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RESUMO

MORAES, T. Costurando historias: O papel da montagem no cinema documentario
contemporaneo. 2022. 132 f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo Social) -
Faculdade de Comunicacao Social, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2022.

Este trabalho busca analisar a montagem como etapa fundamental do processo
de producdo de um filme, em especial do filme documentario. Partindo de uma
trajetdria tecnolégica das maquinas de montagem e seguindo para uma analise das
maquinas de captacdo de som e imagem, chegando até o que hoje conhecemos como
cinema digital, é possivel perceber como as mudancas de estilo e escolas
cinematograficas séo influenciadas por cada uma dessas transformacdes tecnoldgicas.
Esta trajetoria, apesar de ser apresentada de forma cronoldgica, ndo deixa de
transparecer as disputas presentes na adoc¢ao dessas novas tecnologias desde as light-
box usadas no cinema mudo, passando pela Moviola e as flatbeds usadas para
montagem em pelicula, assim como os equipamentos de montagem em video e mais
recentemente a edicdo digital. O cinema, sendo uma arte dependente da tecnologia
audiovisual, vé-se bastante afetado pelas maquinas de montagem e captacdo. A partir
de relatos de montadores e montadoras, é possivel perceber como a digitalizacéo total
do cinema, ou seja, com a captacdo, edicdo e exibicdo de som e imagem feitas de
forma digital aumenta de forma exponencial a quantidade de material bruto que chega
as ilhas de edicdo a ponto de instigar editores ao redor do mundo a se organizarem em
associaces a fim de garantir condicdes minimas de trabalho. Por fim, é feita a analise
do filme “Méquina do desejo” (2021) de Joaquim Castro e Lucas Weglinski, um filme
de montagem ou filme de arquivo que materializa algumas questdes presentes nesta
dissertacao.

Palavras-chave: Cinema. Montagem. Documentario. Filmes de montagem.



ABSTRACT

MORAES, T. Sewing stories: The role of the editing in contemporary documentary
cinema. 2022. 132 f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacéo Social) - Faculdade de
Comunicacgéo Social, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2022.

This work seeks to analyze the editing as a fundamental stage of the production
process of a film in particular of the documentary film. Starting from a technological
trajectory of the editing machines and moving on to an analysis of the sound and
image capture machines reaching what we know today as digital cinema, it is possible
to perceive how the changes in style and film schools are influenced by each of the
technological changes. This trajectory, despite being presented chronologically, shows
the disputes present in the adoption of these new technologies. From the light-boxes
used in silent cinema, through the Moviola and the flatbeds used for film editing, as
well as video editing equipment and more recently digital editing, being an art
dependent on audiovisual technology, cinema is greatly affected by the editing and
capture machines. From the speech of editors, it is possible to perceive how the total
digitization of the cinema, that is, with the capture, editing and display of sound and
image made digitally, the amount of raw material that reaches the editing rooms
increases exponentially to the point of instigating editors around the world to organize
themselves in associations aiming to ensure minimum working conditions. At the end
there is an analysis of the film "Desire Machine" (2021) by Joaquim Castro and Lucas
Weglinski, a montage film or archive film that materializes some issues present in this
dissertation.

Palavras-chave: Cinema. Editing. Documentary. Montage Filme.
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INTRODUCAO

Nesse xale
ha uma forca maravilhosa,
siga-a
eela
a conduzira a cidade
onde vive
0 mais sabio dos sabios
e 0 mais justo
dos justos...

Dziga Viértov

Este trabalho surgiu a partir de uma inquietacdo intelectual envolvendo questdes
especificas sobre o trabalho de montagem audiovisual, atividade profissional que exer¢o ha
mais de dez anos. Formei-me no ano de 2011 em Comunicagdo Social com habilitacdo em
cinema pela PUC-Rio. Durante a graduacdo na PUC, tive oportunidade de entrar em contato
com algumas tecnologias de ponta na captagdo em audiovisual, assim como acesso ao Final
Cut 6, o software de edigdo ndo-linear mais avancado na época. Em agosto de 2008, consegui
um estagio na produtora Afinal Filmes, onde fiquei até o término de 2010 como assistente de
edicdo. L& aprendi todo o processo da pds-producéo, desde como digitalizar fitas Betacam até

19l
“dar saida”

para o canal, trabalho que desempenhava geralmente durante as madrugadas.
Depois da Afinal, circulei por outras produtoras cariocas, como a Conspiragdo Filmes,
Traquitana e Tv Zero, editando principalmente programas de reality show para canais a cabo
como algumas temporadas do programa “Que Marravilha!” do canal GNT, além de videos
institucionais para empresas de petréleo. Em 2012 assumi a edicdo de um documentério. Era
um filme complexo, gravado com uma camera Minidv em baixa resolucdo e alto teor
alcoolico. O diretor do filme, Fabiano Maciel, estava filmando entrevistas e shows desde

2002, usando a equipe e 0s equipamentos de outros trabalhos. “Sambalango — a bossa que

! “Dar saida” ¢ um termo usado por assistentes de edi¢io e editores para o0 processo de exportar,

converter e produzir copias do produto audiovisual terminado, ou seja, editado, aprovado, colorido e mixado.



danga” (2019) foi um divisor de aguas na minha carreira. Ao entrar em contato com aquele
material bruto, desconexo, meio sujo e aparentemente sem pé nem cabeca, senti que esse era o
tipo de material com o qual gostaria de trabalhar, pois havia qualquer coisa de inédito nele
que, em principio, ndo parecia nem um pouco cinematografico.

O filme, como acontece com boa parte da producdo audiovisual independente na
histéria do documentério no Brasil, demorou quase 10 anos para ser lancado e, nesse meio
tempo, trabalhei em outros documentarios, como “Galaxias” de Fabiano Maciel (2015), “Uma
noite em 67 - a série” de Ricardo Calil e Renato Terra (2020), e “Democracia em vertigem”
de Petra Costa (2019). Desde o comeco dos anos 2000, com a aceleragcdo da capacidade de
registro e o arquivamento das midias digitais, as fitas minidv e betacam deixaram de ser o
padrdo para os grandes canais de tv, uma vez que a gravacdo de audio e video se tornaram
totalmente digitais, os backups se fizeram extremamente necessarios e novas fungbes foram
surgindo na poés-producdo como o logger, o produtor de finalizacdo, o assistente de
finalizagdo, o editor de som, etc.

Agora, depois de mais de 10 anos atuando na pos-producdo audiovisual, senti que
poderia contribuir com uma reflexdo tedrica sobre esses processos. Assim, em 2019, ingressei
no mestrado no Programa de Pos-graduacdo em Comunicacdo Social da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (PPGCOM/UERJ) e esta dissertacdo é fruto das leituras e pesquisas
dos altimos trés anos. Pretendo demonstrar que o trabalho de montagem néo é (e nunca foi)
um trabalho meramente técnico, e depende largamente da sensibilidade e principalmente da
curiosidade do montador(a) em lidar com o material bruto. Especialmente nos dias de hoje em
que, devido a captacdo digital, o material bruto se tornou tdo gigantesco, o que torna
impossivel a um unico profissional ver tantas horas geradas de audio e video.

Um dos objetivos deste trabalho €, essencialmente, iluminar a necessidade nos estudos
de cinema contemporaneo, de pesquisas empenhadas em pensar 0s processos e profissionais
técnicos do cinema, sejam montadores, sonoplastas ou roteiristas. Este trabalho pretende ser
uma adicao a esse campo tao invisibilizado nas pesquisas académicas sobre cinema. “Figuras
muitas vezes silenciosas ou silenciadas pelo ruido da industria ou de um estrelato polarizado
no diretor/realizador, o cineasta é todo aquele que esteja diretamente ligado com a pratica
criativa cinematogréafica.” (GRACA, BAGGIO, PENAFRIA, 2015, p. 27)

O(A) montador(a) é o profissional que, durante toda a etapa de feitura de um filme,
domina o tempo cinematografico. E ele que decide, junto ao diretor, qual a duragdo, a direcdo
e o ritmo das imagens. A "flecha do tempo", sempre implacavel, de Walter Benjamin, esta nas

maos do(a) montador(a) cinematogréfico e o seu desejo, muitas vezes, é alcancar a redencéo,
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criando um momento de assombro e maravilha. (BENJAMIN, 1987). Para tal, € necessario
que o(a) montador(a) tenha dominio das maquinas que criam tais efeitos temporais.

As questbes que busco discutir sdo, em grande medida, sobre a atuacdo do(a)
montador(a) em relagdo ao material bruto, assim como quais novos processos emergem da
atuacdo desse profissional a partir das mudangas tecnoldgicas, desde a edicdo manual até a
edicdo nao-linear, e qual o impacto dessas mudancas na estética dos filmes documentarios.

Para refletir sobre essas questfes, a dissertacdo serd dividida em 3 capitulos. No
primeiro, tratarei da histdria das maquinas de montagem, inspirada pelo capitulo "A escrita e a
mao", do livro "A estética da montagem" (2007), em que Vincent Amiel descreve de maneira
eficiente e sucinta as diferentes maquinas de montagem, comparando cada um desses
processos entre si. O primeiro capitulo “Maquinas de montagem” se prop0e a apresentar as
maquinas de montagem em uma linha cronoldgica de invencdo e assimilagdo pelo mercado
audiovisual. Porém, € importante perceber como as tecnologias se sobrepdem e disputam
protagonismo, distanciando-se de uma linha evolutiva, como descreve Benjamin (1987, p.
224): "as flores que dirigem sua corola para o sol, o passado, gracas a um misterioso
heliotropismo, tenta dirigir-se para o sol que se levanta no céu da histéria."

Sendo a montagem e o cinema em geral uma arte tributaria de maquinas “cientificas”,
cabe também produzir um questionamento quanto a ideologia do cinema, ndo somente a partir
da producdo da arte, ou seja, dos filmes em si. Como sugere Baudry (1983), faz-se necessario
produzir uma analise sobre o fazer cinematografico a partir de suas maquinas, acompanhada

de seus operadores e operadoras.

Pode-se perguntar, pois, se 0 carater técnico das maquinas oOticas, diretamente
relacionado a pratica cientifica, ndo serve para mascarar ndo sé seu emprego nas
produgdes ideoldgicas, mas também os efeitos ideoldgicos que elas mesmas séo
suscetiveis de provocar. Sua base cientifica lhes assegura uma espécie de
neutralidade e evita que se tornem objeto de um questionamento. (...) De todo modo
é curioso (mas sera assim tdo curioso?) que se esteja preocupado quase que
exclusivamente com a influéncia, com os efeitos que podem ter os produtos finais,
seus contetdos (ou melhor, o campo do significado), enquanto se permanece
indiferente com respeito aos dados técnicos dos quais eles dependem e das
determinacdes especificas destes dados. E aqui que interviria essa espécie de
inviolabilidade que a ciéncia esta encarregada de assegurar. (...) A especificidade
cinematografica se refere, pois, a um trabalho, isto é a um processo de
transformacéo. (BAUDRY, 1983, p. 384-386)

No que se refere a esse aspecto, usarei como fonte primaria textos, entrevistas, relatos
e manuais produzidos por ou para montadores, como, por exemplo: “Num piscar de olhos”
(2004) de Walter Murch, montador renomado do cinema hollywoodiano que analisa, a partir

de sua propria experiéncia, a passagem do cinema em pelicula para o digital, e “Técnicas da
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montagem cinematografica” (1978) de Karel Reisz e Gavin Millar, manual escrito em 1968 e
traduzido e editado no Brasil em 1978 em convénio com a Embrafilme.?

Outro livro essencial para entender a trajetoria das maquinas de montagem foi
“Timeline - Vol. 01” (2011) de John Buck, que produziu uma incansavel e detalhada pesquisa
das invengOes das maquinas de montagem, através de entrevistas com os inventores e analise
de documentos, desde o primeiro cinema até o Avid/1.

O cinema brasileiro mudou muito de quarenta anos para cé tanto tecnoldgica quanto
economicamente, porém a invisibilidade do(a) montador(a) aos estudos de cinema e inclusive
nos principais festivais de cinema do pais se mantém. Essa e outras caracteristicas da
montagem e dos(as) montadores(as) brasileiros(as) sera analisado a partir de relatos e
entrevistas colhidos de diversas fontes, em especial do “Catalogo da mostra de cinema de
montagem” (2015), mostra produzida por membros da edt. - Associagdo de profissionais de
edicdo audiovisual. O catalogo retne textos produzidos por montadores(as) de varias geracoes
nos mais diversos formatos, construindo um panorama do pensamento dos montadores(as)
brasileiros(as).

O segundo capitulo, “O som ¢ o documentario”, abordara a chegada do som no cinema
e 0 impacto na producdo e na critica do cinema documentario. A partir das invencdes técnicas,
desde o desenvolvimento dos primeiros filmes falados, passando pelo surgimento dos
gravadores NAGRA e das cdmeras de 16mm portateis, que possibilitaram o surgimento do
cinema direto, e chegando até a edicdo de som digital contemporanea, poderemos entender
como as mudangas tecnoldgicas impactam diretamente o tipo de filme e principalmente o tipo
de material bruto que um(a) editor(a) passa a trabalhar em cada um desses estagios da historia
do cinema.

Este capitulo sera dividido em trés partes, respeitando uma pratica comum nas ilhas de
edicdo: manter tipos de sons similares em trilhas proximas, ou seja, voz, ruido e musica (ou
sua auséncia). Usarei como base tedrica o livro “A audiovisdo: som e imagem no cinema”
(2011) de Michel Chion, que disseca, nos minimos detalhes, tanto a histéria como as
capacidades fisicas e filos6ficas do som no cinema. Também foi muito esclarecedora a leitura

2 Este livro formou uma geracdo de montadores brasileiros e conta com uma apresentacio escrita por
Alberto Cavalcanti em 1977, mas que ainda pode ser considerada atual:

“Somente a vocagdo ndo basta para criar uma industria cinematogréfica. Sobretudo porque a maioria
delas anseia pela posicdo de diretor de filmes. A verdade é que ndo haveria orquestras no mundo se todos 0s
musicos, em lugar de estudar os seus varios instrumentos, s6 aspirassem ao posto de maestro. (...) Isso explica o
fato de haver relativamente poucos livros sobre essas técnicas - e tal lacuna é um sério handicap para o cinema,
em geral, e para o cinema brasileiro em particular.” (REISZ e MILLAR, 1978, p. 12)
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da tese da montadora Virgina Fl6res, chamada de “Além dos limites do quadro: o som a partir
do cinema moderno” (2013), que tem como argumento principal a capacidade do som de
implodir os limites do plano visual, aléem de catalisar espacos, sentimentos e memorias.

O terceiro capitulo chamado de “O material bruto” tratara, como o préprio nome diz,
do material bruto do filme documentario, dando especial atencdo a producdo de cinema
documentario brasileiro contemporaneo. Com o advento do digital e a possibilidade de
acumulacdo de horas e horas de material de registro, houve nos profissionais do set de
filmagem uma sensacdo de que ndo havia limites para as horas de material bruto. Afinal os
cartdes de armazenamento poderiam ser rapidamente esvaziados e reutilizados sem maiores
questbes, dando uma (falsa) sensacdo de liberdade pelo aparente baixo custo do processo
digital em relacédo a pelicula. Os problemas comecam quando o material captado chega a ilha
de edicdo. Desde o comeco dos anos 2010, é comum ouvir montadores e assistentes relatando
grande estafa no processo de visionamento do material bruto, em especial na producdo de
filmes documentérios. Alguns recentes chegam a ilha com 300, 400, 500, 1200 horas de
material bruto, que devem ser vistos, selecionados, catalogados e agenciados
cinematograficamente. Se, como sugere Commoli (2008, p. 176), o documentario é
"Impossibilidade do roteiro. Necessidade do documentario”, cabe ao montador(a) alinhavar,
no imprevisto, cinema.

Para auxiliar na empreitada de entender como tantas horas de material se tornam
filmes, optamos por recorrer a um referencial teérico em torno de uma nogdo de cinema de
arquivo. Primeiramente, inspirada nas ideias desenvolvidas pela historiadora francesa Arlette
Farge e no seu relato sobre a pesquisa dos arquivos da Bastilha em “O sabor do arquivo”
(2009) que a partir de gestos repetitivos e tediosos, revive historias ha muito esquecidas.
Assim como Catherine Russell, ao descrever a montagem de imagens de arquivo em
"Archivology" (2018), servira de base tedrica para este capitulo, na medida em que sugere que
imagens e sons sdo documentos misteriosos e secretos até que sua energia seja liberada em
lampejos de reconhecimento. "Moving image artists are those who create these sparks, which
only occur in the presence of the viewer."® (RUSSELL, 2018, p. 9). Desse modo, cabe ao
montador, 0 primeiro espectador, intuir quais imagens serdo acordadas e agenciadas em prol
da historia.

O titulo deste trabalho talvez sugira a leitora ou ao leitor uma proximidade com o
conceito de "sutura”, utilizada por alguns criticos do Cahiers du Cinema, como Serge Daney e

% "Artistas de imagens em movimento s&o aqueles que criam essas faiscas, que ocorrem somente na
presenca do espectador” (Tradugdo livre).
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em especial Jean-Pierre Oudart. Oudart, o primeiro a usar o termo lacaniano para pensar o
cinema em abril de 1969 no artigo chamado "La suture”. Oudart analisa filmes de ficcao
franceses como “Pickpocket” (1959) e “Procés de Jeanne d'Arc” (1962), ambos de Robert
Bresson, para analisar a montagem como uma linha invisivel que une o que se vé e 0 que nao
se V&. O conceito de sutura aplicado ao cinema esté ligado ao fora-de-campo que o olhar do
personagem aponta e o espectador ndo Vvé. Essa auséncia cria uma suspensdo do tempo que s6

sera resolvida no plano seguinte, no contracampo.

Every filmic field is echoed by an absent field, the place of a character who is put
there by the viewer's imaginary, and which we shall call the Absent One. At a
certain moment of the reading all the objects of the filmic field combine together to
form the signifier of its absence.” (OUDART, 1977, p. 36)

Podemos aplicar esse conceito ao cinema documentério, porém ha algo que escapa a
essa férmula de montagem ficcional, em especial na tradicdo do cinema documentario
brasileiro que valoriza sobretudo a fala e as longas entrevistas. Por esse motivo, a escolha do
temos costura em vez de sutura para este trabalho. No cinema documentario de entrevistas,
baseado na fala, o contracampo, ou a parte oculta a ser revelada é justamente o0 que nunca sera
visto, ja que cabe ao espectador imaginar o que esta sendo dito. Sendo assim, a unido entre o
que se V& e 0 que ndo se V& ndo se da apenas a partir da montagem, mas entre 0 que se ouve e
0 que se imagina.

A escolha do termo costura para o titulo deste trabalho também foi inspirada no gesto
de montar na Moviola que geralmente é descrita como uma grande méaquina de costura,
inclusive com seus pedais e barulhos, além de tradicionalmente ter sido operada por mulheres.
Essa analogia pode ser encontrada ao longo da historia do cinema, tanto em relatos de
montadoras quanto em filmes documentarios como “Identidade de nés mesmos” (1989) de
Wim Wenders.

Wenders produz um documentario, parte em video parte em 35mm, sobre o estilista
que se autodeclara costureiro Yohji Yamamoto. Wenders esta interessado em pensar o cinema
como um artesanato (craft) e para isso entrevista Yamamoto, curioso com as sensacdes e
interpretacdes que ele préprio faz do seu trabalho. Logo nos primeiros vinte minutos de filme,
Wenders introduz planos detalhes de uma mesa de montagem e em off pergunta: “Quando
vocé ndo entende o trabalho de alguém as primeiras perguntas em geral sdo muito simples:
Como o seu trabalho comeca? Qual é o seu primeiro passo?” Yamamoto responde numa

pequena tela de video posicionada em cima da mesa de montagem: “Eu comego com o tecido,

* “Todo campo filmico é ecoado por um campo ausente, o lugar de um personagem que ai é colocado
pelo imaginario do espectador, e que chamaremos de O Ausente. Em um determinado momento da leitura, todos
0s objetos do campo filmico se combinam para formar o significante de sua auséncia.” (Tradugdo livre)
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a matéria-prima, o toque. Depois, passo para as formas (...). Mas acho que para mim, o toque
vem primeiro e depois disso eu trabalho com o material e gradualmente comeco a imagina a
forma dele”. Este é o exato procedimento com que um(a) montador(a) de documentario se
depara. Primeiro ver, sentir o material, aprender como ele fala, como ele é visto e aos poucos
esse material vai tomando forma, exibindo suas melhores curvas e sendo modelado nas maos
do(a) montador(a). Wenders sabe disso e produz uma bela obra sobre o artesanato da
montagem e da costura.

Margareth Booth, editora de muitos filmes de D.W. Griffith (1875-1948), em seu
ensaio "The Cutter”, compara o trabalho de uma cutter ao trabalho de costura, um trabalho
artesanal, quando usa o verbo to fashion que pode ser traduzido por moldar, talhar ou formar,
ou seja produzir algo com as maos. Além de que a palavra fashion também esté ligada ao

mundo da moda.

The work of the cutting-room really begins from a basketful of jumbled celluloid
fragments - the raw material of the finished film. Out of theses the cutter must
fashion a motion picture.’ (BOOTH, [19387], p. 148).

Outra aproximagdo da montagem com a costura é a forma de medi¢do do tempo em
pelicula. Quando eram filmados e montados em pelicula, a medida de tempo era feita em pés
ou metros, entdo os(as) montadores(as) se referiam ao material bruto de um filme pela
extensdo assim como os tecidos. Por exemplo, Helen van Dongen, montadora de Louisiana
Story (1948) de Robert Flaherty, relata que “mais de 60.000 metros de material foram rodados
para o filme que, no final, media menos de 2.500 metros.” (REISZ e MILLAR, 1978, p. 136)

Vsiévolod Puddvkin, em seu livro On film Technique (1960), descreve a duracao de

um filme:

The usual length of a picture should not be more than from 6500 to 7500 feet. This
length, as yet, involves no necessary exhaustion of the spectator. The film is usually
divided into from six to eight reels ® (PUDOVKIN, 1960, p. 74)

Em “O encantador més de maio” (1963) de Chris Marker, mais conhecido pelo seu
nome original “Le Joli Mai”, além de um belissimo exemplar de uma montagem primorosa e

inovadora para a época, apresenta as editoras de uma forma bem curiosa nos créditos iniciais:

5 “O trabalho em uma ilha de edi¢do comega realmente de uma cesta de pedacos confusos de celulose -
0 material bruto do filme filmado. Destes a cutter deve modelar um filme” (Traducdo livre)

6 “O comprimento habitual de um filme ndo deve ser maior do que de 6500 a 7500 pés. Este
comprimento (duracdo) até entdo ndo exige necessdria exaustdo do espectador. O filme é normalmente dividido
ente seis a oito rolos” (Tradugao livre)
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ETIENNE BECKER
DENYS CLERVAL
PIERRE VILLEMAIN

EVA ZO0RA
ANNIE MEUNIER

MADELEINE LECOMPERE

femmes a ciseaux

hommes de ['image

Figura 1 - Frames dos créditos iniciais de “Le Joli Mai” (1963)

Chris Marker escolhe usar femmes a ciseaux, ou seja, “mulheres das tesouras”, em
traducdo livre, enquanto aos fotografos, o crédito escolhido foi hommes de ['image, ou seja,
“homens das imagens”. Como todo trabalho, ainda mais no século passado, o cinema também
é extremamente generificado. H& trabalhos de mulheres e trabalho de homens. Talvez pela
tradicional proximidade da montagem com a costura, espera-se que mulheres assumam seu
lugar & maquina. Todavia, a presenca feminina passa a diminuir sensivelmente a partir do
momento em que as maquinas de montagem dao lugar aos computadores e aos softwares de
edicdo ndo-linear (NLE - Non Linear Editing).

Analisando esses exemplos, € possivel perceber que a pratica da montagem
cinematogréafica é um ato artesanal, manual e plastico. A medida que a montagem linear com
a Moviola e suas companheiras europeias, como a KEM e a Steenbeck, vao dando lugar ao
video e mais tarde ao computador, a montagem audiovisual ndo perde esta caracteristica, pois,
apesar da aparente “evolug¢do” tecnoldgica nas maquinas de montagem, ha um certo abandono
de antigas convengdes hd muito conquistadas, o que ocasiona a ampliacdo desse carater
artesanal e manual da montagem, apesar de digitalizada.

A ideia de uma montagem artesanal ganha mais forca com a ideia do programador
Alan Kay que Lev Manovich expde em Software takes comand (2013) de que o computador
seria a primeira metamidia (metamedium), ou seja, a primeira midia a gerar outras midias. Se
Alan Turing definiu o computador como uma maquina que pode simular inimeras outras
maquinas, Alan Kay dd um passo a mais e dilata a no¢cdo de simulagdo para midia, “thus
turning Universal Turing Machine into a Universal Media Machine, so to speak.””
(MANOVICH, 2013, p. 70).

Friedrich A. Kittler em “Gramofone, Filme, Typewriter” (2019) relata a mudanga na

escrita de Nietzsche quando o filésofo passou a escrever a maquina devido a uma cegueira

" “transformando assim a “maquina universal de Turing” na “méaquina de midia universal”, por assim

dizer”
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quase total. Nietzsche “mudou de argumentos para aforismos, de ideias para jogos de
palavras, da retorica para o estilo telegrafico. E justamente isso que afirma a frase que diz que
nossa ferramenta de escrita trabalha em conjunto com nossos pensamentos.” (KITTLER,
2019. p. 282). Se a adocdo de uma maquina de escrever foi capaz de transformar a escrita de
Nietzsche, quais mudangas foram produzidas no cinema a partir das mudangas tecnoldgicas
nas ilhas de edicdo, em especial no cinema documentario brasileiro?

Antes de comecgarmos, faz-se necessaria uma ressalva: qual a diferenga entre
montagem e edicdo? Esta pergunta ja provocou acalorados debates nas mais diversas geraces
de cineastas e criticos de cinema nas mais diversas linguas e tradigdes cinematogréficas. Luis
Fernando Morales Morante, no livro Editing and montage on international film and video
(2017), dedica um capitulo para essa querela e elenca uma série de definicbes para a
montagem.

Segundo Morante, a principio a industria cinematografica norte-americana usava o
termo montagem para designar a Gltima etapa da producédo de um filme, a juncéo dos trechos
filmados em ordem logica e pré-estabelecida. Com o surgimento do video e a manipulacéo
eletrbnica do material, passou-se a usar o termo video editing para designar a etapa de
montagem audiovisual em video (MORANTE, 2017, p. 23). Conforme 0s processos
audiovisuais foram sendo digitalizados, essa diferenca foi pouco a pouco sendo apagada.

J& Volker Pantenburg, ao escrever sobre o pensamento de Harun Farocki e Jean Luc
Godard sobre montagem, da uma dimensdo mais politica sobre a disputa entre montagem e
edi¢do. Farocki define montagem como “an intellectual linking of images. The editing is [...]
creating flow, finding rhythm.” In this opposition of editing and montage, which for a long
time had its political equivalent in the East-West conflict, Farocki’s and Godard’s sympathies
undoubtedly lay on the side of the intellectual linking of images.”® (PANTENBURG, 2015, p.
157)

Hoje com a total digitalizacdo de todas as areas do audiovisual e com o fim da guerra
fria, usarei montagem e edicdo como sindnimos ao longo deste trabalho. Desse modo, dois
dos principais tedricos sobre a montagem cinematogréfica, Jacques Aumont e Vincent Amiel

a definem de formas bem diferentes. Para Amiel montar é gerar, é um ato criativo:

® “uma ligacdo intelectual de imagens. A edicdo é [...]Jcriar fluxo, encontrar ritmo ”. Nessa oposi¢io de

edicdo e montagem, que por muito tempo teve seu equivalente politico no conflito Leste-Oeste, as simpatias de
Farocki e Godard, sem davida, estavam do lado da ligagdo intelectual das imagens.” (Tradugdo livre)
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“A montagem cinematografica ndo ¢ apenas uma operagao técnica indispensavel a
feitura dos filmes. E também um principio de criagcdo, uma maneira de pensar, uma
forma de conceber os filmes associando imagens.” (AMIEL, 2007, p. 7)

Ja para Aumont, a montagem se resume a atividade do(a) montador(a).

“a montagem & a principio, uma atividade técnica, organizada como profissdo e que
no decorrer de suas décadas de existéncia, determinou as coordenadas e estabeleceu
aos poucos certos procedimentos e certos tipos de atividade. (...) consiste em trés
grandes operagBes: selecdo, agrupamento e juncdo - sendo a finalidade das trés
operagBes obter, a partir de elementos a principio separados, uma totalidade que é o
filme.” (AUMONT et al., 2009, p. 53-54)

Morante entdo condensa essas e outras ideias em duas defini¢oes:

“Operational definition: Montage/editing is the task of selecting, cutting and pasting
fragments of image and sound to create the final version of a film or video.
Conceptual definition: Montage/editing is the set of spatio-temporal relations created
by the combination and length of scenes. These relations allow an audiovisual
message to be transmitted smoothly and coherently, with rhythm and self-expression
according to the intentions of the creator and capabilities and expectations of the
viewer.”® (MORANTE, 2017, p. 26)

Essas duas definicdes estardo no cerne do debate sobre a montagem documental e 0s
gestos do(a) montador(a), em especial o(a) montador(a) de cinema documentario e como as
mudancas de tecnologia impactam tanto no cinema como no oficio do(a) montador(a). Afinal,
assim como a costura, 0 gesto de montar corta para unir pedacos diferentes de um mesmo

tecido: o tempo.

% "Definicdo operacional: Montagem/edicdo é a tarefa de selecionar, cortar e colar fragmentos de
imagem e som para criar a verséo final de um filme ou video.

Definicdo conceitual: Montagem/edicdo é o conjunto de relagcBes espaco-temporais criado pela
combinacdo e duracdo das cenas. Essas relagdes permitem que uma mensagem audiovisual seja transmitida de
forma suave e coerente, com ritmo e auto expressdo de acordo com as inten¢Bes do criador e as capacidades e
expectativas do espectador.”
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1 MAQUINAS DE MONTAGEM
1.1 Pelicula

Cinema €é wuma invengdo coletiva. VArias pequenas invengdes, indmeros
aprimoramentos e algumas disputas judiciais foram necessarias para que o0s irmaos Lumiere
chegassem a patente final do cinematdgrafo. (TURQUETY, 2019) Com a montagem ndo foi
diferente. O primeiro a experimentar o potencial da montagem cinematografica foi Méliés.
Magico e diretor de teatro, ja& em 1897 construiu seu préprio estidio, pois havia descoberto
que, ao parar a camera, substituir o assunto e retomar a filmagem, produzia no espectador a
sensacdo magica da transformacao.

Reza a lenda que Méliés descobriu a montagem por acaso quando estava filmando nas
ruas de Paris. A camera teria travado e retomado logo em seguida, sem que o operador
percebesse. Ao ser revelado, o filme continha a méagica substituicdo de um carro de passeio
por um carro funerario. Este acaso teria despertado novas ideias em Mélies.

Apesar da lenda de que teria descoberto esta tatica da edi¢do por acaso, historiadores
descobriram que Méliés e mesmo os irmdos Lumiére® retiravam alguns quadros entre uma
tomada e outra, pois a cAmera imprimia um clardo de luz quando a filmagem era interrompida
e retomada. (BORDWELL; THOMPSON; SMITH, 2020, p. 461) Ou seja, apesar de 0s
primeiros filmes de Méliés terem sido produzidos como teatro filmado, sem qualquer relacéo
dindmica entre os planos, era necessario “limpar” parte do filme a fim de produzir o efeito
magico de substituicdo no espectador. Em “Escamotage d'une dame au thédtre Robert
Houdin” (1896), por exemplo, Mélies convida uma moga a sentar-se em uma cadeira, cobre-a
com um longo pano e repentinamente a moga desaparece sob o pano. Hoje em dia, quase
qualquer crianca produz esse efeito com um celular na méo, porém em 1896 era pura magica.

Eliane Ivo, em seu artigo sobre o ensino de montagem, destaca um argumento central
para 0 debate da montagem cinematografica: a montagem seria “a grande descoberta do

cinema” (BARROSO, 2018, p. 19)

10 Para mais informacdes sobre os procedimentos de edi¢do no primeiro cinema, consultar a pesquisa
“The First Signs of Film Editing (1890-1903)” produzida pelo laboratério canadense GRAFICS, disponivel em
http://grafics.ca/wp-content/uploads/2013/12/Film_Editing.pdf
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Mesmo que a montagem ndo fosse intencional nos primoérdios, o simples fato de
filmar assuntos distintos ou juntar trechos aleatoriamente proporcionava uma
secessao espago temporal, alternando imagens de naturezas distintas na mesma tela e
promovendo um estranhamento & percepcdo e & cognicdo do espectador naquele
final de século XIX e inicio do XX. (BARROSO, 2018, p. 19)

Nas primeiras duas décadas do cinema, os filmes eram editados de forma totalmente
manual com tesoura, cola e lupa. As editoras ou cutters, na sua grande maioria mulheres
trabalhadoras anénimas, recebiam uma copia de trabalho, também chamadas de “copides”
(REISZ; MILLAR, 1978, p. 407), olhavam através da lupa com a ajuda de uma light-box** os
planos estaticos imaginando-os em movimento, cortavam onde achavam que era razoavel,
sabendo que a distancia entre o nariz e os dedos de um brago esticado representavam mais ou
menos 3 segundos. (MURCH, 2004, p. 81) A seguir, o trecho selecionado era colado no
trecho anterior, cumprindo um roteiro escrito pré-estabelecido. Um trabalho era repetitivo,
fisicamente exigente e perigoso, jA que os negativos eram feitos de nitrato de celulose,
substancia inflamavel similar a dinamite. Como era muito perigoso parar repentinamente o
filme no projetor, as anotagcbes de mudancas pedidas pelo diretor ou produtor deveriam ser

feitas “on the run”, ou seja, sem pausas. (BUCK, 2011)

We used the big screen more in those days. As we cut the picture, we would
continually screen it. We would make the necessary adjustments, and then screen it
again. Cut it and run it, cut it and run it. And gradually we would make our rhythm,
our pattern, for the picture.”> (BROWNLOW, 1968, p. 344)

Em sincronia com as mudancas tecnoldgicas das cameras de filmar e a gravacao de
som direto, as maquinas de montagem foram transformadas ao longo do século XX
estabelecendo rupturas e continuidades. Essas mudangas tecnolédgicas desaguam no que hoje
conhecemos como edicdo ndo-linear.

Em “Estética da montagem” (2007) Vincent Amiel divide a histéria da montagem
cinematografica em quatro periodos. O inicial, que engloba o primeiro cinema e chega até a
Segunda Guerra Mundial, reinado da edicdo linear na Moviola, da lamina de barbear e da
cola, a que Amiel chama de bricolage. O segundo periodo era da edicdo linear, tesoura e fita
adesiva, a que Amiel (2007, p. 113) descreve a montagem como “fisicamente, tecnicamente,
um artesanato de ajustamento mais do que escolhas definitivas." Ja no terceiro periodo, o

video, a montagem s&o flexiveis apesar de problemética para insercdo de novos elementos. E

" Equipamento usado na fotografia para visualizar os negativos. Consiste basicamente em uma base
translGcida com uma lampada embaixo. Os negativos sdo posicionados em cima da base e nos estidios eram
colocados entre duas manivelas por onde passavam o filme e o(a) editor(a) podia vé-lo em movimento.

12 Usdvamos mais a tela grande naqueles dias. A medida que cortdvamos a imagem, nés continuamente
projetavamos. No6s faziamos os ajustes necessarios e depois projetdvamos novamente. Cortava e projetava,
Cortava e projetava. E gradualmente nds cridvamos nosso ritmo, nosso padrdo, para a imagem. (Traducdo livre)
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por fim o digital ", que associa uma certa comodidade da montagem classica com a
flexibilidade da montagem em video." (AMIEL, 2007, p. 113).

Diferentemente de Amiel, que divide os processos de edi¢do em quatro tempos, Walter
Murch, em seu livro "Num piscar de olhos", organiza os sistemas de montagens em: manual,
mecanico ou eletrénico. O sistema manual é o de montagem anterior ao advento da Moviola,
0 que empregava as cutters e a light-box. O sistema mecénico, o mais duradouro da historia
da montagem, é representado pela Moviola e suas herdeiras europeias como as alemds
Steenbeck e a KEM. Os sistemas eletronicos sdo os mais usados nos dias de hoje, a partir da
metade dos anos 1990, e tem seus modelos mais bem-sucedidos na Avid, Adobe Premiere,
Final Cut e DaVinci Resolve. (MURCH, 2004, p. 98-102)

A principio ndo se fazia necessario nenhum outro equipamento para a montagem dos
filmes ja que ainda ndo havia surgido grandes técnicas de manipulacdo espago-temporal, ou
seja, os filmes eram, em sua grande maioria, compostos de alguns poucos planos sem
nenhuma mudanca de ponto de vista. A maior parte das cutters era empregada na producao de
copias dos filmes. Em outras palavras, elas uniam os rolos que chegavam do laboratorio na
mesma sequéncia e duracdo que estava na copia de trabalho aprovada pelo produtor. Aos
poucos, com o crescimento das industrias cinematograficas tanto nos EUA como na Europa,
fez-se necessaria a producdo de um maquinario especifico para a montagem, a fim de
aumentar a velocidade da producgéo dos filmes.

