e, consequentemente reflexdes

sobre ela.

4.2. Continuidade na Montagem

Podemos dividir a montagem em dois grandes blocos: a montagem que se
pretende impercetivel, usualmente chamada de “transparente”; e, por outro
lado a modalidade de montagem criadora de sentido, usualmente chamada de
“expressiva”. Segundo Rodrigo Fonseca e Rodrigues (2012: 149), referindo-se a
montagem: “Usualmente chamada de “transparente”, é ela que apaga o carater
fragmentario dos planos, porque os liga organicamente, de modo a gerar no
espectador a impressao de uma unidade global.”

Ainda de Rodrigo Fonseca e Rodrigues (2012: 149), sobre a montagem
“expressiva”: “Trata- se de um procedimento que procura exprimir, por

choques que se libertam da hegemonia da narrativa, ideias, fantasias ou
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simplesmente ritmos, “tempos singulares da imagem” para a sensacao.”

Apesar de ser pratica, esta catalogacdao pode levantar algumas questdes:
serd que numa montagem que pretende ser “transparente” ndao deixa espago
para a dialética? James Monaco (2000: 216), escreve: “(...) the dialectical
process is inherent in any montage, conscious or not.” Mas se existe dialética é
porque, de alguma forma a montagem assumiu um papel expressivo. James
Monaco (2000: 216), afirma ainda que para la do papel de manter o significado
basico, a montagem pode ter os seguintes usos: “a dialectical process that
creates a third meaning out of the original two meanings of the adjacent shots;
a process in which a number of short shots are woven together to communicate
a great deal of information in a short time.”

Voltando a Rodrigo Fonseca e Rodrigues (2012: 149), afirma que os dois
tipos de montagem: “(...) podem, muitas vezes, coexistir num mesmo filme.”
Sendo um dos objetivos, no filme Deus Sabe, a inclusao de uma montagem
mais expressiva mantendo uma nocao de unidade global, vamo-nos debrugar
sobre conceitos que podem ajudar a essa compreensao.

O conceito de raccord assenta na unidao de dois planos de forma a recriar
uma perfeita ilusdao de movimento, tanto temporal como espacial. Isto acontece
a partir do que foi fragmentado na planificagcdo (quase sempre), salvo casos
muito particulares de filmes que obedecem a uma légica de sequéncia como é o
caso da Arca Russa (2002) de Alexander Sokurov, realizado num Unico plano de
sequéncia. A questdao do raccord, neste caso em particular, ndo pode ser
guestionada da mesma forma, ja que ndo existe corte. Mas voltando ao nosso
elemento de andlise, o raccord garante uma coesao discursiva no filme, o
espetador nao fica confuso na percecdao dos acontecimentos pois, como nos diz
Eduardo Geada (1998: 157): “E gracas a pressupostos analiticos da planificagao
que (o raccord) estrutura a representacao do mundo de acordo com
determinados padrdes cognitivos de inteligibilidade.” A montagem ¢
fundamental para manter o raccord e, apesar das suas regras nao serem rigidas
e absolutas, ajudam pelo menos a uma consciéncia das suas implicagdes no
produto filmico final. As alteracdes ao longo da histéria nas linguagens
cinematograficas, tanto do férum estilistico como conceptual, permitem alguma
maleabilidade nessas mesmas regras.

O raccord pode ser mantido através de diversas ferramentas, como nos

expoe Luis Nogueira (2010: 142-143), através da: cor; eixo; forma; gesto; luz;
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movimento; ritmo; olhar; som. Para assegurar ldgica entre os planos Luis
Nogueira (2010: 144-152), afirma que se estabeleceram uma série de
convencdes de realizagdo e montagem que nao devem ser descuradas,
principalmente num cinema narrativo: a regra dos 180°; a regra dos 30°; o
plano de corte; a linha do olhar; a integridade do plano; o corte na acao; a
progressdao na escala; a justificacdo na escala; o plano subjetivo; o
campo/contra-campo e o ritmo de didlogo. Dependendo das necessidades
dramaticas todas ou parte delas podem ser tidas em atencdo, dependendo da
cada caso especifico.

Apesar de se correr riscos, alguns realizadores entram, deliberadamente,
em contradicdo com as regras. André Bazin, como ja vimos, fala-nos na
“montagem proibida”. John Ford, em My Darling Clementine (1946), viola a
regra dos 180°. Apesar do conhecimento das regras ser importante nada
impede que, por razoes estilisticas e/ou conceptuais, a sua adulteracdo se
verifique, quando justificada. Mas se queremos manter uma certa coeréncia
filmica convém ter em atencado as regras e as motivagdes para o cut.

Face ao exposto, as questdes que nos podemos colocar neste momento

III

sao: Porque se muda de plano? Nao seria mais “natural” optar por um
planeamento menos fracionado? O corte dramatiza a acdo, hierarquiza os
elementos mediante a perspetiva do autor e as necessidades do espetador. A
cada novo plano a histéria evolui ao ritmo dramatico pretendido. A mudanca de
plano tem de ser acima de tudo justificada, como nos diz Luis Nogueira (2010:
149): Convencionalmente, a mudanca de plano deve ter uma justificacao
dramadtica ou narrativa. Quer isto dizer que se nao existe qualquer
transformacao significativa na caracterizacao da personagem ou no decurso dos
acontecimentos, ndo existe motivo para uma mudanca de plano ou da escala
deste.

O autor &, portanto, quem decide como essa realidade vai ser apresentada
ao espetador, é quem organiza o tempo, o espaco e a casualidade da acao. E
por esta razao que se aponta o autor como o espetador perfeito, ao escolher
mostrar o que julga ser necessario ao espectador para recriar o espago, tempo,
e acima de tudo a emocao pretendida. Por isso, o realizador tem um papel
importante na montagem, podendo ser ele o préoprio montador (como no caso
de Deus Sabe), ou pelo menos acompanhar a montagem, para garantir que a

sua visao ndo é deturpada.
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4.3. Montagem Narrativa e Montagem Expressiva

Criar uma ligagcdo emocional entre o espetador e as personagens de um
filme é uma das ambicdes do cinema. Como percebemos até aqui, a montagem
causal serve melhor esse objetivo, criando no espetador uma sensacao de
fluidez. O choque criado pela montagem expressiva pode criar no espetador
uma estranheza e consequente desligamento da emocdo criada pelo enredo e
personagens. Mas se o cinema é (ou pelo menos pode ser) mais do que contar
uma histéria (elevada ao patamar de arte); como pode a montagem expressiva
ser usada, sem o risco de surtir esse afastamento do espetador?

O cinema de Eisenstein, baseado numa montagem dialética, raramente
cria esse afeto emocional com as personagens. E uma relacdo mais intelectual,
uma ideia transmitida de forma forte e impactante, mas sem criar relacao
emotiva com nenhuma personagem em particular. Ndo era essa a sua intengdo:
“Nos seus filmes nao se encontra nunca a menor intencao de transicdao suave,
isto é, a narracdo progride mediante uma série de colisdes.” (Carlos Canelas,
2012: 9) O importante para Eisenstein era a mensagem que surtia a partir da
montagem, em muitos casos usando elementos que nao faziam parte do espaco

de acgao.

Fig. 1 - Cena final do filme A Greve (1925), de Sergei Eisenstein

No filme A Greve (1925), a cena do matadouro onde podemos ver um
bovino a ser morto (frame 2 e 3 da fig. 1), ndo faz parte do espaco de acdo que

estd a ser representado. Alids, a acdo que estd a ser representada é dos
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grevistas que fogem da policia (frames 1, 3, 5 e 6 da fig. 1), a cena do bovino é
inserida no momento em que os policias disparam sobre esses mesmos
grevistas. A cena do matadouro nao nos tinha previamente sido apresentada
nem contextualizada, aparece aqui afim de surtir um efeito de choque pela
juncao de duas imagens que nos parecem dessincronizadas. Parece-nos querer
criar uma significacdo que vai para além das duas imagens separadas, uma
associacgao intelectual que cria uma ligagao entre a morte do bovino e a morte

dos grevistas.

“Atracdo entendida como efeito da imposicdo de um elemento novo na
sucessao de planos que provogue impactos no espectador, choques
emocionais, de forma a leva-lo a perceber, para além das imagens e sons,

o lado ideoldgico do que é apresentado.” (Carlos Canelas, 2012 : 9)

A dramaticidade alcancada com esta montagem é de grande impacto,
alcancando o propdsito de critica social e politica.

Noutro periodo da histdria e noutro contexto social e politico temos um
caso muito semelhante, mas com contornos relativamente diferentes. Estamo-
nos a referir também a cena final, mas agora do filme Apocalypse Now (1979),
de Francis Ford Coppola. Existe uma semelhanca de elementos usados por
Coppola aos usados por Eisenstein, ja que a morte do bovino foi usada como
simbolo figurativo, pelos dois realizadores.

Nesta cena, o Capitdo Willard (Martin Sheen) é encarregado de encontrar
e, possivelmente, de assassinar o renegado Coronel Kurtz (Marlon Brando), que
a priori enlouqueceu e formou uma seita no meio da selva. Foqguemo-nos na
cena em que o Capitdao Willard mata o Coronel Kurtz, enquanto este profere um
discurso ritualista em que um bovino iria ser sacrificado pelos habitantes locais.
Da mesma forma, a morte do bovino associado a morte do Coronel, cria
dialética e polissemia de sentidos, como no caso de A Greve, de Sergei
Eisenstein, neste caso particular retratando mais a parte animal e selvagem a
que um ser humano pode chegar, sujeito a certos condicionantes, bem como a
influéncia da guerra nas pessoas, despoletando acdes desconcertantes, que nao
deixam de ser bastante reais.

Na montagem de Apocalypse Now, o choque existe assim como o

surgimento de um outro significado que nao esta presente em nenhuma das

31



Deus Sabe: A Montagem Expressiva No Cinema Narrativo - Ricardo José Da Cunha Marques

imagem separadamente. A associacdo conduzida, do Coronel com o bovino,
torna todo o ato da sua morte mais selvagem, transportando-nos para uma

esfera mais animal do ser humano.

Fig. 2 - Cena final de Apocalypse Now (1979), de Francis Ford Coppola

Ao contrario do que acontece em A Greve de Sergei Eisenstein, os
elementos retratados em Apocalypse Now, pertencem ao espaco de acdo. Toda
a envolvéncia é retratada meticulosamente para chegar a este desfecho.
Podemos desde ja mencionar que existe um acompanhamento emocional ao
longo do filme do Capitdo Martin, um dos intervenientes desta cena final. O
espetador acompanha a curva emocional da personagem permitindo uma
compreensao, das suas acdoes. Da mesma forma a personagem do Coronel
Kurtz é introduzida no filme através de relatos e posteriormente num longo
periodo em que o realizador faz questdo que passemos com esta personagem,
conhecendo-a. O espectador percebe as motivacdes dos intervenientes e cria
naturalmente com eles lagos emocionais. O mesmo acontece com a introducao
do ritual que daria origem a morte do bovino, o espetador tem conhecimento e
localiza temporal e espacialmente a agdao assim como o seu contexto. Mesmo a
prépria associacdao do Coronel ao bovino é sugerida previamente num plano,
como poderemos ver no frame 2 da figura 2.

Parece-nos existir uma diferenca substancial na forma de apresentacao
dos elementos em relagdo ao que acontece no filme A Greve, que sem uma

devida contextualizacdo do espago/tempo, nos mostra um matadouro e um
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bovino a ser morto, criando uma desorientacdao no espetador.

No filme Apocalypse Now, a desorientagdao assim como a estranheza em
relacdo as imagem colocadas em confronto € menor e consequentemente
menor também o possivel afastamento emotivo do espetador.

A forma analitica e sincopada com que o filme foi planeado potencia a
expressividade da montagem que se faz valer da fragmentacdao da imagem para
criar sentido. A montagem paralela, mostrando duas agdes que acontecem ao
mesmo tempo, atribui a carga dramatica pretendida pelo realizador (assim
como no filme de Eisenstein). Em termos quantitativos podemos perceber que,
no segundo caso, Apocalypse Now, foi dada uma atencdao maior a narrativa
linear (relativa ao tempo, espaco e contexto) e a percecdo do espetador do que
na Greve de Serguei Eisenstein. Em termos qualitativos, entendemos que o
espetador poderia entender a histéria sem o recurso estilistico da montagem
paralela e expressiva. Apesar de menos dramatica, a narrativa continuava
percetivel. Mas, como podemos ver, a montagem expressiva, ao estar diluida
na narrativa, nao impede nem destrdéi a sua capacidade de contar (bem) a
histéria. Ao usar elementos pertencentes ao espago e tempo da acdao, minimiza
a estranheza que o espetador pode sentir. Em suma, entendemos que, desta
forma, a informacao contida no filme chega a um leque mais alargado de
espetadores. Até porque um espetador menos treinado nao precisara de
entender essas abstracdes para entender a narrativa. Por outro lado, um
espetador ativo e cinéfilo poderd (e o fard com certeza), perceber essas
abstracOes subjetivas, extrapolando as simples imagens e sons e catapultando-
se para um outro nivel de fruicdo do filme.

Ora, como tivemos oportunidade de verificar, o uso de elementos
pertencentes ao mesmo espacgo de acao minimiza a estranheza, pois, apesar da
dialética estar presente, ela ndo destréi a narrativa, podendo antes contribuir
para a sua intensificagao.

Os recursos estilisticos e artisticos ndo devem perturbar a narrativa,
podendo no entanto, fazer parte dela, (ndo nos podemos esquecer que existe
sempre uma interpretacao por parte do espetador). Como nos diz Martine Joly,
(2005: 184): “Nao escapamos a interpretacdo, queiramos ou nao, e é falso
dizer que a interpretacdo mata a emocao. Pelo contrario, ela pode alimenta-la
poderosamente (...) Recusar a interpretacdao é recusar apreender esse discurso

e toma-lo como a prépria natureza das coisas.”
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4.4, Cinema Analitico e Cinema Sintético

A montagem foi até aqui o centro da nossa atencdao, mas deixando ja
antever uma necessidade de aprofundar a escolha de planeamento para essa
montagem. Vamo-nos focar entdo na justificacgdo da escolha de uma
planificagdo mais analitica, no filme Deus Sabe, em oposicao a planificacdo
sintética.