Iwan Serrurier, o inventor da Moviola, ndo tinha nenhum contato prévio com a
inddstria cinematografica. Holandés e engenheiro por formacéo, recebeu a primeira patente de
um projetor de filmes caseiro em 1919, nomeado “Moviola” por seus cinco filhos. O projeto
original foi um fracasso em vendas, mas Serrurier encontrou um editor nos Estddios Douglas
Fairbanks que sugeriu mudancas a fim de transformar a Moviola em uma maquina de edicé&o.
(SERRURIER, 1966, p. 702)

A Moviola era uma maquina vertical, a principio com 2 rolos para comportar as
peliculas cinematograficas, um visor ao centro e um pedal. A moviola funcionava como uma
pequena maquina de projecdo individual, em que o trecho de filme passava de um rolo a outro
sendo iluminado por uma lampada atras de um visor. (SERRURIER, 1966, p. 702) Apesar de
agilizar muito o processo de visionamento do filme em edigéo, o processo de cortar e colar
continuava quase 0 mesmo, porém nao era mais necessario se dirigir a sala de projecdo a fim
de revisar o corte ou cena recém produzida. Incorporou-se também as salas de edicdo um

pequeno equipamento chamado splicer que substituiria a tesoura e a cola, pela lamina e fita
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adesiva, facilitando o corte, a juncédo da pelicula e principalmente o alinhamento das peliculas.
(BUCK, 2011)
Steve Cohen, editor norte-americano, pioneiro na edicéo digital e consultor da Avid,

descreve a Moviola assim:

It was an amazing machine and incredibly freeing creatively because it was so
simple and so physical. You stopped the film with your body, what could be more
intuitive than that? Your editing was all about your reflexes and your nervous
system. But on the other hand it was so old fashioned! It’s basically a glorified
sewing machine, complete with foot pedals.*® (BUCK, 2011)

Com a Moviola, o cotidiano da producdo de um corte se resumia aos seguintes passos:

1- Carregar um trecho de filme positivado na Moviola;

2- Acionar um pedal para fazer o filme rodar no sentido natural do movimento™:

3- Parar o filme no momento desejado pressionando um botéo;

4- Marcar com um lapis de cera o fotograma desejado;

5- Retirar o filme da Moviola;

6- Inserir a pelicula marcada no splicer;

7- Cortar na marcagéo e guardar o trecho sobressalente;

8- Colocar no splicer o outro pedaco de pelicula que se deseja juntar;

9- Raspar a emulséo, passar a cola e unir as duas pontas das peliculas;

10- Recolocar o trecho na Moviola e revisar o corte;

Nesse sentido, além do processo de produzir um corte e jungdo de dois trechos de
filme, a edi¢cdo ou montagem vai muito além. Para montar um filme, é preciso pensar em uma
metodologia prépria para cada filme, em especial quando se trata de montagem de filme
documentario, pois tradicionalmente ele produz uma quantidade bem maior de material bruto
do que o filme de ficcdo. Entdo é necessario pensar uma forma de organizar o material para
que ele possa ser facilmente achado ao surgir uma nova ideia ao trabalhar com a Moviola ou
mesmo nas mesas de luz. Em geral os(as) editores(as) e assistentes separavam a copia de
trabalho em planos ou takes curtos que eram guardadas em latas (bin em inglés) ou em cordas
espalhadas pela sala de edic¢do, apelidadas de varal.

A principio a Moviola foi um grande sucesso, mas logo as vendas se estabilizaram,
pois uma parte dos(as) editores(as) preferiram continuar cortando “a mao” uma vez que ja

estavam habituados com o método. (BUCK, 2011) Essa recusa em mudar de sistema de

3 Era uma maquina fantastica e incrivelmente libertadora de criatividade porque era muito simples e
muito fisica. Parava-se o filme com o corpo, 0 que poderia ser mais intuitivo do que isso? A edigdo era toda
baseada em reflexos e sistema nervoso. Mas, por outro lado, era tio antiquado! E basicamente uma maquina de
costura glorificada, completa com pedais. (Tradugdo Livre)

14 Mais tarde seria adicionado um outro pedal para que o filme corresse no sentido oposto, ou seja, no
sentido reverso.
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edicdo sera recorrente ao longo da histéria das maquinas de montagem. Porém, com o advento
do som no cinema em 1927, a Moviola é incorporada definitivamente & produgdo do cinema e
permanece assim até o inicio do século XXI, inaugurando a era mecéanica da edicdo.
(MURCH, 2004, p. 82) Com a chegada do som em sincronia, a reprodu¢do mecénica se fez
indispensavel, pois é necessario que haja um padréo de velocidade permanente durante toda a
etapa da producéo, na filmagem, edicdo e projecdo, para que 0 Som e a imagem permanegam
em sincronia.

Para abrigar a edigdo de som, Serrurier primeiramente incorporou o sistema Vitaphone
de gravacdo e reproducdo de som, que consistia basicamente em uma vitrola ao lado do
projetor. Mais tarde, com a adogdo do sistema Gtico de gravacdo de reproducdo de som,
adicionou-se uma segunda parte, ou “cabega” de reprodugdo dedicada ao som que respondia
em sincronia aos comandos dados na “cabe¢a” de imagem. (SERRURIER, 1966, p. 702) A
incorporacdo do som no cinema e seu impacto na edicdo serdo tratados com mais detalhes no
capitulo 2 deste texto.

1924: The Moviola Midget, first machine 1929: Moviola editing machine for sound o s ol
designed specifically for editing of films. on disc system (Vitaphone); made for 1929: Moviola editing hine for optical
First of these was sold to MGM. Warner Bros. only. sound system.

Figura 2 - Fonte: (SERRURIER, 1966, p. 701)
Enquanto a Moviola era adotada pelos norte-americanos, os ingleses desenvolveram a

Editola™ e os Alemaes, uma mesa para edicdo chamada Lyta. Nomeada a partir da primeira
silaba do sobrenome de seus fundadores, o etndlogo Dr. Odo Deodatus Tauern e fisico Dr.
Nikolaus Moritz Lyon, essa mesa de edi¢do foi usada por muitas décadas principalmente no
cinema europeu. O primeiro modelo langado em 1924, Lyta-Kinoskop, foi pensada para ser
instalada em uma mesa pré-existente e nao tinha motor.

O filme se movia por um rolo rebobinador e corria sobre um tambor dentado que por
sua vez colocava em movimento uma tela giratoria de duas faces, ou seja, foi usado um

principio de reproducdo de imagem estroboscdpica, 0 que gerava uma forte cintilacdo na

> A maquina Editola era muito similar & Moviola. A principal diferenca entre as duas maquinas é que a
na Moviola os rolos de entrada e saida ficavam perpendiculares ao operador e na Editola os rolos se
posicionavam um de cada lado do operador.
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imagem que era iluminada por uma lampada incandescente e ampliada a partir de um jogo de
prismas e lentes. A imagem estroboscOpica gerava um enorme cansago no operador, porém,
por outro lado, o mecanismo funcionava com pouco ruido e, ao contrario do sistema de
transporte da Moviola, era muito suave com o filme. (BUCK, 2011) Esse modelo se tornou
personagem junto com Elizaviéta Viértova-Svilova no filme “O homem com uma camera”
(1929) de Dziga Viértov.

Figura 3 - "Um Homem com uma Camera" de Dziga Viértov (1929)
Leni Riefenstahl relata em suas memorias o uso da Lyta na edicdo de “Olympia”

(1938):

Fur den Bildschnitt verwendete ich ein kleines Lytaxgerdt, womit auch Fanck seine
Filme, solange sie Stummfilme waren, geschnitten hatte. So primitiv das Gerét auch
war, so unentbehrlich wurde es mir; mit keinem anderen noch so guten
Schneidetisch hétte ich so schnell arbeiten kdnnen. Es besal keinen Bildschirm,
sondern nur eine zwei- fache VergroRerungslinse, durch die man das Filmmaterial
hin und herziehen konnte. Ohne dieses Gerét, fir die Augen zwar sehr an-
strengend, hétte ich fur den Bildschnitt ein Mehrfaches an Zeit auf- wenden missen.
18 (RIEFENSTAHL, 1994, p. 230)

A Lyta foi extremamente importante no desenvolvimento das maquinas de montagem
que se tornaram comuns nas salas de edicdo por todo mundo apés o fim da Segunda Guerra
Mundial, em especial a KEM e a Steenbeck, desenvolvidas na Alemanha. Essas maquinas
diferem da Moviola por serem horizontais ou flatbeds. Essas maquinas foram desenvolvidas
especialmente para edicdo de filmes documentarios em 16mm. Nos anos 50, filmar em 16mm
era visto como uma producdo amadora. Porém o pequeno formato era muito usado por
cinejornais e documentérios. (BUCK, 2011)

Em 1952 a televisdo puablica alemd (NWDR) estava produzindo uma série sobre o
Congo que seria filmada com uma cadmera Arri St 16mm por sua portabilidade. Era necessario
entdo uma maquina de edicdo propria para o formato. A televisito NWDR desafiou duas

companhias que produziam maquinario industrial de alta precisdo a criarem uma maquina de

' para a edicéo das imagens, usei uma pequena méaquina Lytax, com a qual Fanck também editava seus
filmes desde que fossem mudos. Por mais primitivo que fosse o dispositivo, tornou-se indispensavel para mim.
Eu ndo poderia ter trabalhado tdo rapidamente com qualquer outra mesa de corte, por melhor que fosse. Néo
tinha tela, apenas uma lente de aumento dupla por meio da qual a filmagem podia ser puxada para frente e para
tras. Sem esse dispositivo, que é muito cansativo para os olhos, eu teria que gastar varias vezes o tempo editando
a imagem. (Traducéo livre)
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edicdo para o formato 16mm. Amandus Keller, fundador da Keller-Elektro-Mechanik (KEM),
e Wilhelm Steenbeck aceitaram o desafio. A KEM modificou a sua ja existente Cinette em
uma mesa de edicdo e foi renomeada para homenagear o editor que ajudou a desenvolvé-la:
Gaerula. Steenbeck produziu a ST200 e ganhou o concurso. Rapidamente as televisfes e 0s
estudios alemédes e europeus se interessaram pelas mesas de edi¢do e as duas companhias
foram inundadas de pedidos. Novas versdes surgiram logo em seguida com capacidade de
editar 35mm e 16mm, fitas magnéticas de som e quatro, seis ou oito pratos, ampliando

substancialmente a capacidade e velocidade da edic¢do audiovisual. (BUCK, 2011)

Y

Figura 4 - KEM e Steenbeck ST200
Apesar das mesas de edicdo ou flatbed se apresentarem de forma bem diferente da

Moviola e eventualmente a substituirem definitivamente, os editores em geral se referem a
qualquer maquina de edicdo analdgica em pelicula como Moviola, ndo importando sua marca
ou tipo. A principal diferenca entre a Moviola e as flatbeds, além do sentido que o filme corre
(na Moviola é vertical e nas flatbeds é horizontal, da esquerda para direita), é a forma de
acesso ao material bruto. Na Moviola o acesso é randémico (ndo-linear), pois a copia de
trabalho é dividida em trechos ou planos com duragdo média de trés minutos ou menos; ja nas
maquinas europeias, 0 acesso € linear, pois 0 material bruto é organizado em rolos de 10 min
na ordem em que foram filmados. (MURCH, 2004, p. 54)

Essa metodologia de trabalho foi imposta pela prépria engenharia das maquinas. A
Moviola, assim como um projetor de cinema, conta com um mecanismo que puxa o filme
através das perfuracOes laterais para baixo, passando por um visor translicido no caminho.
Entretanto, esse procedimento danificava constantemente as perfuracdes, impedindo que se
usasse aquele trecho de filme, portanto manter a cdpia de trabalho em pequenas duracdes
diminuia os riscos de dano e essencialmente os custos de produzir novas cépias de trabalho.
Entdo, ao solicitar uma tomada especifica, o(a) editor(a) recebia do assistente o trecho
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solicitado do material bruto, por isso o0 acesso era randémico. J& nas flatbeds, o filme era
desenrolado de um prato ou plate de entrada para outro de saida passando por um sensor ou
cabeca de leitura no caminho. Nesse aspecto, para ter acesso a uma tomada especifica, o(a)
editor(a) precisa ver parte das imagens contidas no rolo selecionado até chegar ao ponto que
deseja (SCHRADER, 2014). Apesar de o sistema randdmico da Moviola parecer mais
pragmatico e rapido, planos marcados como “ruim” no comeco da edigdo de um filme, por
exemplo, eram descartados para sempre. J& no sistema linear da Steenbeck, os planos eram
catalogados a partir de anotacGes fora do filme e, para ter acesso a uma tomada especifica,
o(a) editor(a) precisa rever constantemente parte do material mesmo que de forma acelerada e
eventualmente achar o que precisa e ndo o que estava procurando. (MURCH, 2004, p. 114)

Tanto a KEM quanto a Steenbeck possuiam um conjunto de botGes e uma alavanca
para controlar a velocidade, a parada e partida de cada um dos rolos. Para o(a) editor(a), essa
é uma grande mudanca no cotidiano do trabalho. Enquanto na Moviola o(a) editor(a)
permanecia boa parte do tempo em pé ou sentado em um banco alto, como uma cadeira de
arquiteto, nas flatbeds, a operacdo seria feita praticamente toda sentada, com o auxilio de
alguns botdes posicionados ao alcance da méo direita.

O ato de cortar e juntar ndo mudou muito com a entrada das flatbeds na sala de edigéo.
O(A) editor(a) ainda precisava marcar com um lapis de cera o quadro desejado para o corte,
cortar o filme com uma tesoura ou l&mina no splicer e colar com uma fita adesiva. A
diferenca agora, assim como sugere Amiel, é que a edicdo se tornou “um artesanato de
ajustamento”, j& que com a fita adesiva as modificacGes eram mais possiveis sem produzir
tanto dano ao copido. Ou seja, a experimentacdo € bem-vinda, 0 que da mais autonomia e
protagonismo ao montador(a).

Outra grande diferenca entre a Moviola e as flatbeds é a visualizacdo do filme.
Enguanto na Moviola o filme passa logo abaixo do visor, nas flatbeds, a partir de um conjunto
de lentes e prismas, a imagem era projetada em um monitor a frente do operador(a). Ou seja, a
edicdo audiovisual aos poucos foi deixando de ser uma atividade manual e corporal para ser
mediada por maquinas cada vez mais especializadas, porém sem perder o seu carater
artesanal.

A mudanca do lugar de visualizagdo do filme em movimento de um pequeno visor
individual para um monitor produz ainda uma outra mudanca no cotidiano da montagem
audiovisual e do(a) montador(a): agora ndo era mais necessario acessar a sala projecdo para
assistir a um corte do filme. Isso fez com que diretores, produtores e eventualmente

patrocinadores pudessem participar da producdo dos cortes e ver as modificagfes sugeridas
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poucos minutos depois da sugestdo. Em outras palavras, ao mesmo tempo em que 0(a)
editor(a) passa a ser mais visto na medida em que os outros profissionais podem vé-lo(a), seu
trabalho passa a ser mais “mecanizado” no sentido de que ele(a) passa a ser visto como uma

extensdo da maquina.

Editor Steve Cohen recalls: The KEM gave us a great way to view cut material.
There was really only one good seat in the theater when you cut on a Moviola, in
front of it, and some editors used that fact to keep producers and directors away
from them. The KEM offered the possibility that five, six or eight people could sit
down and watch a reel of film. In and of itself that was revolutionary, and it opened
up the editing room and made it a more collaborative place. *'(BUCK, 2011)

1.2 Video

Entre a Moviola e o Avid, ha inimeras tecnologias de montagem audiovisual baseadas
em fitas magnéticas ou discos Gticos. Essas tecnologias muito utilizadas pelas televisGes a
partir dos anos 70, ndo chegaram a ser incorporadas pelo cinema industrial, mas foram
amplamente utilizadas por cinemas periféricos, tanto no cinema do sul (latino-americano e
africano) como no cinema experimental e documental. A partir da minha prdpria experiéncia
e conversas com diversos(as) montadores(as) mais antigos, € possivel perceber que ha pouco
saudosismo em relacdo a esse tipo de edicdo, visto que as maquinas de montagem eram muito
grandes, ocupavam quase todas as paredes de um comodo do chdo ao teto e exigiam técnicos
especializados chamados de "operadores de videotape".

Em geral, os filmes eram produzidos em pelicula (35mm ou 16 mm) e telecinados para
fitas magnéticas. Portanto, a edicdo sempre esteve um pouco a frente no processo de
mudancas tecnoldgicas do cinema. Primeiro as novidades chegavam a sala de edigdo e so
depois a tecnologia de gravacéo de imagem e som acompanhava a mudanga. Os equipamentos
de edicdo eletrdnica, apesar de serem propagandeados como uma “evolugdo", carregam em si
boa parte das técnicas usadas na edi¢do analogica e manual e em alguns aspectos algumas
"involugdes".

A pesquisa por gravacdo em fita magnetica foi desenvolvida especialmente durante a
Segunda Guerra Mundial, sendo os alemées pioneiros no desenvolvimento dessa tecnologia.

As primeiras fitas magnéticas foram desenvolvidas para gravagdo e reprodugdo de som e ja

0 editor Steve Cohen relembra: A KEM nos deu uma 6tima maneira de visualizar o material cortado.
Na verdade, s6 havia um bom assento quando vocé cortava em uma Moviola, na frente dele, e alguns editores
usavam esse fato para manter produtores e diretores longe deles. A KEM ofereceu a possibilidade de que cinco,
seis ou oito pessoas pudessem se sentar e assistir a um rolo de filme. Isso por si s6 foi revolucionario e abriu a
sala de edicdo e a tornou um lugar mais colaborativo. (Traducédo Livre)
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eram bastante populares em 1950. Os canais de televisdo estavam em busca de um formato de
gravacao mais econémico, pois em geral a programacao era transmitida ao vivo e gravada em
pelicula para retransmissdo nos canais afiliados e esse processo consumia milhares de
quilémetros de pelicula por semana. Nesse contexto, em 30 de novembro de 1956, foi feita a
primeira transmissdo televisiva a partir de uma maquina Ampex VRX-1000 que tinha o
tamanho de um armario de duas portas e muito mais botbes, alavancas e valvulas que
qualquer outra maquina audiovisual até entdo. O equipamento usava fitas de 2” (duas
polegadas) abertas, similares aos rolos de pelicula. (BUCK, 2011) Esse tipo de tecnologia
marca a entrada de engenheiros e grandes companhias de tecnologia no audiovisual, o que

torna a edi¢do, em geral, muito mais masculina.

Figura 5 - Ampex VRX-1000
A grande vantagem, em especial para as televises, era o fato de que as fitas

magneticas poderiam ser reutilizadas, ao contrario das peliculas. Entretanto, o processo de
edicdo se tornou ainda mais dificil: o som era gravado junto da imagem, porém com 26
frames de distancia, o que resultava numa dissincronia entre imagem e som. Essa diferenca
era remediada com a mesma distancia entre as cabecas de reproducdo de imagem e som.
Sendo assim, para se realizar um corte fisico nas fitas magnéticas, era necessario regravar
parte do som que seria perdido no corte, limitando a atuacdo da montagem. (THOMPSON,
1957, p. 257)
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Figura 6 - A BBC Television Training Video. [19677]
O processo para editar essas primeiras fitas magnéticas se mostrou bastante trabalhoso:

o(a) editor(a) fazia uso da coladeira para fisicamente cortar e colar trechos do material bruto
durante o processo de montagem. Porém, diferentemente da pelicula, os fotogramas ndo eram
visiveis a olho nu, por isso o(a) editor(a) deveria marcar aproximadamente o ponto do corte,
passar um liquido revelador no trecho selecionado e, através de um microscopio, identificar o
ponto exato do corte e entdo cortar e colar manualmente a fita com o auxilio de uma coladeira
similar ao splicer. Encontrar um frame especifico era extremamente laborioso e arriscado,
afinal, parar repentinamente um motor girando & 14.000 rpm®® faria com que a fita
simplesmente arrebentasse. Entdo esse tipo de fita magnética era usado somente para gravar
programas ao Vivo que ndo necessitavam de edi¢do posterior ou pequenos comerciais. Os
programas mais elaborados, como filmes e séries televisivas, continuavam sendo filmados,
editados e exibidos em 35mm ou 16mm.

Em 1961 surge a primeira patente de um sistema de edi¢do eletronica o Eletronic
Editor, que estabelece o paradigma da edig@o linear chamado entdo de “transfer editing”, ou
seja, edicdo por transferéncia. (BUCK, 2011) N&o era mais necessario cortar fisicamente a fita
e, apesar de ainda rudimentar, o Eletronic Editor se baseava no sistema PLAY-REC, ou seja, a
copia de parte do material bruto de uma fita (PLAY) para outra em branco (REC). Porém,
nesse primeiro sistema, ndo havia qualquer sincronia entre as duas maquinas, somente um
contador de tempo decorrido. Desse modo, para fazer um corte, o(a) editor(a) deveria:

1- Achar o trecho desejado na maquina que contivesse a fita com o material bruto

(PLAY).

2- Zerar o contador da maquina PLAY .

3- Voltar a fita alguns segundos.

4- Ativar a maquina PLAY.

5- Ativar a maquina REC.

6- Parar as duas maquinas ao fim do trecho.

Ou seja, os operadores tinham que ter total controle do tempo da maquina e contavam
cotidianamente com a sorte. Ainda havia o agravante de que ocorria uma grande perda de
qualidade a cada codpia, entdo a edicdo deveria ser feita corretamente preferencialmente na
primeira vez. (BUCK, 2011)

'8 Rotages por minuto. Para efeitos de comparacao: o tambor de uma maquina de lavar pode chegar &
1800 rpm durante a centrifugacéo.
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Em 1963, a Ampex lanca o sistema de edicdo Editec que, usado em conjunto com o
Eletronic editor, oferecia a capacidade de estabelecer o frame exato para 0 comeco e fim do
trecho a ser editado, pré-visualizacao da edi¢éo e ativacdo automatica da maquina de gravacgéo
(REC). Também era possivel escolher a copia de video e dudio, somente video ou somente
audio. Com a garantia da edicdo de forma correta a partir da sincronizacdo das maquinas
PLAY e REC, era possivel ter mais de uma maquina PLAY e a edicdo eletrbnica pode se
desenvolver para o sistema conhecido como A/B roll, ainda hoje muito usado especialmente
no jornalismo e nos documentarios de entrevistas. (BUCK, 2011)

O sistema A/B roll consiste na producdo de duas fitas: a primeira (A-roll) com o
assunto principal, em geral o entrevistado, e uma segunda fita (B-roll) com inserts ou
coberturas, ou seja, planos suplementares, seja do entrevistador ouvindo atentamente ou
planos ilustrativos do assunto tratado. Para se montar um documentario de entrevistas, por
exemplo, o(a) editor(a) deveria assistir a toda fita A anotando os trechos da fala do
entrevistado que seriam usados. Como a televisdo e o cinema classico em geral ndo aceitam
muito bem o jump-cut considerando um erro de edicdo, o(a) editor(a) deveria selecionar
também imagens da fita B a fim de “cobrir” ou disfargar os cortes na imagem do entrevistado.
Tendo anotado todos os trechos, o(a) editor(a) colocaria uma fita previamente preparada na
maquina REC e as fitas A-roll e B-roll nas maquinas PLAY. Apds transferir um trecho da fita
A-roll, o(a) editor(a) deveria copiar um ou mais trechos da fita B-roll usando a funcéo de
gravar somente video na fita REC e repetir esses processos até o final do programa.

Os sistemas eletronicos lineares representam um certo retrocesso no processo de
montagem, pois criaram diversos empecilhos que ndo existiam na edicdo em pelicula. O
principal entrave ocorria quanto a modificagdo de um corte, pois era extremamente trabalhoso
inserir um novo trecho no meio do copido. Para se realizar uma inser¢do ou insert em um
sistema de montagem analdgico, era necessario apenas cortar o copido ou desfazer a emenda e
simplesmente inserir 0 novo trecho no copido que estava sendo editado, colando cada uma das
extremidades. J& nos sistemas de video, a insercdo de um novo trecho necessariamente
apagava o trecho a seguir. Para realizar essa operacdo, seria necessario realizar uma nova
copia do copido que estava montado até o ponto que se desejava que se iniciasse a inser¢do do
novo trecho, copiar 0 novo trecho para 0 novo copido e continuar a copia do restante do
copido antigo para o novo copido. Dependendo do tamanho do produto ou do estadgio da
edicdo do copido, inserir um novo plano poderia significar a perda de pelo menos um dia de

edicdo.
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O mesmo processo deveria ser feito caso houvesse necessidade de mudar o ponto de
entrada ou saida de um plano. Enquanto os editores de pelicula produziam um primeiro
copido mais “frouxo” com uma certa sobra na entrada e saida dos planos a fim de aos poucos
achar o ritmo certo para os cortes, a edicdo em video ndo permitia essa maleabilidade. Apesar
de tornar a producdo aparentemente mais barata, esse custo passava a ser do(a) editor(a) que
deveria ser extremamente consciente e seguro dos cortes que estava produzindo. No Brasil,
Jodo Paulo de Carvalho ficou conhecido por sua destreza e certeza em achar um corte no
video, inclusive quando parecia que estava cochilando, segundo o0s seus assistentes.

Apesar de alguns bons exemplos de filmes editados em video, as mesas de edi¢do
continuavam dominando o mercado profissional tanto 14 fora quanto aqui no Brasil. Nos
EUA, Thelma Schoonmaker junto com Michael Wadleigh foram os grandes defensores das
maquinas KEM. Juntos eles editaram “Woodstock - 3 Dias de Paz, Amor e Musica” (1970)

numa KEM de oito pratos que contava com trés monitores.

Thelma Schoonmaker recalls: Usually | would have my cutting copy on the center
picture head and use the other two picture heads to search for material and that was
extremely helpful, particularly for documentary situations like Woodstock where
you had miles and miles of stuff.”® (BUCK, 2011)

Essa técnica de edicdo é conhecida como multi-cam, em que o(a) editor(a) organiza o
material de forma que uma trilha de som estd em sincronia com duas ou mais cameras e 0(a)
pode facilmente visualizar e escolher o trecho de video que deve acompanhar certo trecho da
trilha sonora. O sistema de edi¢do linear em video demoraria quase trés décadas para
disponibilizar esse processo para os editores.

Em 1970 é lancado o sistema de edicdo CMX-600 que estabelece algumas técnicas da
edicdo em video usadas até hoje. Com esse sistema, dividiu-se a edi¢cdo em online e off-line. A
edicdo offline era a edicdo que, através da selecdo do material bruto e decisdes criativas,
estrutura o produto final. (DANCYGER, 2003, p. 441) Em geral a edicdo off-line trabalhava
com cépias do material bruto em baixa qualidade e sem informacéo de cor, especialmente
antes do surgimento do computador pessoal e da producdo de armazenamento de dados em
larga escala. A edicdo online é a parte da finalizacdo que produz as coOpias para veiculacao,
produzindo uma cépia em alta qualidade e em cores, chamada de cOpia master. Essa cdpia
master dara origem a todas as outras copias de veiculacdo. Assim como na pelicula, no

sistema CMX-600, durante a edi¢do offline, o(a) montador(a) passou a ter acesso a uma copia

9 Thelma Schoonmaker relembra: Normalmente, eu colocava minha copia de corte na cabeca de
imagem central e usava as outras duas cabecas para procurar material e isso era extremamente (til,
especialmente para situagdes de documentario como Woodstock, onde vocé tinha quilémetros e quildmetros de
material. (Traducao Livre)
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do material bruto, porém ndo era uma copia fisica e sim uma copia em baixa qualidade e sem
cor armazenado em seis placas de memdria de 29 MB. Cada uma dessas placas poderia
armazenar cinco minutos de video, totalizando meia hora de material bruto acessivel. Através
de uma caneta®, o(a) editor(a) apontava na tela as aces de que gostaria que o sistema
desempenhasse, como a direcdo e velocidade que o video deveria correr, marcar o ponto de
entrada e saida, escolher o tipo de jungdo dos planos, se corte ou transicdo, insercao de planos
e record, ou seja, a producdo da edi¢do online. (BUCK, 2011) Nessa mesma época, surgiram
duas inovacOes que possibilitaram a organizacdo de uma metodologia de trabalho em video
um pouco mais homogénea, ja incorporadas no sistema CMX-600: o timecode e a EDL.

O timecode foi desenvolvido a partir de um sistema de arquivamento de material
audiovisual produzido pelos militares norte-americanos. Devida a imensa quantidade de dados
imagéticos produzidos durantes as pesquisas de desenvolvimento de armas, os cientistas
militares precisavam de um método de armazenamento, catalogagéo e posterior recuperagdo
desses materiais, necessidade bem similar a de qualquer montador(a) de filmes
documentarios. Entdo em 1970, a SMPTE (Society of Motion Picture and Television
Engineers) convencionou junto as empresas fabricantes um cddigo capaz de enderecar cada
frame de uma fita de video. (BUCK, 2011) O timecode € uma sequéncia de 8 numeros
separados de dois em dois por dois pontos: “HH:MM:SS:FF”. Os dois primeiros nimeros (H)
se referem a hora, os seguintes (M) aos minutos, depois (S) os segundos e por ultimo (F) os
frames. Agora cada frame em uma fita de video continha informacgdo de video, audio e
timecode, o seu “endere¢o” que permitia que esse frame pudesse ser facilmente encontrado.

A normatizacdo do timecode permitiu o desenvolvimento de um tipo especifico de
saida, utilizada até hoje, para a edicao off-line: a EDL ou Editing Decision List. Na edi¢do em
pelicula, o copido (ou a cépia de trabalho depois de finalizado) era enviado ao laboratorio
para a montagem do negativo e a producao das copias de exibicdo. Para localizar cada trecho
usado no copido, eram utilizados os numeros de borda, uma sequéncia de nimeros impressas
na pelicula logo depois das perfuracfes a cada 0,30 m de filme. (REISZ; MILLAR, 1978, p.
408) Para alcancar o mesmo procedimento com o video, o engenheiro Dave Bargen
desenvolveu a EDL, um tipo de arquivo para transferéncia de informacgdes. Um arquivo de
EDL se assemelha a uma tabela simples que em cada linha representa um plano selecionado

do material bruto e é composta por 8 colunas: (BARGEN, 1970)

% O sistema CMX-600 usava uma lightpen, um dos sistemas de insercdo de comandos (input device)
utilizados em computadores antes do mouse. Era similar a uma caneta ligada por um cabo a maquina e permitia
ao usuario apontar ou desenhar em monitores, similar ao touchscreen hoje em dia.
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1
2

Reel number - nimero do rolo, ou seja, a fita original do trecho selecionado;

Switch mode - qual o tipo de trecho foi selecionado: “B” para audio ¢ video, “V”
para somente video, “A” para somente audio

3- Type of transition - tipo de transi¢ao: corte ou transigdo

4- Transition duration - Duragéo da transicdo em frames

5- Special transition type- Tipo de transicdo especial previamente programada

6- Scene - nome da cena: combinacdo de sete caracteres alfanuméricos

7- Entrance time code - timecode de entrada

8- Exit time code - timecode de saida

Essa lista era impressa em fita de papel perfurada que alimentava outra maquina 200
Assembly system (CMX-200) que, por sua vez, controlava outras duas maquinas de 2”, uma
PLAY e outra REC que produzia o produto final copiando automaticamente trechos das fitas
com o material bruto para uma nova fita.

O sistema de edicdo CMX foi pioneiro e estabeleceu os primeiros paradigmas para
edicdo nao-linear, porém o equipamento era muito caro® e enfrentou presséo de sindicatos de
técnicos que temiam a automacéo da fungdo, assim como grande dificuldade dos editores em
aprender a nova tecnologia. Logo a producdo de um sistema de edicdo ndo-linear foi
abandonada e s6 seria retomada anos mais tarde. (BUCK, 2011) Porém a sua metodologia de
trabalho, com algumas adaptacGes, perdurou praticamente até o comego dos anos dois mil,
quando as cameras digitais em alta resolucdo forcaram o abandono das fitas magnéticas de
uma vez por todas.

O fracasso comercial do CMX abriu 0 mercado para a empresa que viria a se tornar
uma das grandes fabricantes de equipamentos eletronicos para indistria audiovisual: a
japonesa Sony. Diferentemente das fitas de 2”, a Sony investiu na produgdo de fitas e
maquinas de gravacdo e reproducdo totalmente fechadas. A fita magnética ndo precisava mais
ser desenrolada e passada manualmente pelas rolagens, cabecas e outros dispositivos
complicados. As fitas de %4 agora contavam com maquinas igualmente fechadas que tinham
um sistema de alavancas que abria parte da carcaca da fita e puxava a fita magnética em
direcdo a cabeca de reproducdo e gravacdo, muito similar a fita VHS que se tornou bastante
popular a partir dos anos 80, embora as de % fossem bem maiores. Uma das primeiras
maquinas a ser incorporada pelas televisdes foi a U-Matic da Sony, langada em 1971 e
amplamente incorporada pelas televisdes brasileiras nos anos 80. (MORANTE, 2017, p. 119)

21 O sistema de edicao off-line CMX-600 custava $500.000,00 em 1970. (BUCK, 2011)
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Tinha o objetivo de ser o primeiro gravador caseiro, mas, assim como a Moviola, seu preco e
tamanho nao foram bem aceitos pelo consumidor final e acabou sendo incorporado as salas de
edicdo profissionais. A U-matic conviveu com o sistema de videotape Betamax, também da
Sony, langcado em 1975. Apesar de ser amplamente utilizado pelas televisdes, os sistemas de
video foram encarados com desconfianga pelo cinema industrial por dois principais motivos:
a qualidade da gravacdo em video era muitissimo inferior a qualidade das cameras de
pelicula; e a linearidade da edicio em video.? O videotape era usado basicamente para enviar
cortes ou o0 material bruto do dia para avaliacdo de produtores ou diretores que estavam no set
de filmagem. Porém, ha inumeras preciosidades, como filmes experimentais, “filmes de
galeria” e documentarios etnograficos.

A grande novidade que o videotape insere na edicdo audiovisual é a manipulacdo do
tempo através dos efeitos de imagem. Se na pelicula, para produzir uma variacdo na
velocidade, ou seja, a duplicacdo ou supressdo de quadros a fim de dar a impressdo de um
movimento mais lento ou mais &gil, era necessario enviar o trecho desejado para o
laboratdrio, com o videotape bastam alguns comandos. Essa facilidade proporcionou uma
explosdo de possibilidades que vdo muito além das fronteiras da tradicdo fotografica e
cinematografica. (KIM, 2016, p. 51). Nessa perspectiva, a caracteristica do video em relacdo a
pelicula aumenta a capacidade plastica do cinema em relacdo ao tempo, elevando,
consequentemente, a maleabilidade dele. Se pelo lado da operacdo, do cotidiano do(a)
editor(a) audiovisual, a maleabilidade parece perdida pela dificuldade em se modificar uma
decisdo, os pontos de entrada e saida ou se incluir um novo plano, por outro, através da
incorporacdo de processos de finalizacdo e trucagem ja na etapa da edicdo off-line, a

maleabilidade é exponencialmente aumentada, como elabora Amiel:

E bem evidente de que forma a utilizagio do video pode trazer flexibilidade e
rapidez ao montador, que por um lado j& ndo tem de se "embaracar" com um suporte
fisico, e por outro lado dispde de uma mobilidade incomparavel, tanto em relacdo a
banda da imagem como as bandas de som. Mas continuam a existir dificuldades
préticas consideraveis, que s6 a informatica ajudara a resolver. A realidade fisica do
armazenamento das informacgdes, em particular, torna sempre problemética a
insercéo de novos fragmentos numa continuidade elaborada. (AMIEL, 2007, p. 113)

Ao longo dos anos 80 e 90, varias companhias comecaram a desenvolver
equipamentos de edicdo para video. Algumas optaram pelo uso do teclado®, outros pelo

%2 No final dos anos 90, o problema comeca a ser remediado com o surgimento de maquina de telecine
projetadas especificamente para esse processo, contornando a diferenga de velocidade entre cinema e video,
assim como mantendo as informagdes de nimero de borda e timecode, a fim de possibilitar a montagem das
copias de exibicdo a partir do copido em videoteipe.

%% Sony, Datatron, EPIC-1 , Mach One, CMX-340x
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Joystick®® ou lightpen®, porém todos as companhias, apesar de empenhadas em desenvolver
“a nova Moviola”, enfrentavam o mesmo problema: o gerenciamento das midias em video era
catastrofico. Achar um trecho de material bruto em fitas de video consumia muito mais tempo
e exigia uma organizagdo exemplar do(a) editor(a) e assistentes, pois, diferentemente do seu
antecessor CMX-600, esses novos sistemas de edicdo ndo possuiam memdria interna, portanto
as imagens eram acessadas através das préprias fitas U-matic, Betamax ou as fitas de 2” da
Ampex. Entdo, para ver um trecho do material de um timecode especifico, a fita precisava ser
rebobinada ou correr até o timecode selecionado Diferentemente dos rolos de 10 minutos
usados nas flatbeds, essas videotapes continham em média uma hora de duragcdo. Em outras
palavras, 0 acesso ao material bruto era linear e esse problema so seria resolvido no final dos
anos 90 com o lancamento do avid/1, o primeiro sistema de edicdo ndo-linear de acesso
randémico ao material bruto e armazenamento digital adotado pelo mercado profissional de
edicdo audiovisual. Esse salto s seria possivel quando os engenheiros passaram a pensar a
edi¢do audiovisual ndo mais como uma lista, como a EDL, mas como um banco de dados, ou
seja, um conjunto de listas que se comunicam e se articulam entre sim, mudando o foco do

desenvolvimento tecnoldégico do hardware para o software.

1.3 Digital

A pesquisa pelo processamento digital de imagens comecgou ja nos anos 50 quando
cientistas militares perceberam que poderiam usar computadores para analisar a enorme
quantidade de dados e imagens produzidas em reconhecimentos aéreos e manobras militares.
(MANOVICH, 2013. P. 134) A partir dos anos 80 e mais fortemente nos anos 90 com a
popularizacdo dos computadores pessoais, ocorreu uma “softwarizac¢do” (softwarization) das
midias, ou seja, “the systematic translation of numerous techniques for media creation and
editing from physical, mechanical, and electronic technologies into software tools”%
(MANOVICH, 2013, p. 163). Manovich sugere o termo Media Hybridization, remetendo ao
termo biologico “hibrido”, ou seja, seres descendentes de dois seres da mesma espécie, mas

de géneros diferentes, como a mula ou o javaporco, por exemplo.

24 ECS-1 editing control system,

% CBS Offline Video editing system, Lightfinger, Harry

26 “a tradugdo sistemética de vérias técnicas para cria¢do e edicdo de midia de tecnologias fisicas,
mecanicas e eletronicas em ferramentas de software.” (Traducdo Livre)
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Pre-industrial physical media tools did not have explicit controls. (...) If you wanted
to change the diameter of a brush, you picked a different brush. The industrial era
introduced new types of media tools that were mechanical or electronic machines:
the electrical telegraph, photo camera, film camera, film projector, gramophone,
telephone, television, and video camera. Like all industrial machines they now came
with a few controls. Physically these controls appeared as knobs, levers, and dials.
The next generation of media—software applications—agive explicit controls to all
the tools they include. The tools that did not have explicit controls before now
acquired them; the tools that had a few were given many more.?” (MANOVICH,
2013, p. 222-223)

Portanto os primeiros softwares de edicdo ndo-linear tenderam a imitar a interface dos
controladores de video, como as teclas play, reverse, fast-foward, etc, em vez de simular a
materialidade deles (MANOVICH, 2013, p. 200). Apesar de parecer um pouco Obvia essa
afirmacdo, afinal a edicdo digital ou ndo-linear ndo possui a materialidade da edi¢do em video
ou em pelicula, essa mudanca de perspectiva s6 vai comecar a se tornar realidade em 2011
com o Final Cut X. Os primeiros softwares de edicdo ndo-linear mantiveram a légica do video
na medida em que continuavam respeitando a l6gica de quadros por segundo ou mesmo 0
formato da janela de cinema e video.