A opcao de realizacdo de um planeamento mais analitico tem como
premissa a fragmentacdo da acao, isolando o signo figurativo e,
consequentemente, a obtencdao de uma polissemia de sentidos. Ao mesmo
tempo obriga o espetador a prestar atencao aos elementos do espaco de agao
na sua ordenacdo, tempo e contexto previamente escolhidos pelo realizador.
Podemos, portando, perceber que é um método de realizacdo mais subjetivo e
manipulador.

Em contrapartida, o planeamento sintético é assente na ideia de uma
menor fragmentacao da acgdo, optando por planos mais largos, permitindo ao
espetador uma maior liberdade de leitura. Podemos afirmar que é o espetador
gue faz essa fragmentacdao, mediante a “leitura” e atencdo que da a cada
elemento do enquadramento. Por isso entendemos que é uma forma de
planificacdo mais abstémica de criacdo de sentido e, consequentemente, mais
fiel e realista.

Com o propésito de justificar a predominancia da planificacdo analitica no
filme Deus Sabe, vamos seguir as ideias base (indispensaveis para o objetivo),
de dois criticos de cinema, J. P. Chartier e André Bazin. Clarificando desde ja
que 1.P Chartier (cit in Marcel Martin, 1992:157) defendia, por ser de facto a
nossa maneira de ver o mundo, a montagem analitica, enquanto que André
Bazin, defende que o “realismo” estava melhor servido com a planificacao
sintética.

Ora, o que acreditamos é que, dependendo do caso em questdo, a nossa
percecao da realidade do dia a dia, tanto pode ser sintética como analitica.
Podemos identificar os trés elementos que interferem diretamente na dicotomia
de olhar o real: o observador, o que é observado e as circunstancias dessa
observagdo. Sendao pensemos nas vezes que olhamos para uma paisagem e
sem identificar nenhum dos seus elementos fruimos sé da beleza do seu todo.

Ndo existindo nenhum elemento que adquira uma relevancia, mas se isso
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acontecer (um elemento chame a nossa atencdo), o nosso olhar faz a
fragmentacdo desse olhar mais sintético, tornando-o mais analitico. Isto
acontece porque nds espontaneamente escolhemos olhar com mais atencdo
para esse elemento, ou porque esse elemento chamou a nossa atencao através
do som, do brilho, etc.

O que acontece numa planificacdo mais analitica é que os elementos sdo
enquadrados de forma mais fragmentada e com diversas escalas de planos
segundo a atencdo que o espetador ideal (realizador), pretende e acha
adequada para cada elemento. Para este método de planificacdo e relatando
uma acao do dia a dia, Henri Agel (1983: 50), escreve: “Se, ao passar em
frente duma esplanada de café, vejo numa mesa trés amigos meus em animada
discussao e paro em frente para seguir a conversa, tenho, sem duvida, a
impressdao de ver sem interrupgao o conjunto de cena. No entanto, o meu olhar
pousou primeiro distraidamente no café e sé depois se fixou no grupo dos meus
amigos. A minha atencdao prendeu-se em seguida a um deles que estava a
falar, depois concentrou-se no rosto do que escutava. Foi através de sucessivos
movimentos dos olhos que eu observei a cena. Num filme, a planificacdo, se é
bem feita, deve corresponder a estes diversos movimentos da minha atengao.
(...) A escala dos planos traduz os varios estados de concentracao da atencdo.”

Para André Bazin, a escolha de uma planificacdo analitica tem mais a ver
com escolhas estéticas do que com percecao psicoldgica da realidade. A procura
da dramatizacdo através do planeamento analitico condiciona a leitura da
realidade. A arte sé se pode manifestar através de artificios estéticos, tornando
os elementos representados abstratos, nao sendo os elementos que existiam na
realidade observada. Como nos diz André Bazin (1991: 243), referindo o
cinema total, livre desses artificios, a pura realidade: “Mas o realismo em arte
s6 poderia evidentemente proceder de artificios. Toda a estética escolhe
forcosamente entre o que vale ser salvo, perdido e recusado, mas quando se
propOe essencialmente, como faz o cinema, a criar a ilusdao do real, tal escolha
constitui sua contradicao fundamental, a um sé tempo inaceitavel e necessaria.
Necessaria, ja que a arte sé existe através dessa escolha. Sem ela, suponho
gue o cinema total fosse desde hoje possivel, retornariamos pura e
simplesmente a realidade.”

Bazin defende e clarifica que a realidade do cinema, tem de ser sobretudo

uma realidade espacial e visual. Apesar de que, mesmo na planificacao sintética
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existe um enquadramento que, apesar de normalmente largo, delimita o que
fica dentro, assim como o que fica fora do plano. Além de voltar a camara para
um determinado local e ndo para outro, existe sempre uma alteracao e
manipulacao dessa realidade. Bazin afirma que, a realidade ndo é passada pela
veracidade “realidade” do tema ou da expressdao, mas sim pelos objetos e pelo
espaco por eles ocupado. Nessa procura do real, a montagem nao pode ter uma
funcdo dramatica, pelo que deve ser “interdita” quando destréi a ambiguidade
do real. A dramaticidade deve emergir da prépria acao e nao ser alterada pela
montagem. Para Bazin, como ja entendemos, a realidade é ambigua por si
mesma e o cinema deve manter essa ambiguidade, sem significacdo imposta
por elementos externos a ela. André Bazin, (1992: 64-66) exp0e as suas ideias
sobre a "montagem interdita”, como podemos ler neste pequeno excerto: “(...)
€ necessario que o imaginario tenha sobre o ecra a densidade espacial do real.
A montagem soé pode ser utilizada em limites precisos, sob a pena de intentar
contra a prépria ontologia da fabula cinematografica.”

Conscientes de um possivel afastamento da realidade e assumindo-o como
forma de expressdo artistica, afim de retratar o elemento divino preponderante
para a curta Deus Sabe, assumimos a montagem expressiva como uma escolha
estética. A escolha de uma planificagao analitica ou sintética é justificada pelo
género e tematica do proprio filme, conforme a sua pretensdo de aproximacao
ao real, ou ndo. O carater dramatico do cinema (de ficcdo), raramente teve a
intencdo de reproduzir a realidade, mas sim de a representar.

Assim podemos perceber que a escolha da planificacdo interfere
diretamente no tipo de montagem que se pretende fazer, influenciando
diretamente o produto final. Ao escolhermos uma planificacdo mais analitica
estamos a potenciar a montagem expressiva, pelas infindaveis possibilidades
que essa planificagdo (mais recortada), nos oferece.

Sobre a montagem, Luis Nogueira, (2010: 93-94), escreve: “Assim,
compreende-se melhor que os planos ndo se ligam casual ou aleatoriamente,
mas antes, pelo contrario, que a sua conexdo procura, sobretudo, gerar novos
sentidos ou novas mensagens que cada imagem por si ndo detém ou que se
revelam meramente latentes. (...) é facil perceber a enorme importancia da
montagem na construcdo do discurso/texto filmico.” Mas também, do mesmo
autor: “Se a extrema relevancia da montagem é, de certo modo, inegavel, nao

nos deve fazer esquecer, porém, que um filme nao precisa de recorrer a
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montagem - esta pode ser substituida do ponto de vista discursivo, estilistico,
dramatico ou narrativo por dispositivos como a encenagado, a iluminagdao ou os
chamados planos-sequéncia, entre outros.”