Em 1984, no congresso anual da NAB (National Association of Broadcasters), foram
exibidos pela primeira vez dois sistemas de edi¢cdo ndo-lineares que se tornariam a base para o
que hoje conhecemos como edicédo digital: Montage e EditDroid. Os dois sistemas buscavam

resgatar o acesso randémico ao material perdido com a edi¢cdo em video.

2" As ferramentas de midia fisica pré-industriais ndo tinham controles explicitos. (...) Se vocé quisesse
mudar o didmetro de um pincel, vocé escolhia um pincel diferente. A era industrial introduziu novos tipos de
ferramentas de midia que eram maquinas mecanicas ou eletronicas: telégrafo elétrico, cAmera fotografica,
camera de filme, projetor de filme, gramofone, telefone, televisdo e cAmera de video. Como todas as maquinas
industriais, eles agora vém com alguns controles. Fisicamente, esses controles aparecem como botdes, alavancas
e mostradores. A proxima geracdo de midia - aplicativos de software - fornece controles explicitos para todas as
ferramentas que elas incluem. As ferramentas que antes ndo tinham controles explicitos agora os adquiriram; as
ferramentas que possuiam poucos receberam muito mais. (Tradugdo Livre)
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Operagio Suporte de Acesso ao material
armazenamento
Maéaquina |Década| Mecanico | Eletrénico| Analdgico | Digital | Linear | Randémico
Moviola 20 X X X
KEM e 30 X X X
Steenbeck
EditDroid e 80 X X X
Montage
Avid e 90 X X X
Lightworks

FONTE: MURCH, 2004, p. 102

O Montage Picture Processor era formado por 14 monitores preto e branco, um
console com dois botdes giratdrios que controlavam de 7 a 14 aparelhos de fitas Betas através
de um computador Motorola 68000. O Montage poderia acessar de forma randémica até 5
horas de material bruto (BARKER, 1984). Para isso o sistema Montage digitalizava somente
uma pequena parte do material bruto ao redor do trecho que o(a) editor(a) estivesse
trabalhando. Esses trechos eram guardados em bins (até 6) e também era necessario ter varias
cdpias em fita do mesmo material bruto. Entdo, a partir de um algoritmo, o sistema acionava o
aparelho que estava mais préximo do ponto solicitado e, ao mesmo tempo, buscava em outro
aparelho o ponto exato para o plano que viria a seguir, criando assim a ilusdo de acesso
randémico. Esse processo poderia funcionar em programas televisivos ou filmes bem
roteirizados, porém para editar documentarios continuava deixando a desejar.

Ja o EditDroid financiado por George Lucas®® apostou em uma tecnologia nova para a
época: o Laserdisc. Desenvolvido em 1978 pela MCA DiscoVision, o Laserdisc era um como
um DVD de 30 centimetros de didametro produzido para guardar midias audiovisuais. Assim
como o sistema Montage, o EditDroid mantinha varias copias do material bruto em Laserdisc
e através de um computador exibia o trecho solicitado pelo(a) editor(a). O sistema rodava em

computador SUN e era controlado por um console bem parecido com os botdes da Steinbeck.

%8 «George Lucas told Larry Blake in MIX magazine: “I used a Moviola when I was doing student films
and 16 mm films in my career as an editor, but at Zoetrope with Francis (Ford Coppola), we moved into using
Steenbecks and KEMs and the European (flatbed) methodology, which was far more sophisticated. But it still
lacked a lot of the flexibility and malleability that an editor wants, especially because half of editing is archiving
and retrieving material, which really falls on the assistant in terms of finding what box a shot is in. It's a
practical, physical reality that you have to deal with. And living with a lot of frustration, | started saying, "I think
we can do this better.” (BUCK, 2011)
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Figura 7 - EditDroid - Fonte: EditDroid Figura 8 - Console de controle EditDroid -
Brochure Fonte: EditDroid Brochure

Foram vendidos apenas 24 sistemas EditDroid. O preco era muito acima dos
concorrentes ($250.000,00) e ainda seria necessaria uma década para que a edicdo digital
entrasse no pareo. Porém o EditDroid deixou um legado: a timeline. Apesar de ainda ser
muito diferente de um copido em pelicula, a projecdo grafica ja estava ali. Porém a
maleabilidade que viria ser tdo caracteristica de uma timeline digital ainda estava por ser

alcancada.

A timeline presente nos equipamentos de edi¢do digital é uma interface grafica do
tempo que pode ser preenchida com imagens e sons. Ela é o espago virtual no qual
os pedacos, também virtuais, de imagens e sons sdo colocados em sequéncia e assim
reproduzem o filme. Esta timeline por si s6 ndao contém o filme editado, como
acontecia com o rolo de filme montado analogicamente. Ela é um conjunto de
enderecamentos, de instrugdes, que se relacionam com o banco de imagens e sons de
um determinado projeto. (HAY ASHI, 2019, p. 199)
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Figura 9 - Tela de LOG e Timeline do EditDroid

O proximo passo para alcancarmos a edicdo digital que conhecemos hoje € o
desenvolvimento do computador pessoal. A partir dele, os softwares de edicdo audiovisual

nao seriam mais pensados como sistemas fechados comprados para uma unica funcéo, agora
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0s sistemas de edicdo passam a ser pensados como uma parte programavel de um sistema que
tem muitas outras fungdes.

Para falarmos sobre a edicdo digital que temos hoje, precisamos primeiro entender
como surgiu o computador pessoal. Segundo Lev Manovich no livro Software takes command
(2013), o computador pessoal e os softwares de edicdo como conhecemos hoje se baseiam no
projeto de Alan Kay e dos engenheiros da Xerox Parc dos anos 70. Para Alan Kay, o
computador deveria ser um ambiente altamente programéavel, com exemplos de programas e
algumas ferramentas pré-definidas para que os usuarios criassem suas proprias ferramentas
criativas (MANOVICH, 2013, p. 57). Para isso, Kay e os engenheiros da Xerox Parc criaram
uma linguagem de programacgdo mais acessivel ao aprendizado e produziram o primeiro
prototipo de um computador portatil, semelhante a um laptop ou tablet, voltado para a
educacdo infantil chamado Dynabook. Além disso estabeleceram o paradigma da “interface
grafica do usuario”, GUI (Graphic User Interface), ou seja, a mediagéo grafica entre o usuario
e a maquina através janelas, botdes, cursor e comandos simples e intuitivos, possibilitando
uma maior democratizacdo da informatica, na medida em que ndo seria mais necessario

aprender uma linguagem de programacéo para usar um computador. %

Kay’s paradigm was not to simply create a new type of computer-based media that
would co-exist with other physical media. Rather, the goal was to establish a
computer as an umbrella, a platform for all existing expressive artistic media. (At the
end of the article Kay and Goldberg give a name for this platform, calling it a
“metamedium.”)® (MANOVICH, 2013, p. 65)

Em outras palavras, para Kay o computador deveria ser mais do que uma
representacdo das ferramentas de midia analogicas. As midias tradicionais seriam usadas
como partes para se construir ferramentas de midias antes inimaginaveis (MANOVICH, 2013,
p. 96). Como exemplo, a timeline em um software de edigéo digital é a representacdo grafica
de um copido de pelicula que permite o empilhamento de inimeras tracks, fato que era
impossivel na montagem em pelicula.

Manovich denomina de media softwares os programas de computador capazes de
criar, editar e organizar conteudos de midia, como o Photoshop, After effects e também os
softwares de edigéo de video. (MANOVICH, 2013, p. 24)

% Hé pelo menos trés tipos de linguagem de programacéo: linguagem de méaquina, linguagem de baixo
nivel e linguagem de alto nivel. Kittler, por exemplo, programava em Assembly, uma linguagem de baixo nivel,
ou seja, mais proxima da linguagem de maquina (cédigo binario) e defendia que todos deveriam saber pelo
menos uma linguagem de programacao.

30 O paradigma de Kay ndo era simplesmente criar um novo tipo de midia baseada em computador que
coexistiria com outras midias fisicas. Em vez disso, 0 objetivo era estabelecer um computador como guarda-
chuva, uma plataforma para todos os meios artisticos expressivos existentes. (No final do artigo Kay e Goldberg
ddo um nome para essa plataforma, chamando-a de "metamedium®).
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At the end of the twentieth century humans have added a fundamentally new
dimension to everything that counts as “culture.” This dimension is software in
general, and application software for creating and accessing content in particular.
(...) Just as adding a new dimension adds a new coordinate to every point in space,
“adding” software to culture changes the identity of everything that a culture is made
from.** (MANOVICH, 2013, p. 32-33)

Se a adicdo desses media softwares ¢ capaz de mudar “a identidade de tudo 0 que uma
cultura ¢ feita”, o que a edi¢ao digital teria proporcionado para o cinema?

Em 1989 sdo lancadas duas novas maquina de edicdo que visavam reestabelecer a
edicdo ndo-linear e randomica: Lightworks e Avid. O primeiro seguiu o caminho antes
tracado pelo EditDroid produzindo uma interface grafica em um computador designado

somente para a edicdo, criando inclusive um mouse parecido com os controles da Steenbeck.
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Figura 10 - Mouse Lightworks
Apesar de ser lembrado com carinho pelos editores e assistentes que usaram 0

Lightworks antes de todos os outros softwares de edi¢do e de ainda estar em atividade, ndo
durou muito depois que a Avid tomou o mercado de assalto.

Bill Warner, o fundador da Avid, era gerente de marketing na Apollo Computer em
1984 e decidiu fazer uma série de videos explicativos para ajudar nas vendas da companhia.
Ao ser apresentado ao processo de edicdo linear, Bill percebeu que havia muito espago para

inovacéo.

“I went to the local postproduction house armed with U$3000 to edit the first one
and was bitterly disappointed,” he [Bill Warner] relates. “I assumed that something
like Avid existed when in fact there was this giant disconnect between the idea of

31 No final do século XX, os humanos adicionaram uma dimens&o fundamentalmente nova a tudo o que
conta como "cultura". Essa dimensdo é o software em geral e o software para criar e acessar conteido em
particular. (...) Assim como adicionar uma nova dimensdo adiciona uma nova coordenada a cada ponto do
espaco, "adicionar" software a cultura muda a identidade de tudo o que uma cultura é feita. (Traducdo Livre)
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digital editing and the actuality of computer editing at that time using tape decks to
perform frame-accurate linear editing.”*? (PENNINGTON, 2019)

Entdo, alguns anos depois e incontaveis protétipos, o Avid/1foi langcado na NAB de
1989. Apesar de ja bem desenvolvida, o grande gargalo da computacdo para edicdo
audiovisual em larga escala era a capacidade de processar grande quantidade de dados. Assim
como para a edicdo ser totalmente digital, foi necessario digitalizar uma quantidade razoavel
de horas de material bruto para que o profissional de edicdo pudesse realmente trabalhar de
forma ndo linear, como em pelicula.

Na época em que Bill Warner montou uma equipe para criar o que viria a ser o Avid,
ndo havia métodos de compressdo de video, isto €, ndo havia qualquer possibilidade de
digitalizar uma sequéncia de imagens em tamanho razoavel o suficiente para que 0S
computadores da época pudessem processar e, a0 mesmo tempo, de produzir qualidade
suficiente para que o(a) editor(a) pudesse discernir as imagens.

Porém, em 1987, os engenheiros da Avid perceberam que, para o olho humano e em
especial o olho de um(a) editor(a), ndo era necessario que a imagem fosse nem grande, nem
perfeita, pois editores ja estavam acostumados a trabalhar com cdpias mal feitas ou detonadas
pelo longo uso, tanto em video como em pelicula, além de terem como referéncia um monitor
muitas vezes menor do que a tela de cinema, por exemplo. Enquanto o monitor de um
Steenbeck ST200 media 212x288 mm, uma tela de cinema convencional mede 5x12 m.
Walter Murch, por exemplo, tinha o habito de recortar bonequinhos de papel - um homem e
uma mulher - de alguns poucos centimetros e colocar ao lado dos monitores de referéncia para
ter em mente a relacdo de tamanho entre uma tela de cinema e monitor na ilha de edicdo
(MURCH, 2004, p. 33).

Entdo bastava dar ao editor(a) a sensagdo de movimento de pequenas imagens
estaticas®. A baixa qualidade das imagens era facilmente perdoada na medida em que era
possivel ver e rever as imagens coloridas em tempo real ja digitalizadas no HD do

computador, ou seja, sem precisar esperar que a fita chegasse no ponto solicitado. O Avid/1

%2 “Fui a casa de pos-producéo local munido de U$3000,00 para editar o primeiro e fiquei muito
desapontado”, relata ele [Bill Warner]. “Presumi que algo como Avid existia quando na verdade havia uma
desconexao gigante entre a ideia de edicao digital e a realidade da edi¢cdo em computador na época, usando decks
de fita para realizar uma edigdo linear com precisdo de quadros.” (Tradugéo Livre)

% Esse pensamento resiste até hoje em todos os softwares de edicdo. Conforme a gravacéo digital foi
ficando cada vez mais elaborada, o uso indiscriminado do 4K, por exemplo, fez-se necesséario ao
desenvolvimento de protocolos para conversdo do material bruto em Proxy, ou seja, uma conversdo que
eliminava principalmente redundancia de dados digitais que sdo absolutamente dispensaveis durante a edicdo.
Ou mesmo, se estamos trabalhando em computadores mais “lentos” podemos alterar a qualidade de visualizacéo
dos arquivos, abrindo méao da qualidade de imagem para um melhor “andamento” das imagens.
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era capaz de digitalizar 6 horas de material bruto numa resolugéo de 128x96 pixels, o que era
o suficiente para edi¢do nos monitores de computador da época. (BUCK, 2011)

A principio o Avid foi programado em um computador denominado Amiga que tinha
sido desenvolvido como um computador de jogos e era bastante usado como controlador de
tapedecks. Porém os computadores Amiga, apesar de terem um hardware bastante robusto em
relacdo aos concorrentes, carecia de um sistema operacional que facilitasse a interagdo com
pessoas ndo programadoras. Entdo, em 1989, é lancado o Avid/1l que continha basicamente
tudo o que conhecemos até os dias de hoje como edic¢éo nao linear.

Figura 11 - Avid/1 - Fonte: 1989 - The Original Avid/1 Demonstration Video
Do lado esquerdo, assim como nas ilhas de video, temos 0 monitor Source, ou seja, 0

trecho do material bruto (clipe) que ja foi digitalizado, mas serd revisado e, através de
comandos no teclado, sera selecionada a porcao desse clipe que sera colocada na timeline. Do
lado direito, temos 0 monitor Program, a visualizacdo da timeline. Por fim, na parte de baixo,
a propria timeline. Na figura, a visualizacdo da timeline esta configurada para exibir somente
o primeiro frame de cada plano, ignorando outros grafismos como, por exemplo, as ondas ou
waveforms do audio ou mesmo a representacdo grafica da duracdo de cada plano. Existiam
outras configuragdes de representacdo da timeline que incluiam tais informacdes, o0 que mais
tarde seriam incorporadas ao que hoje conhecemos como timeline. O material bruto ja
digitalizado era exibido em um segundo monitor em uma janela chamada bin. Como dito
anteriormente, bin quer dizer lata ou caixa em inglés, lembrando a forma como os trechos do
material bruto eram organizados nas ilhas de pelicula.

A grande inovacao do Avid/1 foi a capacidade de produzir de forma simples, rapida e

eficiente um gesto recorrente em qualquer montagem: a inser¢do de um trecho entre dois



42

outros trechos conhecidos também como splice in ou insert. Em pelicula era necessario
desfazer a edicdo e, se fosse usado cola na juncdo, perdia-se um frame no final do plano a
esquerda e outro frame no comeco do plano a direta, pois era necessario corta-los na juncéo
dos trechos. A seguir, era inserido o novo trecho, perdendo novamente mais alguns frames,
pois era necessario colar o dltimo frame do copido com o primeiro frame do novo trecho,
assim como o ultimo frame do novo trecho com o primeiro frame do outro trecho de copido.
Além de bastante tempo, os editores precisavam levar em conta a perda de dois a quatro
frames a cada nova mudancga no copido. Com o uso da fita adesiva, esse processo se tornou
menos destrutivo, porém ainda assim os frames usados para a juncdo ficavam bastante
comprometidos com a cola o que inibia muitas modificagdes.

Com as fitas de video (Betacam ou Super-VHS), fazer essa insercdo em uma fita ja
editada poderia ser ainda mais trabalhoso, pois era necessario apagar todo o trecho a partir do
ponto em que se queria inserir 0 novo trecho — o que levava o tempo real da duracédo da fita —
copiar 0 novo trecho e recopiar todos os trechos seguintes. Ou seja, para inserir um novo
plano de 2 segundos aos 10 minutos em uma fita ja editada de 20 minutos de duracgdo, o(a)
editor(a) levaria 10 minutos para apagar os Ultimos 10 minutos de fita + 2 segundos para
copiar novo trecho + 10 minutos para recopiar todo o trecho que havia sido apagado,
totalizando 20 minutos e 2 segundos somente de cOpia, sem contar 0 tempo para trocar as fitas
e 0s eventuais problemas que ocorrem em todas as ilhas de edicao.

Com o Avid/1, esse processo passou a durar um segundo. Bastava com o mouse
arrastar o clipe (trecho do material bruto digitalizado) da bin para a janela source, apertando
duas teclas no teclado, marcar o ponto de entrada e o ponto de saida no clipe, marcar com o
cursor o ponto de entrada na timeline e apertar outro botdo para efetuar a inser¢cdo sem
nenhum comprometimento ao material bruto ou longas esperas.

Ao final da edicdo, era possivel exportar um EDL como em outros controladores ja
citados ou controlar uma das muitas tapedecks que disputavam o mercado de entdo,
produzindo uma nova copia para exibicao a partir do material digitalizado.

A velocidade e a facilidade de manipulacdo implementadas pelo Avid somada a
“indestrutibilidade” do material bruto desenvolveram ao video e multiplicaram a plasticidade
e criatividade presente na edicdo em pelicula. Do Avid em diante, surge uma profusdo de

experimentos, além de uma frutifera producdo do cinema independente.

Digital audiovisual technologies on the computer prepare viewers for new forms of
cinema that follow an increasingly digital computer logic. Montage can expand from
a purely juxtapositional action and becomes a matter of choice with other options
available such as the non-cut and multiple simultaneous action windows combined
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with text or animation, where the screen is not purely representational but fulfills a
number of roles.>* (DALY, 2008, p. 107)

O cinema hollywoodiano resistiu as mudancas até 1996, quando premiou com um
Oscar, pela primeira vez, um filme montado em um sistema de edic&o eletronico: "O Paciente
Inglés" (1996), de Walter Murch, em um Avid. Em 1999 a academia premiou Bill Warner
com um Academy Award of Merit pelo conceito, desenvolvimento do sistema e engenharia do
Avid Film Composer.

Sem duavida, o Avid foi o software de edi¢cdo ndo-linear mais bem sucedido nesse
primeiro momento e logo comegaram a surgir concorrentes como o Media 100, langcado em
1993, que foi bem assimilado pelas redacdes e televisbes. O software Media 100 foi
desenvolvido como as placas de videos dedicadas para processamento de video que eram
instaladas em computadores Mac da Apple (ZWAR, 2014). Por seu desenvolvimento ser
atrelado ao hardware, foi rapidamente aceito pelo mercado jornalistico, pois, ao contrario do
Avid, um editor offline em que era necessario digitalizar as fitas em baixa resolugéo e depois
produzir a copia master a partir de um EDL e da copia de trechos das fitas originais. Com o
Media 100, a digitalizacdo ja era feita na mais alta resolucdo *, sendo possivel produzir uma
nova copia em padrdo de exibi¢do direto do computador. Contava com uma janela de bin,
outra de timeline, como o Avid, mas necessitava de um segundo monitor para preview, pois a
Unica janela de preview do software alternava entre o preview de source e da timeline
(ZWAR, 2014). Apesar de continuar disponivel até hoje, com o langamento do Final Cut Pro
exclusivo para computadores Mac em 1999, o Media 100 foi perdendo forga no mercado.

A década de 90 consagrou definitivamente a edicdo nao-linear e consequentemente 0s
programadores e as grandes empresas de tecnologia como os mandatérios das tecnologias da
montagem audiovisual. Randy Ubillos, por exemplo, € um programador americano
responsavel pelo desenvolvimento dos dois softwares de edi¢cdo ndo-linear mais usados até
hoje, tanto por profissionais quanto por amadores: Adobe Premiere (1991) e Final Cut Pro
(1999). Diferentemente dos softwares citados anteriormente, tanto o Premiere quanto o Final
Cut foram pensados a principio para o consumidor amador e eram software only, ou seja, ndo
incluiam na venda do software upgrades ou especificacbes de hardware (ZWAR, 2014).

Também foram pensados para pessoas que nunca haviam editado antes e, portanto, ndo

% As tecnologias audiovisuais digitais no computador preparam o espectador para novas formas de
cinema que seguem cada vez mais uma légica digital e computacional. A montagem pode se expandir de uma
acdo puramente de justaposicdo e se tornar uma questdo de escolha com outras tantas opgdes disponiveis, como
0 “nado-cortar” e janelas de agdo simultdnea combinadas com texto ou animagdo, em que a tela ndo é puramente
representacional, mas cumpre uma série de funcdes. (Traducdo Livre)

%560 linhas e 30 fps e 4 trilhas de &udio.
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tinham habitos das ilhas de edicdo profissionais. Entdo a adicdo de um clipe na timeline foi
pensada para ser preferencialmente via drag and drop, ou seja, arrastando com 0 mouse 0
clipe para a timeline.

Uma grande diferenca em termos de usabilidade entre o Avid, o Final Cut e o
Premiere foi a forma pensada a timeline. Enquanto no Final Cut e no Premiere a timeline
eram espacos vazios onde era possivel colocar trechos de video e audio, no Avid a timeline
(até hoje) existe uma certa fisicalidade. N&o h& espacos vazios entre um corte e outro, visto
que, para separar um trecho de outro, era necessario incluir um trecho de video ou audio sem
informag&o, uma ponta preta, como se chamava na edi¢do em pelicula, ou uma base limpa na
fita. Assim como na edigédo analogica, tanto em pelicula quanto em video, no Avid ndo existia
espaco vazio entre dois trechos, somente desconexdo, ruptura e para sanar esta ruptura o
software cria um solido para reconectar as duas partes.

Os dois softwares dispunham de uma janela que organizava os clipes em lista ou
icones (similar ao bin do Avid), uma janela de source, uma janela de record e uma janela para
timeline. Um atributo que tornou esses softwares bastante populares foi a facilidade de
adicionar efeitos, transicdes e letterings. Somado ao langamento em 1999 dos iMac G3, que
contavam pela primeira vez com uma porta firewire, capaz de digitalizar fitas beta com
baixissimo custo, aconteceu o que se convencionou chamar de “DV Revolution”, uma grande
profusdo de cineastas independentes que criaram inclusive um circuito de distribuicéo e
exibicdo paralela ao mercado tradicional de cinema, assim como a inundagéo de galerias de
arte com a videoarte.

Mais uma vez Walter Murch, apesar de alguma resisténcia da Apple, endossa o Final
Cut Pro quando edita “Cold Mountain” em 2003, sendo indicado ao Oscar de melhor
montagem no mesmo ano. (COHEN, 2003)

Com a popularizacéo e ado¢do dos softwares de edicdo ndo-linear (Non Linear Editor -
NLE), alguns termos pouco usados em manuais de edicdo se tornaram recorrentes como J cut
e L cut, que nada mais sdo do que a desconexdo entre audio e video, em que o audio avanca
ou retrocede em relacdo a imagem formando a figura da letra L ou da letra J. Esse era um
procedimento bastante comum na montagem em pelicula, porém mais trabalhosa de ser feita
na montagem em video. Esses tipos de corte fornecem ao espectador uma sensacdo maior de
continuidade entre um plano e outro, na medida que uma continuidade do som “contamina” o
corte em video, gerando uma sensacdo de continuidade espacial e temporal, apesar da
descontinuidade visual.
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Figura 12 - Fonte: https://www.videoproc.com/video-editor/j-cut-vs-I-cut.htm

O Final Cut Pro se tornou rapidamente o software mais usado por profissionais, pois
era tdo bom quanto o Avid, porém mais barato. Enquanto as grandes cadeias de TV e cinema
escolheram a Avid, todo o restante do ecossistema audiovisual escolheu o Final Cut.®

Nesse cenario, em 2011, a Apple, que detinha 54% do mercado de edi¢do audiovisual
nao-linear (POGUE, 2011), resolveu mudar as regras do jogo e langca o Final Cut X, uma
versdo completamente diferente do software usado pela grande maioria dos editores
profissionais no mundo. Tao diferente que ndo era possivel abrir um projeto de uma versao
antiga na nova versdo, pratica absolutamente comum desde o comeco da edi¢cdo ndo-linear. O
abandono da Apple em relacdo ao Final Cut 7 (Ultima versdo antes do X) levou a grande
maioria das produtoras e dos usuarios a simplesmente ndo atualizarem mais nenhum
computador até terminarem os projetos em andamento. Nesse aspecto, como estamos falando
de Brasil, um projeto pode demorar anos, ndo raro uma década para ser finalizado, pois em
geral depende do recebimento do dinheiro de editais ou fundos para pagar tanto o(a) editor(a)
como as outras etapas mais custosas do processo de finalizagdo, como a mixagem de som, a
correcédo de cor e a producédo de copias de veiculagdo.

A principio, logo ap6s o langamento, houve um rechaco generalizado a nova verséo.
Ainda hoje é possivel acessar as primeiras avaliacdes na prépria loja virtual da Apple e em
algumas séo bastante violentas:

% No Brasil, 0 mercado de produtoras independentes adotou essa forma, a partir do Final Cut Studio
5.1, que coincidiu com o dolar barato em relacdo ao real e era possivel importar computadores Mac por um preco
razoavel e também era relativamente simples piratear uma cdpia do software totalmente funcional.


https://www.videoproc.com/video-editor/j-cut-vs-l-cut.htm

alhar de forma profissional?

profissional.

E pra quem néo sabe editar e ndo se importa com o cliente, ou melhor,
ndo tem cliente, é s6 um hobe.

As fungdes sdo mais moderna e inteligente, mas falta o SUFIXO PRO,
néo tem base para uso PROFISSIONAL.

Todos sabem o que é fusdo, key, etc., somos profissionais, ndo
estamos utilizando para fazer brinquedos, temos respossabilidades.
Né&o trabalhamos isolados, sio vérias estagdes, plataformas,
profissionais.

N&o temos apenas formatos Apple, precisamos de diversos formatos,
codecs, pixel ratio, extengdes, dimengdes...

Nao podemos ter em apenas uma maguina.

N&o trabalhamos sem backup, trabalhamos com seguranga.

Nao trabalhamos sé no descktop, precisamos de outras saidas real-
time em paralelo ac descktop.

Devira chamar essa versdo de FINAL CUT X. Quando fizer de forma
que agregue recursos profissionais, principalmente incluindo a
interag&o com outros aplicativos, plataformas e disposiyivos de saida,
ai pode colocar o nome FINAL CUT PRO X.
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Estou até gora tentando enteder o que esta acontecendo, comprei
imediatamente o FINAL CUT X apds ser liberado na APP STORE, uma
vez que trabalho PROFISSIONALMENTE desde a primeira verséo
montando FILMES, SERIES de TV etc.

O Software estd muito BUNITO E TAL, mas Cadé as fungdes

MANAGEMET para XSAN, Retrocompatibilidade, Integragéo dos
pacotes do FCS, ndo tem MULTICAM, A interface ndo é customisavel e
mais um monte coisas que ndo lembra agora de TANTA RAIVA. PQP
como pode um treko desse passar COMO?

E EU AINDA TENHO QUE VER POST DE PRINCIPIANTE FALANDO
CADA COISA QUE DA DO

Estou pensando em pedir o dinheiro de volta... mas isso ndo mudaria a
situagéo e como ficam as 12 ilhas da empresa? sem suporte daqui
paar a frente?? ou a apple realmente vai incorporar as fungds PRO
nesse X. nunca tinha visto uma coisa dessa.

PG

Me senti enganado, este programa esta longe de ser profissional! Na
real, & um imovie encrementado. Devia se chamar iMovie Pro!

Figura 13 - AvaliagBes do Final Cut X na época de seu langamento

A grande mudanca no Final Cut X é a nocdo de que, sendo o audiovisual

completamente digital do comeco ao fim, ndo seria mais necessario simular a edigdo

analdgica ou linear, assumindo entdo um paradigma de database ou banco de dados, tanto no

gerenciamento das midias, do material bruto, mas também na propria producdo dos cortes e

nas associacdes entre os trechos do material bruto.

As principais mudangas foram:

e Mudanga nas nomenclaturas. O projeto se chama “biblioteca” e a timeline

passou a se chamar “projeto”.

e Fim do duplo painel de Source e Monitor. Agora 0 material bruto é organizado

em pastas (bin) e visualizado com film strips, mais parecido com um “varal” da

montagem em pelicula, ou a timeline original do Avid.

e A timeline magnética ndo tem mais tracks. Os clipes (trechos previamente

selecionados do material bruto) ganham atributos de video, audio ou efeitos, e

ocupam um lugar na timeline ndo mais baseado na sucesséo linear, de um clipe

depois do outro, mas sim determinado pelas conexdes verticais (link).

e VersOes de um mesmo corte ao alcance de um clique.
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Figura 14 - Final Cut X

Para os desenvolvedores do novo Final Cut X, a edi¢do audiovisual poderia ser mais
facil, ter uma curva de aprendizado bem menor, afinal, apesar de o mercado audiovisual
profissional ser grande, o mercado amador é ainda maior. Com a chegada das redes sociais,
em especial do youtube, o nimero de produtores de contetdo audiovisual foi multiplicado
como nunca antes na historia e um mercado tdo grande assim ndo poderia ser desperdicado.

Jacques Aumont, ja no final da vida, denomina a profusdo de imagens despejada
cotidianamente nas redes sociais de “imagens irresponsaveis” ¢ aponta os efeitos tanto no
cinema como na geracdo de espectadores que cresceu em meio a esses “ideais profundamente
anti-cinematograficos”. (AUMONT, 2013) Mas este é um caminho sem volta. Os
“prosumers” vieram para ficar.

Foram necessarios quase 10 anos para que o mercado profissional voltasse a confiar na
Apple para edigdo ndo-linear. Hoje a Apple detém 25% dos usuarios enquanto a Adobe com o

Premiere detém outros 23%. A Avid mantém seus 5% de cliente exclusivos.
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Audio & Video Editing

Audio & Video Editing

Apple Final Cut Pro (25.52%)

View other alternative products

Figura 15 - Market Share NLE - https://enlyft.com/tech/products/avid-media-composer
Esse é um processo em plena mudanga, pois, mesmo depois de ter causado um grande

estremecimento no mercado audiovisual mundial, o Final Cut vem ganhando usuérios
profissionais e instigando os concorrentes a aderirem ao seu modo de funcionamento. O fato
de a tecnologia necessaria para edicdo audiovisual atualmente estar totalmente atrelada as
grandes empresas de tecnologia de informagdo impBe a forma como os profissionais e as
empresas produtoras se colocam no mercado.

Entdo, apos toda essa mudanga nos processos de edi¢do audiovisual, o que sobra da
metafora da costura? Obviamente, um(a) bom(a) editor(a) € capaz de operar qualquer
software, afinal ndo é o instrumento que faz o oficio, porém editar, como costurar, é repetir
gestos: visualizar, selecionar e juntar, repetido ao infinito (com algumas variacdes). Nessa
perspectiva, mudar o instrumento pode ser traumatico para alguns editores. Se a edigdo é
produzida a partir do fluxo de pensamento, interromper esse fluxo porque o software ndo age
da forma como se esta acostumado pode ser extremamente frustrante. Além disso, como
veremos nos préximos capitulos, editar um filme é aprender uma nova lingua, a lingua do
filme. O(A) editor(a) trabalha como um tradutor que aprende a lingua do filme e organiza (ou
desorganiza) para que o filme possa se comunicar com o espectador. Portanto, a mudanga de
software de edicdo exige do(a) montador(a) uma dupla mudanca e, consequentemente, uma

dupla adaptacéo.


https://enlyft.com/tech/products/avid-media-composer
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2 O SOM E O DOCUMENTARIO

O cinema nunca foi mudo®. Mesmo em seus primérdios, quando ndo havia o som
direto, ou seja, a gravacédo e a reproducdo do som em sincronia com a imagem, as exibi¢oes
eram acompanhadas por orquestras ou um piano ao vivo. Durante a “Era de Ouro” do cinema
hollywoodiano, a reputacdo de um cinema estava intimamente ligada a da sua orquestra.
(BROWNLOW, 1970, p. 384) Além do acompanhamento musical, havia comentadores que
liam em voz alta os intertitulos, seja devido ao grande nimero de analfabetos na populagéo do
inicio do século XX ou mesmo porque estavam em uma lingua estrangeira. J& nesse comeco,
alguns cinemas empregavam profissionais de efeitos sonoros (CHION, 2004, p. 20). Ou seja,
ir ao cinema no comeco do século XX j& poderia ser considerado uma experiéncia completa.

Desde 1877 era possivel gravar e reproduzir sons no fonografo de Thomas Edison e no
gramofone de Emile Berliner com suporte para discos que viria a substituir o fonégrafo a
partir de 1888 (FLORES, 2013, p. 23). Porém os sistemas de gravacdo e exibicdo do som em
sincronia com a imagem seriam implantados somente em 1927. Entre 1905 e 1927, sugiram
dezenas de patentes que pretendiam dar som gravado ao cinema, porém havia muitos
problemas de sincronia em especial em filmes longos, devido as mudangas de rolos de
pelicula entre uma parte e outra do filme. (CHION, 2004, p. 23)

A demora na utilizagdo do som no cinema se deve em parte aos obstaculos
tecnologicos, em especial as limitacbes da montagem e tambeém as pressdes das majors do
cinema americano (as cinco maiores companhias de cinema de entdo: MGM, First National,
Paramount, Universal e Producers Distributing Corporation.). O cinema desse periodo, como
veremos mais adiante, ja dispunha de uma rica gramatica planificada e bastante prolifica, sem
depender de cartelas explicativas ou comentadores. Desse modo, 0 espectador desse periodo
era perfeitamente capaz de compreender saltos narrativos e associacGes espaco-temporal
bastante complexas. Todavia, como em todas as mudancas tecnoldgicas do cinema, a chegada
do som em sincronia ndo seria tranquila.

Havia pelo menos trés tipos de tecnologia sendo desenvolvidas ao mesmo tempo: o
Vitaphone, Movietone e o Photophone. (DANCYGER, 2003, p. 39-40) O Vitaphone, da

! iy lo hacemos diciendo que el cine deberia llamarse mas bien «cine sordo»! (CHION, 2004, p. 19)
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Warner Brothers, era um sistema de sound-on-disc, ou seja, a imagem continuava sendo
gravada, editada e reproduzida em pelicula e 0 som era gravado e reproduzido em disco. Esse
sistema impossibilitava completamente a montagem das cenas faladas, ja que ndo era possivel
cortar a imagem sem comprometer a sincronia do som com a imagem, Ou seja, nesse sistema
0 som governa a imagem. O Movietone, desenvolvido pela Fox Corporation, era um sistema
de sound-on-film, ou seja, som e imagem estavam registrados em um mesmo espaco da
pelicula. Esse sistema também inibia a montagem ja que um corte na imagem significava
necessariamente um corte no som. Posteriormente, o Photophone, um sistema de gravacéo de
som oOtico, desenvolvido pela RCA, tornou-se o padrdo da industria. Nesse sistema, era
possivel editar o som e a imagem em peliculas separadas e reproduzi-las em sincronia
(DANCYGER, 2003). Havia uma outra grande vantagem no som oOtico: as ondas sonoras
eram visiveis a olho nu, ou seja, era possivel identificar siléncios e, para editores mais
experientes, até mesmo palavras mais comuns, podendo inclusive fazer um corte sem precisar
reproduzi-lo em sincronia com a imagem (CRITTENDEN, 2005, p. 58). Essa impresséo
visivel do som analdgico economizava bastante tempo ao editor(a), especialmente durante a
lapidacdo do filme. As ondas sonoras impressas em pelicula eram transportadas como formas

gréaficas para a edicéo digital.

WV MR = —

Figura 16 - Pelicula com trilha sonora do filme de 1935 da WPA We Work Again, National Archives.
O advento do som sincrénico impds uma padronizacdo da captacdo a fim de garantir a

sincronia entre som e imagem e para tal “na metade de 1929 com o desenvolvimento do
sistema double system sound-on-film, em que som e imagem eram registrados
sincronicamente em cameras independentes e podiam ser editados separadamente com a
manutengdo do sincronismo” (SOUZA, 2010, p. 43). Ou seja, uma cadmera era usada para
“filmar” o som enquanto outra, alimentada pelo mesmo sistema elétrico, era dedicada a
gravacdao da imagem. Na mesa de montagem, era possivel sincronizar as duas peliculas sem

maiores problemas e o(a) editor(a) poderia cortar a pelicula de som da mesma forma que fazia



51

com a imagem. Alguns empecilhos surgiram com a adicdo do som a mesa de edicdo, como,
por exemplo, a cada corte e emenda na trilha de som, a cabeca de reproducdo “lia” o corte
como uma onda sonora, 0 que causava um barulho quando reproduzido. Para sanar esse
problema, os(as) montadores(as) cobriam a emenda do corte com uma tinta pesada inventada
pelo mesmo criador da Movietone, Theodore Case, chamada de Movietone Ink (SOUZA,
2010, p. 42).

Como explicitado no capitulo anterior, 0 som em sincronia era responsavel por
estabelecer uma velocidade Unica de exibicdo da imagem da cinematografica. Michel Chion
em “A audivisdo: som e imagem em cinema” (2011), vai mais além e afirma que o cinema é

uma arte do tempo gragas ao advento do som sincrénico.

A estabilizagdo do desenrolar do filme, tornada necesséria pelo cinema sonoro teve,
com efeito, consequéncias muito para além daquilo que se previa; por causa dela, o
tempo do filme tornou-se, j& ndo um valor elastico, mais ou menos transponivel
segundo o ritmo da projecdo, mas um valor absoluto. Ficava-se entdo com a certeza
de que aquilo que tinha determinada duracdo na montagem conservaria essa mesma
duracdo exata na projec¢do, o que ndo acontecia no cinema mudo. (CHION, 2011, p.
20-21)

Porém, na mesma medida em que o som sincronico estabiliza a projecdo

cinematografica motorizando-a definitivamente e criando regras rigidas para captacdo e
exibicdo, ha uma forte ruptura no processo criativo da montagem. Assim, a proporcao que a
novidade dos filmes falados ou talkies se tornou tdo esperada em todos os paises do mundo, a
fala passa ter prioridade absoluta em todos os filmes, enrijecendo momentaneamente a

montagem e, em consequéncia, a inventividade do cinema.

O paradoxo da questdo é que esta elasticidade temporal era uma especificidade do
cinema mudo, uma vez que este ndo tinha de ser dobrado ponto por ponto e segundo
por segundo por som sincrono; dai a facilidade que havia em dilatar ou contrair o
tempo. Com a chegada do cinema sonoro, esta elasticidade comegou por ser
eliminada. (CHION, 2011, p. 54)

Outro autor que questiona a adoc¢do do som sincrénico no cinema é o cineasta e tedrico
Vsevolod Pudoévkin. No texto "Asynchronism as a principle of sound film", escrito em 1958,
Pudovkin se pergunta que novo contetido pode ser adicionado ao cinema com a adogdo do
som sincrénico. Nessa pergunta, hd essencialmente uma desconfianga com um cinema

extremamente naturalista.

The role which sound is to play in film is much more significant than a slavish
imitation of naturalism on these lines; the first function of sound is to augment the
potential expressiveness of the film's content. (...) we must do something more. This
something more is the development of the image and the sound strip each along a
separate rhythmic course. They must not be tied to one another by naturalistic
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imitation but connected as the result of the interplay of action." ¥(PUDOVKIN,
1960, p. 183-184, grifos do autor)

Apesar de defendida apaixonadamente por Puddvkin, o sincronismo realista do som se
tornou, em grande medida, hegemdnico e, nesse primeiro momento do cinema, causou um
grande retrocesso no que tinha sido explorado até entdo em termos de montagem e linguagem
cinematografica. Ou seja, apesar do aparente "avanco" tecnoldgico, para Puddvkin, o som
sincronico seria uma involucdo do cinema mudo, deixando de lado todas as experiéncias que

fizeram do cinema uma arte.

"Using thus the screen only as a primitive means of recording a natural
phenomenon, exactly as it was used in early silent films before the discovery of the
technical possibilities of the cinema had made it an art-form. (...) | do not believe
that this change of method is indicative of any audience change of taste. | think that
the real situation is that directors hesitate to make experiments with sound, and
particularly hesitate to apply montage to the sound strip."* (PUDOVKIN, 1960, p.
187-188)

Seguindo essa linha de raciocinio de Puddvkin, pergunto-me se essa hesitacdo em
editar o som se da por falta de apoio técnico tanto dos(as) montadores(as) quanto dos
equipamentos empregados na edicdo audiovisual nesse primeiro momento de som sincrénico.
Como citado no capitulo anterior, a introducdo de novas tecnologias na sala de edicdo exige
que os montadores adquiram novas habilidade psicomotoras, mas nem sempre 0s estidios ou
as produtoras independentes disponibilizam o tempo ou treinamento necessario para
completar a curva de aprendizado. Nesse sentido, o autor cita 0 exemplo da cléssica cena da
escadaria de Odessa em “O encouracado Potemkin” (1925), dizendo que seria impossivel
manter o ritmo da montagem de planos curtos e diversos se eles fossem acompanhados de
som sincronico. Seria necessario alongar as imagens a fim de acomodar o som, diminuindo,
nesse aspecto, a riqueza da forma visual. "(...) the rapid montage of the silent film must give
place to more leisurely scenes recorded from a more set distance and with a relatively fixed
camera position, the construction being linked by the spoken word and not by the sequence of
dynamically edited images."* (PUDOVKIN, 1960, p. 196)

38 “O papel que o som deve desempenhar no cinema é muito mais significativo do que uma imitacao
servil do naturalismo nessas linhas; a primeira fungdo do som é aumentar a expressividade potencial do conteildo
do filme. (...) temos que fazer algo mais. Este algo mais é o desenvolvimento da imagem e da faixa de som, cada
uma ao longo de um curso ritmico separado. Eles ndo devem estar ligados uns aos outros por imitacéo
naturalistica, mas conectados como resultado da interacdo da acdo." (Traducdo livre)

39 Usando, portanto, a tela apenas como um meio primitivo de registrar um fendmeno natural,
exatamente como era usada nos primeiros filmes mudos antes que a descoberta das possibilidades técnicas do
cinema o tornasse uma forma de arte. (...) Ndo creio que essa mudanca de método seja indicativa de alguma
mudanca de gosto do publico. Acho que a situagdo real é que os diretores hesitam em fazer experiéncias com o
som e, particularmente, hesitam em aplicar a montagem a banda sonora. (Tradugéo livre)

%0 «a montagem répida do filme mudo deve dar lugar a cenas mais vagarosas gravadas a uma distancia
mais definida e com uma posicdo de cadmera relativamente fixa, sendo a construcdo ligada pela palavra falada e
nao pela sequéncia de imagens editadas dinamicamente”. (Tradugdo Livre)
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Nesse primeiro momento, Puddvkin estava correto em temer um cinema sonoro de
ficcdo com planos longos e abertos ou pobres nas correlagfes entre as imagens, valendo-se
somente do plano e contraplano, restringindo-se ao didlogo e valorizando uma certa
verborragia (PUDOVKIN, 1960, p. 194). Porém, rapidamente, tanto o cinema hegeménico
como o0 cinema independente e mais autoral se adaptaram a chegada da nova técnica e
produziram filmes extremamente complexos no que diz respeito a montagem. O cinema
documentario em especial se mostrou um terreno bastante fértil para as experiéncias
audiovisuais.

Em 1939, Paul Rotha escreveu um dos primeiros livros dedicado a producdo de
cinema documentario, “Documentary Film”, com prefacio por John Grierson, cineasta que
cunhou o termo “documentario”. Grierson entendia o cinema documentario como um
“tratamento criativo da realidade” (WINSTON, 1995, p. 99). Entretanto, j& em 1938, quando

escreve o prefacio para Rotha, reconhece o fracasso do projeto pedagogico.

There was a time when we said that the special virtue of the documentary film lay in
its capacity to ‘cross gaps'. We meant the gap between the citizen and the community
(...) Like many, we were conscious of a sense of failure. (...) Today, the stage is
given over to a drama of religious manias - of fascism and communism and saving
the world for this and that - and there is little respite for public education as such.
“(ROTHA, 1939, p. 7-8)

Até a adocdo do som pelo cinema comercial, existia um proto-documentario, chamado
de “Panoramas”, que consistia em planos variados de lugares ou culturas “exoticas” sem
aparente conexao tematica e entrecortadas por cartelas explicativas. “Nanook, o Esquim6”
(1922), por exemplo, tido como um marco fundador tanto da tradi¢do documental como do
cinema etnogréafico, segue esse mesmo principio de cartelas que narram os acontecimentos
mostrados na tela. A diferenca esta no fato de que Robert Flaherty teve a oportunidade de
refazer o filme, j& que o material bruto de sua primeira viagem foi totalmente queimado na
brasa de um cigarro (WINSTON, 1995, p. 99). Dessa forma, Flaherty pdde exercer uma
funcao similar & de um diretor de cinema de ficcdo, coreografando os acontecimentos a fim de
tornd-los mais interessantes para 0 espectador assim como lancando mé&o de artificios da
montagem de ficcdo. A montadora de Flaherty, Helen van Dongen relata que a atitude do

cineasta em relacdo aos personagens de seus filmes era pouco respeitosa:

Flaherty nao hesitava em criar e fazer representar situa¢des “naturais” para registro
da camera, caso o evento real pudesse levar semanas ou mesmo ser impossivel de

*! Houve um tempo em que dissemos que a virtude especial do documentério estava em sua capacidade
de 'cruzar lacunas'. Queriamos dizer o fosso entre o cidaddo e a comunidade (...) Como muitos, tinhamos
consciéncia de um sentimento de fracasso. (...) Hoje, o palco esta entregue a um drama de manias religiosas - de
fascismo e comunismo e salvar o mundo para isso e aquilo - e ha pouco descanso para a educagdo publica como
tal. (Tradugdo Livre)
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filmar. O resultado pode ser um filme interessante, mas inaceitavel para um
antropologo. (REISZ; MILLAR, 1978, p.310)

No periodo entre guerras, a captura do som direto em locacéo externa era muito dificil,
pois a camera e o0 equipamento de som eram grandes e pesados. Para produzir uma cena
externa com som direto, era necessario um caminhdo de som, operado por um técnico, um
microfonista dentro da locacdo e o operador de cadmera. O caminh&@o fornecia energia tanto
para a camera quanto para o gravador de som, a fim de manter a mesma velocidade para que o
som e a imagem pudessem ser sincronizados na montagem (GUIMARAES, 2008, p. 20).
Portanto, sdo bastante raras cenas com som direto no cinema documentario até os anos 60.
Essa aparente dificuldade em gravar o som direto permitiu que o documentério se tornasse
uma "trincheira de resisténcia ao cinema comercial teatralizado, através de pesquisas do uso

ndo-ilustrativo de musicas, ruidos e palavras" (DA-RIN, 2004, p. 96).

Sound-trucks are essentially large and cumbersome objects. They attract attention,
disturb the natural characteristics of the material being shot and upset the intimacy
which the documentalist tries to create between himself and his subject. Mobile
sound, as we shall see, is most useful for the gathering of natural wildtracks, in
which c_asejt is used ggpara{tely from the picture camera.* (ROTHA, 1939, p. 208)

»

Produced by EDMUND REEK

Figure 2. Introduction to early Movietone newsreel

Figura 17 - Caminh&o de som Movietone cerca de 1930 (SMPTE Journal, September 1996)

Se para Chion e Pudovkin o som sincronico “engessa” o cinema, para Rotha o som
mais que dobra a capacidade expressiva do filme silencioso, pois 0 som ndo somente explica
ou ilustra a imagem, mas retira parcialmente a barreira de ilusdo entre o filme e o espectador,
ndo somente por seu significado, como pela capacidade do som de produzir um senso de
realidade (ROTHA, 1939, p. 215-216).

*2 Os caminhdes de som s&o objetos essencialmente grandes e pesados. Atraem a atengéo, perturbam as
caracteristicas naturais do material filmado e perturbam a intimidade que o documentarista tenta criar entre si e 0
seu tema. O som movel, como veremos, € mais Util para a coleta de Wild-track, caso em que é usado
separadamente da camera fotografica. (Traducao Livre)
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Documentary demand flexibility and post-synchronisation. To achieve this, it was
essential that there must be an intimate connection between the documentalist and
his apparatus. (...) With a pair of scissors, some cement and a movieola on which to
hear your tracks, any one sound can be placed in front of, or after, another sound, no
matter whether it has been obtained synchronously or wild-track®. (...) In Fact,you
may juggle with your sound and picture tracks along-side each other until your
energy is exhausted, after which may begin to re-cut.** (ROTHA, 1939, p. 204, 217-
218)

Ou seja, esse “senso de realidade” a que Rotha se refere ¢ a capacidade da montagem
de som em construir um ambiente sonoro, o que Chion chama de montagem inaudivel. A
montagem inaudivel é a capacidade da montagem de som de sobrepor inimeras camadas
(tracks ou trilhas) de &udio assim como também a possibilidade de ligacdo de diferentes sons

gravados sem que se perceba o raccord. (CHION, 2011, p. 39)

As consequéncias, para 0 cinema, sdo que o som é, mais do que a imagem, um meio
insidioso de manipulacdo afetiva e seméntica. Quer o som nos trabalhe
fisiologicamente (ruidos de respiracdo); quer, pelo valor acrescentado, interprete o
sentido da imagem e nos faca ver aquilo que sem ele ndo veriamos, ou que veriamos
de outra forma (CHION, 2011, p. 33).

Rotha era um grande defensor da criatividade sonora de John Grierson e Alberto
Cavalcanti®. Segundo o autor, apesar de ser pratica comum na época que Se montasse
primeiro a imagem e depois o som, Cavalcanti produziu pelo menos dois filmes, Pett and Pott
(1934) e Coal Face (1935) compondo e montando primeiro a trilha sonora e adicionando a
imagem em sincronia com som. (ROTHA, 1939, p. 199) “(...) in sound mere plain
description is insufficient. We dramatize natural things and real people, arrange them to
express a certain purpose, therefore we must also dramatize sound and exploit it to amplify
our visual method.”*® (ROTHA, 1939, p. 203)

Apesar das defesas do uso criativo do som por Pudévkin, Grierson, Cavalcanti, Rotha,
entre outros, o cinema de ficcdo, em especial o americano, impés um formato hegemonico do
uso do som no cinema e o cinema documentario, que sempre sofreu com a falta de pablico e
financiamento acabou assimilando o sincronismo, especialmente depois da chegada dos

equipamentos portateis de gravacdo de som.

* Wild-track é o som captado sem sua contraparte visual, ou seja, a fonte emissora. Esses sons podem
ser usados para compor tanto uma “atmosfera” ou colocada como narragao “em off”.

* Documentéario demandava flexibilidade e pés-sincronizagfo. Para isso, era essencial que houvesse
uma ligacdo intima entre o documentarista e seu aparato. (...) Com uma tesoura, um pouco de cola e uma
Moviola para ouvir suas faixas, qualquer som pode ser colocado na frente ou depois de outro som, ndo importa
se foi obtido de forma sincrona ou “selvagem” (wild). (...) Na verdade, vocé pode fazer malabarismos com suas
trilhas de som e imagem lado a lado até que sua energia se esgote, € a seguir vocé pode comecar a cortar
novamente. (Tradugéo Livre)

** Alberto Cavalcanti era um cineasta brasileiro radicado na Franca.

*® No som a mera descric&o é insuficiente. Dramatizamos coisas naturais e pessoas reais, organizamo-
las para expressar um determinado proposito, portanto também devemos dramatizar o som e explora-lo para
ampliar nosso método visual. (Traducdo Livre)
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Mesmo sincronico, o advento do som no cinema fez com que “o espago
cinematografico representado cresce de uma representacdao bidimensional, o quadro, para um

espaco tridimensional, o espago acustico” (FLORES, 2013, p. 58).

(...) Para 0 som, ndo existe nem quadro nem contentor preexistente: podemos
sobrepor tantos sons quantos queiramos simultaneamente uns sobre 0s outros até ao
infinito, sem limites. Além disso, esses sons situam-se em diferentes niveis de
realidade: entre, por exemplo, a mdsica de acompanhamento convencional, que é o
off, e o didlogo sincronizado, que é diegético. Enquanto que o quadro visual se situa
quase sempre apenas num destes niveis de cada vez. (CHION, 2011, p. 58)

Se antes o cinema mudo contava somente com poucas variacbes de objetivas, o
sistema de campo/contracampo, cartelas e alguns efeitos visuais, a insercdo do som
extrapolou as dimens6es do quadro e passa a construir uma dimenséo espacial, provocando o
espectador a imaginar objetos e acGes que estavam fora de quadro ou mesmo absorver
informacbes relevante para narrativa, seja pela narragdo de um locutor ou mesmo pela
percepcdo do ambiente onde a cena se desenrolava. “A tela no cinema ¢ o limite do que se V¢,
mas ndo do que se escuta” (FLORES, 2013, p. 169).

Em geral, ha 4 tipos de som em um filme documentério: narracdo, som direto, efeitos e
musica. Essa separacdo também serve como norteadora da organizacdo das timelines, em
trilhas ou camadas que se sobrepdem e, como boa pratica ndo escrita da profissdo, devem
manter cada um desses tipos juntas a fim de promover o entendimento dos proximos técnicos
da cadeia produtiva, ou seja, uma ou duas pistas para dialogos, uma ou duas pistas para
mausica, uma ou duas pistas para efeitos, e assim por diante.

Nessa perspectiva, assim como indica a boa conduta em uma ilha de edigéo, dividirei

este capitulo em 3 partes: voz, ruidos e musica.

2.1 Voz

Para Chion, o cinema ndo era mudo, mas surdo. Os atores gesticulavam falas enérgicas
que as maquinas de filmar do primeiro cinema nao registravam, e seus discursos eram
traduzidos durante a edicdo por cartelas com falas escritas. A ado¢do do som em sincronia
pelo cinema comercial acabou com a carreira de grandes estrelas do cinema mudo
hollywoodiano (CHION, 2004).

A chegada do som revelou para o cinema uma caracteristica fundamental da audicao

humana, o vococentrismo. Segundo Chion, a presenca da voz humana hierarquiza a percepcao
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colocando todos os outros sons em segundo plano, independentemente da relacdo de volume
entre eles (CHION, 2004). Nesse sentido, “la presencia de una voz humana estructura el
espacio sonoro que la contiene”47 (CHION, 2004, p.18). Se no cinema “mudo” a musica e
algumas eventuais sonoplastias produzidas no fosso dos cinemas eram ouvidas em primeiro
plano, a chegada do som em sincronia deixava, em um primeiro momento, todos os outros
sons em um plano secundario, tornando inclusive por um breve momento o microfonista mais
importante que o fotdgrafo nos sets de filmagem.

Para embarcar na grande novidade da voz em sincronia, o cinema documentario
enfrentou alguns obstaculos, pois seus assuntos principais estavam em ambientes externos e,
como explicitado anteriormente, apresentavam muita dificuldade em se gravar esses sons em
locacéo, fossem vozes ou ruidos. Entdo, o cinema documentario fez extenso uso da narracao,
principalmente nos chamados newsreels ou cinejornais, uma das formas mais proliferas de
documentario em especial no periodo entre guerras. As cartelas usadas no primeiro cinema
foram substituidas pela voz de um locutor, também conhecida como “voz de deus”. Essa voz,
em geral, masculina, tornou-se uma das caracteristicas mais marcantes do cinema
documentario. Muito além da voz sincronica e da transcrigdo das cartelas, a chegada do som
gerou a possibilidade de uma nova camada narrativa: a narracdo em off.

Nos documentarios, em geral, o texto dessa voz em off (voice-over em inglés)
eraescrita durante a montagem do filme, a fim de conduzir o espectador, fosse impondo um
sentido as imagens, como no caso das propagandas de guerra norte-americanas, fosse a fim de
transmitir ao espectador informagOes abstratas essenciais para 0 desenvolvimento da
narrativa. Recentemente, inclusive, alguns montadores de filmes documentarios estdo
recebendo créditos de roteiro devido a esse trabalho de escrita da narragdo assim como outras
praticas, como organizacdo e producdo e um fio narrativo, 0 que trataremos no proximo

capitulo.

Para realcar a onisciéncia dessa voz alguns critérios de tom, espaco e timbre foram
estabelecidos: proximidade méxima do microfone (criando uma sensacdo de
intimidade), presenca e definicdo (para garantir o maximo de inteligibilidade) e
auséncia de reverberacdo (para que ressoe dentro de nds, como se fosse nossa). A
voz do comentario em voz over estabelece uma relagcdo de poder entre as outras
vozes dentro do filme, € esta voz que detém informacgdes privilegiadas sobre o tema,
é a “voz do saber”. (GUIMARAES, 2008, p. 14)

Michel Chion sugere o termo “voz acusmatica” para caracterizar esse tipo de narracao.
Acusmética (uma palavra de origem grega descoberta por Jérome Peignot e

teorizada por Pierre Achaffer) significa “que ouvimos sem ver a causa originaria do
som”, ou “que faz ouvir sons sem a visdo das suas causas”. A radio, o disco ou o

*" a presenca da voz humana estrutura o espaco sonoro que a contém. (Tradugéo Livre)
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telefone, que transmite os sons sem mostrarem o seu emissor, sdo por defini¢éo
media acusmaticos. (CHION, 2011, p. 61)

O acUsmetro, portanto, é a voz sem corpo, que estd ao mesmo tempo fora e dentro do
quadro, portador de trés poderes e um dom: onividéncia, omnisciéncia e onipoténcia e um
certo grau de ubiquidade (CHION, 2011, p. 103).

Segundo Bill Nichols, a narracdo no cinema documentario até os anos 60 ocupou o0
lugar das estrelas (referindo-se ao star system norte-americano) no cinema de ficcdo. A
estrela, se existe alguma que sirva como ponto de identificacdo central, era 0 comentario
falado. Nesse seguimento, era a voz do filme, chegando na forma de “Ele, que ja sabe”, uma
Vvez que era uma voz que parecia dirigir sons e imagens para apoiar uma perspectiva
cuidadosamente trabalhada, conhecida desde o principio. O filme se preparava para transmitir
essa perspectiva de forma comovente e convincente e a voz era aquela do realizador sem
corpo, onisciente, invulneravel, que retinha controle total sobre o conjunto de imagens e o
ritmo do filme (NICHOLS, 2015, p. 18).

Entdo a voz acusmatica se tornou pratica comum do documentario, préatica inclusive
que forjava uma certa estética documental baseada no acimulo de imagens e uma narracao
que hierarquizava e qualifica essas imagens. Ha algumas excecdes nesse padrdo documental e
cabe citar Chris Marker como a mais sintomatica delas. Autor de longeva producédo
cinematografica, sua obra se baseia principalmente no formato documental classico acima
descrito, porém Marker contorce esse formato com o seu texto sarcastico e provocador. Em
“Sunday in Peking” (1956), montado por Francine Grubert, e “Cartas da Sibéria” (1957), por
Anne Sarraute, por exemplo, Marker “visitava” paises comunistas e demonstrava um olhar
muito mais generoso e curioso do que os cinejornais recorrentes da época que descreviam 0s
mesmos paises como ditaduras sanguinarias e perigosas para o resto da humanidade.

Em “Cartas da Sibéria” (1957), Marker foi além e exibiu, no corte final, a conhecida
experiéncia de produzir quatro narracfes diferentes para as mesmas imagens, em um gesto de
montagem generoso e didatico para um espectador atento. André Bazin, em 1958, em um
texto cheio de elogios & Marker, nomeou a experiéncia de “ensaio documentado em filme” e
chamou a montagem de “horizontal” na medida em que se afastava da montagem tradicional,
pois era “forjada do ouvido para o olho”. (BAZIN, 1958)

By doing so, Marker calls into question the very role of narration: is it something
that simply joins together images to create a narrative flow or something that
determines our reading of a film. (MACMAHON, 2014, p.96)

Apesar de ter passado por mudancas significativas, a narragdo no documentario
continuava sendo uma das caracteristicas definidoras do cinema documentario € uma das

intervengdes da montagem mais radical, pois, em geral, 0 texto a ser narrado era construido na
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ilha, depois da etapa de visionamento do material bruto. Em "Viajo porque preciso, volto
porque te amo" (2009), por exemplo, foi a partir da narracdo acusmatica, gravada pelo ator
Irandhir Santos, que o filme se tornou uma ficcdo, apesar de o material visual ter sido quase
em toda sua totalidade captado para ser um documentario. A narragdo, inclusive, foi gravada e
escrita 10 anos depois da gravacdo das imagens (SANTOS, 2015). Em outras palavras, se,
como sugere Lindeperg em entrevista com Comolli, (2010, p. 342), a historia das imagens se
apagava no "trabalho e no gesto do montador que junta e distingue, fazendo cortes e implantes
para produzir o que eu chamo no meu livro um arquivo ‘terciario’”, é a partir desse mesmo
gesto que novas histdrias foram criadas. Coube ao montador, junto ao diretor, estabelecer os
limites éticos perante as imagens e 0s personagens dessas novas historias. Ou seja, 0
montador, ao adicionar som, era capaz de acordar, ressignificar ou até mesmo comprometer as
imagens. Era na soma de som e imagem gue a magica da montagem acontecia.

No comego dos anos 60, passou a ser comercializado o gravador NAGRA 1l com o
sistema “Neopiloton”, que viria a revolucionar a producdo do cinema mundial, em especial os
documentarios, devido a sua portabilidade e sincronia entre som e imagem. A gravacao de
som em fita magnética ja era possivel desde pelo menos 1948, porém o som portatil em
sincronia com a imagem so foi possivel em 1958. Nesse viés, a partir dos anos 60, na Europa
e nos EUA, e final de 70, inicio de 80 no Brasil, as fitas magnéticas foram amplamente usadas
ndo somente nas filmagens, mas também nas salas de edi¢cdo e mixagem (FLORES, 2013, p.
94).

A demora de uma década para assimilacdo dos gravadores portateis ocorreu pelo
mesmo motivo que na passagem do cinema silencioso para o falado: a diferenca entre a
velocidade da imagem e do som. Em 1951, foi lancado o protétipo do gravador NAGRA,
criado pelo engenheiro polonés Stefan Kudelski, que viria revolucionar a forma como se
gravavam sons. O NAGRA era pequeno, portatil e capaz de gravar em fita magnéticas sons de
alta fidelidade. Nagra em polonés quer dizer “vai gravar” e 0 interesse pelo equipamento foi
capitaneado por técnicos de radio, televisdo e cinema.

Em 1957, Kudelski langou o0 NAGRA Il1, um modelo muito mais bem acabado que
poderia gravar em alta qualidade pesando menos de 10kg. Foi adicionado um motor servo que
mantinha a velocidade das cabegas girando de forma constante independentemente do
movimento imposto ao equipamento. Essa capacidade dava ao cineasta uma liberdade de
movimentos nunca vista antes, além de metrénomos confiaveis para leitura de volume. Houve
também a adi¢do do sistema Pilotton (mais tarde chamado de Neopilot), que garantia que a

velocidade de reproducéo seria exatamente igual a de gravacdo. Através de uma cabeca a mais
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de gravacdo, o sistema imprimia, na fita magnética, um pulso elétrico que ndo produzia som
quando era lido pela cabega de reproducdo, porém garantia que a reproducdo seguiria na
mesma velocidade da gravacdo, o que permitia a confiabilidade da sincronia entre som e

imagem.

Figura 18 - NAGRA 11
H& outro personagem fundamental para que a técnica e a estética cinematografica

dessem esse salto em direcéo ao cinema direto: Jean-Pierre Beauviala.

Jean-Perre Beauviala foi um inventor apaixonado pela tecnologia cinematografica e,
em uma entrevista publicada em quatro nimeros na revista Cahiers du Cinema em 1978, foi
possivel perceber uma mistura de entusiasmo e desconfianca por parte dos técnicos do cinema
assim como dos criticos com a chegada definitiva do video. Beauviala foi responsavel por
desenvolver o “sistema de quartz0” que permitia que o motor da camera € o motor do
gravador de som andassem na mesma velocidade, como um reldgio, sem o uso de um cabo
ligando os dois aparelhos. Assim, imagem e som poderiam ser sincronizados sem maiores
problemas na montagem a partir da claquete, no comeco ou final do take. Sem esse sistema, 0
som e a imagem corriam em velocidades diferentes, o que fazia com que se perdesse a

sincronia de tempos em tempos.

Il a fallu que je bricole, que je modifie I’ Arri standard pour asservir son moteur a
courant continu sur une horloge a quartz: c’est comme ¢a que je m’étais inventé le
systéme quartz tout seul dans mon grenier.*® (AFC, 2019)

O primeiro grande projeto de Beauviala foi na empresa Eclair, onde desenvolveu o

“sistema de quartzo” e uma camera single-system (imagem e som gravados no mesmo

* Eu tive que mexer, modifiquei o ARRI padrdo para escravizar seu motor de corrente continua a um
reldgio de quartzo: foi assim que inventei o sistema de quartzo sozinho no meu sétdo. (Traducdo Livre)
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suporte) conhecida como “Eclair NPR 16mm”, pequena o suficiente para caber no ombro do

cinegrafista.

Figyra 19 - Do "modelo” (a esquerda) a producdo: Etienne Becker, Louis Malle e Jean-Pierre Beauviala
A Eclair NPR 16mm dispunha de um mecanismo giratério em que era possivel acoplar

duas lentes fixas diferentes e mudar de lente enquanto a camera e som gravavam, gerando um
rapido pulo na imagem, facilmente descartado na montagem, porém garantindo a sincronia e
um maior dinamismo nos quadros.

Logo depois do lancamento dessa camera, a Eclair foi vendida e se mudou de
Grenoble. Beauviala sai da Eclair e junto a outros engenheiros fundou a Aanton® com o
objetivo de produzir equipamentos para cinema cada vez mais leves e praticos, sempre
levando em consideracdo os desejos dos cineastas importantes na época como Rouch, Godard,
Pennbaker e Leacock.

A partir da possibilidade de gravacdo de som direto em sincronia com a imagem,
surgiu, ao redor do mundo, o que hoje se convencionou chamar de cinema direto. Nos EUA,
reporteres da revista Life desenvolveram o direct cinema. Na Franca, pelas mé&os Jean Rouch
e Edgar Morin, surgiu o cinema verité ou cinema verdade. No Canada, apareceu 0 movimento
candid eye patrocinado pela National Film Board of Canada (DA-RIN, 2004, p. 133-140).
Guardadas as devidas diferencas teoricas, todos esses movimentos tinham em comum a
crenca e a pratica de que a partir da mobilidade e portabilidade da camera de filmar e do
gravador de som seria possivel registrar o mundo como ele &, ou seja, como uma “mosca na

parede” ou como um investigador disposto a ouvir, ver e mostrar a “verdade” do mundo.

* Segundo Beauviala Aton é o deus-sol egipcio e o duplo “a” é para que a empresa aparecesse no topo
da lista telefonica. (Cahiers du cinema, 285, p. 11) A empresa Aaton produz cameras até hoje e mantém o
mesmo slogan: “Como um gato no seu ombro” (Like a cat in your shoulder)
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A gravacdo de entrevistas fora dos estidios era um desejo antigo de Richard Leacock,
por exemplo, personagem importante no desenvolvimento do cinema direto norte-americano.
Leacock havia participado da filmagem de Lousiana Story (1948) de Flaherty e percebeu que
a quantidade de equipamentos necessaria para se filmar uma entrevista em locacao alteravam
completamente o espirito do entrevistado, comprometendo amplamente o material bruto
resultante daquela entrevista (REISZ; MILLAR, 1978, p. 309). J& em 1960, Leacock dirigiu
Primary (1960) sobre as primarias da elei¢cdo de John F Kennedy. A inovacédo desse filme de
uma hora esta no fato de ndo contar com entrevistas ou com narracdo dirigida, itens comuns
nos documentrios da época. O filme foi feito exclusivamente de imagens e sons em
sincronia, de planos longos e muito proximos de Kennedy e Jackie andando no meio da
multidao, em palangues no meio da campanha para presidéncia dos Estados Unidos. Primary
(1960) ndo teve nenhuma edi¢cdo mais elaborada, exibia as cenas tomadas em quase a sua
integralidade, na esperanca de transmitir a energia intocavel do momento.

No mesmo sentido, em 1961, Edgar Morin e Jean Rouch inauguraram com Crdnicas
de um verdo (1961) o cinema verite na Franca. Cronicas de um verdo € um filme quase
caseiro, uma investigacdo do que fazer com aqueles equipamentos capazes de capturar a
“verdade”. Cronicas de um verdo (1961), ao contrario de Primary (1960), baseia-se na voz, na
conversa, exibindo inclusive o equipamento de gravacdo de som e o microfone quase todo
tempo no quadro. Além da gravacdo das vozes em sincronia, Cronicas de um verdo investiu
em performances pelas de ruas de Paris, o que foi recorrente na obra de Jean Rouch, etnografo
de formacdo que abriu uma nova vertente que proliferou no cinema documentério: a
antropologia visual.

Tanto o cinema verité como o cinema direto americano, e também o candid eye
canadense, partilhavam de uma noc¢édo deveras inocente ou juvenil em relacdo a esse cinema: a
partir da mobilidade dos equipamentos de gravacado era possivel captar ndo somente o tempo e
0 movimento, mas o real, a esséncia das pessoas e das coisas, sem a interferéncia dos pesados
e barulhentos equipamentos de filmagem. Agora seria possivel ir aonde o cinema jamais teria
chegado.

Convém lembrar que o realismo ndo-dirigido foi uma das grandes atracBes do
cinema em toda a sua historia. O objetivo nada tinha de novo. Se o cinéma-vérité é
diferente, é apenas por ser uma extensdo de um movimento que estava presente no
cinema desde suas origens. (REISZ; MILLAR, 1978, p. 309)

Em Audiovisdo (2011), Chion reflete sobre a diferenca de tratamento da critica
especializada quando se trata da camera e do “microfone-ouvido”. Se a camera nos anos 60 e

70 tem seu status de personagem revisto, saindo de uma posicdo fixa, em que era retratada
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como uma simples janela, passando a ser um personagem ativo que se movimenta e
interferindo nas narrativas gerando discussdes sobre “transparéncia”, 0 som ndo passa pela
mesma analise (CHION, 2011, p. 76). Ou seja, se a imagem e a montagem foram liberadas
para quebrar as expectativas naturalistas do espectador, 0 som demorou muitos anos para
gozar a mesma liberdade, 0 que aconteceu somente a partir da gravagdo multipistas e, no caso
brasileiro, sé depois da adocdo do som digital.

No Brasil, o pioneiro filme de cinema direto foi Maioria Absoluta (1963) de Leon
Hirszman (FLORES, 2013, p. 94). “Garrincha Alegria do povo” (1962) havia sido lan¢ado no
ano anterior, porém, apesar de apresentar entrevistas e sons gravados em locagéo, no estadio e
nos vestiarios, o som nao era sincrénico. Maioria Absoluta (1963) é um curta metragem de
dezoito minutos dirigido por Leon Hirszman e produzido pelo CPC da UNE (Centro de
Cultura Popular da Unido Nacional dos Estudantes). O CPC ja havia sido responsavel pela
producdo do filme Cinco Vezes Favela (1962) e o financiamento para a primeira parte de
Cabra marcado para morrer (1984)*°. Com Maioria Absoluta (1963) inaugurou-se uma
vertente do cinema documentario brasileiro baseado em entrevista e em vozes, sotaques e
histérias pouco ouvidas em outros meios brasileiros que desaguaram no cinema de Eduardo
Coutinho e construiram o que podemos chamar de uma tradi¢cdo documental brasileira.

O gravador NAGRA chegou ao Brasil através de uma iniciativa do Itamaraty junto a
UNESCO que importou uma camera Arriflex IIC com blimp, dois Nagras III, refletores,
negativo virgem e uma mesa de montagem Steinbeck, além do oferecimento de um curso de 4
meses no Rio de Janeiro com o diretor Arne Sucksdorff. Desse curso participaram alunos que
viriam a ser os futuros cineastas e técnicos do Cinema Novo, como Arnaldo Jabor, Dib Lutfi,
Domingos de Oliveira, Edson Santos, Eduardo Escorel, Jos¢ Wilker, Luiz Carlos Saldanha,
Nelson Xavier, Orlando Senna, Vladimir Herzog, entre outros (GUIMARAES, 2008).

Como dito anteriormente, o gravador NAGRA, apesar de portatil, precisava do sistema
Neopilot para garantir que som e a imagem fossem gravados na mesma cadéncia. Segundo
Fernando Morais da Costa (2006), esses primeiros filmes de cinema direto produzidos no
Brasil se deram a partir de um método de sincronizacgdo artesanal. A proximidade de gravador
e camera gerava outro problema: o motor das cameras de filmar eram muito barulhentas e

necessitavam de uma espécie de cobertura que abafava seu som chamado “blimp”. Essa

% Devido ao Golpe Militar de 1964, seguido da ditadura civil-militar, Eduardo Coutinho s6 terminaria

“Cabra marcado para morrer” vinte anos depois.
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questdo da sincronia entre som e imagem demorou a encontrar solugdo, 0 que gerou uma
primeira safra de filmes “sincronicos”, mas sem sincronia. (COSTA, 2006, p. 148)

Os equipamentos que chegaram ao Brasil em 1962 ndo dispunham do sistema
Neopiloton, capaz de sincronizar som e imagem, e a maioria das cdmeras disponiveis também
ndo eram “blimpadas”, 0 que deixava aos cineastas e técnicos trés opcdes:

a) filmar a distdncia com uma lente teleobjetiva, gravando o som direto sem garantia
de sincronia e com o risco de ter o microfonista aparecendo no quadro;

b) filmar sem som direto e gravar o som quando a camera estivesse desligada,
construindo a camada sonora do filme somente na pds-produgao, ou “som indireto”, como
sugere Vladimir Carvalho em "O Pais de Sdo Sarué" (1979) (PUCCINI, 2015);

c) filmar préximo do assunto, gravando o som direto e assumindo o barulho da
camera.

Cada um desses cenarios impactava ndo somente o trabalho dos técnicos, mas podia
mudar completamente o tipo de filme que chegaria para a montagem.

O primeiro caso seria 0 mais “correto” do ponto de vista técnico e didatico, uma vez
que garantia o som limpo, a personagem tendia a ficar mais “confortavel”, pois a camera ndo
estaria tdo visivel para ele. Todavia, dever-se-ia assumir na montagem a presenca da equipe.
Para o cinema brasileiro que se filiou em grande medida ao cinema verdade francés, a quebra
da diegese garatiu um toque a mais de “verdade” do mundo que se buscava. Portanto, uma
parte® dos filmes documentarios desse periodo escolheram a primeira alternativa.

A segunda alternativa era um pouco mais rara a partir da introducdo do gravador
NAGRA, pois, como exposto anteriormente, a filiacdo dos cineastas do cinema novo
brasileiro a escola francesa de documentarios era acompanhada de uma teoria sobre o cinema
e seu poder de “documento” de verdade, capaz de provar algo sobre o mundo historico, o que
tornava as intervencdes da montagem em relacdo ao som e a imagem limitadas (BAZIN,
1991, p. 62).

A terceira opcdo € mais rara ainda, pois exigia uma grande dose de coragem do
cineasta em permitir a proximidade da camera de filmar sem nenhum isolamento sonoro.
Ainda assim, havia pelo menos um bom exemplar dessa estratégia: "Integracdo Racial" (1964)
de Paulo César Saraceni.

Interessante perceber que essa primeira geracdo brasileira de cineastas do direto,

apesar de ter como norte as teorias francesas e americanas, que defendiam a imagem

1 Como, por exemplo: Maioria Absoluta (1964) de Leon Hirszman e Opinido Publica (1967) de
Arnaldo Jabor
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cinematografica sincronica como portadora da "verdade dos fatos”, privilegiando locacbes
externas, buscando temas e personagens inéditos no cinema brasileiro, acabaram por fim,
devido as limitacGes técnicas, aproximando-se mais da tradicdo documentaria inglesa do que
da novidade do cinema direto (COSTA, 2006).

Nos anos seguintes, houve o estabelecimento da televisdo como principal produtora de
filmes documentarios no pais, colocando o video como principal técnica de gravacéo e, em
consequéncia, um certo estilo jornalistico aos documentérios. Consolidou-se, entdo, uma
preferéncia por filmes de entrevistas, em que 0 assunto retratado em geral estava em
ambientes controlados, como um estudio de tv ou as casas dos entrevistados, tornando a

palavra dita na entrevista a grande fonte de atencdo dos operadores de som.