A montagem veio transformar o cinema, adquirindo uma linguagem
prépria, confirmando-a como obra artistica. A consciéncia da importancia da
montagem traz consigo possibilidades infindaveis, permitindo um processo
criativo intrinseco. O uso, ou ndo, da montagem é ja em si um ato de criacdo.
Faz parte do processo consciente de criacao artistica.

Mediante as potencialidades de um planeamento analitico para a criagao
de abstracdo e polissemia, torna-se evidente (parece), que a sua utilizacao
possa servir a nossa escolha estética de montagem expressiva, no filme Deus
Sabe. Além de que (como ja referimos), se adequa ao enredo e ao género da

tematica que se pretende retratar.
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5. NARRATOLOGIA E ESTRUTURA DO FILME DEUS
SABE

O filme Deus Sabe, apesar de algumas nuances, pode ser analisado como
tendo uma estrutura classica dividida em trés atos. Esta estrutura deriva: “from
Aristotle’s broad notion that all dramas have a beginning, a middle, and an end,
and that these parts are in some proportion to one another.” (Ken Dancyger,
Jeff Rush, 2013: 17). Apesar de ser pouco para definir uma estrutura, esta é a
base, o ponto de partida para definir a estrutura de Deus Sabe. Ainda de forma
ainda sucinta, podemos enumerar os tépicos que segundo Ken Dancyger e Jeff

Rush (2013: 17), definem o basico da estrutura classica de trés atos:

- "A 120-page feature script is divided into three acts. The first act is
roughly thirty pages long, the second act is sixty pages, and the third act
is thirty pages.

- Each act rises to a point of crisis, or greatest intensity, which is
called the act curtain scene or the plot point. The resolution of this plot
point throws the story into the following act.

- The plot point “hooks into the action and spins the story around in
another direction.”

- The first act is concerned with setup, the second act with
confrontation, and the third act with resolution.

- There is a period of relaxation at the start of each act before the act
begins to build. Each act builds to a greater intensity than existed in the

previous act.”

Apesar do filme Deus Sabe ser uma curta metragem, assumindo-se desde
logo como um produto filmico diferenciado daquele para o qual esta estrutura
(literalmente) foi pensada, podemos, no entanto, encontrar pontos relativos de
convergéncia. O Guido da curta metragem Deus Sabe tem vinte paginas, pelo
gue em termos relativos, as proporcdes também seriam pensadas a partir
desse valor base.

O término do primeiro ato no filme Deus Sabe pode ser considerado

guando Anténio sai de casa, Maria vai a janela e vé Antonio a falar com Julia e
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Pedro. Em termos de Guido, até esse momento temos quatro paginas,
verificando-se uma relativa proximidade com as proporcdes mencionada como
ideal na estrutura de trés atos.

Neste primeiro ato, os personagens principais sao apresentados, assim
como o espaco e o contexto que os envolve. O desligamento emocional entre
Maria e Antonio é visivel, assim como nos é dado a perceber que este casal
perdeu um filho. Este é um facto importante porque nos apresenta o problema,
gue estd a transtornar as suas vidas, assim como a relacdo destes como casal.
A reacdo a este problema estd ser diferente para estas duas personagens;
enquanto que Maria se manifesta emotivamente perante a perda, Antdnio
permanece mais caustico e sdbrio. Estas duas formas de reagir levantam
guestdes do foro psicoldogico, sobre a melhor forma de reagir no luto por um
ente querido. Mas ndo é o nosso objetivo esclarecer essas questdes aqui, sb
levantamos a questao para abrir perspetivas sobre o enredo do filme.

Durante o primeiro ato, Maria e Anténio sdo retratados em
compartimentos diferentes, acentuando a distadncia existente entre estes. S6 no
final deste primeiro ato é que existe o “confronto” entre Maria e Anténio. O
encontro entre estas duas personagens pode ser considerado o plot point, o
ponto critico que confirma o clima tenso que existe entre elas. Apesar do
confronto e da confirmacdo do problema (e a impossibilidade de o resolver),
nao existe uma verdadeira resolucao desse problema. Anténio sai de casa e o
problema persiste para os atos seguintes. Parece nao existir uma solugdo para
o reatamento emocional deste casal.

E ainda de referir que durante o primeiro ato, as personagens Pedro (filho
da vizinha) e a propria vizinha (Julia), foram também apresentados. Apesar
destas personagens nao terem (ainda) um papel relevante, foi importante
apresenta-los, colocando-os no meio da relagdo do casal, criando um clima de
mistério e levantando questdes que serdao respondidas nos atos seguintes.

No inicio do segundo ato existe um breve relaxamento, quando Maria
divaga pela rua para depois comecar a construir tensao de novo. E importante
perceber os caminhos dispares que as personagens Maria e Anténio percorrem.
Maria, ao contrario do que tinha dito a Antdénio (no primeiro ato), ndo vai ao
psicélogo e opta por ir ao cemitério, visitar a campa do filho falecido. Antdnio
apesar de ter ido trabalhar, opta por sair mais cedo para, como se vem a

verificar, mandar embora a mobilia e objetos do quarto do filho falecido (Hugo).
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A ida a igreja de Maria para rezar nao parece ter mudado o rumo dos
acontecimentos, as duas personagens continuam a afastar-se cada vez mais.

E patente a luta, a oposicdao de forcas destas duas personagens para um
desfecho oposto aos desejos do outro. Apesar da aparente felicidade retratada
na cena em que Antdnio, Maria e Pedro brincam no jardim (aparente porque a
musica nos indica outra coisa), os sentimentos ndao mudaram. Como podemos
verificar na cena, que pode ser considerada o plot point para o terceiro ato, em
gue o casal janta a mesa e Maria pergunta a Anténio se quer ter outro filho. A
reacdo de Antdnio é conclusiva, ndao deixando duvidas quanto a essa questao.
No final do segundo ato assistimos a confrontacgdo com a aparente
impossibilidade de resolucdao do problema. Se no final do primeiro ato a
resolucdo parecia dificil, no final do segundo ato esta parece impossivel.

Em termos de paginas, o segundo ato corresponde ao intervalo da pagina
cinco a dezasseis. Correspondendo aproximadamente, relativamente ao
tamanho do Guido, a proporcao sugerida numa estrutura classica de trés atos.
As restantes quatro paginas, aplica-se, na mesma linha de pensamento, ao
terceiro ato.

Como acontece no inicio do segundo ato, também no terceiro existe um
periodo de relaxamento (mas menor), quando Anténio fuma um cigarro no
exterior e mesmo quando lava os pés na casa de banho. Mas logo de seguida
existe um crescente de tencdo que se revela exponencial até ao climax.

O sonho de Maria parece antever algo de mau, Pedro pega fogo a casa do
jardineiro, despoletando uma avalanche de emocbdes sobre Maria e Antonio.
Intensificando a situacdao Maria constata que o quarto do filho falecido (Hugo),
estd vazio. Aturdidos pela situagcao Anténio e Maria envolvem-se numa cena
sexual violenta misturando sentimentos de raiva e desejo.