2.2 Ruidos

Assim com a figura humana em uma imagem hierarquiza o olhar do espectador, a voz
humana impde a mesma hierarquia quando se trata do som. Sob essa ética, os ruidos sempre
foram relegados a um plano subalterno tanto na producdo dos filmes quanto na analise e
critica cinematografica. Segundo Chion (2011), ocorreram raz@es técnicas e culturais para tal
esquecimento. A primeira eram limitagGes técnicas, pois a captacdo de som foi desenvolvida a
principio para o espectro de frequéncia da voz humana (80 a 250 Hz), o que excluia boa parte
dos outros sons. Mesmo que ja fosse possivel editar varias faixas de som produzindo uma
camada extra de ruido, durante a reproducéo, a presenca dos ruidos dificultava a compreensao
dos dialogos. Também, cultural, pois “o ruido é um elemento do mundo sensivel totalmente
desvalorizado no plano estético” (CHION, 2011, p. 116). Essas restricbes em relacdo ao ruido
sO seriam revistas com a chegada da tecnologia Dolby, que contava com a uma faixa larga o
suficiente que permitia “dar a ouvir, em simultdneo com os didlogos, ruidos bem definidos,
suscetiveis de terem uma identidade viva, uma carne, e de ndo serem apenas estere6tipos”
(CHION, p. 117).

A tecnologia Dolby de reproducdo de som comecgou a ser desenvolvida em 1965 pela
empresa de mesmo nome fundada por Ray Dolby (1933-2013). Essa tecnologia € de grande
importancia, pois evoluiu para muitas outras. Primeiro foi lancado um redutor de ruidos
chamado Dolby A que diminuia a interferéncia dos equipamentos de gravacao. Ja nos anos 70,
lancou o Dolby estéreo que consistia em um complexo processo de codificagdo de quatro

canais em dois e sua posterior decodificacdo nas salas de cinema em 4 fontes sonoras atrds da
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tela (esquerda, direita e central mais o surround). Para isso, tanto laboratorios de mixagem de
som e salas de cinema deveriam ser certificados pela companhia (FLORES, 2013, P. 24). A
ampliacédo de pontos de escuta na exibicdo possibilitou a incorporacdo dos ruidos capazes de
cCompor um cenario sonoro.

No cinema, siléncio é ruido, na medida em que cada ambiente produz um certo tipo de
siléncio. Sob esse prisma, é necessario que o técnico de som grave alguns segundos de
siléncio no comego e final de cada tomada a fim de garantir que a montagem tenha siléncio
suficiente para escamotear 0s cortes no som, seja durante uma entrevista, uma cena de cinema
direto ou mesmo de ficcdo (CHION, 2011, 50).

O siléncio € o ruido mais dificil de ser reproduzido na finalizagdo. Outros ruidos sdo
perfeitamente reproduziveis, porém corre-se o0 risco de perder uma certa autenticidade da cena
no exagero do uso dos foleys. A criagdo de ruidos na pos-produgdo carrega 0 nome do seu
invento Jack Foley (1891-1967). Em 1929, o filme Show boat (Harry A. Pollard), dos
Estudios Universal, havia sido filmado mudo e posteriormente sonorizado por ele (FLORES,
p. 42).

O uso de foley é bem mais raro nos filmes documentarios, mas é possivel lancar médo
dessa técnica para “colorir” cenas, como € o caso de “Alvorada” (2021) de Anna Muylaert e
L0 Politi. Nesse filme, a editora de som Miriam Biderman adicionou o som de quase todos 0s
passos do filme, pois, devido ao delicado momento histérico®, as diretoras s6 podiam entrar
no palacio portando uma camera com um microfone, sem técnico de som ou iluminacéo, o
que permitia somente a gravagdo precaria da voz das personagens. A fim de garantir uma
sensacdo mais genuina de cinema direto como estamos acostumados nos dias de hoje, fez-se
necessario uma criteriosa edi¢do de som focada principalmente na adi¢do de ruidos.

A partir dos anos 2000, com a captacdo e em especial a edicao digital, 0 som passou a
ter importancia fundamental nas produces documentais. Somado ao barateamento da compra
de equipamentos digitais, houve uma consideravel expansdo no financiamento publico de
cultura no Brasil, o que possibilitou a importacdo de equipamentos novos e em consonancia
com o que havia de mais atual no mercado mundial.

Com os novos gravadores digitais, por exemplo, tornou-sepossivel e relativamente
barato gravar 10 fontes sonoras ao mesmo tempo, fazendo uso de microfones de lapela, como

no filme “Era o Hotel Cambridge” (2016). Ou mesmo fazer uso de duas unidades de captagao

%2 0 filme passa dentro do Pal4cio Alvorada, residéncia oficial da presidéncia brasileira e trata do golpe

contra a presidenta Dilma Rousseff em 2016.
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de audio, ou seja, ter dois técnicos, com dois gravadores e dois microfones ao mesmo tempo
na mesma cena, mas em pontos diferentes do espago, como ¢ o caso de “Estou me guardando
para quando o carnaval chegar” (2019). Essa aparente infinita possibilidade de gravar sons em
um set de filmagem gerou uma enorme quantidade de horas de material bruto. Aliada a
facilidade de criar pistas de audio nos softwares de edi¢cdo ndo-linear, assim como a
manipulacdo deles, houve o surgimento de uma nova funcdo: o(a) editor(a) de som ou sound
designer. O editor de som atualmente é responsavel por “vestir” uma cena, ou seja, a partir
dos sons captados na locacao e/ou adquiridos em bancos de sons, cria uma paisagem sonora
que, para além de indicar caracteristicas sonoras do local, imprime sentimentos junto ao
espectador.

Nesse viés, se em um primeiro momento o som sincrénico se estabeleceu como o
paradigma a ser seguido, reafirmando a tradicdo da verossimilhanga, logo depois, com o
avanco das técnicas e tecnologias de montagem e de captacdo de audio, a busca pela
verossimilhanga se tornou uma tarefa artesanal e laboriosa para os montadores, em especial 0s
de som, na medida em que, para se envolver o espectador na diegese e reafirmar a
“autenticidade”, era necessdrio cada vez mais construir um ambiente sonoro manipulando
profundamente as gravacdes originais (FLORES, 2013).

Para além das mudancas tecnolédgicas ao longo das Ultimas décadas, é interessante
pensar como o regime de escuta também se modificou. A partir do trabalho dos técnicos de
captacdo e edicdo de som, foi possivel construir um ambiente sonoro, ou melhor, um territério
sonoro, como sugere Marcio Camara:

Em contraponto a palavra paisagem, que indica uma agéo visual para ser acionada, 0
conceito de territério, segundo Obici, usando a metafora dos péssaros que cantam e
0S que ndo cantam para marcar um territério, explorados por Deleuze e Guattari,
explica melhor a agdo de delimitar e marcar através de uma agdo sonora uma
representacdo de mundo, interpretada através dos sons que o individuo produz e que
o cerca e territorializa. (CAMARA, 2019, p. 183)

Ou seja, o que comumente chamamos de “som ambiente” ¢ o cendrio sonoro capaz de
identificar e dar a conhecer um certo lugar ou ambiente da mesma maneira que o plano geral
no cinema cléssico, “ja que instala (...) a consciéncia (pelo som) de todo o cendrio sobre
aquilo que se desenrola no interior do campo” (CHION, 2011, p. 119).

Diferentemente da imagem, que é necessariamente enquadrada, ou seja, tem 0 espago

visual limitado®® pelo suporte de gravacdo (seja uma pelicula ou ccd®), para o som ndo ha o

53 Pode-se argumentar que o novo regime de gravacio em 360° ultrapassa tal limite, porém se durante a
gravacdo nao ha limites da tela, na experiéncia espectatorial ha o limite imposto pelo préprio corpo: o campo de
visdo. E necesséario se movimentar a fim de ver o que esté atras, em cima, ou seja, fora do campo de visdo, o que
gera uma outra forma de consumir o produto audiovisual, mas ainda assim enquadrado.
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mesmo tipo de limites, a ndo ser o direcionamento que o operador de som ou o editor de audio
queiram dar. N&o ha, por exemplo, nenhuma regra que impeca 0 uso de sons captados em
diferentes espacos ou tempos historicos do que a imagem. Talvez a Unica caracteristica que
“enquadre” um som seja a da inteligibilidade, mas mesmo ela, em alguns momentos, é
colocada em xeque pelo diretor, a fim de entregar ao espectador algum valor maior, como um
momento de extrema emocdo ou mesmo um documento, no sentido de prova. Por exemplo,
"Videogramas de uma Revolugdo” (1992), em que Andrei Ujica e Harun Farocki usa
gravagdes caseiras do dia da queda do ditador romeno em 1989. Apesar de boa parte do som e
da imagem usada no filme ter a inteligibilidade parcialmente comprometida, a emergéncia e
ineditismo das imagens justificam plenamente seu uso.

Além disso, 0 som € muito mais maleavel que a imagem, ainda mais se tratando da
edicdo digital, capaz de manipular frequéncias e inclusive redesenhar uma onda sonora com o
toque de alguns botdes. Essa capacidade elastica do som em relagdo a imagem o torna muito
mais permeavel a interferéncias criativas, tanto do diretor quanto da equipe de p6s-producéo,
que inclui o montador ou montadora, o(a) editor(a) de som, o(a) mixador(a), compositor(a),

o(a) finalizador(a) e seus respectivos assistentes.

"O som é uma matéria moldavel, inconstante, que € passivel de trazer significantes e
significados mais diversos. Poderoso alimento da memédria, que influencia
diretamente a percepgdo de cada individuo" (FLORES, 2013, p. 83)

Somada a essa capacidade maleavel e plastica do som digital, é pratica comum, na
montagem, tanto de ficcdo como de documentarios, utilizar pequenos trechos de ruidos de
uma cena, deslocando-o de seu lugar de origem e colocando-0 como uma pontuacéo sonora, a
fim de produzir um certo comentario, seja na imagem ou na fala.

Para Chion (2011), o som digital, multipistas e em especial 0s ruidos reintroduziram
uma caracteristica fundamental do cinema mudo: “um sentimento agudo da materialidade das
coisas e dos seres” (CHION, 2011, p. 122). Se no primeiro cinema sonoro a “pobreza”
tecnoldgica priorizou a gravacgao da voz tornando o cinema verborragico, com filmes baseado
quase que exclusivamente na palavra, seja falada, cantada ou escrita, ou seja, elementos
sonoros pré-codificados, com a chegada da gravagdo de som multipistas, os ruidos ou “indices
de realidade ¢ de materialidade” ganharam destaque. “Ha muito que o cinema tem som; mas
sO recentemente é que se tornou digno do qualificativo que, de uma forma um pouco
precipitada, lhe atribuiram: o de sonoro” (CHION, 2011, p. 123).

> CCD é sigla para Charged Coupled Device ou Dispositivo de Carga Acoplada. E uma placa
eletrénica presente em cameras digitais responsavel em captar as ondas de luz que entram pela lente e converté-
la em sinal digital. Ocupa 0 mesmo lugar que a pelicula ocupava em cameras analdgicas.
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2.3 MUSICA OU SUA AUSENCIA

Obviamente hd os documentarios sobre musicos, bandas ou mdsicas, vertente que
conta com uma profusdo de filmes no Brasil, porém esses documentarios sdo em geral
bastante classicos, como entrevistas e material de arquivo exibidos em linha cronoldgica
desde o nascimento, passando pelo sucesso, a decadéncia e a morte ou 0 momento presente do
artista. Nao ha, em geral, grandes intervengdes da mdsica na narrativa, exceto para ilustrar
certa época da producdo de dado artista. Por isso, é indispensavel que pensemos também a
respeito da auséncia de masica no documentario assim como na sua presenca.

Seguindo as diretrizes do cinema direto, a musica ndo diegética, ou seja, a musica que
ndo foi gravada na locacdo e colocada durante ou depois da montagem, desrespeitaria as
regras de ndo intervencdo, comprometendo a autenticidade da histdria retratada. Porém,, Bill
Nichols, no prefacio do livro “Music and sound in documentary film” (2014) sugere que 0s
filmes documentarios mais bem sucedidos nos déo a sentir claramente como € viver a partir
de uma perspectiva particular e poucas coisas séo mais eficientes para atingir tal objetivo
como a musica. Para Nichols, musica ndo ¢ somente um suplemento ou uma cor a mais,
masica é parte integrante do que nos da a entender como é viver, perceber, agir e sonhar de
um jeito particular. (NICHOLS, 2014). N&o seria entdo a musica um argumento a mais para a
autenticidade documental? Se pensarmos o documentario como um produto de um
documentarista e/ou de uma equipe que habita um certo tempo e uma certa cultura, ndo seria a
musica parte integrante desse tempo e cultura, portanto fundamentais para se compreender um
filme documentério? Sim e ndo.

A obra de Eduardo Coutinho se mostra exemplar para essa questdo. Apesar de nao ser
claramente filiado a nenhuma escola de documentario, Coutinho mantinha uma conduta
asséptica tanto durante a filmagem quanto na montagem, impondo regras a equipe e a Si
mesmo, que chamava de “prisdes”, como relembra Jordana Berg montadora de muitos de seus

filmes:

“N&o nos era permitido colocar musicas nas cenas, nem o personagem falando em
off em cima de uma imagem, nem ilustracbes de espécie alguma, nem explicacGes,

nem facilitadores, nem narradores, nem graficos visuais. Nada. Dogma Coutinho.”
(OTAHA, p. 355-356)

Nesse cenario, os filmes poderiam contar somente com o poder da palavra falada, com
a capacidade do personagem de reagir as perguntas rispidas do cineasta e performando suas

historias muitas vezes de carater extremamente intimo. No entanto, em muitos filmes, alguns
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personagens™ cantam, materializando naquela cancdo um dado da sua personalidade e da sua
histéria que € indizivel. Nesse seguimento, em 2011, Coutinho produz “As cangdes”, um
filme delicado e particular sobre a relacdo das personagens com uma mausica em particular.
Mdsicas de todos os tempos, para todos os gostos. A mdsica se tornou o dispositivo
cinematografico que aciona memdrias e as torna historias, uma de suas “prisdes”.

Se tomarmos como exemplo a obra documental de Werner Herzog, que inclusive diz

% temos na musica parte

que “a palavra documentario deve ser usada com muito cuidado
importante da constru¢do narrativa. Em “Homem Urso” (2005), por exemplo, a musica foi
pensada em consondncia com a narragdo que se mostrava pouco impositiva, mas agia como
uma camada suavizante de uma histdria surpreendente e muito violenta, como uma conversa
intima entre documentarista e espectador. Durante a cena em que Herzog ouve a fita da morte
de Timothy Treadwell, ndo houve qualquer interrupcdo, fosse sonora ou de montagem,
demonstrando o profundo respeito que o cineasta nutria por seus personagens.

Outro exemplo singular do uso da musica ¢ o filme “Estou me guardando para quando
o carnaval chegar”, em que a trilha sonora foi composta pelo grupo de musica experimental
“O Grivo” a partir de ruidos inspirados pelas maquinas de costura presentes em praticamente
todo o material bruto. Tao presente que o diretor, a certa altura do filme, produz um gesto de
montagem inusitado, removendo o ruido em sincronia e substituindo-o por uma musica
classica®. Esse gesto foi poderoso e eficiente, pois deslocou a atencdo do espectador para o
gesto das méos do costureiro antes submersas no ruido incdmodo das maquinas e evidenciou
a distdncia que separava aquelas personagens completamente imersas no barulho das
maquinas e do diretor que alimentava memorias idilicas de sua infancia passadas naquela
cidade assim como a seu gosto musical totalmente diferente dos compartilhados por aquela
comunidade.

Ou seja, a musica, assim como a montagem, cOmo veremos a seguir, € para 0
documentario um dado ficcional, um artificio, seja como forma atenuar uma realidade, seja

como guia condutor para o olhar do espectador ou como gatilho para producdo de um filme,

> Fatima Gomes Pereira canta Janis Joplin em Babildnia 2000 (2001), Sr. Henrique que canta “My
way” do Frank Sinatra em Edificio Master (2002) e Dona Thereza canta “Caminho certo” (1950) em Santo Forte
(1997)

*® ROGERS, 2014, p.4

%7 Johann Sebastian Bach, Concerto No. 5 in F minor, BWV 1056, Il. Largo
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levando o género documental muito além do que imaginava Grierson e seu “trabalho criativo

da realidade”.
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3 O MATERIAL BRUTO E AMONTAGEM

Cada mudanca tecnoldgica no cinema impacta diretamente no trabalho do montador
assim como no produto final. Para além das transformacBes nas maquinas de montagem, as
modificacdes nas cameras de filmar, nos gravadores de som e nos processos de arquivamento
das imagens em movimento alteraram de forma definitiva a relagdo do montador com o
material bruto, principalmente devido ao exponencial aumento na quantidade de horas em que
chegavam a ilha de edigdo.

Alguns autores (CRITTENDEN, 2005; DANCYNGER, 2003; MORANTE, 2017)
atribuem o comeco da edicdo hollywoodiana a Edwin Porter por ter sido o primeiro cineasta a
fazer uso consciente do plano fechado para atribuir dramaticidade no final de “The Great
Train Robbery” (1903) e logo depois a montagem paralela em “Life of an American Fireman”
(1903). Enquanto o close final de “The Great Train Robbery” (1903) apontou para uma
inovacgdo nas técnicas da narragcdo cinematografica, apesar do plano ndo fazer parte do filme,
ndo produzir nenhum efeito no sentido de impulsionar a narrativa e aparecer somente como
uma anedota ou gag, a montagem paralela de Porter seria a grande inovacdo da montagem
cinematografica, promovendo o cinema a uma “nova arte”. Estudos recentes, porém,
descartam a descoberta da montagem paralela de Porter, alegando que a versédo do filme que
ficou conhecida ao longo do século passado foi editada muito depois de seu lancamento
oficial (MUSSER, 1991). “Life of an American Fireman” (1903) é baseado em uma historia
popular de lanterna magica chamada “Bob the fireman” que consistia em quatro figuras
numeradas: o quartel dos bombeiros, os bombeiros nas carrogas correndo, um bombeiro
descendo as escadas em chamas com uma crianca desacordada nas costas e um bombeiro
abracado a uma mulher e uma crianca ao pé da escada com fumaca ao fundo. Essas figuras
eram projetadas na parede enquanto um narrador relatava a aventura do bombeiro Bob.

Ja o filme de Porter é composto de 9 planos:

1- Plano geral do bombeiro sentado, e surge em destaque a imagem de uma mulher e

uma crianca, sugerindo que o bombeiro pensa em sua familia.

2- Plano detalhe de uma mao acionando o alarme de incéndio.

3- Plano geral do quarto dos bombeiros onde varios homens se levantam da cama

rapidamente, calcam-se e descem pelo tubo.

4- Plano geral dos bombeiros chegando ao chao e ocupando as charretes.

5- Plano geral das charretes saindo correndo do quartel.
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6- Plano geral das charretes correndo pela rua.

7- Plano geral das charretes chegando na casa em chamas.

8- Plano interno da casa em chamas onde estdo uma mulher e uma crianca. O
bombeiro entra pela porta, quebra a janela, resgata a mulher, depois a crianca.
Outro bombeiro entra pela janela com a mangueira.

9- Plano geral externa da casa em chamas. O bombeiro entra pela porta enquanto a
mulher aparece gritando na janela do andar de cima. Uma escada é colocada na
janela, um bombeiro sobe por ela. O bombeiro desce com a mulher, sobe
novamente e desce com a criancga.

Na descricdo acima é possivel perceber uma preferéncia pelos planos gerais e longos
respeitando a tradicdo teatral do cinema de entdo. Contudo, ha duas novidades: o plano
detalne e uma busca pelo que conhecemos hoje como montagem paralela. A montagem
paralela, desenvolvida principalmente por Griffith, é a conjuncao de dois planos que ocorrem
no mesmo tempo diegético, porém com pontos de vistas diferentes. A versdo mais conhecida
atualmente de “Life of na American fireman” é de uma edicdo posterior ao langamento,
quando Porter incorporou essa técnica ao filme. No entanto, na montagem original, os dois
planos finais (8 e 9) sdo complementares, mas sdo montados de forma contigua, ou seja, um
apos ao outro.

O plano 8 corresponde a interna da casa em chamas, em que a mulher levanta da cama,
cambaleia até a janela e é tomada pela fumaca. A seguir, 0 bombeiro derruba a porta, quebra a
janela por onde surge uma escada, desce pela escada com a mulher nas costas. Logo em
seguida, o bombeiro surge pela janela, pega a criangca no colo, desce pela mesma escada na
janela e retorna com a mangueira para apagar o fogo. No plano seguinte, a mesma acao se
desenrola, porém pelo lado de fora: vista do prédio em chamas, a escada é icada até a janela,
de onde desce o bombeiro carregando a mulher, novamente ele sobe a escada para descer em
seguida com a criancga e subir novamente com a mangueira para apagar o fogo. Desse modo,
Porter ndo faz uso da montagem em que ha alterndncia entre trechos do plano interno e
externo a fim de garantir a impressdo de simultaneidade. Para Musser a escolha de Porter em
manter as convencdes teatrais produz a supressdo temporal cada vez que a agdo acontece fora
da tela.

While on one level these two shots create a temporal repetition, on another level
they each have their own distinct and complementary temporalities, which together
form a whole. (...) This complementary relationship between shots is a kind of
proto-parallel editing involving manipulation of the mise-en-scéne instead of
manipulation of the film material through decoupage, and manipulation of time over
space. While “Life of an American Fireman” uses familiar spatial constructions, its
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temporal construction differs radically from matching action and parallel cutting,
which audiences would see only six years later in such Griffith films as “The Lonely
Villa” (1909).°® (MUSSER, 1991, 225-226)

Ainda no primeiro cinema, D.W. Griffith, junto a Margaret Booth, sua principal
parceira na edigdo, foi quem melhor utilizou e condensou as técnicas de decupagem e
montagem j& experimentadas por outros realizadores, como o uso dos close-ups a fim de
aumentar a dramaticidade, a montagem paralela para criar tensdo, 0s movimentos de camera e
principalmente a planificacdo das cenas, ou seja, a determinacdo de uma linguagem, baseada
em planos, como o close-up, planos gerais, plano americano e planos detalhes, estabelecendo,
assim, as bases definitivas para uma linguagem cinematografica classica.

N&do ha duvida quanto a inovacdo que Griffith produziu para o cinema narrativo
classico, assim como ndo ha quanto ao seu flagrante racismo ou como Ismail Xavier
elegantemente o descreve: “(...) é dificil separar o artista do pregador; o filme que inova, do
sermao protestante; o desempenho admiravel, da mensagem cujos preconceitos as vezes
passam da conta, mesmo considerando o contexto em que se inserem.” (XAVIER, 1984, p.
11)

Dentre as técnicas cinematograficas que Griffith estabeleceu, pelo menos duas delas
sdo fundamentais para a montagem até hoje: o plano americano e a montagem paralela. O

plano americano foi o primeiro dos escandalos:

Remember the early days of cinema, when directors were afraid to cut up the visual
movement on the screen, and how Griffth's introduction of the close-up was
misunderstood and by many labelled an unnatural and consequently an inadmissible
method. Audiences in those days even cried: "Where are their legs!" Cutting was the
development that first transformed the cinema from a mechanical process to a
creative one.”® (PUDOVKIN, 1960, p. 198)

A montagem paralela, equivalente ao “enquanto isso...” da literatura, aparece,,
primeiramente, nas perseguicdes entre policia e ladrdo, cowboy e indigena ou mocinha e
bandido nos filmes anteriores a Griffith. O diretor primeiro investiga 0 uso da montagem

paralela em ambientes diferentes, seguindo acdes simultaneas que ocorrem a distancia e aos

58 “Enquanto em um nivel essas duas tomadas criam uma repeti¢do temporal, em outro nivel cada uma
tem suas proprias temporalidades distintas e complementares, que juntas formam um todo. (...) Essa relacéo
complementar entre as tomadas é uma espécie de edicdo proto-paralela envolvendo manipulagdo da mise-en-
scéne em vez de manipulacdo do material do filme através de decupagem, e manipulacdo do tempo ao invés do
espaco. Enquanto "Life of an American Fireman" usa construc6es espaciais familiares, sua construcdo temporal
difere radicalmente do raccord e da montagem paralela, que o publico veria apenas seis anos depois em filmes
como “The Lonely Villa” (1909) de Griffith” (Tradugdo Livre)

59 Lembre-se dos primeiros dias do cinema, quando os diretores tinham medo de cortar 0 movimento
visual na tela, e como a introdugdo do close-up de Griffth foi mal interpretada e por muitos rotulada como um
método ndo natural e, consequentemente, inadmissivel. O publico naqueles dias até gritou: "Onde estdo suas
pernas!™ A edicéo foi o desenvolvimento que primeiro transformou o cinema de um processo mecanico para um
processo criativo. (Tradugdo Livre)
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poucos leva o paralelismo em direcdo a uma montagem paralela mais psicoldgica com acdes

que ocorrem em ambientes contiguos.

Tomando os filmes de Griffith como referéncia, é possivel observar o periodo de
1908-1913 como um ponto de inflexdo decisivo na histdria do cinema. N&o é apenas
uma progress&o na decupagem que se verifica. E a consolidacdo de principios de
representacdo que inscrevem o cinema a tradigdo de uma literatura e de um teatro
preocupados com coeficiente de realidade na composicao do imaginario. (XAVIER,
1984, p. 45)

Nessa perspectiva, o grande salto qualitativo no cinema foi dado a partir da
fragmentacdo dos planos, a decupagem, técnica que separa de vez o cinema do teatro. Tornou-
se, entdo, possivel guiar o olhar da audiéncia. Pudovkin foi além e sugere que a “edigdo é, na
verdade, uma orientacdo compulsoria e deliberada dos pensamentos e associacfes do
espectador’® (PUDOVKIN, 1960, 73). A decupagem dos planos produziu a primeira
proliferacdo de material bruto transformando o trabalho da montagem. Segundo Xavier
(1984), se em 1908 qualquer curta metragem continha menos de 20 planos, em 1909, na
época de Lonely Villa, seus doze minutos de duracdo correspondem a mais de 50 planos.
Dessa maneira, na década seguinte, mais de uma centena de planos foram necessarios para
produzir um curta metragem.

Entdo, a0 mesmo tempo em que a planificacdo, ou seja, a fragmentacdo da filmagem
colocou nas méos do diretor a capacidade criativa do cinema, no caso do cinema classico
deslocando o poder de decisdo das mdos dos produtores executivos para a direcdo, também
estabeleceu a montagem como o lugar ou a etapa em que se conjuga tudo o que foi
imaginado, planejado e executado ou ndo. Na montagem, o mundo diegético criado na
filmagem foi organizado e ganhou vida.

Os primeiros 30 anos do cinema, antes do uso do som em sincronia, foram
extremamente férteis para o desenvolvimento da linguagem cinematografica (DANCYGER,
2003, p. 38). Enquanto Griffith estabelecia as regras do cinema classico nos Estados Unidos,
em meio a conturbada Revolucdo Russa de 1917 e ao longo da préxima década, um grupo de
jovens estabelecia as bases para uma montagem revolucionaria. A famosa experiéncia que
Liev Kulechov conduziu, chamado de efeito Kulechdv, estabeleceu uma das teorias
fundamentais da montagem que pela primeira vez assumiu a presenca do espectador na
producdo de sentido do filme, ja que deslocou a experiéncia espectatorial da passividade
visual para a atividade cognitiva na construcdo da narrativa, apontando novas potencialidades

para a linguagem cinematografica. O efeito Kulechdv se baseava na ideia de que o cinema é

80 «editing is in actual fact a compulsory and deliberate guidance of the thoughts and associations of the

spectator” (PUDOVKIN, 1960, 73)
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"um conjunto de signos, no qual os elementos valem por sua posi¢do dentro da composicao e
ndo por serem registro do real.” (SARAIVA, 2006, p. 116).

Lev Kulechov também desenvolveu o conceito de “geografia criativa” abordado por
Pudovkin (1960, p. 88). Esse conceito, fundamental para a montagem classica, fez com que
dois planos filmados em diferentes lugares pudessem ser colocados em sequéncia um do outro
e transmitissem a sensacao de unidade geografica. Ou seja, a diegese espacial de um filme de
ficcdo era composta por diferentes pedacos de varios lugares. Se pudéssemos construir de
forma tridimensional esse espaco diegético, provavelmente teriamos algo parecido com uma
obra de arte surrealista em que cada plano corresponderia a um lugar diferente.

Essa “geografia criativa” s6 funcionava de forma imperceptivel para o expectador
devido ao respeito as regras de eixo, raccord do cinema classico e a algumas técnicas durante
a finalizacdo do filme, como a presenca constante de um mesmo ambiente sonoro,
equalizacdo das vozes em primeiro plano, assim como a equalizacdo da luz e cor, tanto
durante as filmagens como no processo de finalizacdo do filme ja editado.

No documentario, podemos extrapolar o conceito de ‘“geografia criativa” para
“temporalidade criativa”. Em geral, um documentério consome muitos dias, meses e alguns
até anos para serem filmados. Dependendo do tema abordado, podem demorar décadas para
serem terminados, como a série de filmes “Up”, de Michael Apted, em que o diretor filmou
um grupo de criangas a cada 7 anos de 1964 a 2019.

Nesse contexto, em alguns desses casos € necessario unir em sequéncia dois planos
que foram filmados em épocas completamente diferentes, pois durante a montagem era
necessario organizar o discurso de uma personagem a fim de transmitir uma certa ideia ou
argumento e para isso, as vezes, precisava-se abrir mao da linearidade temporal. Em filmes
documentarios que misturam entrevistas com cinema direto, por exemplo, cabe ao montador
“guiar’” a personagem, construindo um percurso tanto geografico como temporal, a partir do
discurso que esta sendo proferido.

Um exemplo interessante dessa “temporalidade criativa” é o filme “La once” (2014)
de Maite Alberdi. A diretora chilena filmou a sua avo e um grupo de amigas que se reuniam
para um cha uma vez por més por mais de 60 anos. Segundo a diretora, ndo seria interessante
atender qualquer linearidade temporal nas conversas gravadas. Na verdade, ela priorizou
planos fechados dos rostos das personagens a fim de escamotear as diferencas de roupas, 0
que garanteria uma conversa tranquila e sem graves interrupcbes na passagem de uma

personagem para outra, mesmo que os planos tivessem sido filmados com meses de diferenca.
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Dziga Viértov® talvez tenha sido o grande defensor do género documental mesmo
antes do uso corrente do termo documentério. Na colecdo de escritos do cineasta, lancada
recentemente por Luis Felipe Labaki (Cine-olho: manifestos, projetos e outros escritos, 2022),
Viértov defendeu, em diversos textos, os filmes ndo-atuados (de crdnica ou khronika) frente
aos filmes atuados (de atores)®. Inclusive no texto “[Sobre minha demissdo]” (VIERTOV,
2022), em que se defende de uma injusta demissdo do Grgdo Sovkino, responsavel por
centralizar a producéo e exibigdo de filmes na Russia soviética entre 1924 e 1930, o cineasta
elencou as principais diferencas entre os dois tipos de filmes, hoje nomeados ficcdo e

documentario.

(...) em um filme atuado inicialmente é estabelecido um tema (1), a partir do tema é
escrito um roteiro (2), sdo interpretados por atores e filmadas as cenas necessérias
(3) as cenas filmadas sdo coladas umas as outras com base no roteiro (s&o montadas)
(4). Em total oposicdo ao cinema atuado, teatral, um filme ndo-atuado (do método
do Cine-Olho) é construido assim: 1) sdo apontados temas, 2) a luz do tema
apontado, o material cinematografico das crénicas é inventariado, selecionado e
atentamente estudado, 3) um plano de organizacdo do material estudado é
estabelecido (plano de montagem) e 4) o material é organizado em um cine-objeto
(montagem). (VIERTOV, 2022, p. 258, grifos do autor)

Nesse trecho, € possivel perceber o processo de trabalho e a importancia da montagem

para o trabalho de ndo-ficcdo. Primeiro é preciso perceber que uma acumulagdo de material
bruto baseado em temas previamente decididos e a confeccdo do filme, ou do cine-objeto,
acontece somente na montagem. Segundo Labaki, o interesse de Viértov pelos filmes ndo-
atuados comecgou quando ele foi responsavel pela exibicdo de filmes nos “cine-vagdes” dos
“agit-trens”, criados ainda em 1918, durante a revolucdo russa, pelo Comité Executivo
Central Pan-Russo, para promover atividades de propaganda e agitacdo em regibes periféricas
e areas de conflito. Durante as exibicdes nos cine-vagdes, Viertov teria percebido uma
preferéncia dos espectadores “intocados” (camponeses, soldados e operarios que nunca

haviam visto cinema antes) pelos filmes ndo-ficcionais.

%1 No Brasil, ao longo dos anos foram usadas vérias formas de grafia do pseudénimo do cineasta David
Kaufman, “Vertov”, “Werthoft”, “Vertoff’, sendo “Vertov’ o mais comum. Segundo Luis Felipe Labaki,
tradutor e organizador da coletanea de escritos mais recente do cineasta, a transliteracdo de nomes russos escritos
no alfabeto cirilico é uma constante dor de cabeca na vida de tradutores e editores. O autor argumenta que
escolheu usar “Viértov”, pois a grafia se aproxima dos padrdes de transliteracdo mais usados atualmente e, no
Brasil, o nome ¢ pronunciado tradicionalmente com o acento na ultima silaba (“Vertov”) e por isso grafar
“Viértov” cumpriria um papel secundario em fixar a prontncia correta, ainda mais se tratando de um
pseudbnimo criado pelo cineasta que deriva do verbo “girar, rodar” (vertiét). O primeiro nome Dziga também
segue no mesmo sentido, tendo, porém, duas versdes de origem. Segundo o irmao de Viértov Mikhail Kaufman,
a origem seria 0 som (“D-z-z-z") dos pratos girando na mesa de montagem. Outra versdo diz que Viértov quando
pequeno era muito inquieto e sua baba ucraniana o apelidou de “dziga”, palavra ucraniana para “pido”.
(LABAKI, 2022)

% Nessa época também se usavam as expressdes “filme posado” para filmes de ficgdo e “filmes
naturais” para filmes documentarios.
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Como um homem de seu tempo, Viértov tinha uma visdo utOpica, uma crenca
extremamente positiva nas maquinas e em especial na camera de filmar. Defendia com ardor a
maior capacidade de ver do olho mecanico em relacdo ao olho humano. No texto “Nos.
Varia¢do do manifesto”, originalmente publicado em 1919, Viértov nomeia 0s cineastas de
kinocs®®, “um bando de catadores de tralhas” e os conclama a abrir mio de toda

cinematografia conhecida a fim de criar a arte cinematogréafica através das maquinas.

A morte da “cinematografia” ¢ indispensavel para a vida da arte cinematografica. —
NOS os conclamamos a acelerar sua morte.

(...) nés introduzimos alegria criadora em cada trabalho mecénico,

no6s unimos homens e maquinas,

nds educamos novos homens.

(...) Tendo concebido um cinepoema ou um fragmento, o kinoc deve anota-lo de
maneira precisa para que possa, diante de condi¢Bes técnicas favordveis, dar vida a
ele na tela.

(...) viva a poesia das maquinas que movem e se movem, a poesia das alavancas,
rodas e asas de aco, o grito férreo dos movimentos, os ofuscantes trejeitos dos jatos
incandescentes.” (VIERTOV, 2022, p. 59-63, grifos do autor)

Da admiracgdo pelas maquinas e, em especial, pelas de cinema, surgiram ideias como o
Cine-Olho e a serie de filmes Kino-Pravda, que inspirou indiretamente o cinema-verité
francés anos mais tarde. A grande novidade dos filmes de Viértov foi a capacidade de se
encantar com temas “menores”’, a populagdo operaria e camponesa, o cotidiano das cidades,
das vilas e da guerra, assim como o0s processos de producdo cinematografica. Se para os cine-
jornais da “Pathé” e “Gaumont”, grandes distribuidores e produtores da primeira metade do
século XX, funerais e paradas eram 0s temas centrais e contaavm com inimeras cartelas
explicativas, para os kino-pravda, as operarias na fabrica, as criancas na escola ou os soldados
no front de batalha eram as personagens principais. O interesse dos kino-pravda seria sempre
“a vida apanhada de surpresa”.

Para defender a producéo dos filmes como kino-pravda, Viértov se valeu do conceito
de Cine-Olho, que seria mais do que a ampliacdo da capacidade visual a partir da cdmera
cinematografica, mas também a organizagdo e consequente ampliagdo de percepcdo do

mundo visivel através das manipulacdes da montagem.

O ponto de partida é: a utilizacdo da camera cinematografica como um Cine-
Olho, mais perfeito que o olho humano, para a investigacdo do caos dos
fendbmenos visiveis que povoam o espaco. (..) A cAmera cinematografica
empurra o olho do espectador dos bragos as pernas, das pernas aos olhos e assim
por diante, na ordem mais adequada, e organiza os fragmentos em um estudo de
montagem ordenado. (VIERTOV, 2022, p. 101-103, grifos do autor)

Nesse viés, a partir do Cine-Olho, fez-se um Cine-Objeto, ou “a montagem do vejo”

(VIERTOV, 2022, p. 111). A montagem teve particular protagonismo no pensamento de

83 “Termo criado por Viértov que deriva de kind (cinema) e 6ko, uma antiga palavra russa para “olho”

(LABAKI, 2022)
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Viértov. Tanto que o cineasta a decompds em 6 partes: 1) Montagem durante a observacao, 2)
montagem apds a observacdo, 3) montagem durante a filmagem, 4) montagem apoés a
filmagem, 5) GOLPE DE VISTA (caca por fragmentos de montagem) e 6) Montagem
definitiva. Nas producgdes contemporaneas, podemos agrupar essas etapas em pesquisa,
filmagem, organizacdo, selecdo e montagem. Porém, é interessante perceber como Viértov
implementava o pensamento da montagem desde o inicio da producdo, pratica infelizmente
esquecida na maioria das producdes contemporaneas. Os impactos desse “esquecimento”
serdo tratados mais para o final deste capitulo.

Com essa crenga positiva nas maquinas de cinema, Viértov produziu "Um Homem
com a Cémera” em 1929. No manuscrito enviado a VUFKU, em 1928, Viértov descreveu

assim a sua ideia:

O homem com a camera é um verdadeiro cine-objeto, que ndo deve ser escrito pela
pena de um literato ou roteirista, mas diretamente pela camera. Ele foi pensado
visualmente, sem o recurso a palavra-imagens, e poderia ser escrito em uma
partitura, da forma como sdo escritas pegas musicais. Infelizmente, ainda nédo
conhecemos a notagio necessaria para no papel uma “musica visual” (VIERTOV,
2022, p. 285)

Se por um lado a cAmera “apanharia a vida de surpresa”, foi pelas mdos da montadora
Elizaviéta Viértova-Svilova que se construiu a sinfonia visual tdo almejada pelo cineasta.
Vieértov colocou na montagem a responsabilidade de “matar a cinematografia” para fazer
nascer uma arte cinematografica. Foi com a montagem que o espectador péde ver mais do que
o olho é capaz, pois, a partir da organizacdo, selecdo e conjuncdo de planos variados
construiu-se um “‘cine-objeto”, como, por exemplo, a sUbita parada no trote do cavalo
anunciando a entrada da dindmica da montagem no filme. Ao intercalar rostos, rolos de filme
e a editora trabalhando na moviola (cena rara inclusive no cinema contemporaneo), Viértov
explorou a caracteristica essencial da montagem: a manipulacdo do tempo e a producgéo de
sentido. Viértov era poeta e musico amador, e esse carater metalinguistico foi a caracteristica
mais contemporanea da obra dele, o que fez o filme “O homem com a camera” (1929) ser
ainda hoje tdo homenageado e estudado.

Em 1931, Viértov produziu “Entusiasmo (Sinfonia de Donbass)”, refutando todas as
imobilidades do cinema sonoro, dos técnicos e realizadores que diziam que 0 som no cinema

sO poderia ser usado se gravados no isolamento acustico do estudio.
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NO6s ndo apenas superamos esse grupo de obstaculos, ndo apenas sacudimos esse
“grupo de imobilidades”, ndo apenas fomos para a rua como o equipamento, onde
obrigamos tanto o equipamento quanto o microfone a “andar” e “correr”, como,
depois de realizarmos uma série de experiéncias de filmagem sonora e sonoro-visual
a distancia, chegamos bem perto da questdo de uma estacdo sonoro-visual de
gravacdo radiofonica. (VIERTOV, 2022, p. 369, grifos do autor)

Viértov em “Entusiasmo” (1931) ndo s6 gravou sons externos e 0s usou em sincronia,
mas ainda por cima produziu uma montagem “agitada”, inquieta e, pode-se dizer,
transgressora. Na primeira parte do filme, sob canticos religiosos, a montagem alternou
devotos beijando os pés de uma estditua com homens bebendo e dormindo na rua. Houve
também extensa manipulacdo do tempo, como aceleracdo das imagens, a repeticdo de
imagens visando estabelecer um ritmo proprio das maquinas, depoimentos de trabalhadores
em sincronia, orquestras e bandas performando musicas, assim como a presenga da montadora
Elizaviéta Viértova-Svilova com fones de ouvidos.

Enquanto o cinema documentéario inglés de Grierson e Cavalcanti estava envolvido no
projeto educacional do GPO (General Post Office), Viértov ainda podia usufruir de uma certa
liberdade criativa e experimental que, pouco depois, com o avango do Stalinismo, seria quase
totalmente comprometida. Viértov e Svilova, em 1936, foram vitimas de uma campanha
difamatoria que os acusava de, em linhas gerais, velhos e “formalistas”. Viértov foi
condecorado pelo governo Russo, mas se sentiu ofendido pela falta de homenagem a sua
companheira de trabalho e vida Elizaviéta Viértova-Svilova. Todavia, apesar da
condecoracgdo, Viértov e Svilova viviam e trabalhavam em condicdes degradantes e tinham
boa parte dos seus projetos recusados ou relegados a prateleira, principalmente pelo fato de
continuar produzindo filmes ndo-ficcionais. Foram, também, evacuados para o Cazaquistdo
durante a Segunda Guerra Mundial devido a invasdo nazista a Moscou e, ao final da guerra
até a morte de Viértov em 1954, o casal se ocuparia de um modesto trabalho no convencional
cinejornal No6vosti Dnia (Noticias do dia).

Somente nos anos 60, com o surgimento do gravador Nagra, um gravador portatil, de
facil operagdo e que possibilitava a gravacdo do som em sincronia com a imagem, assim
como a popularizacdo das cdmeras de 16mm, mais leves e mais baratas que as de 35mm,
outros cineastas fariam jus ao cinema documentario produzido por Viértov e Svilova. Nesse
cenario, foi possivel que pequenas equipes filmassem a "realidade" das ruas das grandes

metropoles ou dos lugares e pessoas mais inacessiveis, dando especial atencéo ao cotidiano.

Registrava-se no local os sons e as imagens como eles aconteciam efetivamente. (...)
O encantamento com a possibilidade de um realismo a toda prova obscurecia as
demais possibilidades daquela unido. (COSTA, 2006, p. 140)

A montagem entdo, nessa época, tornou-se algo a ser evitado e foi relegado a uma

atividade estritamente técnica sem qualquer interferéncia criativa na producdo
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cinematografica. Pelo lado da tecnologia, isso se deu pela pouca quantidade de material bruto
que chegava a ilha de edicdo, o que limitava a interferéncia da montagem no resultado dos
filmes. Pelo lado da teoria cinematografica, estabeleceu-se uma nova utopia para o
documentario em que a imagem em movimento seria uma copia (quase) fiel da realidade e,
portanto, ndo deveria receber nenhuma interferéncia da montagem, como defende André
Bazin, mentor da Nouvelle Vague francesa, em seu texto "Montagem proibida" publicado na
revista Cahier du Cinéma em 1953 e 1957.

(...) seria inconcebivel que na famosa cena da caca a foca de Nanook, o esquimé nédo
nos mostrasse, num mesmo plano, o cagador, o buraco e a foca. Pouco importa,
porém, que o resto da sequéncia seja cortado & vontade pelo diretor. O que deve ser
respeitado é a unidade espacial do acontecimento no momento em que sua ruptura
transformaria a realidade em sua mera representacdo imaginaria. (BAZIN, 1991, p.
62)

E importante dizer que André Bazin morreu cedo, em 1958, com 40 anos. Foi
extremamente prolifico nos escritos sobre cinema e deixou apontamentos muito importantes
para 0 que hoje podemos chamar de teoria do cinema. O trecho citado aponta para as
possibilidades ou os “perigos” do mal uso da montagem por artistas inescrupulosos ou
irrefletidos para fins pouco nobres distorcendo a verdade. Porém, analisada a partir de hoje,
com todas as mudangas tecnologicas e as novas “escolas” cinematograficas, essa passagem do
texto de Bazin pode nos parecer um pouco incongruente na medida em que sabemos que
Nanook é um filme quase totalmente encenado. Por exemplo, a familia de Nanook ndo é a
mesma retratada no filme, assim como o fato de que a maioria dos esquimos da década de 20
ndo mais praticavam a caca da forma tradicional. Hoje também sabemos que o filme
"Nanook™ que conhecemos é fruto de uma segunda viagem de Flaherty, j& que os primeiros
rolos filmados queimaram na brasa de um cigarro (WINSTON, 1995, p. 99). Bazin advogava
que a "unidade espacial” deveria ser respeitada a fim de garantir a "realidade™ sob o risco de
se tornar uma "mera representacdo imaginaria“. Ora, 0 que é o cinema se ndo o fruto da
imaginacdo de um individuo ou de um coletivo? O que seria do cinema sem as manipulacdes
da montagem? Principalmente, o que seria do cinema documentario sem as intervencdes da
montagem?

Vincent Amiel, em "A estética da montagem™ (2007), saiu em defesa de Bazin,

adicionando camadas mais profundas a defesa de Bazin ao plano sequéncia:
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(...) ndo se trata de suprimir a montagem, nas sequéncias descritas, trata-se pelo
contrério de integrar na ldgica da montagem o principio do plano-sequéncia. (...)
Poder-se-ia imaginar um documentario feito com dezenas de planos-sequéncia (...)
seria por si sé "grande cinema"? Evidentemente que ndo: é o surgimento de um
"pedaco de realidade", tratado como uma entidade, e oferecido como tal pela
montagem, que faz da narrativa a qual pertence um éxito. (AMIEL, 2007, p. 38)

No final dos anos 80 e ao longo dos anos 90, com a popularizacao do videotape, surgiu
uma nova onda de documentérios, extremamente frutifera devido ao barateamento da
producdo e o exponencial aumento na duracdo possivel de um Unico plano. No Brasil,
Eduardo Coutinho foi um dos principais diretores a se beneficiar desta tecnologia. As cadmeras
razoavelmente portateis e o baixo valor de fitas, que também poderiam ser reutilizadas,
fizeram com que o diretor se tornasse um dos mais prolificos produtores de documentérios
brasileiro.

“Santo forte” (1999), por exemplo, foi um dos primeiros filmes documentais filmados
totalmente em video a receber atengdo da critica. Apesar de ja ter filmado "Santa Marta -
Duas semanas no morro™ (1987) em video, o filme s6 pbde participar de festivais de video
que eram raros antes dos anos 90. Ja "Santo forte” foi telecinado para 35mm a fim de
participar da mostra principal do Festival de Brasilia de 1999. Coutinho alegou, em entrevista
para o jornal Folha de Sdo Paulo, que a escolha pelo video foi de carater estético, e ndo

econdmico:

Fiz em video ndo tanto por economia, mas pela possibilidade de filmar
continuamente por meia hora, coisa que em cinema seria impossivel. Quando acaba
o filme e vocé tem de interromper o depoimento para trocar de rolo, estraga tudo.
Esfria o clima inibe o personagem. (ARAUJO; COUTO, 2013, p. 234)

Na mesma entrevista, Coutinho ressaltou outro carater do seu processo criativo que
desmentiu a ideia puramente evolutiva da tecnologia. Apesar de ter editado "Santo Forte" com
Jordana Berg em um Avid (ndo-linear), Coutinho preferiu uma montagem "absolutamente
linear, mantendo os depoimentos em sua integridade, respeitando o retrato que cada
personagem faz de si mesmo" (ARAUJO; COUTO, 2013, p. 233). Em outras palavras,
mesmo com todas as novidades do digital, Coutinho escolheu a forma mais tradicional e ao
mesmo tempo radical de montagem. N&o ocorreram muitas intervengdes no som ou na
imagem, somente a confianca total na palavra de cada personagem. A U(nica intervencao
recorrente em “Santo Forte” foram breves insercbes de estidtuas de santos, como um
leitmotiv®® que, a0 mesmo tempo, promovia uma interrupcdo e conectava as diferentes

personagens.

® Leitmotiv ou leitmotif ¢ um termo alemdo que pode ser traduzido por “motivo condutor”. Foi

introduzido primeiro pro Homero e popularizado nas 6peras de Richard Wagner. (PEREIRA, 2007)
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Segundo Jordana Berg, essas pequenas intervencdes pareciam ser maiores, ou seja,
duravam mais tempo enquanto o filme estava em edicdo, porém, na tela grande, essas imagens
eram curtas, e para Jordana curtas demais. 1sso aconteceu, pois, na época, 0s monitores de
referéncia nas salas de edi¢cdo ndo passavam de 20 polegadas e o olhar percorria 0 quadro bem

mais rapido do que em uma tela de cinema.

Em 1998, ndo era ndo era tdo comum ver pessoas falando com cortes descontinuos,
emendando a sua fala. O filme tem muitos cortes descontinuos, mas havia uma
crenca cega na fluéncia do discurso verbal a ponto de fazer-nos esquecer, sublimar o
desconforto visual de tanta descontinuidade. (...) Editamos em tela de video e,
quando fomos assistir o filme “kinescopado”, ou seja, pronto, percebemos que a
duracdo dessas imagens era muito rdpida. Eram duracGes para ver na telinha do
computador, onde o olho rapidamente faz uma “varredura” da imagem. Eram, de
certo modo, inapropriadas para uma tela de cinema. Licdo aprendida, hunca mais
fechamos o filme sem vé-lo primeiro na tela grande. (BERG, 2013, p. 351)

Antes do advento do videotape, as mesas de montagem eram limitadas a duas trilhas
de entrada, ou seja, 0 montador poderia carregar na mesa de montagem até dois rolos de
pelicula e fitas magnéticas de audio ao mesmo tempo, visualizar o material carregado,
selecionar, cortar fisicamente o trecho selecionado e colar o trecho no copido do filme. Com a
popularizacdo do videotape, a quantidade de trilhas de entrada passou a ser limitada somente
pelo espaco fisico da ilha de edi¢do e pelo orcamento do filme. Apesar de manter a mesma
I6gica (multiplas entradas para uma Unica saida linear), o processo de montagem adquiriu o
carater ndo destrutivo, ou seja, para a producdo do copido, os trechos do material bruto eram
copiados para uma nova fita que abrigava o copido e ndo mais cortados e colados fisicamente.

A grande novidade dos sistemas eletrdnicos de edi¢do era o seu carater ndo-destrutivo
(MURCH, 2004, p. 87). Hoje os sistemas mecanicos soam como limitadores da agdo do
montador, que deveria pensar como em um jogo de xadrez, antecipando movimentos e
resultados, pois cada corte resultaria na destruicdo parcial do trecho de filme usado. Outra
consequéncia da montagem destrutiva era a limitacdo do nimero de versdes de uma edicéo.
Devido a quantidade limitada de c6pias que o montador tinha disponivel de cada rolo filmado,
sO poderia existir uma versao do filme em edicdo, pois, para produzir uma nova versdo do
corte, era necessario destruir a versdo atual, separando as cenas e recolocando-as no lugar
desejado.

Nos sistemas eletronicos, surgiu a possibilidade de fazer cépias infinitas do mesmo
trecho sem alterar o filme original, uma vez que a imagem manipulada era uma versao digital
ou virtual do material bruto filmado. Até a década de 2010, os filmes continuavam sendo
produzidos em pelicula de 35mm e enviados a ilha de edi¢do em fitas magnéticas ou em HD's
com o material telecinado, ou seja, as imagens eram escaneadas em baixa resolugdo e

arquivadas em formato digital. A seguir, o material era importado, pelos assistentes e
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aprendizes, para o sistema de edicdo escolhido. O material bruto entéo ficava disponivel para
ser acessado pelo montador. Ao final do processo de edicdo, o sistema fornecia um arquivo
chamado EDL - Editing Decision List®® (MURCH, 2004, p. 84). Esse arquivo era enviado ao
laboratério que recuperava nos negativos originais os planos usados e remontava o filme na
pelicula positivada e, por fim, eram produzidas as copias para veiculagao.

O advento da edicdo eletrbnica ou digital combinou a légica do processamento das

informacGes em banco de dados com a "virtualizagdo" das imagens em movimento.

(...) o termo "virtual" ¢ particularmente adequado: ele ndo designa 'o que néo existe’
(como a acepgdo corrente atual), mas ‘o que poderia existir’. (...) ‘Procura-se entdo o
acorde, mais do que o raccord’ declara de forma feliz a montadora Elisabeth
Gasquet, ‘apesar de ndo ser proibido procurar a estridéncia’. (AMIEL, 2007, p. 114)

Outra mudanca radical trazida pela edicdo eletronica-digital foi a possibilidade de se
pensar a composicdo da edicdo de forma vertical (MURCH, 2004, p. 135). Nos sistemas
analdgicos, so existia uma possibilidade de saida: um trecho de pelicula colada em outro
trecho de forma horizontal e continua. J& na edicdo ndo-linear, ndo ha limite para quantidade
de trilhas, tanto de video como de audio, além da possibilidade de reenquadramento de planos
a distancia de alguns cliques. Essa mudanca promoveu mais uma vez o0 aumento exponencial
nas possiveis versdes de um mesmo corte.

Com o advento de cameras digitais de alta qualidade que utilizam cart6es de memdria
de armazenamento digital muito mais baratos e de enorme capacidade de armazenamento
perdeu-se qualquer pudor na captacdo de imagem e som. Nesse ponto, ignora-se 0
conhecimento adquirido até entdo com a ilusdo de que a insercdo de uma nova tecnologia
faria tAbula rasa do passado.

Hoje os computadores usados para montagem audiovisual sdo capazes de processar as
imagens produzidas (teoricamente) sem nenhuma conversdo, ou seja, além das copias de
backup, ndo é mais necessario “telecinar’ ou converter o0 material bruto para outro formato
para que o montador tenha acesso a todo material bruto produzido pelo filme. Essa
possibilidade gera uma falsa sensacdo de que o trabalho do(a) editor(a) estaria facilitado. Mas
qual ¢ o trabalho do montador de documentario?

Em resumo, ha 3 etapas, para montagem de um documentéario: visionamento, selecéo e
a montagem propriamente dita. Cada montador desenvolve sua propria metodologia, assim
como cada filme exige a adaptagcdo de uma metodologia para melhor atender a necessidade de
cada filme e diretor.

% Lista de decisdes da edicéo
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3.1 Ver e ouvir o material

Walter Murch sugeriu, fazendo alusdo ao filme Apocalipse Now (1979), que a
primeira visdo do material bruto de um filme é como se o montador estive no meio de uma
selva vietnamita abrindo caminho com um facéo, na esperanca de achar um rio que indicasse
um possivel caminho (MURCH, 2004, p. 14).

Em entrevista para o podcast "O Arquipélago”, a montadora carioca Jordana Berg
comentou a mudanca da tecnologia de montagem linear para ndo-linear com a entrada dos

computadores nas salas de montagem:

Quando eu comecei era U-Matic, linear. (...) E ai depois entrou o nao-linear, eu
comecei pelo Avid, eu morava na Franca (...) la aconteceu um processo engracado
que entrou o ndo linear, todo mundo se jogou no computador, tipo, "Uau!". E os
filmes comecaram a sair muito rapido e muito errados, sem digestdo. E ai eles
falaram "N&o, isso aqui € horrivel, ndo queremos, vamos voltar para a Moviola!" (...)
como se na Moviola fosse lugar que o filme saia bom, e aos poucos eles foram
entendendo que ndo devia se perder o processo de digestdo porque a maquina era
rdpida ou porque ela permitia fazer vérias versdes de maneira muito simples. Entéo,
comecou a ter uma espécie de adaptacdo do sistema interno nosso, que ndo tem a ver
com nenhum equipamento, com a modernidade, e tal... (BERG, 2019)

Esse relato ilustra a falsa impressdo de que os computadores, por serem mais rapidos
seriam mais eficientes, tornaram o trabalho do montador dispensavel. Jordana apontou que o
processo de "digestdo™ de um filme deve ser respeitado independentemente do equipamento
ou software de edicdo. Nesse sentido, mesmo com computadores rapidos o suficiente para
gerenciar milhares de horas de material bruto, a montagem de documentarios continua tendo
um carater artesanal. Esse é o trabalho do montador. Processo repetitivo e solitario, como a
tecelagem, a escultura ou a costura. O carater artesanal da montagem documental se tornou
ainda mais presente nos sistemas de edicdo ndo-linear na medida em que, além da enorme

quantidade de material bruto, as possibilidades de intervengdo na imagem se multiplicaram.

O processo de captacdo e finalizacdo digital abriu e vem ampliando sem parar as
possibilidades de intervencdo na imagem, impensaveis nos tempos do negativo. Nao
me refiro a efeitos mirabolantes claramente identificaveis, mas a intervencdes que o
espectador nem percebe. A simples alteracdo de um enquadramento, a colocacéo ou
eliminacdo de elementos em cena, a composic¢do de uma imagem usando outras duas
ou trés, tudo isso, que encontra solu¢do simples com os recursos digitais, ndo para de
alterar o olhar do montador, que avalia, escolhe, descarta e pode recriar uma
imagem. Penso nisso apenas como mudancas, sabendo que estamos perdendo e
ganhando o tempo todo. (VASCONCELLOS, 2015, p. 38-39)

A fim de ilustrar a astronémica quantidade de decisGes que precisavam ser tomadas
durante o processo de edi¢do de um filme de ficcdo, Walter Murch (2004) exemplificou o

ndmero de combinacgdes possiveis com uma formula: C = (e X n!) - 1, onde " "C" é o nimero

minimo das diferentes maneiras de se montar uma sequéncia usando-se "n", todos os planos
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que o diretor fez para aquela cena;" (MURCH, 2004, p. 85) "e" € uma constante matematica
(2,71828...) e o ponto de exclamagdo representa 0 fatorial de "n", ou seja, o0 produto de todos
0S nameros inteiros menores ou igual a "n". Sendo assim, em um filme de ficcdo, uma
sequéncia  pequena  filmada com 25 planos, por  exemplo, existem
39.999.999.999.999.999.999.999.999 versdes possiveis para uma Unica cena. Isso sem levar
em conta as diversas possibilidades de versdes de um mesmo plano, visto ser possivel alterar
a duracdo total do plano, assim como o ponto de entrada e/ou saida do plano. Certamente, a
grande maioria dessas versfes € ruim, mas ainda assim o numero de versdes possiveis
continua sendo astronémico. (MURCH, 2004, p. 86)

Murch prop6s esse numero pensando na montagem de filmes de ficcdo que, em geral,
sdo feitos a partir de um roteiro que passou por varias versdes antes, durante e depois das
filmagens. Tratando-se da montagem de documentario, essa formula se tornou imprecisa,
visto que, a fim de se filmar o real, foi preciso ter em mente as inconstancias e surpresas que a
vida apresentou. Em geral, um roteiro de documentéario ndo passa de algumas linhas que
descrevem de forma genérica o assunto a ser retratado. Jean Louis Comolli, no ensaio "Sob o
risco do real" (2008), propde que o documentario seria um saudavel respiro em uma
sociedade extremamente midiatizada e roteirizada. "Longe de “toda-fic¢dao de tudo”, o cinema
documentario tem, portanto, a chance de se ocupar das fissuras do real, daquilo que resiste,
daquilo que resta, a escoria, o residuo, o excluido, a parte maldita” (COMOLLI, 2008, p. 172)

Cada diretor desenvolveu um método para seus filmes documentarios. Eduardo
Coutinho, por exemplo, com seus filmes baseados em entrevistas, fazia uma pré-selegdo do
material transcrito. Maria Augusta Ramos, apesar de produzir uma grande quantidade de
material bruto, também dispunha de um método rigido para montagem de seus filmes de
cinema direto.

Porém, alguns diretores, principalmente os iniciantes, ndo possuiam qualquer método
para filmagem. Assim como enuncia Comolli, a pratica do cinema documentario depende téo
somente da "boa vontade - da disponibilidade (...) O desejo esta no posto de comando”
(COMOLLI, 2008, p. 169). Assim, alguns diretores foram levados a filmar por um impulso
sobre determinado assunto, o que resultou em uma enorme quantidade de horas de material
bruto sem foco especifico na dependéncia de montadores experientes para desenvolver um
método de montagem tanto do roteiro como para achar o ritmo do filme documentério.
Atualmente, além da quantidade de material bruto produzido para o filme, ha uma enorme
facilidade de se pesquisar imagens de arquivo, sons e imagens que reforcam, ilustram ou

mesmo dao sentido ao material produzido para o filme.
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No cinema documentario contemporaneo, ndo had qualquer limitagdo quanto a
qualidade do arquivo audiovisual, formato ou janela. Essa capacidade plastica da midia digital
coloca o montador no centro das decisdes a serem tomadas. Se no cinema direto dos anos 60 a
montagem estava "proibida" (BAZIN,1991, p. 62), hoje a montagem € protagonista, mesmo
que as vezes invisivel, do fazer documental.

Em 2015, a edt. (Associacdo de Profissionais da Edicdo Audiovisual) produziu uma
mostra de cinema exibida na Caixa Cultural do Rio de Janeiro intitulada "Cinema de
montagem”. Além da exibicdo dos filmes, as organizadoras produziram um catalogo com
textos de 15 montadores brasileiros. O primeiro texto foi assinado por uma montadora
andnima e registrou, como em um diario, de forma leve e divertida, o dia-a-dia da montagem
de um documentario. Nesse curto texto, era possivel identificar sentimentos comuns a quase
qualquer montador, seja de documentério ou ficgdo, como a inseguranga ao se deparar com
um material bruto que ndo correspondia ao descrito pelo diretor, assim como as inimeras
tentativas de achar um roteiro que melhor contasse a historia que foi pensada e principalmente

a solidao de boa parte do trabalho de montagem.

Comecando a ver... hummm ndo sei por que, sempre que estou nessa etapa, 0 tempo
ndo anda. Me disperso a cada 10 minutos. Nd0 ¢é que o material ndo seja
interessante. E que no resto do planeta tem muita coisa acontecendo. Ok, vou
desligar o e-mail e o Facebook. E o celular vou colocar na outra sala. Entrevistas.
Muitas entrevistas. Milhares de entrevistas. (MONTADORA ANONIMA, 2015, p.
27)

A etapa de visionamento do material pode ser angustiante, dependendo do tipo ou
mesmo da auséncia de método do diretor, como se sentar em um banco na praca e olhar,
durante horas, dias, semanas, tudo o que a vista fosse capaz de alcangar. Em geral, 0 montador
percorria todo o material bruto sozinho, como uma pesquisadora nos arquivos da bastilha,
fazendo anotacOes sobre as primeiras impressdes e organizando o material a fim de torna-lo
mais acessivel para o resto da montagem. Dependendo do tipo de producéo e principalmente
do orcamento, haveria um ou dois assistentes que auxiliavam o montador nessa etapa de
reconhecimento do material bruto. Um relato comum entre montadores € que a cada novo
filme que se inicia, a sensacdo é de inseguranca frente ao desafio de dominar uma quantidade
de material bruto que de inicio parece impossivel de ser conquistada.

Ao descrever 0 processo de pesquisa dos arquivos da Bastilha, Arlete Farge, em "O
sabor do arquivo™ (1989), apresentou-se como uma frutifera alegoria para o processo de
montagem. O primeiro visionamento do material bruto requereria atencéo, paciéncia e punhos
fortes.

O sabor do arquivo passa por esse gesto artesdo, lento e pouco rentavel (...). Sem
pensar muito nisso. E pensando o tempo todo. Como se a méo, ao fazé-lo, permitisse
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ao espirito ser simultaneamente cumplice e estranho ao tempo e a essas mulheres e
homens que vao se revelando. (...) Isso toma muito tempo e as vezes faz mal ao
ombro, provocando estiramento no pescogo; mas ajuda a descobrir o sentido.
(FARGE, 1989, p. 23)

Farge descreveu a sala fria, escura e silenciosa dos arquivos e as interminaveis estantes
de papéis que deveriam ser delicadamente manipulados. Essa descri¢cdo ndo se diferenciava da
sensacdo de trabalhar em uma sala de edicdo, seja com uma moviola, uma VBE ou um
computador no centro da sala. A diferenca é que a moviola, esta sim, era muito mais
barulhenta. Se o material bruto de "O processo” (2018) de Maria Augusta Ramos, filmado em
digital e montado por Karen Akerman, totalizando 450 horas de material bruto®, fosse
convertido para pelicula 35mm, terfamos aproximadamente 800.000 metros de filme®’, para
serem assistidos, organizados e montados.

Apesar de, na edicdo digital, o arquivo poder ser livremente manipulado sem ser
danificado, os softwares de edi¢do digital exigem atencdo redobrada no que diz respeito a
organizacdo dos arquivos. Todo montador tem pelo menos uma histéria de perda de dias de
trabalho devido a projetos ou material bruto corrompido.

Mas ha uma grande vantagem dos suportes digitais em relacdo aos suportes fisicos: o
backup. O backup é a copia, em geral trés copias, em diferentes lugares de todo material
bruto. Com a hegemonia do arquivamento digital de midias audiovisuais, surgiu no processo
de finalizacdo de um filme uma nova funcdo: o produtor de finalizacdo ou finalizador. O
finalizador é um profissional que conhece 0s meandros técnicos e é capaz de administrar
diversos setores da producdo audiovisual e garantir a seguranca das midias, ou seja, o0 backup.

O backup é feito em hds, servidores ou RAIDs®. Ha sem dlvida uma materialidade do
arquivo digital. Apesar de ocupar um espaco fisico menor, essa materialidade exige de seus
guardides, os assistentes de edicdo e os finalizadores, conhecimentos técnicos tdo especificos
quanto o arquivamento de peliculas, mini dvs ou betacams.

Em junho de 2010,, um e-mail assinado por Fernando Meirelles, diretor de “Cidade de
Deus” (2002) e “O jardineiro fiel” (2005), e socio da O2, uma das maiores produtoras de
audiovisual da América Latina, circulou em listas e foruns de profissionais do audiovisual
brasileiro (ANEXO A). O e-mail comegou citando a quantidade de arquivo digital que a
produtora possuia e descrevia um método que deveria ser implementado de forma imediata

em todos os sets da produtora. Na época, os servidores da produtora tiveram que lidar com um

% Karen Akerman em entrevista para a pagina de divulgacéo do filme "O Processo” (2018) de Maria
Augusta Ramos. <https://www.facebook.com/watch/?v=442951106164189>

 TABELA DE CONVERSAO, BITOLA 35mm, A 24 QUADROS POR SEGUNDO, disponivel em
<https://abcine.org.br/uploads/pdf/tabela_conversao 35mm.pdf>

% “Redundant Array of Inexpensive Drives" (Conjunto Redundante de Discos Baratos)



https://www.facebook.com/watch/?v=442951106164189
https://abcine.org.br/uploads/pdf/tabela_conversao_35mm.pdf
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petabyte® de arquivos digitais e ainda faltava memoria disponivel. Em 2010, as cameras
digitais tinham chegado ao patamar de preco, qualidade e confiabilidade muito aguardado
pelos profissionais do audiovisual, porém ficou de fora da conta o tempo e os profissionais
necessarios na finalizacdo dos produtos digitais. Na euforia de uma nova tecnologia, 0s
profissionais do set tinham muito mais cameras a sua disposicao e a impressao de que podiam
filmar a vontade, j& que os metros de pelicula ndo estavam mais no orcamento. Porém, o custo
que o set deixou ter no orgamento com digital passou a ser todo da finalizagdo em forma de
midias (HD’s) para arquivamento e tempo de computadores e profissionais. Segundo o e-mail
de Meirelles, para digitalizar o material filmado, era necessario trés vezes mais tempo do que
a telecinagem, uma vez que os sets estavam gravando dezesseis vezes mais material do que
em pelicula e os montadores estavam trabalhando muito mais e fazendo filmes piores, “pois
gastam 90% do seu tempo jogando fora o lixo e apenas 10% montando (...) Filmagem é uma
coisa, pescaria é outra”, diz Meirelles.

Meirelles entdo propds uma série de pequenas mudancas de atitude durante a
filmagem que nada mais eram do que retomar a metodologia de trabalho da pelicula. Por
exemplo, Meirelles sugeriu que o diretor passasse a dizer “loga essa” no final do take que
funcionou, no lugar de “copia essa”, usado no tempo da pelicula. “Esse ¢ o momento magico
que vai fazer toda a diferenga no volume que chegard ao montador.” diz Meirelles. Ja nessa
época, havia a figura do “Logger”, que é uma mistura de assistente de direcdo™ com
assistente de montagem. O logger se tornou responsavel pelo descarregamento dos cartbes de
memoria, backup e uma primeira organizacdo do material bruto ainda no set de filmagem.
Meirelles sugeriu que o logger fizessse uma pré-selecéo a partir de apontamentos do assistente
de direcdo, do proprio diretor e do continuista, indicando quais takes deveriam seguir para a
montagem, ou seja, seriam convertidos ou digitalizados e organizados pelos assistentes de
edicdo, deixando o restante do material em formato ndo convertido para ser acessado em caso
de problemas graves.

Outro pedido que consta no e-mail de Meirelles é a volta da claquete. A claquete
surgiu como forma de marcar o tempo, enviando a mesma informacdo para 0 som e a

imagem. Na época da pelicula, 0 método comum na maioria dos sets era o seguinte:

% Um petabyte equivale a mil e vinte e quatro terabytes.
" Nas filmagens em pelicula, o segundo ou o terceiro assistente (dependendo do tamanho da producéo)

era responsavel por carregar e descarregar os chassis, organizar e guardar os rolos de pelicula filmados.
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1- O assistente de cadmera com a claquete na mao, em foco, lia em voz alta as
informacdes relevantes da tomada: nome do filme, nimero ou breve descrigdo da
cena, numero da tomada e quantidade de cameras (Se necessario).

2- Fechava a claquete de forma répida sem abri-la novamente e saia de cena. Na falta
de uma claquete, uma batida de mé&o resolvia o problema.

Seguindo essa formula, era possivel sincronizar de forma simples e rapida a imagem e

0 som, pois a batida da claquete ou da mdo durava um frame de video e gerava um pico de
som visivel na “waveform” de som. Nesse contexto, bastava ao assistente de edi¢éo achar e
juntar esses dois frames e o0 material estava em sincronia. Quando passamos a usar o formato
digital, tanto de video quanto de &udio, surgiram também programas especializados que
sincronizavam imagem e som a partir da comparacdo da “waveform” do som gravado na
camera e a do som gravado pelo técnico de som direto. Novamente criou-se uma falsa
sensacdo de que o trabalho do montador e dos assistentes estaria facilitado pela tecnologia e a
claquete havia se tornado desnecessaria. Todavia, na maioria das vezes, o som gravado pela
camera era muito ruim, pois estava longe do emissor ou fora gravado sem a devida modulacéo
de som (estourado), ou mesmo durante a correria do set nem mesmo ser gravado. Ou seja, 0
assistente de edicdo precisaria fazer leitura labial para conseguir sincronizar o som com 0
video no caso da auséncia da claquete.

Mais de 10 anos se passaram desde 0 e-mail de Meirelles. “O método” realmente foi
sendo usado, discutido e aperfeicoado ao longo dos anos. Cada produtora ou editor(a) criou o
seu proprio método, mas o mais importante foram os profissionais do set que voltaram a
utilizar procedimentos que nunca deveriam ter deixado de usar. Entretanto, essas mudancas de
atitude ndo foram suficientes para diminuir a quantidade de horas de material bruto que
chegam a ilha de edi¢cdo por uma série de motivos.

Em primeiro lugar, “O método” de Meirelles foi escrito pensando em sets de ficcdo e
publicidade que contam com primeiro, segundo e, dependendo do tamanho da producéo,
terceiro assistente de direcdo, além de dois ou trés assistentes de camera. Cada um deles com
uma funcdo clara e indispensavel para o bom funcionamento do set de filmagem. Além desses
assistentes, na maioria do set ha a figura da continuista, a profissional que geralmente esta
ligada a direcdo e é responsavel por anotar todos os detalhes da filmagem para garantir a
harmonia entre os planos na montagem, além de ser a pessoa que preenche e bate a claquete.
Nos documentérios, em geral, h& no maximo um assistente de direcdo, responsavel por
garantir que o filme aconteca, desde assegurar que outras pessoas ndo entrem em cena até em

alguns casos cumprir a funcdo de logger. Enfim, por terem um orcamento menor que o filme
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de ficcdo, os documentarios acabam gerando muito mais material, pois, além de contarem
com 0s imprevistos, ndo possuem profissionais suficiente para garantir um maior controle
sobre o que é filmado.

Outro aspecto importante para geracdo de grande quantidade de material é de ordem
estética. Em documentario, em geral, estamos lidando com ndo atores, assim o tempo de
entrar e sair de certa histéria ou emocdo ndo € tdo rapida quanto a habilidade elaborada
durante anos pelos atores. Nesse sentido, em alguns casos, é necessario que se filme horas e
horas de imagens aparentemente inGteis para que alguns minutos de arrebatamento
acontecam. Desse modo, o cinema digital proporciona a estrutura técnica necessaria para se
atingir esse arrebatamento.

Ha ainda um novo agravante para o aumento de material bruto na ilha de edicdo: a
internet. Hoje é possivel fazer pesquisas em bancos de imagens e arquivos ao redor do mundo
e inseri-lo de forma bastante rapida na versdo do filme em edicdo. Antes era necessario
contratar um pesquisador e esperar algumas semanas para se ter algum retorno do material e,
dependendo de onde o material de arquivo estivesse, esse processo poderia demorar mais
alguns meses. Nao a toa ha um renovado interesse em filmes de arquivo, tanto da parte dos
produtores e diretores quanto de festivais e pesquisas académicas.

Para navegar nessas infinitas horas de material, € imprescindivel a presenca de pelo
menos um assistente de edicdo. Durante a edi¢do em pelicula, o(a) assistente de montagem era
responsavel por sincronizar todo o material assim como organizar e auxiliar o(a) montador(a)
na busca de trechos especificos solicitados por ele(a). Cabia ao assistente, por exemplo,
garantir uma certa limpeza da sala ao final do dia, reunindo frames perdidos ou trechos
descartados em um espago chamado de “trim bin” ou banheira. Nesse espaco paravam todos
0s pequenos trechos e quadros que eram momentaneamente descartados, mas poderiam
eventualmente ter nova serventia. Também cabia ao assistente finalizar alguns cortes deixados
pelo caminho na pressa de produzir uma ideia, além de manter contato com o laboratorio e o
produtor para producdo de novas cépias de trabalho. Nesse cendrio, o assistente de edicdo
participava ativamente do processo de montagem, acompanhando ombro a ombro o trabalho
do montador e se tornando um pupilo dele, dando palpites na montagem e aprendendo com
alguém com mais tempo de profissdo, mantendo um ciclo de formacdo de novos profissionais
versados em metodologias praticadas durante muitos anos.

Hoje em dia, com a total virtualizagdo do trabalho, os assistentes, em geral, trabalham
ou em outra ilha ou na mesma ilha que o montador, mas no contraturno, ou seja, de manha

bem cedo ou de madrugada. Esse habito j& cria uma distancia fisica entre o assistente e 0
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montador praticamente inviabilizando o convivio e o aprendizado como acontecia nas ilhas
analdgicas. Nelas o assistente passou a ser responsavel por uma série de atividades técnicas e
resolucdo de problemas, como conversdo entre diferentes codecs, arquivos deteriorados,
auséncia de claquetes ou mesmo som guia, etc. Em alguns filmes, o assistente de edicdo é
responsavel pelo gerenciamento do recebimento do material bruto, assim como exportacéo,
envio e gerenciamento das equipes de finalizacdo de som e imagem’. Em outros, o assistente
¢ o unico de toda a equipe do filme que vé todo o material produzido, pois cabe a ele “limpar”
0 material a fim de deixa-lo mais “consumivel” para o montador.

Ultimamente ha uma reclamacdo recorrente dos montadores que ndo conhecem seus
assistentes, o que causa certa falta de confianca, pois ndo parece possivel que 0os montadores
creiam na escolha do assistente, sem o conhecer. Pensando nisso, alguns estdo contratando
assistente com pouca experiéncia a fim de treind-los e transferindo o custo para o0s
contratantes.

Outra pratica que tem se tornado recorrente nas producfes documentais com muito
material bruto ¢é a figura da “montagem adicional” ou “montador de primeiro corte”, isto €,
um montador com alguma experiéncia de montagem vé todo o material bruto e produz um
primeiro corte seguindo as diretrizes do montador e da direcdo, agilizando sensivelmente a
etapa da montagem e garantindo ao montador checaro material com o olhar mais atento,
menos cansado pelo interminavel material bruto.

Sob essa Otica, os profissionais da edicdo estdo tentando se acomodar a enxurrada de
material bruto que chega a ilha de edi¢cdo, 0 que ndo é uma questdo somente brasileira.