A resolugdo do problema n3dao ¢é mostrada, apenas sugerida
metaforicamente. Apds a cena de sexo Maria sorri deitada na cama, insinuando
ter conseguido o que pretendia. Anténio olhando pela janela, larga uma aranha
que lhe percorria a mado no exterior e fecha essa mesma janela. A aranha
pretende aqui simbolizar aquilo que faz com tanta destreza, a teia onde o
predador prende a sua presa. Antonio fica assim preso aquela relacdo, mas ao
deixar a aranha do lado de fora da casa também demonstra uma escolha.

“"Apesar de todos os condicionantes: religiosos, sociais e pessoais, as escolhas
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sdo sempre, em Ultima instancia, nossas.”®

A planificagdo, assim como a montagem interferem de sobremaneira na
construcdo da estrutura do filme Deus Sabe. Apesar da estrutura estar ja
prevista no Guido, é na planificacdo e na montagem que esta toma forma. A
montagem mais acelerada (por exemplo), da parte final do filme, precipita os
acontecimentos de forma vertiginosa, com cortes sucessivos. Para la do
desempenho dos atores, a tencdo é criada pela aceleracdo do corte. Pelo
contrario, nos momentos de relaxamento o corte é mais lento, tornando-se
menos “impactante” e consequentemente menos tenso. A montagem pontua e
marca as transicoes de atos assim como modela toda a estrutura, pretendida

para o filme Deus Sabe.

8 Grifo meu.
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6. A ATMOSFERA FILMICA DO FILME DEUS SABE

Apesar de ser dificil a sua definicdo, a atmosfera estd em toda a parte e a
arte consegue exprimir a sua presenga, como nos diz Inés Gil, (2001: 95): “O
cinema, por exemplo, interessa-se particularmente pela nocao de atmosfera
porque tem a particularidade de dispor de uma infinidade de instrumentos para
a sua representacdo e transmissdao ao espectador.” E & luz dos textos de Inés
Gil que vamos tentar perceber quais sdo esses instrumentos e como eles podem
ser (ou ndo), veiculos de criagao de atmosfera, no filme Deus Sabe.

Em primeiro lugar é necessario entender o que é a atmosfera. Nesse
sentido e mediante a dificuldade na sua definicdo, vamos recorrer a um
exemplo filmico, a semelhanca do que fez Inés Gil, (2001:96): em Rostos
(1968) de John Cassavetes. No filme enunciado, as personagens parecem estar
descontraidas e relaxadas (com a ajuda do alcool), mas a suposta harmonia é
interrompida com uma frase menos feliz de um dos personagens. A aparente
descontracdo transforma-se de repente num desconforto quase palpavel, “real”.
Como nos diz Inés Gil, (2001: 96): “De uma atmosfera uniforme passou-se
para uma atmosfera fragmentada”. A atmosfera é portanto, continuando com
Inés Gil: “quem controla a relacio do homem com o meio ambiente,

4

sujeitando-o a sua disposicao e humor.” Por ndo ser palpavel e tao pouco
delimitavel a sua definicdo torna-se dificil sem a sua conceptualizacdo, apesar

de ser compreendida por cada um de nds de forma bastante exata.

“A atmosfera é um espacgo indutor de forcas: é a natureza, o ritmo e a
relacdo dessas forcas que determinam o seu caracter. (...) O acerto com o
qual ela é percebida ndao se baseia num repertério rigoroso de signos
organizados num sistema determinado; ela é mais o reflexo de multiplos
indicios encontrados a varios niveis numa situacdo particular.” (Inés Gil,
2001:96)

Numa primeira abordagem podemos falar de duas formas de atmosferas
cinematograficas: em primeiro temos o espaco (sala de cinema), onde o filme é
projetado, com a sua atmosfera propria; em segundo lugar temos a atmosfera
filmica, composta pelos elementos que constituem o préprio filme.

Sobre a atmosfera inerente a uma sala de cinema, interessa-nos saber que
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ela existe, que o espetador é transportado para uma atmosfera fora da sua
realidade habitual. Este é um dos fatores que interfere na atmosfera do préprio
filme (quando é projetado numa sala de cinema),® n3o devendo, por
conseguinte, ser esquecido ou desconsiderado.

Mas o que nos interessa aprofundar é a atmosfera filmica, referente a
todos os componentes da realizacdo de um filme (em particular a realizacdo do
filme Deus Sabe). Para esse efeito vamos servir-nos da divisdo em quatro
“subatmosferas”, a semelhanca do que fez Inés Gil (2001: 96-97). Sao elas a
Atmosfera Temporal; a Atmosfera Espacial; a Atmosfera Visual e a Atmosfera
Sonora.

Na Atmosfera Temporal é importante mencionar a importancia da
montagem, pela sua capacidade de distensdo e compressao do tempo (tema ja
desenvolvido no capitulo 4.1 O Tempo da Ficcdo e a Ilusao do Tempo Real). Na
montagem elitica de Deus Sabe, o salto no tempo é ligado (em alguns casos)
de forma a surtir uma contaminacao no plano seguinte através de varios
artificios, que podem ser: cor, movimento de personagens; didlogos;

movimento de cadmara; etc.

Fig. 3 - Frames do filme Deus Sabe (2014), Ricardo Marques

Na cena em que Anténio se despede de Julia e virando-se para Pedro, diz:
“Vou-te apanhar” (frame 1 da fig. 3), a linha de didlogo termina ja no inicio da
plano seguinte. A direcdo a quem essa linha de didlogo se destinava (em
primeiro lugar) era para Pedro, mas ao sobrepor o préximo plano também se
pode dirigir a pessoa que aparece de imediato nesse plano. Plano em que Maria

A\Y

dorme na Igreja e é acordada pelo padre quando este diz: “- Menina. - Menina!

- Minha filha estd na hora. - Tenho de fechar.” (frame 2 da fig. 3). Além da

° Para uma andlise mais aprofundada sobre este assunto: GARDIES, André - L’espace au cinema. Paris: Ed. Méridiens
Klincksieck, 1993
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contaminacdo sonora do didlogo de Anténio sobre o plano seguinte, podemos
perceber que ndo existe uma interrupcao na acdao, o movimento da acao de
Anténio é de alguma forma terminado pelo movimento do Padre.

A ligacdo, assim como a contaminacdo do plano seguinte, criada através
da montagem, dilui a nogdo do tempo que separa os dois planos. O choque
visual permanece intencionalmente para chamar a atencdao do sentido que
prevalece para la das duas imagens, apesar de ser possivel diluir de forma mais
intensa o tempo que separa estes dois planos através da fusdao ou
encadeamento, como escreve Inés Gil (2001: 97), servindo-se como exemplo,
do filme A Sombra do cacador: “(...) Charles Laughton utilizou muito o fundido
e encadeado como figura eliptica na montagem. A sobreposicdo de dois tempos
cria uma atmosfera lirica: o presente torna-se passado e o futuro torna-se
presente. Uma nova forga surge a partir das forgas “presente” e “futuro” (...)".