Recentemente, em uma reunido da TEMPO (Federation of Film Editors Associations), que

71 Hoje em dia ja esta mais comum a presenca de um produtor de finalizacdo e seus assistentes que
ficam responsaveis em gerenciar esta parte.
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agrega Varias associacdes de editores ao redor do mundo’’, durante o Festival IDFA
(International Documentary Film Festival Amsterdam) em 2021, Anna Fabini, representante
da associacdo de editores alemd (BFS), leu um relato (ANEXO B) produzido pela sua
associacdo sobre as condi¢cfes de trabalho dos editores de documentério. Segundo o relato,
editores estdo sendo contratados para montar um filme de longa metragem com mais de 200
horas de material bruto entre 12 e 15 semanas. A partir de questionarios, editores de
documentarios perceberam, assim como Meirelles, que a grande quantidade de material que
chega a ilha e o pouco tempo disponivel para edi¢cdo impacta na qualidade tanto do trabalho
quanto da qualidade de vida do editor. O grupo chegou a conclusdo de que: ndo é possivel ver
mais de 5 horas de material bruto por dia de trabalho de 8 horas, o que leva aproximadamente
8 semanas para ver 200 horas de material bruto; editores estdo sendo obrigados a entregar um
filme que ndo consideram pronto ou trabalhar de graca para termina-lo. No entanto, ao
contrario da atitude dos produtores, os dados coletados pelo grupo demonstram que quanto
maior o tempo dado ao editor, mais bem sucedido é o filme, ganhando prémios em festivais
e/ou tendo melhor desempenho nas bilheterias (box office). “Our data proves that investing
time and money into longer editing periods guarantees more quality to the final film.””

Desse modo, quando se trata de documentario, o tempo de visualizacdo e decantagédo
do material bruto é diretamente proporcional a qualidade deste filme. Mesmo em filmes que
tenham roteiro, ha algo na construgdo do documentario que pertence ao espaco da ilha de

edicdo e a habilidade de seu montador.

72 Lista de associacfes que fazem parte da TEMPO: AEA - Austrian Editors Association (Austria);
AFS - Asociace Filmovych Stiihact a Stiihaéek z. s. (Czech Republic); AMC - Associazione Montaggio
Cinematografico e Televisivo (ltaly); AMC - Associacdo dos Montadores de Cinema (Brazil); AMAE -
Asociacion de Montadores Audiovisuales de Espafia (Spain); AMMAC - The Catalan Audiovisual Editors
Association (Spain); BE Montage - Association of Belgian Editors (Belgium); BFE - British Film Editors
(United Kingdom); BFS - Bundesverband Filmschnitt Editor e.V. (Germany); CCE - Canadian Cinema Editors -
Les Monteurs de Cinema Canadien; Dansk Filmklipperselskab - Society of Danish Film Editors (Denmark);
ECCA - Editores Cinematograficos Colombianos Associados (Colombia); EDA - Asociacidn Argentina de
Editores Audiovisuales (Argentina); EDT - Associacao de Profissionais de Edicdo Audiovisual (Brazil); FCE -
Finnish Cinema Editors (Finland); HSE - Hungarian Society of Film and Video Editors (Hungary); EGIL - Israel
Editors Guild (Israel); KUDA - Kurgucular Dayamigmast (Turkey); LMA - Les Monteurs Associés (France);
NCE - Nederlandse Vereniging van Cinema-Editors (The Netherlands); NFK - Norske Filmklippere (Norway);
PSM - Polskie Stowarzyszenie Montazystow (Poland); SAE - Sociedad Argentina de Editores Audiovisuales
(Argentina); SAGE - The South African Guild of Editors (South Africa); SCEV - La Sociedad Cinematogréfica
de Editores de Venezuela; SSFV - Schweizer Syndikat Film und Video (Switzerland); SFK - Fdreningen
Sveriges Filmklippare (Sweden)

¥ Nossos dados comprovam que investir tempo e dinheiro em periodos de edicdo mais longos garante
mais qualidade ao filme final. (Traducdo Livre)
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3.2 Escolher

Na segunda etapa do processo de montagem, a selecdo do material bruto, os
montadores de documentarios podem ser comparados aos arcontes gregos citados por Derrida
em "Mal de Arquivo" (2001). Os arcontes eram, além de guardides, aqueles que tinham o
poder de interpretar os arquivos (DERRIDA, 2001, p. 13). Assim como o arkhé, o material
bruto necessita de uma morada (DERRIDA, 2001, p. 11), a ilha de edi¢éo, a fim de se "de-
morarem™ (idealmente) pelo tempo necessario para serem ingeridos, digeridos e regurgitados
na forma de sequéncias que produzam os efeitos desejados no espectador. Imbuido do "poder
arcontico, que concentra também as funcbes de unificacdo, identificacdo, classificacdo"
(DERRIDA, 2001, p. 13-14), o montador de documentario e o diretor ficam responsaveis por
criar a lei ou prisdo, como dizia Eduardo Coutinho, que norteara a feitura do filme.

As vezes, essas regras sdo estabelecidas antes das filmagens, ja no argumento do
filme, como "Jogo de cena"” (2007) de Eduardo Coutinho. A primeira imagem que surge na
tela € um recorte de jornal em que se 1é: "Se vocé é mulher com mais de 18 anos, moradora do
Rio de Janeiro, tem historias para contar e quer participar de um teste para um filme
documentario, procure-nos". A partir desse anuncio, Coutinho estabelece o que a principio
parece ser uma regra clara e generalizante do filme: mulheres contam suas histdrias.
Entretanto, a segunda personagem que se senta no palco de um teatro vazio é uma conhecida
atriz, Andrea Beltrdo. Ao longo da sucessdo de atrizes e ndo-atrizes que contam historias que
ndo se sabe se sdo delas ou de outras pessoas, a regra do filme se revela: "percebemos que,
como diz Berg em suas anotagdes, “(...) a regra do jogo no caso deste filme é exatamente
confundir qual é a regra”™ (ALTMANN e BACAL, 2017, p. 35-36). Cabe entdo a montagem
de Jordana Berg acentuar o caréater disruptivo do filme.

Maria Augusta Ramos, por outro lado, desenvolveu ao longo dos seus filmes de
cinema direto algumas "prisdes" para a montagem, como, por exemplo: nenhum dos filmados
olha para cdmera, ndo h& qualquer imagem ou referéncia a equipe de filmagem e pouca ou
nenhuma interferéncia de som ndo-diegético. Entende-se, dessa forma que montar

documentario é uma tentativa quase sempre frustrada de organizar o mundo.
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Filmar os homens reais no mundo real significa estar as voltas com a desordem das
vidas, com o indecidivel dos acontecimentos do mundo com aquilo que do real se
obstina em enganar as previsfes. Impossibilidade do roteiro. Necessidade do
documentério. (COMOLLLI, 2008, p. 176)

Antes do advento do videotape e principalmente do digital, a etapa de visionamento e
selecdo de material bruto eram distintas. Hoje, com o aumento da quantidade de horas do
material bruto, o montador deve ser corajoso o suficiente para eliminar boa parte dele a fim de

torna-lo navegavel.

Antigamente quando o material era menor, as vezes eu pegava filme de 20 horas, eu
conseguia ver o filme duas vezes, 0 material bruto. Eu sentava e via 0 material sem
anotar, tomando um suquinho e eu recebia aquele material de uma maneira muito
dérmica, epidérmica... E ai depois eu ja tinha um pouco absorvido aquilo, eu via de
novo marcando, escolhendo e fazendo anotac¢bes. Hoje em dia eu mal consigo ver
uma vez, né? Por que o material tem 200 horas, 300 horas, 500 horas. Eu ja trabalhei
com material de 700 horas, de 2000 horas. Entdo assim, eu fiz as contas e eu levo
aproximadamente uma semana para ver 20 a 25 horas, ou seja, mais ou menos o que
eu acho, para vocé ver 5 horas por dia vocé leva 8, 9 horas. Rever um pouquinho,
voltar, pensar... Entdo, para ver material bruto, eu fiz uma conta, baseado na minha
experiéncia, e eu levo aproximadamente uma semana para ver entre 20 e 25 horas. E
isso j& é bem pesado! J& é assim no limite! Ou seja, 100 de material leva um més
para ver, 4 semanas. Ou seja, um filme de 700 horas leva 7 meses para vocé ver o
material, entendeu? (BERG, 2019)

Como transformar 700 horas de material bruto em um filme de menos de duas horas?
Como saber o que é importante para o filme, sendo que, na maioria das vezes, o material
bruto na sua integridade s6 sera visto uma vez por uma unica pessoa, 0 montador?

Primeiro € preciso, junto ao diretor, diagnosticar qual o tema do filme. Para além do
assunto, ele delimita quais sequéncias sdo Uteis ou ndo para selegdo. Por exemplo: "Estou me
guardando para quando o carnaval chegar" (2019), de Marcelo Gomes, € sobre a cidade de
Toritama e seus habitantes, mas seu tema é a precarizacdo do trabalho; "Chéo" (2019), de
Camila Freitas, é sobre 0 Movimento dos Sem Terra (MST), mas seu tema € a resiliéncia.
Achar esse tema, esse recorte demanda tempo e pesquisa.

Esse é o poder da montagem no documentario: a partir de imagens e sons captados no
tempo histoérico, transforméa-las em versdes concentradas e concatenadas de forma a produzir
0 efeito desejado no espectador. Cabe ao montador ser o primeiro espectador dessas imagens
e, apesar de revé-las incontaveis vezes, guardar a memdria de seu efeito ao vé-las pela
primeira vez.

Sendo o montador o primeiro espectador, cabe a ele identificar, selecionar e organizar
os trechos de material audiovisual capazes de produzir essas faiscas. Como sugere Giba Assis
Brasil (2015), o montador pode ser comparado a um escultor e, de acordo com o tipo de filme,

a metafora muda de matéria prima:

Documentarios que seguem um Unico personagem em situac@es diferentes, ou varios
personagens numa situagdo Unica, ou uma série de depoimentos sobre um tema, ou
tudo isso combinado em diversas proporcdes, sdo argila: a montagem parece mais
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"manual” do que "por instrumentos”, os blocos de sentido vao se formando aos
poucos, a estrutura final é mais inventada do que descoberta, a pré-visualizacdo do
todo ndo é tdo importante quanto o processo quase infinito de tentativa e erro na
combinacdo das partes. (BRASIL, 2015, p. 55)

Imagens documentais, mesmo que montadas no mesmo tempo histérico em que sao
filmadas, conttm o mesmo mistério a que se refere Catherine Russell (2018, p. 9) sobre as
imagens de arquivo: é preciso que o montador desperte essas imagens e sons a fim de torna-

las potentes e emocionalmente engajantes para o espectador.

Images and sounds are recordings that engage the senses, documents that are
mysterious and secretive until their energies are released in flashes of recognition.
Moving image artists are those who create these sparks, which only occur in the
presence of the viewer.” (RUSSELL, 2018, p. 9)

As tecnologias de producéo e principalmente de montagem dizem muito sobre o que o
filme vird a ser. A partir dos anos 90, com o advento do videotape, o cinema direto ganha
forca, pois o videotape e, mais tarde, o arquivamento de imagens digitais, aumentam
exponencialmente a possibilidade de duracdo de um Unico plano, assim como a edi¢do ndo-
linear e os sistemas de montagem ndo destrutivos também aumentam exponencialmente as
possibilidades de intervengdo nos planos filmados. A principio essa quantidade excessiva de
material bruto somadas as possibilidades de intervengdo na imagem proporcionadas pelos
sistemas de edicdo digital pode se apresentar como um empecilho a producdo documental ou
a uma pratica que deve ser remediada, a0 menos inibida. Porém, para o documentario, uma

grande quantidade de material bruto pode ser fértil e quica estimulada.

Mas eu nao sei se eu seria uma pessoa que falaria "filme menos", claro que "pensem
0 maximo possivel para filmar", tal..., mas a montagem ela nasce do excesso, de
uma certa maneira. (...) por exemplo, se vocé ta fazendo um filme de cinema direto,
de observacdo, que vocé precisa ter o tempo a seu favor para que as coisas
acontegcam, e vocé ndo vai ter nenhum tipo de ajuda, de off, de crédito, de entrevista,
vocé s6 tem a cena em si. Entdo vocé tem que esperar ela acontecer, e as vezes
demora, tem mil fatores para essa cena acontecer (...) ndo tem como tentar controlar
ou enquadrar a realidade a sua necessidade de material bruto. (BERG, 2019)

Portanto 0 que parece excesso Ou mesmo exagero nas maos de um montador
experiente pode se tornar terra fértil para grandes historias. A grande quantidade de material
bruto que desadgua na ilha de edicdo amplia o carater artesanal da montagem e coloca o
montador como protagonista na producéo de sentido no documentario. Para tal, € necessario
tempo para um mergulho profundo no universo do material bruto a fim de que essas imagens
possam ser vistas, organizadas, "digeridas" e regurgitadas em forma de cenas, sequéncias e
histrias que proporcionem o engajamento do publico. Construir o tempo e 0 espaco

cinematografico demora e exige dedicagdo e boa memoria.

74 Imagens e sons sdo gravacdes que envolvem os sentidos, documentos que sdo misteriosos e secretos
até que suas energias sejam liberadas em flashes de reconhecimento. Artistas de imagem em movimento sao
aqueles que criam essas faiscas, que s6 ocorrem na presenca do espectador. (Traducéo Livre)
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No final de 2021, a “ADE” (The Alliance of Documentary Editors) langou um
manifesto chamado “Guide for Documentary Edit Schedules” (Guia para cronogramas de

edicdo de documentério) visando estabelecer “humane working hours™”

. O guia define o
trabalho do(a) editor(a) de documentario como cerne criativo e também de escrita do
documentario. Deve ter mais tempo de cronograma do que os trabalhos de ficcdo e realities
shows, pois editar documentarios € um processo exploratério que em ultima analise descobre
a histéria central do projeto. O guia também faz sugestdes no sentido de melhorar a qualidade
de vida do(a) editor(a) de documentarios como, por exemplo, a participacdo do(a) editor(a)
em reunides de pré-producdo, o inicio do trabalho do assistente de edigcdo alguns meses antes
do(a) editor(a) e sugere uma média de seis meses para um filme de uma hora ou 9 meses para
um filme de 90 minutos (KILKENNY, 2021).

Harun Farocki demonstra essa capacidade de manipulacdo temporal de forma pratica

sobre o cotidiano de uma ilha.

Video editing is usually done while sitting in front of two monitors. One monitor
shows the already edited material, and the other monitor raw material, which the
videomaker may or may not add to the work-in-progress. He or she becomes
accustomed to thinking of two images at the same time, rather than sequentially.
"®(SILVERMAN; FAROCKI, 1998, p. 142)

Nesse seguimento, o(a) montador(a) € uma pessoa capaz de pensar em dois tempos: 0
presente e o futuro. Como um jogador de xadrez, conforme citado anteriormente, o montador
é o profissional que vasculha longas horas de imagens em busca da préxima imagem

pertinente para continuar uma narrativa nem sempre linear.

O verdadeiro “gesto filmico” (o que ha de realmente revolucionario no cinema) néo
é a experiéncia espectatorial, mas sim o ato de cortar e colar. (...) E na possivel nio-
linearidade do filme que repousa sua inovagdo. Enquanto mensagens lineares sdo
lidas e interpretadas conceitualmente, o discurso do filme ¢ decifrado por meio da
imaginagdo. (FELINTO, 2020, p. 125-126)

Para tal, cada montador desenvolve uma metodologia propria que varia de filme para

filme e de software para software. O Final Cut atual, por exemplo, tem sua biblioteca de
imagens baseado em palavras ou hashtags, sendo possivel nomear um trecho ou mesmo um
frame do material bruto com uma série de palavras ou termos, tornando-o “buscavel”, ou seja,
a partir dessa classificacdo por palavras, € possivel buscar um trecho do arquivo audiovisual
por palavras. Sob esse prisma, caso o(a) editor(a) escolha usar este software, sua organizacao

devera seguir a l6gica de um banco de dados baseado em palavras.

"™ Horas de trabalho humanas (Traduc&o Livre)

® A edicdo em video geralmente é feita na frente de dois monitores. Um monitor mostra o material j&
editado, e 0 outro monitora o material bruto, que o editor pode ou ndo adicionar ao trabalho em andamento. Ele
ou ela se acostuma a pensar em duas imagens ao mesmo tempo, em vez de sequencialmente. (Traducéo Livre)
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Ha também montadores que preferem a organizacdo por timelines cronoldgicas. Cada
diaria é colocada de forma cronolégica (como foi filmada) em uma timeline e, em seguida,
limpa, ou seja, 0 material € visualizado e todas as partes desinteressantes séo eliminadas. Aqui
esta a grande vantagem da edicédo digital ndo-destrutiva, uma vez que, caso se mude de ideia,
basta recuperar o material completo com o apertar de um bot&o.

O material organizado linearmente por timeline da ao editor(a) a capacidade de se
relacionar com o material da mesma forma que o diretor, ou seja, de forma cronoldgica e,
depois da fase de visualizagcdo e selegdo, ir aos poucos quebrando essa cronologia da
filmagem e reorganizando o filme de forma que funcione melhor para a narrativa. Ja os filmes
organizados como banco de dados, como no caso do Final Cut, o material bruto é catalogado
no formato de uma tabela, isto é, de forma bidimensional, ja que o eixo vertical corresponde
ao clipe gerado na filmagem, o eixo horizontal corresponde a duracdo deste clipe e as células
sdo as porcOes de determinado clipe que podem ser rejeitadas, selecionadas ou catalogadas
com palavras chaves. Essa forma de organizacgéo e selecdo coloca o material bruto muito mais
acessivel ao editor(a) agilizando consideravelmente o processo de trabalho.

Nesse ambito, depois desta primeira fase de selecdo e organizacdo do material bruto,
seja de forma cronologica e/ou por assunto, vem a parte da montagem ou da costura

propriamente dita.

3.3 A costura ou a montagem propriamente dita

Como explorado anteriormente, o conceito de “sutura” é usado por tedricos da
montagem para se referir ao conjunto de técnicas usadas no cinema classico, especialmente
nos filmes de ficcdo, com o objetivo de escamotear a fragmentacdo e a descontinuidade do
material bruto. E a partir da “sutura” que a diegese é construida, visto que a “geografia
criativa” € lapidada de forma a nao exibir suas diferencas, € 0 campo passa a ser contracampo
e vice-versa. Todavia, o termo “sutura” parece um pouco inadequado quando se trata de
filmes documentarios, em especial os contemporaneos. Por isso, a adaptacdo do conceito de
sutura ao termo “costura”, que nomeia este trabalho.

Assim como a “sutura”, a costura junta diferentes unidades com o objetivo de
construir uma nova unidade, e essas novas unidades em outras unidades, em uma cadeia linear
que toma toda a duracdo do filme. A diferenca esta na exibi¢do dessa juncdo. Enquanto a

“sutura” se pretende invisivel, a costura se pretende visivel exatamente como a costura de
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uma roupa. E claro que o caimento e a modelo podem auxiliar (ou atrapalhar) na percepcéo
dessa juncdo, porém é a exibicdo da linha, como a equipe de filmagem em quadro, o
pagamento aos personagens ou mesmo a montadora em quadro sdo muito bem-vindos no
cinema documentério.

Outro motivo para a aproximagao entre a costura e montagem de documentarios é o
préprio gesto do montador. Depois da visualizacdo, organizacao e selecdo do material, chega
a hora da montagem propriamente dita. Nessa fase, a jungdo de um plano ao outro é feita boa
parte de tentativa e erro. Claro que, depois de alguns anos de profissdo, a intuicdo cresce e
esse jogo fica menos trabalhoso, mas nunca facil. Durante a fase de lapidagdo do material
bruto, seja em qualquer um dos sistemas de montagem, a repeticdo de frames ou pequenos
trechos € profusa, a fim de achar o plano “certo” para o corte. Em geral, o(a) montador(a) se
debruca sobre o filme como um costureiro sobre a maquina de costura, investindo toda a sua
atencao na busca do lugar certo de parar e juntar, produzindo um corte.

Atualmente houve grande melhoria na ergonomia das maquinas de montagem, mas o
movimento de atencdo dos editores durante a producdo de um corte continua, visto que agora
nos aproximamos da timeline na tela, ndo mais da pelicula na mesa de montagem ou do botéo

de parada das fitas.

Figura 20 - Foto divulgagdo “Estou me Figura 21 - Leni Riefenstahl editando
guardando para quando o carnaval chegar”
(2019)

Assim como o incessante barulho das maquinas de costura, o filme também tem seu
ritmo préprio. Godard, que sempre foi extremamente interessado em montagem e nas novas

tecnologias do cinema, inclusive frequentava o atelier da Adton de Beauviala, cunhou a frase
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“si la direction est un regard, le montage est un battement de coeur’” (GODARD, 1956, p.
30-31).

Para Margareth Booth, editora de muitos filmes de D.W. Griffith até 1919, em seu
ensaio "The Cutter" (1938), um filme deve ter uma "batida ritmica subjacente, quase como

uma musica"’®

When | cut silent films, | used to count to get the rhythm. If | was cutting a march of
soldiers, or anything with a beat to it, and | wanted to change the angle, | would
count one-two-three-four-five- six. | made a beat for myself. That's how I did it
when | was cutting the filmin the hand. (BROWNLOW, 1968, p. 344)

J& Walter Murch, defende que o ritmo do filme deve seguir o ritmo das piscadas de
olho. Sugere até que se filme uma plateia com luz infravermelha, a fim de confirmar sua
intuicdo de que cada corte corresponde a um piscar de olhos. Booth e Murch trabalham em
décadas completamente diferentes do cinema americano e sistemas de edicdo totalmente
diferentes, mas ambos descrevem a montagem como um trabalho artesanal, um exercicio de
encontrar ritmo e sentido entre planos, além de comparar repetidamente o processo de
montagem com a costura.

A predominancia da montagem ndao-linear e ndo-destrutiva, assim como captura de
imagem e som digital, tornou muito mais acessivel a producdo audiovisual, em especial o
documentario brasileiro, o que gerou uma série de filmes documentarios que propunham
pensar 0 cinema como processo, deixando claro os artificios da montagem, assim como
fazendo uso de arquivo pessoal, narragdo em off e roteiro construidos na ilha de edi¢cdo. Como
exemplo, é possivel citar, ainda: "Passaporte Hingaro" (2001), de Sandra Kogut, "Diario de
uma busca" (2011), de Flavia Castro e "Rua de méo dupla” (2002), de Cao Guimaraes.

Seria possivel que esses filmes fossem concebidos numa sala de edi¢do analdgica?
Provavelmente. Porém, é sintomaético que esse tipo de filme intimo e pessoal se torne popular
no documentario brasileiro a partir da introdugdo da montagem nao-linear e ndo-destrutiva.
Para aléem do barateamento da producdo, hd um alargamento da capacidade plastica da
montagem com a edig&o digital, o que favorece a experimentacdo na montagem.

Em 2011, quando a grande maioria do mercado audiovisual ja fazia uso da filmagem e
edicdo digital, uma nova mudanca chega as salas de edi¢do: o Final Cut X. Assim como a
tecnologia da Betamax, a Apple, mirando no mercado do consumidor final, abandonou o
Final Cut 7, até entdo lider no mercado profissional, para lancar uma versdo aprimorada do
iMovie, um software bésico de edi¢do. Apesar dos abaixo-assinados e das duras criticas de

" Se a diregio é um olhar, a montagem é um batimento cardiaco (Tradugo Livre)
8 “A good picture has an underlying rhythmic beat, almost like music.” (BOOTH, [19387], p. 148)
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profissionais renomados, a Apple manteve o lancamento e somente a partir de 2015 comecgou
a ser incorporado pelo mercado profissional. Mesmo assim, o filme "Parasita” (2019),
ganhador do Oscar de melhor filme de 2020, ainda foi montado em Final Cut 7.

Essa passagem ilustra bem um dos riscos da virtualizacdo do processo de montagem e,
principalmente, da entrada das empresas de computacdo no mercado audiovisual: a répida
obsolescéncia dos equipamentos de edicdo audiovisual. A digitalizacdo total do cinema, assim
como de outras areas culturais, coloca o cinema a mercé da industria de tecnologia de ponta
que ja domina quase todas as areas da vida cotidiana, estabelecendo de forma autoritaria
métodos e praticas também para o cinema contemporaneo.

E recorrente uma discussio, aparentemente indcua, sobre a morte ou obsolescéncia do
cinema. Entretanto, como sugere Elsaesser, em "Cinema como arqueologia das midias”, se
dobrarmos a histéria do cinema na metade do século XX, ou seja, por volta de 1950, veremos
que as pontas da historia tém mais similitudes do que diferencas.

Ramos (2016) propde que o cinema € arte que transcorre em direcdo ao fim, ou seja, a

morte esta na propria obra, diferente de uma pintura ou foto na parede.

E pela montagem/decupagem que o cinema deixa de ser apenas cinema, amontoado
de tomadas, e da um salto qualitativo. E pela articulagdo consecutiva na duragio
(que a montagem funda) que o filme ¢ pensado para ‘passar’. E nela que se instaura
a medida de seu fim (filme) e é composta sua particularidade no universo das artes e
das imagens. Pois um filme, como uma sinfonia, passa em direcdo ao fim (passa em
direcao a morte) que ja esta dado a cada instante, a cada plano (como ja via de modo
preciso Pasolini). Fim que existe nele e é sua arte (RAMOS, 2016, p. 41)

As ideias futuristas e construtivistas de como a arte e a realidade cotidiana seriam
transformadas com a ajuda de novas tecnologias de imagem e som, da producéo de proteses
corporais e da engenharia de precisdo parecem se tornar realidade na era da informatica.
(ELSAESSER, 2018, p. 183)

No recente caso do Final Cut X, seus defensores alegam que a montagem se torna
mais manual e intuitiva, liberando o(a) editor(a) para cumprir sua principal funcdo: costurar
histérias. Em breve, sera possivel perceber como as novas mudancas na ilha de edicdo se
tornardo visiveis nos filmes. Mas quanto a morte do cinema, a maneira mais interessante de
olhar para a questdo é como o faz Bazin: " Every new development added to the cinema must,
para-doxically, take it nearer and nearer to its origins. In short, cinema has not yet been
invented!"” (BAZIN, 2005, p. 21)

79 "A cada nova invencéo adicionada ao cinema deve, paradoxalmente, leva-lo cada vez mais perto da
sua origem. Em resumo, o cinema ainda nao foi inventado!" (Traducéo livre)
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3.4 Maquina do desejo

Nos festivais de documentarios dos Gltimos anos, tornou-se recorrente abertura de um
espago maior para os chamados filmes de arquivo, ou seja, produzidos a partir de imagens de
arquivo, em especial em edicdes de festivais que aconteceram durante a pandemia de covid-
19 nos anos de 2020 e 2021. Com o0s sets suspensos, houve um interesse maior dos
realizadores em revisitar materiais brutos ou o retorno de pesquisas esquecidas. Esse
movimento de usar material de arquivo ja acontece ha algumas décadas, porém, com 0
advento do cinema digital e, em particular, com a especializacdo de alguns institutos de
memoria ao redor do mundo em arquivamento digital de imagens em movimento, esse tipo de
cinema vem se tornando bastante popular entre os realizares ao redor do mundo, como uma
forma de revisitar a historia em um processo de reciclagem desse material de arquivo, visando
a uma descolonizacao do olhar, assim com de garantir o protagonismo de personagens muitas
vezes marginalizados da histéria oficial e do cinema.

Um dos filmes fundadores desse estilo de filme documentario é “A queda da dinastia
Romanov” (1927), de Esther Choub, um filme comissionado pelo governo Russo para as
comemoracOes do décimo aniversario da revolucdo Russa de 1917. A partir de imagens de
cinejornais e cenas domesticas do Czar Nicolau Il (CRUZ; GRINER; MACHADO; BLANK,
2017), Choub produz um filme que vai além da simples exibicdo de um mundo passado e,
através da justaposicdo das imagens, tece comentarios sobre o regime falido e o novo regime
que se estabelecia, enaltecendo em seu filme os trabalhadores ao mesmo tempo que expunha
as figuras da “realeza” de forma caricata e pouco elogiosa.

Os filmes de arquivo também sdo comumente chamados de filmes de montagem, pois
¢ a partir da montagem que o gesto de “acordar”, reciclar ou ressignificar uma imagem de
arquivo acontece. Nesse aspecto, os filmes de arquivo se tornaram um terreno fértil para
analise da montagem no documentario. Neste sentido, o filme “Maquina do desejo” (2021),
de Joaquim Castro e Lucas Weglinski, mostra-se exemplar para analisarmos 0s impactos da
digitalizacdo do processo de edi¢do assim como as escolhas possiveis de se fazer em meio a
uma enorme quantidade de material bruto disponivel.

“Maquina do desejo” (2021) ¢ um filme de arquivo sobre os 60 anos do Teatro
Oficina, grupo teatral atuante desde os anos 60 na cidade de Sao Paulo. Mais especificamente
o filme trata da disputa do diretor José Celso Martinez, um grande incentivador do cinema
dentro do Teatro Oficina, pois Ihe interessava assim como o registro das pecas as inovagoes

que poderiam ser proporcionadas pelo cinema, com o bilionario Silvio Santos, a quem Zé
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Celso chama de “Bau da felicidade”, pelo espaco ocupado pelo Teatro Oficina. O filme é
composto, em sua grande maioria, de material de arquivo tanto doméstico, da familia de Zé
Celso, como produzido por diversos integrantes do grupo teatral, inclusive os proprios
diretores que participaram de algumas pecas produzidas pelo grupo.

Segundo os diretores, o filme “Maquina do desejo” (2021) demorou 5 anos para ser
finalizado e surgiu a partir da urgéncia de preservacdo do arquivo audiovisual do Teatro
Oficina. Em 2016, em conversa com uma das diretoras do Teatro Oficina, os diretores
perceberam que o material audiovisual e fotografico estava guardado de forma incorreta em
um armario comum, o que causou perda significativa de algumas imagens. Os diretores
relatam que um terco do material em pelicula foi perdido. Havia também fitas vhs com o
material em pelicula telecinado e HDs com material digitalizado. Portanto, havia um vasto
material a ser digitalizado, visualizado, selecionado e s6 entdo editado em forma de longa
metragem.

O filme foi iniciado a principio sem financiamento, o que fazia com que os diretores
precisassem trabalhar em outros projetos para se manter. Passaram entdo 0s primeiros meses
digitalizando o material que poderia ser digitalizado sem recorrer a laboratérios, o que geraria
um custo que eles ndo poderiam arcar naguele momento. Essa digitalizacdo gerou um total de
mais de 50 terabytes de material bruto. Depois, passaram mais de 8 meses assistindo ao
material e organizando-o em forma cronoldgica e s6 entdo comegaram a pensar em uma
estrutura narrativa para o filme.

Apesar de se apresentar como uma colcha de retalhos, dada a tamanha diversidade dos
formatos e tipos de imagens, todas as cenas sdo (re)enquadradas na mesma proporcao (16x9),
mantendo a cor original. Nesse contexto, o filme conta com inimeras cenas em que ora a
imagem é colorida, ora a imagem € em preto e branco. Ha também uma recorrente alteracao
na velocidade das imagens, em especial quando sdo imagens raras e importantes para a
compreensao do “espirito da época”, como as das primeiras pecas ou das apresentagdes que
ocorreram durante a ditadura civil-militar.

A narracdo do filme também é composta exclusivamente por entrevistas em audio
feitas pelo Teatro Oficina até os anos 80 por ocasido dos aniversarios do grupo. Os diretores
fizeram a opgdo de manter a maioria das entrevistas em off, ou seja, sem mostrar a imagem
das pessoas falando, as famosas “talking heads”, artificio comum do cinema documentario, e,
mais ainda, escolheram eliminar o nome dos entrevistados. Essas decisfes trouxeram para o

cinema um artificio narrativo carateristico do teatro: o coro.
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O coro é um tipo de personagem do teatro grego, especialmente da tragédia. E um
personagem coletivo, feito de muitas vozes, que expressam 0s sentimentos da polis,
ampliando o conflito individual. Os diretores de “Maquina do desejo” (2021), ao langarem
mado da figura teatral do coro como forma de representar a prépria estrutura de organizacdo do
Teatro Oficina, equiparam o filme documentario ao teatro. Ou seja, a partir de um “problema
técnico” devido a auséncia de imagens para as falas encontradas no arquivo, os diretores
encontraram no proprio objeto de investigacdo do filme a solucdo para o que parecia ser uma
deficiéncia.

A figura do coro pode ser percebida em outros aspectos do filme. Por exemplo, se
analisarmos somente a imagem do filme, é evidente a profusdo de diferentes bitolas, cores e
formatos de video. A prépria abertura do filme € uma condensacdo desse caos organizado que
permeara as quase duas horas de duracdo do filme. Ele comega com o grupo teatral abrindo os
portdes do teatro, em meio a um batuque carnavalesco e se dirigindo a rua, passando por um
corredor de espectadores animados ao final de uma peca. Uma moto interrompe a batucada e
surge um close de pés descalcos saindo lentamente da calcada para o asfalto. A seguir uma
sequéncia de montagem rapida alterna entre imagens em cor e preto e branco, closes e planos
gerais, teatro, danca e experimentacfes com palavras que escrevem “Teatro Oficina” e “Uzina
Uzona” na tela. Ja nesse primeiro apanhado de imagens cadticas que justapostas funcionam
como um coro de imagens se cria uma imagem poderosa capaz de transmitir a poténcia de
criacdo do Teatro Oficina além de estabelecer a longevidade desse projeto pela diversidade de
formatos de video.

O Unico personagem que é visto em on, ou seja, tem sua imagem em sincronia com a
sua voz é Zé Celso, diretor do Teatro Oficina. Os diretores do filme se referem a ele como o
“guardido do fundamento”, termo usado por indigenas e religibes de matriz africana para
designar o mais velho, 0 que guarda as historias e as transmite para as novas geracdes. E
através da figura do Zé Celso que o coro se individualiza, mas ndo de forma individualista. A
personagem de Zé Celso serve como guia para desbravar esse corpo coletivo que é maior até
que o proprio teatro oficina.

Os diretores permitem que o corpo elétrico de Zé Celso nos conduza por Séo Paulo de
muitas décadas, transformando a prépria cidade em personagem, assim como o prédio
ocupado pelo Teatro Oficina. Primeiro a S&o Paulo engravatada tentando se desvencilhar das
armadilhas da burguesia com a peg¢a ‘“Pequenos Burgueses”. Depois, a violéncia do periodo da
ditadura civil-militar, a censura, o exilio. E com Zé Celso que vamos a Portugal, durante a

Revolucdo dos Cravos, e a Mogambique para a sua independéncia. Zé Celso também nos leva
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a Brasilia, nos anos 80, em sua busca pelo tombamento do prédio do Teatro Oficina para que
0 espaco ndo seja transformado em um shopping. Conforme somos guiados pelo diretor do
teatro, a cidade se expande e se modifica evidenciando o carater coletivo das cidades, dos
paises e principalmente das revolucdes.

O filme tem uma espinha dorsal cronoldgica, na medida em que se preocupa em
marcar as décadas e a passagem do tempo a partir das pecas mais famosas encenadas pelo
Teatro Oficina. Porém, tratando-se de um filme de montagem, os diretores lancam méo de
liberdades ensaisticas que produzem uma faisca no espectador. Por exemplo, durante 0s
relatos sobre violéncia do periodo da ditadura civil-militar, em meio a imagens em preto e
branco, os diretores colocam cenas de uma peca colorida e atual em que corpos negros estao
estendidos no palco ensanguentados e o0 coro entoa: “Mataram um estudante; Podia ser seu
filho; Neste luto, comega a nossa luta”. Em seguida, um dos atores negros € carregado
enrolado na bandeira do Brasil e 0 coro da lugar a narracdo de um cinejornal anunciando o
Ato Institucional n° 5.

Cronologicamente, o estudante morto € Edson Luiz, porém ele ndo era negro. Ao
inserir imagens atuais de um corpo negro morto enrolado na bandeira do Brasil, os diretores
produzem ndo s6 uma montagem entre materiais captados em épocas diferentes simplesmente
porque eles sdo similares em seu conteddo, mas também proporcionam uma montagem
semantica, uma aproximacao de dois tempos distantes cronologicamente, mas semelhantes no
aspecto politico. Ou seja, ao aproximar a partir da montagem, duas imagens distantes no
tempo, é criada também uma aproximacdo dos assassinatos dos jovens estudantes durante a
ditadura civil-militar e os assassinatos de jovens negros pela policia militar nos dias atuais.
Essa aproximacdo é referendada inclusive pela figura de Zé Celso, um homem velho que
viveu a ditadura civil-militar, que grita: “E 68, de novo!” nas imagens atuais.

Assim como a persona de Zé Celso, o prédio do teatro oficina e a relacdo com a cidade
é central no filme. Se no comeco do filme os registros exibem um teatro tradicional em
formato de arena com um palco ao fundo, cortina, bilheteria e cartaz anunciando a pega na
entrada, depois do incéndio o espaco do teatro se transforma em um terreno de disputas,
materiais e simbolicas. O evento do incéndio somado a primeira encenagido da pe¢a “O Rei da
Vela”,, de Oswald de Andrade, gera no grupo uma necessidade de refazer o teatro de forma
que a plateia esteja mais dentro do palco e participe da peca como um coro. No filme, essa
mudanca de perspectiva é narrada pelas entrevistas em off mas também é exibida nas imagens
de arquivo de paredes semidemolidas, chdo de barro e um jardim que cresce de forma

anarquica como o grupo. A cidade de Sdo Paulo também é inserida na montagem. A partir da
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entrada do teatro, vemos a cidade mudar: a rua de casas e prédios baixos é invadida por um
viaduto e prédios altos. Logo depois do periodo do exilio, no final dos 70, a disputa com 0
prédio ao lado aparece no filme. Ouvimos a voz de Zé Celso narrar que o dono do prédio, 0
bilionario Silvio Santos, quer comprar o quarteirdo. O filme entdo exibe seu tema central: a
disputa por um projeto de cidade e de pais.

Enquanto o Teatro Oficina se materializa na tela a partir de suas imagens de arquivo
como um corpo coletivo que se regenera e se fortalece a cada geracao, a cidade e a politica
nacional insistem em promover um projeto individualista, que privilegia um estacionamento
privado em detrimento de um parque puablico. Frente a uma quantidade incalculavel de
material bruto, os diretores fizeram uma sabia escolha de tema: coletivo versus
individualismo. No entanto, para se chegar a um tema como esse € preciso tempo. N&o
somente tempo para ver tantas horas de material, mas tempo para que todo esse conhecimento
adquirido durante a parte de visualizacdo possa decantar e deixar vir a tona o essencial e
principalmente o que h4 de mais humano e interessante de tantas histdrias.