A atmosfera em Deus Sabe, ao contrario da atmosfera lirica de A Sombra
do Cacador, pretende colocar em confronto, mostrar uma verdade escondida na
relacdo das personagens. Este constante “crispar” entre as personagens é
conseguido com maior intensidade pela montagem, colocando em confronto
duas personagens, mesmo estando em locais diferentes. Ao longo do filme
Deus Sabe, o confronto distante das personagens “Anténio” e “Maria”, imprime
no filme uma atmosfera temporal de espectativa para o confronto presencial
(que se verifica no final do filme), destas duas personagens.

Pelo contrario, na parte final do filme Deus Sabe (plano pertencente ao
climax do filme), existe um abrandamento temporal através do ralenti (camara
lenta). A atmosfera temporal é lenta permitindo uma leitura mais detalhada que
intensifica a emogao, para 1a da expressao de afetos das personagens. Existe
através do ralenti, um: “ (...) entorpecimento sem fim no meio da auséncia de
gravidade, tudo se encontra deslocado da realidade.” (Inés Gil, 2001: 98)

Ainda sobre a Atmosfera filmica temporal podemos mencionar a
profundidade de campo, assim como o grande plano. Apesar de intuitivamente
nos parecerem mais ligadas a atmosfera espacial, estas acabam por surtir
abstracbes temporais. Ao mesmo tempo que retiram a nocao de espacgo

também minimizam a percegao de tempo o elemento ou personagem retratada.

" (...) o grande plano de uma mao ou de um rosto desumaniza porque

torna o corpo abstrato. Abafa a forma porque a fragmenta, sem deixar
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espaco nem referéncia temporal.” (Inés Gil, 2001: 98)

Em relacdo a atmosfera espacial, o filme Deus Sabe serve-se exatamente
dessa descontextualizacdo conseguida através de planos mais fechados (em
muitos casos), para recriar a desorientagdo mental das personagens no espago.
Quando o espaco é mostrado (na casa do casal), ele apresentasse-nos
“despido”, sem elementos que caracterizem os seus habitantes. Os Uunicos
elementos, como fotografias, peluches e poucos outros aderegos, estao
presentes por serem estritamente necessarios para o desenrolar do enredo.

A cadmara estd na maior parte das vezes estatica, a auséncia de
movimento intensifica a falta de dinamica e funcionalidade da casa. Também os
engquadramentos normalmente mais fechados, nao mostram o espago no seu
todo. O que fica fora de campo assume importancia na medida em que é
imaginado pelo espetador a partir dos “sinais” dados pelo que estad dentro de
campo. O enquadramento espacial é normalmente reduzido e descaraterizado.
A atmosfera espacial de Deus Sabe pretende-se vazia, despersonalizada e
desconfortavel, respondendo as necessidades tematicas do filme.

A atmosfera visual esta intrinsecamente ligada com a componente plastica
da imagem. Por consequéncia, os cenarios, as roupas e os movimentos das
personagens assim como toda a estética cromatica, sdo as principais
componentes desta “subatmosfera”. Para uma melhor compreensao da
atmosfera visual, Inés Gil relembra-nos como o cinema (em termos
cromaticos), funcionava nos primeiros tempos. Nos anos vinte a maior parte
dos filmes eram tintados ou virados, remanescendo diferencas entre estes: “(...)
enquanto a tintagem dava um véu colorido uniforme ao conjunto da imagem (a
gelatina recebia o corante e ndo a prdpria imagem), o banho de viragem
modificava a cor da prata da imagem e ndo atuava na gelatina. Os tons claros
da imagem virada ficavam sempre transparentes, o que ndo acontecia na
tintagem. O fotograma encontrava-se tintado na sua integridade). (Inés Gil,
2001: 98-99).

Apesar de nenhuma destas técnicas se verificarem no filme Deus Sabe, é
importante percebermos desde ja que estas técnicas, pelas suas caracteristicas,
ao conseguirem criar uma tonalidade homogénea em toda a imagem, tinham,
em geral, a intencdo de recriarem uma atmosfera. No filme Deus Sabe

verificamos a utilizacdo de tonalidades cromaticas “frias”, sendo que o verde e o
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azul predominam ao longo do filme. Apesar de, de forma classica, as
tonalidades mencionadas serem usadas em exteriores e os vermelhos e laranjas
em interiores!®, ndo existe uma rigidez quanto a sua utilizacdo. “Acontece que
as cenas dramaticas em exterior podiam ser tintadas em vermelho, ou um
deserto representado de amarelo.!') (Inés Gil: 2001: 99)

Antes da justificacdo da utilizacdo de uma predominancia de cores frias no
filme Deus Sabe, vamos ainda tentar perceber as diferencas de percecao das
duas técnicas (tintado e virado) em comparacao com o preto e o branco. Se, no
primeiro caso, existe um isolamento da realidade retratada do resto do mundo
pela sua tonalidade homogénea, no segundo caso (preto e branco), é mais facil
prolongar o imagindrio para o fora de campo de uma imagem. “E mais facil a
imaginagdo prolongar o espaco de uma imagem a preto e branco do que a uma
imagem tintada, porque o olhar transforma rapidamente os tons de cinzentos
numa série de cores eventuais.” (...) Uma cena tintada (ou virada) esta mais

isolada do resto do mundo que uma outra imagem.” (Inés Gil, 2001: 99)

Fig. 4 - Frames do Filme Deus Sabe (2014), de Ricardo Marques.

A cor é por si so transportadora de sentidos e emocgdes: “A cor nunca

deixa o olhar indiferente porque toca no afeto. Sabe-se que o vermelho torna

12 Como em Nosferatu de Friedrich Wilhelm Murnau [Filme] 1922
1 Como em Greed de Erich von Stroheim [Filme] 1923.
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as sensacdes mais vivas e o azul arrefece a “alma”. (Inés Gil, 2001: 99)

A predominancia de cores frias no filme Deus Sabe, especificamente do
verde e do azul'?, tem como fundamento a sua associacdo a frieza, a distancia
e a passividade que se pretende transmitir neste filme. A deslocagdo, assim
como o afastamento da realidade ndo é tao explicita como na tintagem ou na
viragem, mantendo uma relagdo com uma realidade especifica. Existe
identificacdo com o real e com uma possivel recriacdo do fora de campo, como
acontece nos filmes a preto e branco. Ao ser um filme a cores e apesar das
tonalidades referidas, o filme Deus Sabe permite a recriacdao do fora de campo
assim como a identificagcdo com uma realidade.

O que se pretende, com a predominancia de tonalidades esverdeadas e
azuladas, é a associacdo imediata e muitas vezes inconsciente a emocdes e
sentimentos, que as préprias cores por si sé despoletam. Ajudam a criar uma
atmosfera, em conjunto com todos os outros elementos inerentes ao resultado
da realizagao do filme, que temos vindo a referir.

Contribuindo de forma assertiva e indubitavel para a atmosfera do filme
Deus Sabe, a banda sonora faz parte da quarta e ultima “subatmosfera”
mencionada por Inés Gil. “(...) a atmosfera sonora que trata das vertentes
filmicas relacionadas com o trabalho da banda sonora.” (Inés Gil, 2001: 97)

A atmosfera sonora de Deus Sabe procura encontrar um ponto de
equilibrio entre o nao dizer o 6bvio (acrescentando valor e informacdo), e o nao
destruir o que se pretende transmitir. Reforcando essa atmosfera através de
estimulos sonoros que complementam a predisposicao emotiva do espetador.
Como nos diz Michel Chion (1994: 21): “Sound shows us the image differently
than what the image shows alone, and the image likewise makes us hear sound
differently than if the sound were ringing out in the dark.”

A banda sonora pode estar intimamente ligada ao que estd a ser
retratado, ao que Chion (1994: 8), chama de “empathetic music”; por outro
lado a musica pode demonstrar indiferenca a cena retratada, ao que Chion

chama de "music anempathetic”.

"On one hand, music can directly express its participation in the feeling of
the scene, by taking on the scene's rhythm, tone, and phrasing; obviously

such music participates in cultural codes for things like sadness,

12 FARINA, Modesto; PEREZ, Clotilde; BASTOS, Dorinho - Psicodindmica das Cores em Comunicagio. 62 ed. Sdo Paulo:
Blucher, 2011.
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happiness, and movement. (...) On the other hand, music can also exhibit
conspicuous indifference to the situation, by progressing in a steady,
undaunted, and ineluctable manner: the scene takes place against this
very backdrop of “indifference”.” (Michel Chion, 1994: 8)

Conscientes da influéncia da banda sonora no filme Deus Sabe, foram
tomadas em atengao as necessidades narrativas e dialéticas de cada momento
no filme. Foi desenvolvida uma Unica faixa musical para o filme Deus Sabe. A
decisao de compor uma Unica musica prende-se em primeiro lugar com o facto
de ser uma curta metragem e em segundo lugar para manter uma atmosfera
sonora homogénea e coerente. A musica foi desenvolvida tendo em atengao a
tematica principal do filme, correspondendo no seu todo a curva dramatica do
filme Deus Sabe.

Na parte inicial do filme (até ao titulo do filme), enquanto estamos a
apresentar as personagens, a banda sonora reforga o que estd a ser mostrado,
podendo ser inserida dentro da primeira catalogacdao de Chion de “empathetic
music”. O mesmo acontece na parte final do filme, durante o climax,
correspondendo e enfatizando o que estd a ser mostrado por imagens. Pelo
contrario, a parte da musica selecionada para o momento supostamente mais
feliz do filme, apesar da musica se tornar mais frenética, ndo é alegre (pelo
menos segundo os cddigos culturais Ocidentais). Antdnio, Maria e Pedro tomam
0 pequeno almogo, seguindo-se um conjunto de brincadeiras no jardim entre os
trés intervenientes. Neste momento existe a retratacdo da familia feliz que os
intervenientes desejavam (pelo menos Maria e Pedro), mas a banda sonora, ao
invés de reforcar essa felicidade, mantém um tom soturno e agressivo,
levantando questdes acerca do que estamos a ver. Ao fazer um contraponto
com o que estamos a observar, a banda sonora parece alertar-nos para a
verdade escondida de uma felicidade aparente. Ndo podemos afirmar que a
musica € indiferente a imagem “music anempathetic”, mas podemos dizer que
existe uma influencia mdtua entre a banda sonora e a imagem, entrando em
confronto.

Na construcao da atmosfera sonora do filme Deus Sabe, podemos ainda
mencionar a auséncia de som durante o ralenti de Maria a ser puxada por
Antdnio para longe das chamas (climax do filme). Segundo Inés Gil (2001: 98),

o ralenti: “Pode ser comparado a uma musica extradiegética, catalisadora de

48



Deus Sabe: A Montagem Expressiva No Cinema Narrativo - Ricardo José Da Cunha Marques

4

emocoOes faceis..” Assumindo este artificio, neste momento especifico do filme
Deus Sabe, pretende-se uma intensificacdo emocional, num ambiente que ja
por si é particularmente intenso. Pretende-se uma efetiva penetracao
emocional, assim como uma maior identificagdo com o espetador. ™ (...) a
atmosfera, entre uma iminéncia de palavra e uma iminéncia de accdo,
permanece muda”. (José Gil, 2001: 148)

Terminamos este capitulo sobre a atmosfera filmica, justificando a
dificuldade de definicao verbal de “atmosfera”, apesar do reconhecimento pela
sua compreensdo precisa. Segundo Inés Gil (2001: 101), a atmosfera é: “Muda
no meio dos gritos e gemidos, muda porque o nosso imaginario fica mais

afetado do que os nossos sentidos.”
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7. A MONTAGEM EXPRESSIVA NO FILME DEUS SABE

Nao podemos dizer que existe um cut (corte) certo para todos os filmes,
mas podemos dizer que existe um cut certo para cada filme. Como ja tivemos
oportunidade concluir, existem diversas formas de utilizacdo da montagem,
essas escolhas partem da vontade de responder as necessidades da mais
diversa ordem: sociais, politicas, ideoldgicas, artisticas, etc. O corte certo para
cada filme é aquele que responde de forma “6tima” as suas necessidades de
contextualizacdo e tematicas inerentes, assim como o que estabelece uma
l6gica interna que fundamente essa mesma montagem. A questdao que nos
colocamos para a montagem de Deus Sabe foi: de que forma podemos usar a
montagem para melhor servir o produto filmico que queremos desenvolver?

Como ja referimos, um dos primeiros aspetos que tivemos em
consideracgao foi a tematica do filme. O filme Deus Sabe tem um cariz religioso
intrinseco que ndo pode ser descurado nas opgdes de realizagdo. Na procura da
linguagem que melhor servisse esse propodsito, a fragmentacdo da imagem
(planeamento analitico), servia esse augurio. Pela suas possibilidades de isolar
o signo figurativo assim como a polissemia criada através dessa fragmentacao,
aproximava-nos dos elementos simbdlicos que traduzem (de forma mais
verosimil), a relagao espiritual do ser humano com o divino. A montagem
assume uma funcdao de recriacdo de uma realidade através dos planos
fragmentados na planificacgdo. A montagem serve-se dessa fragmentacdao e
consequentemente do signo figurativo isolado do seu contexto, para criar

dialética em pontos especificos do filme.

Fig. 5 - Frames do filme Deus Sabe (2014), de Ricardo Marques.
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Na figura 5 (cinco) vemos uma sequéncia de frames do filme Deus Sabe,
em que Antonio olha para o exterior enquanto Maria entra na sala e diz: -Bom
dia! (frame 1). Durante a exibicao do espaco exterior (frame 2), ouve-se uma
chavena a partir. Num plano apertado, que ndao da para ver Maria nem a
chavena partida, Anténio olha para tras (frame 3), satisfazendo a curiosidade
do espetador. A chavena partida é mostrada, mas com o cao (Kiko) a lamber o
café (frame 4). No plano seguinte (frame 5), Anténio dirige-se para a porta,
vendo-se Maria a limpar o chdo e ndao o cao a lamber o café, como tinha sido
mostrado no plano anterior.

Apesar do choque que pode surtir no espetador, toda a cena esta pensada
e organizada de forma narrativa e mesmo, de certa forma, causal. O Unico
interveniente que causa alguma estranheza é o cdao que aparece de forma
inesperada num plano que da seguimento a acdo. O choque causado é
propositado e intencional para criar dialética a partir da associacdo da
personagem Maria ao cdo. Apesar de, como ja referimos, a utilizacdo de
elementos pertencentes ao espago de agdo, minimizar esse mesmo choque,
pelo reconhecimento prévio desse elemento. O cdo ja havia sido apresentado
em cenas anteriores ao espectador, pelo que a aceitagcao deste interveniente na
acdo se torna mais facil.