A escolha dos diretores em privilegiar um tema tdo atual como esse, utilizando
somente imagens de arquivo, reciclando imagens e salvando-as do esquecimento, na medida
em que a digitalizacdo do material que estava mal acondicionado resgata parte da memdoria
audiovisual do pais, mostra-se um gesto politico importante ¢ que pode fazer “Maquina do
desejo” se perpetuar como um filme chave nesses anos de escassez do cinema brasileiro. Ao
fim, Zé Celso condensa o filme em uma frase simples, que da nome ao filme, provavelmente
retirada de um longo pensamento, deixando assim a sensacao de que a historia ndo terminou:

“Tem duas maquinas: a maquina do desejo e a maquina de guerra. Desejo!”
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CONSIDERACOES FINAIS

Sendo o cinema uma arte dependente de diversas tecnologias de captacdo, reproducao
e armazenamento de midias, cada nova mudanca tecnoldgica impacta diretamente no tipo de
produto audiovisual que chega para o espectador. Porém, hd também as técnicas
metodoldgicas que os profissionais lidam com essa tecnologia, seja ela qual for.

A montagem cinematogréfica ndo passa incélume a essas mudanc¢as. Durante a fase
mais duradoura do cinema, a era da pelicula, é possivel identificar pelo menos 3 maquinarios
diferentes: light-box, Moviola e as flat-beds (Steinbeck e KEM). Enquanto a light-box era um
aparelho herdado da fotografia que as cutters usavam para ver melhor a pelicula que
cortavam, a Moviola foi parar na sala de montagem por acaso, ja que fora inventada para ser
um projetor de filmes caseiro. Com a adocdo do som sincrénico, a Moviola foi
definitivamente incorporada pelos estudios hollywoodianos devido ao seu motor tornando
possivel fazer com que a pelicula transcorresse numa velocidade constante. Em seguida,
foram desenvolvidas as flat-beds, pensadas para edicdo de peliculas de 16mm muito comuns
na producdo de jornais e documentarios para televisdo e acabaram se tornando as maquinas
usadas pela grande maioria dos editores profissionais até a chegada do cinema digital.

A adocdo do som pelo cinema também ocorreu em meio de muitas disputas tanto
comerciais como estéticas. Apesar de ser possivel reportar o som desde 1888, a reproducéo do
som em sincronia com a imagem so foi viabilizada em 1927. Quando o filme falado alcangou
0 grande publico, ficou claro para os grandes players do mercado que esse era 0 caminho a ser
seguido. Porém, o cinema independente francés, alemdo e, em especial, 0 russo tiveram sérias
reservas quanto a adogdo do som sincrénico, devido a desconfian¢a de que o cinema e, em
especial, a montagem perderia muito da sua capacidade narrativa com o som sincrénico. Esse
receio se provou verdadeiro na medida em que o som sincrénico, em um primeiro momento,
engessou a montagem, pois tanto os equipamentos de gravacdo e montagem assim como 0s
profissionais da edi¢cdo ainda estavam descobrindo como fazer esse novo cinema.

O cinema documentario viria a ser contemplado com a chegada do som sincrénico,
chegando ao seu &pice na década de 70 com o surgimento dos gravadores portateis e o
desenvolvimento de técnicas e profissionais capazes de filmar nos mais diversos ambientes,
levando o cinema documentario para a rua, para instituicdes antes inacessiveis e para guerra.
Se, em um primeiro momento, o cinema documentario se “ficcionalizou” através da

montagem visando estabelecer uma certa ‘“autenticidade”, com os cinemas diretos, a
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autenticidade vem justamente da abolicdo da montagem em prol do respeito ao tempo e ao
som direto.

Hoje, com a predominancia da gravacdo, da edicdo, da exibicdo e do arquivamento
digital no cinema, a montagem volta a ganhar um lugar de destaque na producdo das
narrativas audiovisuais em especial do documentdrio. Um dos aspectos que coloca a
montagem como protagonista do cinema documentério é a quantidade de material bruto que
chega as salas de edicdo devido ao aparente barateamento do processo de filmagem. Hoje
sabemos que ha altos custos de processamento e arquivamento dessa grande quantidade de
material, e o maior dele esta na quantidade de horas que um profissional de edi¢do e seus
assistentes passam assistindo ao material bruto.

Nos ultimos anos, ha ainda um agravamento na imensidao de material bruto gerada. A
industria de equipamentos audiovisuais visando expandir sua oferta de produtos impés a
gravacao 4k como padréo para producdo audiovisual, apesar de a maioria das telas exigirem
somente o formato Full HD. E claro que ha uma grande vantagem em gravar com mais
qualidade do que necessario, ja que € possivel mudar o enquadramento, recuperar imagens
danificadas, mudar a velocidade das imagens e até manipular a cena, removendo ou
adicionando objetos ou pessoas, sem que 0 espectador possa notar, o que podemos chamar de
“montagem pixelar”.

Além de escalonar ao infinito as possibilidades da edicdo audiovisual, o problema da
autenticidade perde totalmente o espaco no cinema documentario, ja que, com a montagem
pixelar, qualquer cena filmada ou resgatada pode ser modificada a ponto de ter sua narrativa
original totalmente comprometida. Se a montagem digital torna o material audiovisual
maleavel, a montagem pixelar muda a propria estrutura desse mesmo material, inclusive o
filme digital muda a propria esséncia do cinema.

Se o cinema da pelicula era composto de frame e intervalo, no cinema digital nem
mesmo o frame existe, pois a imagem € composta de pixels que mudam de cor e intensidade
ao longo do tempo, mas ndo a0 mesmo tempo, ou seja, no cinema digital, o tempo passa de
forma localizada e ndo mais na totalidade do frame.
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In the world of digital, time is encoded in a bit-map, and there can be no entropy. In
the compression algorithm of a digital image, only what changes in the shot is
renewed. That which is the same in the shot stays the same in the digital image, in
contrast to the constantly changing emulsion grain from one frame to the next in the
film image. (...) Now time is geography and is inscribed in layers on a set screen
with bit-size slots. When you dig into these bit-size slots to see what is there, you
find bits of time memory one on top of the other without chronology. You travel
through time now by traveling through layers of pixels. (MANGOLTE, 2003, p.
264)

A indGstria audiovisual, agora intimamente ligada a inddstria 4.0, ou seja, a
prevaléncia da automacédo por algoritmos, interessada na quantidade de material audiovisual
sendo produzida e consumida no mundo, passa a desenvolver programas capazes de
identificar, classificar e editar (de forma simples, por enquanto) material audiovisual. Mais do
que representar a possibilidade de substituir o(a) editor(a), os algoritmos e a inteligéncia
artificial encaminham decisGes, pois somente com a mediacdo da inteligéncia artificial foi
possivel organizar, catalogar e gerenciar tamanha quantidade de dados que chegam a ilha de
edicdo. Nesse aspecto, somada a enorme quantidade de horas de material bruto, chegavam
também a ilha de edicdo a analise de dados dos usuarios das plataformas de streaming, por
exemplo, como nas primeiras décadas do cinema, engessando a criatividade artistica dos
técnicos do cinema em prol de uma falsa certeza comercial.

Nessa perspectiva, estamos no comeco de mais uma mudanca ou de mais uma morte
para 0 cinema e para 0s documentarios, com muitas disputas tecnoldgicas e de narrativa

acontecendo neste momento. Sé tempo dird qual cinema sera inventado desta vez.
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ANEXO A - Troca de e-mails entre Fernando Meirelles e varios profissionais que

trabalharam com a produtora O2 sobre “O método” em meados de 2010

Fernando Meirelles

Na quinta feira passada fizemos uma reunido aqui na O2 sobre a nossa pds e entre
outros assuntos nos foram dadas duas informagdes curiosas:

1 — A 02 completou este més um petabyte de capacidade de memoria, isso é 4 vezes
mais do que a memoria da UOL ou 1/4 do que tem o0 Google mundial. N&o é pouco.

2 — Falta memoria disponivel na O2.

Diante desta situacdo paradoxal foi feito um levantamento e vimos que quando
rodavamos em pelicula os filmes obedeciam uma proporcédo media de aproveitamento de 35
para um. Para digitalizar este material rodado gastavamos 1 hora mais ou menos.

Ao passar para 0 mundo digital nossos filmes saltaram para uma média de 550 para
um (neste més houveram 2 projetos onde foi rodado 1.000 para 1)

Para digitalizar material rodado em digital é preciso 3 vezes mais tempo do que o que
é telecinado pois o rendering/conformacdo é lento e depois disso ainda ha a digitalizacdo
normal. Ou seja, estamos rodando 16 vezes mais material e gastando 100 vezes mais horas de
equipamento por projeto, fora o material bruto que para ser arquivado em LTO, precisa de
mais 3 vezes o tempo do material para a nova conformacao.

Além do problema de memorias astrondmicas, rodar esta infinidade de material tem
criado um segundo gargalo, o trénsito destas imagens. (para ndo falar na infelicidade dos
montadores que trabalham muito mais e fazem filmes piores pois gastam 90% do seu tempo
jogando fora o lixo e apenas 10% montando).

Para resolver estes problemas vimos dois caminhos: Sair comprando mais maquinas
para dar conta deste fluxo ou racionalizar o fluxo. Vamos fazer um pouco das duas coisas.
Das novas maquinas o Paulo Barcelos e o Tamis estdo se encarregando, este email é para
propor uma maneira de diminuirmos a producdo de lixo imagético,vamos chamar assim.
Proponho abaixo uma pequena mudanca no nosso método de trabalho.

Vamos la:
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O METODO:;

1 — No mundo digital néo faz mais sentido nos referirmos as nossas tomadas como se
fossem filmadas. Faremos uma nova clagquete onde deve constar o tipo de camera, 0 nimero
do cartdo ao invés do rolo, o nimero do clipe gerado pela cdmera no lugar do take e 0 nimero
da cena como € hoje. Vamos manter um espacgo para colocar o nimero de take de cada cena
para quem achar que ajuda a rever o material no set.

Obs 1 — O numero do clipe gerado pela cdmera vem com umas letrinhas tipo AZX
023. O que vale é sempre o0 nimero final: 23.

Obs 2 — Cada camera tem um padrdo, a Silicom, por exemplo, d& a data e horario de
cada take como um time code. Cabe ao ASSISTENTE DE DIRECAO, no set estabelecer qual
namero serd usado por todos.

A primeira decisdo: De hoje em diante todo mundo usa 0s mesmos nimeros. O som
direto canta a cena, 0 nimero do cartdo e o namero do clipe ndo mais a cena, o rolo, e o take.
“- Cena 4, cartdo 2, clipe 23...a¢d0.”

2 — Vamos voltar aos anos 60 quando no set o diretor dizia “copia essa”, ao final de
cada take que lhe parecesse razoavel. Agora o DIRETOR diré “loga essa.”

Esse € 0 momento magico que vai fazer toda a diferenca no volume que chegara ao
montador.

A segunda decisdo: Ao final de cada take 0 DIRETOR deve avisar o ASSISTENTE
DE DIRECAO se o take rodado deve ser logado ou ndo. O ASSISTENTE DE DIRECAO
escala alguém para fazer o relatério de cdmera onde esta informacdo vai anotada ou faz isso
pessoalmente. Assim que o cartdo estiver cheio ele é entregue para o0 LOGGER junto com
este relatorio de cAmera com o qual o LOGGER vai separar o material que vale do lixo. Cada
cartdo tem seu relatorio.

3 —Os takes bons devem ser separados pelos LOGGERS numa pasta chamada
“SELECT”. Esta pasta deve ser copiada num HD Vermelho chamado SELECT e este sera o
unico material transferido para a ilha de montagem e depois arquivado em LTO.

Como seguranca o material bruto também deve ser copiado pelo LOGGER num outro
HD, laranja, chamado “BRUTO” que sera guardado caso seja preciso ver mais material. Este
bruto no entanto ndo passard por todo o processo de conformacéo, digitalizacdo etc e sera

apagado assim que o filme for ao ar.
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Cada HD deve ser mandado pelo PRODUTOR para a produtora acompanhado dos
respectivos relatérios de filmagem. Na produtora havera um coordenador destes arquivos que
transfere o material do HD vermelho e deixa de lado o laranja.

A terceira decisdo: O logger deve fazer duas pastas, 0 SELECT e o BRUTO. Cada
pasta desta é copiada num HD diferente. Vermelho para o SELECT e LARANJA para o
BRUTO. S6 o HD vermelho faz todo o processo até as ilhas de edi¢do e depois 0 arquivo em
LTO. Os HDs devem sempre ser acompanhados dos relatorios de camera.

4 —Com a gravagdo digital, muitos sets praticamente aboliram a palavra “corta”.
Como a camera so registra um novo nimero de clipe quando €é cortada, apesar de ser chato, é
fundamental que depois de cada erro diga-se “corta”, para que o que foi gravado até entdo, o
lixo, seja jogado fora. Sem isso os clipes ficam imensos e dificultam muito todo o processo
que se segue: Logar, conformar, digitalizar, montar e conformar para LTO para arquivar.

A quarta decisdo: Corte sempre apds cada erro ou entre cada novo take. Perde-se um
tempinho no set fazendo claquete mas salva-se um tempdo em todo o resto do processo e
melhora a qualidade do trabalho do montador.

5 — Sera cobrado de cada filme um valor por hora de material que chega na ilha de
edicdo. Ao fazer o orcamento os diretores serdo perguntados quantas horas de material
querem ter na ilha, como no tempo do negativo.

obs: ndo estamos acrescentando um custo apenas separando este item do custo do resto
do processo de pds.

A sexta decisdo: Os filmes pagardo por hora de material transferidos para a ilha de
edicdo

Observacdes finais:

— Este esquema vale para filmagens com uma camera ou com maultiplas cameras
sempre que todas usem a mesma claquete e que sigam a ordem de cortar e logar dada pelo
diretor. Nestes casos a claquete trara a informacdo de quais estdo rodando a mesma cena,
assim o0 montador sabe que tem a mesma imagem por outro angulo.

— No caso de cameras soltas que buscam imagens independentes do DIRETOR e do
ASSISTENTE, passa a ser funcio do CAMERA-MAN desta 5D ( ou seja qual sistema estiver
sendo usado), no final de sua diaria, entregar para 0 LOGGER junto com seu cartdo, um
relatério organizado de tudo o que fez com a indicagdo do que deve ser logado ou ndo. Isso
dara mais trabalho aos CAMERA-MEN-espirito-livre, mas também ajudara a disciplina-los

ensinando-0s a ser mais objetivos. Filmagem é uma coisa, pescaria € outra.
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Colocando O Método em prética

Email enviado por Fernando Meirelles aos assistentes de dire¢do que prestam servicos a O2:

Carissimos assistentes de direcéo,

Nestas Ultimas semanas andamos preocupados aqui na O2 com os caminhos que as diarias de
filmagem/gravacao estdo tomando com multiplas cdmeras de multiplos formatos que geram arquivos
pesadissimos e demoradissimos para serem conformados, transferidos, montados, fora a
desorganizagcdo com que este material chega na produtora e entdo resolvemos criar um Método para
dar uma disciplinada neste novo momento que vive o set. O grande objetivo é acabar com filmes que
mandam para a O2 5, 6 ou 10 horas de imagens.

Para que esta iniciativa de certo o trabalho de vocés é fundamental entdo peco que por favor
leiam a proposta abaixo e ap6s as proximas diarias, ao tentar aplica-las, por favor nos passem um
retorno do que tem funcionado ou ndo para irmos afinando o procedimento.

O Carlos Vecchi vai acompanhar a maioria dos sets por um tempo para tentar ajudar a criar
um padrdo para este novo fluxo de trabalho que queremos estabelecer.

Como vocés vao ver, o tal Método joga em vossas costas mais uma responsabilidade que é a
de garantir um relatério de cAmera com a anotagdo do que serve e o que ndo serve na filmagem. 1sso
pode ser feito pessoalmente ou atraves de um assistente que vocés elegerem. Cabe a cada um ver como
prefere fazer.

Retornos s&o bem vindos.

Fernando
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Os Assistentes se posicionam

Email enviado por Gabriela Cassaro, assistente de direcéo:

Caro Fernando,

Primeiramente obrigada pela aula de processo.

Acho importante atribuir as tarefas para que o nosso trabalho de equipe funcione na préatica e
vire realidade mais rapidamente.

Entendo os procedimentos de captacdo na dinamica do set como responsabilidade do primeiro

assistente de direcdo, em seus itens 1, 2 e 4. O terceiro item deve ser responsabilidade do logger e o
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quarto do diretor, ja que envolve um processo em que nods, primeiros assistentes, ndo participamos
(orcamento). Tudo deve, claro, acontecer sob a nossa atenta supervisao, como tudo no set. Néo creio
ser possivel para o primeiro AD tocar um set “ponta firme” tendo que anotar infos num relatdrio a
todo tempo. Quem operacionalmente faz isso desde algum tempo é o segundo assistente de direcéo e,
em alguns sets, o segundo de camera que ndo carrega mais chassis e que trabalha ao lado do logger.

A principio, uma coisa é certa. Precisaremos de segundos assistentes operantes, atentos, como
ja sdo em suas planilhas (hoje superadas). E nem sempre o orgamento prevé um segundo. Pela sua
importancia, sugiro que o cachet do segundo seja desmembrado do primeiro na O2, como era antes.
Assim entende-se 0 segundo como assistente do filme e ndo do primeiro, dada a sua importancia real e
as responsabilidades a ele atribuidas como necessidades do filme.

N&o se trata de reduzir o discurso de método a uma questdo de cachets mas, se de fato vamos
assumir a responsabilidade de fazer acontecer um novo esquema, € importante que alguém tome conta
disso da maneira mais focada possivel dentro de nossa equipe e de uma forma profissional, completa.

E mais do que importante pra gente e pro nosso novo mercado o seu tipo de iniciativa e
orientacdo. Na teoria tem tudo para funcionar.

Vou tentar em meus préximos sets e dou noticias.

Saludos,

Gabriela Cassaro
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O Método — Repercussdes

Segue abaixo a manifestacdo do profissional Marcelo Pedrazzi da Afinal Filmes.

Bom dia, Fernando.

Recebi seu e-mail através de outros profissionais da area sobre “O METODO”

Trabalhei com a O2 Filmes entre o filme Cidade de Deus, o qual fui assistente de montagem, e
a segunda temporada da série Cidade dos Homens, o qual trabalhei como finalizador.

Hoje tenho uma produtora no RJ, onde trabalhamos na producéo de nossos projetos, edicdo e
finalizacdo.

Estamos com duas ilhas HD e trés ilhas standard, e entendo perfeitamente o que vocé coloca
abaixo.

Além disso, continuo trabalhando como montador e finalizador.

E na parte de finalizagdo tenho me dedicado, sempre que posso, a documentarios.

Além do que vocés colocam abaixo tenho um outro ponto que tem nos assombrado, além da

falta de espaco em disco para tanto material filmado.
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Com o langamento das cameras com captacdo em arquivo, criou-se um problema que eu ja
sentia quando finalizava documentarios com grande diversidade de imagens de arquivo. A quantidade
de formatos diferentes.

Hoje temos que nos preocupar com Formato do arquivo, Tamanho do arquivo, Resolucdo do
arquivo e Codec utilizado no arquivo.

J& pegamos um projeto que foi filmado com 4 cameras diferentes, isso gerou um problema
enorme na ilha.

Pois tivemos que perder tempo para achar um caminho comum para todos os formatos, que
fosse facilitar o trabalho do montador no workflow do equipamento, mas que também fosse uma
estrada tranquila para a finalizacao.

Apesar do software de edicdo da apple, o final cut, a até mesmo a nova versao do avid, colocar
gue numa mesma sequéncia do timeline ele pode reproduzir diferentes formatos, isso ndo é
aconselhavel no dia-a-dia, pois mesmo na maquina mais potente, ndo iremos utilizar arquivos 4k para
montar um offline.

Até 0 momento ndo conseguimos pensar numa saida para o pessoal do set.

E acredito que ndo conseguiremos nada mesmo.

O que temos feito é adotar uma logistica de reunido técnica antes de entrarmos num projeto.

Assim avaliamos filmagem, edicdo offline e finalizagdo. E dai formulamos uma proposta de
trabalho para edicéo e finalizac&o.

Mas, o0 que acontece é que ndo conseguimos aplicar uma mesma proposta, um mesmo método,
pois cada projeto que pegamos é uma surpresa diferente.

Iremos acompanhar o blog da O2 e tentaremos contribuir no que for possivel por ai.

Da mesma forma a Afinal Filmes estd aqui no RJ caso vocés precisem.

Abs,

Marcelo Pedrazzi
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Abaixo, o email enviado para Fernando por Hugo Kovensky.

Parabéns Fernando!

O método, e seu discurso, sdo o resultado do bom senso.

Se conseguimos parar e pensar, ainda d4 tempo para recuperar o “rigor” do que Ricardo
Aronovich fala tanto e que representa um dos grandes capitais que acumulamos ao longo do caminho
que o cinema transita a mais de 100 anos.

Acho que o risco de se perder, na falta de rigor, € um dos perigos da época de grandes

mudancas que estamos vivendo.
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Obrigado Fernando e Lauro por compartilhar com a lista.
abraco a todos

Hugo

Achei legal, mesmo, que vocé assinou embaixo o “método”.
O deciframos, ou o bicho nos devora!!

abraco forte

hugo
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O Método — Discutindo o tema

Email enviado por Cacau Rhoden para Fernado Meirelles:

Caros colegas,

Serei breve para ndo ser repetitivo com o assunto j& em bom andamento. Restabelecer o
método talvez seja o ponto crucial da conversa. Nao ha davida que ele se perdeu por muitos fatores.
Tornar mais sistematicas as filmagens como eram anteriormente so trard beneficios a todos os
departamentos. Principalmente ao de finalizagdo, maior prejudicado com isso.

Concordo também que ndo cabe aos assistentes de direcdo desempenharem essa fungéo, por
questBes Obvias. Isso inevitavelmente seria um acumulo prejudicial as outras funcGes atribuidas e de
responsabilidade dos assistentes de dire¢éo.

Sabemos que filmes tem tamanhos variados de producdo, o que significa na minha opnido que
serd necessaria a inclusdo de um profissional capacitado que seja responsavel apenas por essa funcéo,
pois a experimentacdo deste método atraveés do 2°assistente de dire¢do pode funcionar em alguns
filmes, como tenho certeza que ndo vai funcionar em produgdes de tamanho médio e grande sem
prejudicar o restante das outras atividades no set.

O 2° assistente de direcdo tem fungdes muito bem definidas que vdo muito além de dar apoio
ao 1° assistente de dire¢do.

N&o vou exemplificar aqui as funcGes dos assistentes de direcdo por ndo ter a menor
necessidade, mas acho que muitos vdo concordar comigo.

Tenho certeza que a relacdo custo/beneficio da contragdo desta “figura” nas filmagens, que
eventualmente pode ser alguém que acompanhe a finalizag&o, talvez uma pessoa desse departamento
ou do de camera, ndo ird comprometer a viabilizacdo dos projetos e provavelmente se as cifras citadas
na proposta de Fernando Meirelles, forem estas, essa cargo trard seguranca de economia. Temos que

lembrar que muitos cargos foram extintos com as transformacdes tecnolégicas e outras foram criados.
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Sera esse 0 nascimento de um novo tipo de técnico cinematografico? A discussdo é muito pertinente e
acho que deve ser feita com seriedade, comprometimento e participagio de AD’s, Finalizadores,
Diretores, Equipe de Cameras, Produtores, enfim a qualquer técnico envolvido direta ou
indiretamente. Também acho que se for necessario teremos que experimentar algumas formas de
resolver isso até acharmos o ideal.

A proposta/método de Fernando Meirelles traz uma luz ao cotidiano nos sets, tdo abalados por
falta de método e a frase que mas me encantou foi: ...filmagem ndo ¢é pescaria.....

Concordo, estou absolutamente a disposicdo para qualquer discussdo sobre esse tema e
qualquer outro que torne nosso oficio mais nobre novamente.

Muito Obrigado!!

Um Grande Abraco a todos.

Cacau Rhoden
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Email enviado por Fernando Meirelles como resposta para Cacau Rhoden:

Cacau,

A idéia do assistente de direcdo ser o responsavel € apenas por vocés serem a voz de comando
no set. Acho que é impossivel vocés terem que anotar, mas se assim que disserem “CORTA”,
acrescentarem; “loga ou ndo loga? “para que o diretor se posicione, o trabalho esta feito. O diretor diz
“loga” e seja 14 quem estiver anotando, anota. So isso.

Vamos testar este jeitdo ainda sem aumentar a equipe, e se ndo estiver funcionando vamos
mudando.

abracos,

Fernando
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Email enviado por Danielle Pedroso.

Ol4 a todos

Achei bacana o proposito, acho que quanto mais organizado, melhor, e agradego também a
aula e iniciativa, Fernando, mas concordo com a Gabi e a Bel em alguns dos pontos que expuseram.

Acredito que um bom segundo assistente daria conta de fazer “também” um boletim de
camera, porém concordo com a Gabi com a questdes expostas. Pra um 1° ass tocar um set direito, é

dificil se preocupar com anotagdes com tantas prioridades na correria, € muitas vezes, por diminuigdo
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de orcamentos, ndo conseguimos ter nossos segundos, ja que temos que tirar dos nossos cachés para
té-los. Se os cachés fossem desmembrados, e 0s 2% primordiais (como sdo pra gente) pro filme, pro
set, acho q o trabalho seria mais focado sim, mais organizado, e com certeza todos aprenderiam muito
mais. Além de trabalharem mais felizes! hehehe Acho bem legal que o método se aplique a nossa
categoria, até porgue com todo sentido é a ligacéo diretor -montador, mas acho g acimulo de funcGes
(pra categoria) requer muita organizagdo, boa remuneragdo pra todos (afinal as responsabilidades
aumentam), treinamento e competéncia.

Agora, como a Bel expds a questdo diretores, e eu concordo também, queria s6 ressaltar que
cada um é cada um, tem diretores ¢ talvez ndo resolvam no ato, na pressdo, se querem este ou aquele
take no select, ainda mais se a didiria for louca e corrida, e dai, fica dificil, né...a gente tenta, com
certeza...

E ainda com relacdo a isso: quando estamos filmando em loca¢do, com muitoooos
deslocamentos por dia, sem ter tempo para ir ao banheiro direito, serd que vamos conseguir parar pra
fazer o diretor avaliar, se quer esse take no select, ou ndo?! Mesmo com toda a formagdo do método, o
“anotador”, a boa vontade, no calor da hora, pode ser que alguns diretores ndo queiram ter essa
preocupac¢do a mais na diaria. ..

Acho bem importante eles também estarem por dentro de tudo isso, e exporem também suas
opinides, necessidades, pra gente ndo dar inicio a um processo evolutivo que depois ndo resulte em
nada, s6 em excesso de informacdo, e caia no buraco negro da tentativa e esquecimento.

Acredito que va acontecer também do meétodo se adequar a cada diretor, dentro do modo de
cada um trabalhar. Mas eles tem que estar conscientes!!

Vamos la! aguardo noticias do front!

valeu

abr

Danizinha
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Email enviado por Fernando Meirelles, em resposta a Danielle Pedroso.

Danielle,

Na verdade este select feito no set ndo é um select de montagem, é apenas para tirar os takes
que claramente ndo poderiam ser usados, que 0 ator errou o texto, que o tempo passou muito longe do
que deveria, problemas de foco, de movimento. S6 tirando isso do que chega na produtora acho que o
material cai para 1/3. Take que foi atee o final, correto técnicamente entra. Ndo ha 1 segundo de
avaliacdo e nem revisdo. E pa e bumba. Ao menos é como vejo.

Valeu o interesse.
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bj
Fernando
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Email enviado por Marcelo Guimas.

Prezados amigos,

Lendo atentamente o email do Fernando e algumas respostas de colegas AD, gostaria de
levantar alguns pontos:

1) Realmente chegou a hora de voltarmos a ter no set, a disciplina na geracdo de material
captado, que tinhamos quando usdvamos apenas pelicula;

2) Concordo que para a captagdo em formato digital, deveremos desenvolver novos
mecanismos com as nomenclaturas atuais, como a criacdo de novas claquetes por exemplo;

3) O relatério, ao meu ver, deveria ser algo padronizado e impresso, eliminando assim
formatos diferentes para cada equipe. Creio que isso, com o tempo, também ajudara na leitura
imediata desses relatérios na ilha de edicdo;

4) Me pareceu bem pertinente a proposta da Bel Valiante de formarmos o profissional
responsavel pelo preeenchimento do relatério. Nao creio que conseguiremos resolver questdes tdo
relevantes, simplesmente delegando mais essa funcdo ao AD. Imagino que essa pessoa seja um
profissional que intermediara no set os departamentos de direcdo e finalizacdo. Para tal, num primeiro
momento, poderiamos pensar em alguém que seja contratado e pago pela diéria de captacdo (como se
faz com membros da equipe de camera por exemplo).

Quanto aos outros assuntos comentados, como voltar a cortar os takes, informar se serdo
validos ou ndo, tudo isso nada mais € do que voltarmos para onde nunca deveriamos ter saido.

Coloco-me a disposi¢do para reunido, conversas, encontros, tertulias, o que for necessarios
para aprimorarmos nossa forma de realizar os jobs.

Un saludo a todos.

Marcelo Guimas
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O Método — Segue Discussao
Email enviado pela assistente de diregdo, Flavia Zanini:
Fernando, Celia, Vecchi e colegas Ads,

Sexta e sabado foram os meus primeiros dias de filmagem sob a vigéncia do “Método” e

gostaria de expdr a minha experiéncia e impresséo.



128

Acredito que a minha filmagem se enquadraria no quesito “facil”. “Gravei” em sets super
controlados, com uma camera 5D, sem som direto e sem figuracao.

Com essa realidade, pude disponibilizar a minha 2AD para ficar ao meu lado o tempo todo
anotando os clips a serem logados, conferindo se a claquete estava correta e confirmando com o logger
que o material que havia sido gravado estava completo e coerente com o boletim.

Ainda assim, numa situacdo ideal, alguns problemas foram encontrados. A 5D ndo possui o
namero do clip aparente no visor e por se tratar de uma maquina fotografica, muitas fotos sdo tiradas
ao longo do processo de enquadramento e afinacdo de luz. Portanto, faz-se necessario, o tempo todo, a
checagem de clipe. Ocorreram vezes em que o DP tirou uma foto logo antes de rodar, sem que o AC
tenha percebido e a numeracdo de claquete e boletim passam a ndo sincronizar com a da camera. Isso
gera um boletim errado, o que faz o logger, capturar o nGmero de clipe errado.

Para que esse erro ndo se prolongasse por muito tempo, passamos a trocar o cartdo ao final de
cada cena. A minha 2AD entdo ia, junto com o logger, checar a numeracao.

No mundo ideal, como foi 0 meu caso, 0 Método ndo foi impossivel de ser realizado, mas
consigo ver que numa filmagem com mais elenco, mais cameras, serd necessaria uma pessoa somente
para esse transito. E impossivel tocar camarim, adiantar elenco e figuracdo da proxima cena e ainda
assim, continuar a checar o clipe, a claquete e se 0o material logado bate com as informacdes do
boletim. Numa situacdo como essa, nem transferindo a dor nas costas do montador para as pernas do
2AD, essa correria vai ser eficiente! Talvez um continuista , nesses casos, seja mais apropriado e
deveria ser pensado ja no estagio de orgcamento.

De qualquer forma, o que eu percebi ¢ que ficou mais consciente a necessidade de “cortar”.
Entdo quando o diretor comeca a instruir o ator durante o take, mesmo que seja rapido, a camera é
cortada e o proximo clipe, claquetado. De qualquer forma, ndo foram todas as cenas gque claquetamos
“clipe a clipe”, principalmente quando estdvamos filmando com crianca. Sem cortar, iamos fazendo
“mais uma ¢ mais uma”. Acho também que, nesse caso, utilizar-se da tecnologia ao seu favor, faz
sentido. E melhor ndo cortar e ndo perder a concentragio da crianca do que o inverso.

Muitas vezes, ocorria do diretor ir pedindo para logar, logar, logar e quando encontrava um
take melhor, me dizia: “apaga todas as anteriores e vamos ficar com essa”.

Como o “Método” ¢ o assunto do momento nos sets, ¢ possivel utilizar-se disso ao seu favor.
Muitas vezes, em tom de brincadeira, eu dizia: “Gente, olha o Método!”, “Registra o0 Método” e a
aceitacdo em registrar a claquete, take a take, fica menos chata e mais ludica!! Mais uma vez, no meu
mundo controlado, funcionou. Ja no mundo la fora...

Também estou a disposi¢do para qualquer reunido, bate-papo, etc, etc...

Um beijo a todos.

Flavia
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Resposta dada pelo coordenador de efeitos da O2 Pds, Carlos Vecchi, ao email de Flavia
Zanini.

Ol Flavinha, agradeco seu feedback, pois vai ajudar muito no ajuste no método. Na filmagem
de Sky no mesmo dia também notei algumas coisas que precisamos mudar, como por ex. seguir o
namero do clip ndo d& seguranca, mas para resolver vamos atribuir isto ao loger, pois até eles acham
mais seguro e tbm podem controlar melhor.

Outra coisa tanto no seu filme quanto no meu sé tinha uma camera. Quando filmarmos com 3
cameras, a claquete sera muito confusa, com um namero de clip para cada cdmera na mesma claquete,
para resolver isto acho melhor usar o velho TAKE. Inclusive para o audio vai ser melhor.

Fernando, na nossa reuniao com a Fabi e 0 Tomas decidimos que teriamos 3 HD’s no set, 2
espelhados e um s6 com o select, mas na ultima hora mudei para: 2 como um espelho e o select ficou
numa pasta, num deles, fazendo assim o loger pode checar todo o material bruto entes de fazer o select
e no final s6 cria uma pasta hum dos HD,s.

Eu gostaria de marcar uma outra reunido antes de padronizar o método com as seguinte
pessoas:

2 loger’s

1 Assistente de direcdo

1 Assistente de pés

1 Finalizador

Coordenacéo de p6s

LTO

Fora isso estou conversando com assistentes de camera, pessoal de audio e montadores.

Depois desta reunido vamos vamos escrever as regras mantendo o que vc ja fez sé ajustando

estes detalhes.

PS.: O PROPOSITO: MATERIAL MAIS ENXUTO E CONTROLADO ESTA SENDO
CUMPRIDO.

ABRACOS!!!
Carlos Vecchi

Fonte:Blog da O2
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ANEXO B - NOTES FOR IDFA 2021 - TEMPO THINK TANK: THE FUTURE
OF EDITING

Editors Associations exist to strengthen the community of editors locally and globally.
They provide a safe space for us, editors, to talk openly about our work and working
conditions. They are the organizations where we gather and share our knowledge, exchange
ideas and where we join forces.

The editor’s job can be a solitary one. But when we meet, we often come to realize
that we’re all dealing with similar and recurring problems at work. The Editors Association is
where we address these problems and map out possible solutions, — it’s where we learn to
push back against conditions that are not beneficial for our work.

The winter of 2017/2018 was such a moment for documentary film editors in
Germany. At that time we realized that job offers sharing similar parameters were making the
rounds. Editors were requested to edit unformatted feature documentaries with an amount of
footage nearing the 200 hour mark in 12-15 weeks. There were some exceptions and
variations but the essence was always the same: little time and a lot of footage. It felt like
producers and commissioning editors had concluded that this was feasible and that it was to
be the norm.

So a number of experienced colleagues held an informal meeting at a restaurant and
discussed how the premises for our work had changed dramatically over the past decade and
to an extent that we felt action was needed. It was the initial meeting of a group we later
called Dok:Schnitt:Zukunft — Docs:Edit:Future.

Over the course of many more meetings we developed a questionnaire and initiated a
survey. The first goal was to get an overview on what colleagues all over Germany were
experiencing. The feedback was considerable. We were able to analyze 246 German feature
documentaries from the past 5 years.

Our other goal was to create reliable data. With the data from the survey we can
present our situation based on hard facts and figures. We can approach producers and
commissioning editors who are inclined to listen to numbers. We hold presentations and
explain that viewing 200 hours of footage takes approximately 8 weeks if you do it in real
time because we consider that you cannot responsibly watch more than 5 hours of footage in
an 8 hour work day. With no script — as is the usual procedure when editing creative
documentaries — how could anyone achieve a well-edited film in the allotted 12-15 weeks?
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For me - This is where heartbreak sets in. Young colleagues tell me that they
experience situations where they need to lock picture on an edit they don’t consider finished
OR to keep on working without pay.

Why would anyone do either of the two? With this the situation in the industry, why
would any editor want to even continue working as an editor? To choose between ending your
work half way through without ever fulfilling your artistic vision or going without pay, giving
away your time, energy and intelligence for almost nothing, for a credit at the end of a film —
that’s an unreasonable situation.

When | started out as an editor two decades ago, the usual amount of footage for a
feature documentary rarely exceeded 20-30 hours. The raw film material was expensive and
limited, teams had to know what they wanted to get each time they switched a camera on.
Rushes were screened and evaluated after each shoot so the team could thoroughly prepare for
the next shoot. “Know what you need to get” was the slogan when they set out to continue
shooting.

Nowadays the situation is very different. Enormous amounts of footage hit the editing
table. Often more footage is being produced while we are editing. Before we start working,
the footage has rarely been viewed, analyzed and properly selected. We seldom have
assistants who do more than a strictly technical job.

But editing a feature documentary is probably the most challenging editorial job. We
use dramaturgical skills to shape the story in a significant, very complex way. Our minds
must be open and roam free, always on the lookout for creative solutions. On the other hand
we put our attention into the smallest detail while we never lose sight of the bigger context.

The edit room is where a documentary comes to life. Each film undergoes its unique
editing process. Some parts of it can be planned but very often schedules need to be adapted
to the specific needs of the film. And pressure is not helpful.

The German Editors Association’s survey actually proves the opposite. Documentaries
that have longer editing periods are more likely to win awards, to succeed at festivals and/or
at the box office. Our data proves that investing time and money into longer editing periods
guarantees more quality to the final film.

In a way that is more difficult to prove with numbers but not less true, our findings
also support the fact that the editor’s creative input is key to a documentary’s success. It’s
about time for the industry to acknowledge that over the past 20 years our role has become
more important by the same measure as the amount of footage is increasing and storytelling

decisions are left for the editing phase.
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Now all this sounds pretty good, doesn’t it? Especially when you’re an editor working
along in your edit room, struggling with tons of footage and tight deadlines. But then I want
you to ask yourself one question: who will speak up for the editor? Who do you think will
step forward and say: we need to change the way we think about documentary editing. We
need realistic edit schedules and better budgets.

There is no lobby for editors. Whatever our goals are, whatever we want to achieve,
we are the ones who must initiate the dialogue, we need to find fellow combatants and we will
speak up.

Today we are connected through Tempo, the umbrella organization. Even if our job
feels solitary from time to time, we are not alone. There are editors worldwide experiencing
similar problems and joys as | do in my job.

Editors Associations exist so that no editor walks alone. Let’s fight back together.

ANNE FABINI