Ainda na figura 5 (cinco), no frame 6 (seis), Anténio acaba de vestir o
casaco ao lado de um crucifixo, enquanto Maria surge por baixo do
enquadramento ao levantar-se do chdo e dirige-se a Anténio. Todo o
enquadramento, assim como todos os elementos que dele fazem parte,
acrescido do movimento dos personagens e camara, foram pensados e
executados com uma intengdo do autor bem definida: Maria, ao surgir por baixo
do enquadramento, é retratada como uma esposa aparentemente submissa,
caracterizada ainda pelo crucifixo através de premissas religiosas que defendem
gue o sacramento do “casamento” ndo pode ser desfeito. Maria é entdo
caraterizada como uma pessoa crente que pretende manter o casamento, ao
contrario de Anténio que aparentemente estd ansioso para sair de casa.

A criacao de polissemia dentro do enquadramento pretendida pelo autor
pode ser remetida para uma segunda camada de entendimento, ndao sendo
obrigatdrio o seu descortino para a compreensao da narrativa, apesar de ajudar
e complementar essa mesma narrativa.

Mediante uma intencdo especifica do autor, o espetador tem a liberdade
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de a entender (abstracdo), mediante a sua fruicdo particular e individual.
Podemos mesmo verificar que o enredo assim como a narrativa ndo fica
comprometida pela falta de compreensao da abstracao criada pelo autor. Se a
abstracdo for entendida e absorvida pelo espectador, esta sé vai enriquecer o
entendimento sobre as motivacdes (neste caso), das duas personagens.

A montagem do excerto de cena descrita sé foi possivel devido a um
planeamento minucioso de cada plano. Todo o processo anterior a montagem,
desde a escrita do Guido até a realizacdo, foi pensado para construir esta
situacdo que vemos em forma de produto final. Nao s6 nesta cena como em
todo o filme, procurou-se manter uma unidade consciente nas opgdes de
montagem, mantendo uma coeréncia de corte, conferindo ao filme Deus Sabe
uma identidade Unica.

Finalizando, o filme Deus Sabe pretende, de forma pratica demonstrar a
possibilidade tedérica da montagem expressiva, geradora de subtexto
polissémico, coexistir num cinema com caracteristicas narrativas. A montagem
expressiva introduz novos elementos, por vezes externos a diegese do filme,
sem contudo impedir de manter o foco na compreensao da narrativa por parte
do espetador.

Apesar da nossa preocupacgao primordial ser a montagem, todos os
elementos que interferem numa obra cinematografica foram tidos em atencao.
Terminamos com um pensamento de Sergei Eisenstein (2010: 296), que retrata
exatamente essa relevancia de todos os elementos filmicos: “There was a
period in our cinema when montage was proclaimed as being "everything". We
are now coming to the end of a period when montage has been regarded as
"nothing". Since we considered montage to be neither "nothing" nor
"everything", we now think it necessary to recall that montage is as essential a
component of film-making as ally the other affective elements of

cinematography.”
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CONCLUSAO

Durante a nossa analise pudemos constatar que o tema da montagem
cinematografica sempre foi vasto e complexo nas questdes que colocou ao
longo da histéria do cinema, fossem técnicas ou estilisticas. Questdes que
nunca se deixaram de colocar, sobretudo quando hoje se questiona o uso
abusivo e mimético dos seus recursos, muitas vezes carecendo de justificagoes
linguisticas, fazendo da montagem uma moda onde o efeito do corte parece ser
o objetivo do filme e ndo um meio para servir as suas narrativas.

Cientes desse uso indiscriminado e raramente fundamentado (sobretudo
fruto da exibicdo massificada de curtas-metragens online), ao longo deste
ensaio procuramos evidenciar que as duas principais caracteristicas intrinsecas
da montagem cinematografica, potencialmente narrativa, mas igualmente
dialética, ndo sdo obrigatoriamente estanques, nem indissocidveis uma da
outra.

Quer a montagem expressiva quer a montagem narrativa podem coexistir
num mesmo filme, sem que nenhuma delas tenha de abdicar dos seus axiomas
em favor da outra, bem pelo contrario, podendo ambas configurar uma
justaposicao que permita ao filme, ao mesmo tempo que conduz a narracao da
acdo, ser enriquecido pela dialética expressiva que emana através da
justaposicao de quaisquer dois planos, criando abstracoes.

Uma coisa para nds foi clara e que pudemos evidenciar, seja pela
teorizacdo explanada no desenvolvimento do ensaio, seja no caso da analise
pratica do filme Deus Sabe, é que a montagem é uma ferramenta incontornavel
para fazer chegar os atributos emocionais e intelectuais do filme ao espetador
da forma desejada.

Ao longo deste ensaio, foi igualmente nossa preocupacgao justificar a opcao
de uma montagem de cariz mais expressivo no filme Deus Sabe, sem, contudo,
descurar as fortes caracteristicas narrativas da curta-metragem em causa.

Mostrdmos com o0 nossos exemplo de curta-metragem que a
expressividade pode (e deve) estar presente mesmo num cinema
predominantemente narrativo e sem prejuizo deste. Ndo se tratou, portanto, de
procurar ou promover uma confrontacdo entre estas duas técnicas e concegdes
de montagem, mas sim, pelo contrario, de comprovar a possibilidade da

complementaridade entre ambas.
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Se é certo que ao longo da histéria do cinema, a montagem foi em certas
alturas mais expressiva, sobretudo no passado (onde quis ter visibilidade e ser
usada como um fim), com exemplos de forte polissemia em filmes como A
Greve, de Serguei Eisenstein, teve outros (muitos) momentos onde foi
sobretudo narrativa (preocupada em ser transparente e usada como um meio),
como no filme The Birth of a Nation, de W. D. Griffith (e de uma forma geral no
cinema Americano classico). Pontualmente, embora em menor grau, sobretudo
nos grande autores, a montagem também conseguiu servir-se de ambos os
seus predicados primordiais, ou seja, de ser capaz de narrar sem deixar de ser
metafdrica e autoral, com exemplos de filmes onde a montagem expressiva e
narrativa se misturaram de forma (julgamos ndés) harmoniosa e sem
antagonismos, como no caso do filme Apocalypse Now, de Francis Ford
Coppola. Recorrendo a elementos da sua prépria diegese, ou seja, do seu
proprio espaco da acgao, para minimizar o efeito que uma forte dialética, que
poderia causar, um potencial afastamento do espetador da ficgao.

E foi isso que se pretendeu atingir na montagem do filme Deus Sabe, ou
seja, utilizar elementos significantes do préprio espaco da acdo, aliada a uma
utilizacao cldssica das regras de raccord (que potenciam a fluidez narrativa),
para assim conseguir o uso da montagem expressiva de forma eficaz, sem
prejuizo da montagem narrativa. A continuidade conseguida ajudou a validar
esta justaposicdo a partida dificil de conciliar, fazendo de Deus Sabe um filme
onde predominam as caracteristicas narrativas da sua montagem, mas que nao

impedem o emergir de significagdes no seu subtexto.
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