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MONTAGEM E RELAQAO ESPACO-TEMPO: UMA ANALISE NO FILME
“2 COELHOS”.
FABRICIO, Evandro Klos 1

RESUMO: O presente trabalho procura identificar e analisar o uso de técnicas de montagem
oriundas do inicio do cinema aplicada com novas tecnologias de pds-producado, presentes no
filme 2 Coelhos (2012), de Afonso Poyart, que incorporara essas inovagoes e estabelece um
dialogo entre as relacdes de continuidade, espago e tempo, presentes na obra. Sob a luz dos
conceitos tedricos de André Bazin, Arlindo Machado, Erick Felinto, Ismael Xavier, Jacques
Aumont e Noel Burch, é proposta uma contextualizacdo entre as tecnologias no pré-cinema,
com a pos-cinema digital, seguido da andlise de uma pequena parte do filme, onde seré feito
uma identificacdo dos efeitos de montagem e som usados, os enquadramentos, a relacdo de
transicdo de planos no que diz respeito ao espago e o tempo.

PALAVAS-CHAVE: cinema, montagem, novas tecnologias.

INTRODUCAO

O presente artigo procura identificar e posteriormente analisar, em uma produgao
contemporanea nacional recente, o uso de técnicas de montagem oriundas do inicio do
cinema, aplicadas em um filme que faz uso de novas tecnologias digitais na sua finalizacdo na
poOs-producao.

A obra escolhida é o filme “2 coelhos” (2012), de Afonso Poyart, onde encontram-se
uma série de recursos de pré-producdo e pés-producdo que envolvem efeitos digitais de
edi¢do na sua constru¢do. A “amarragdo” da trama trabalha com varios elementos
tradicionais na montagem classica, encontrados em obras do inicio do cinema, com
possibilidades ndo mensuraveis, na utilizacdo de tecnologias digitais na sua montagem em
ilhas digitais. Por tratar-se de um filme com uma quantidade grande de efeitos técnicos
possiveis de analisar, foi selecionado um trecho para ser usado como corpus e nele localizar a
aplicacdo dessas teorias na sua construcao.

Como metodologia dessa analise, sob a luz de teéricos como Arlindo Machado, Ismael
Xavier, André Bazin, Noel Burch e Jacques Aumont, primeiramente serd feito uma
contextualizacé@o entre as tecnologias no pré-cinema, com a pés-cinema digital e a insercédo

desses elementos dentro da narrativa. Na sequéncia a analise de uma pequena parte do filme,
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onde sera feito uma identificacdo dos efeitos de montagem e som usados, 0s enquadramentos,
a relacdo de transicdo de planos no que diz respeito ao espaco e o tempo.

Ao final do trabalho, a partir dos resultados da andlise e reflexdes obtidas, séo
expostas as consideracfes sobre 0 uso de técnicas de montagem tradicionais em o uso de

novas tecnologias na finalizacdo do material.

1. 2 COELHOS, NOVAS TECNOLOGIAS E IMAGENS HIBRIDAS.

Nesse tdpico a pretensdo é fazer um breve resumo sobre a trajetoria da imagem do
inicio do cinema, antes registrada sobre a pelicula filmica, indo para imagem eletronica,
oriunda do surgimento da TV que podemos denominar imagens eletrdnicas, chegando as
imagens digitais utilizadas na contemporaneidade. A opcéo pela construcdo desse cenério se
faz necessario para situar, de forma mais técnica, a evolucdo dessa imagem por esses
periodos, chegando assim as analises posteriores do trecho do filme “2 coelhos”(2012), de
Afonso Poyart, por ser um produto oriundo das novas tecnologias mediaticas e por se apossar
desses meios na construcdo de sua obra.

De inicio pode-se dizer que o nascimento do cinema advém primeiramente da
invencdo da fotografia, por partilharem o mesmo processo fotoquimico. E que o surgimento
dessa so foi possivel através de descobertas desconexas durante periodos distintos na histdria.
Essa “imagem técnica”, na definicdo de Arlindo Machado, que advém dessas descobertas

desde antes do Renascimento, seria “toda representagdo plastica enunciada por ou através de
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algum tipo de dispositivo técnico” (MACHADO, 1997, p.222). Seguindo esse raciocinio ndo
somente as imagens fotogréaficas entram nesse critério, mas também todas as imagens que de
alguma forma se apropriaram de alguma técnica, como exemplo a perspectiva renascentista,
para sua construcdo e aproximacéo da realidade.

Nas atuais imagens, do universo digital, que similar ao processo analdgico séo
capturadas através da luz que € refletida sobre os objetos, atualmente sdo registradas sobre um
dispositivo que transforma essas informacgdes em dados binarios (bytes), que posteriormente
processadas em um computador, mostram uma ambiguidade com o processo anterior.
Segundo Arlindo, ‘“as atuais imagens fotograficas sdo a tal ponto manipuladas por
processadores computadorizados que a propria credibilidade (ingénua, € verdade) no poder de
revelagdo da fotografia entra hoje num processo de degringolamento irreversivel” (idem,
1997, p.233).

Mas, e o cinema? Ele surge muito proximo ao desenvolvimento da fotografia por ter
nela a base técnica necessaria para sua criagdo, mas “ndo abrange apenas pesquisa cientificas
ou investimentos na area industrial” (idem, 1997, p.14), deve também a contribuicdo de
pessoas que “eram, em sua maioria, curiosos, bricoleurs, ilusionistas profissionais e
oportunistas em busca de um bom negocio.” (idem, 1997, p.15). Através desses dois
caminhos essa arte comeca a sua evolugdo técnica e estética, até se tornar uma das formas
mais populares de entretenimento.

Hoje o cinema absorveu o uso das tecnologias digitais e também seus novos recursos
de producdo. Isso ndo aconteceu de forma casual, afinal por varias raz6es no decorrer de sua
histéria “ele sempre esteve entrevado por certo pudor, um receio de intervir sobre a imagem,
como se a manipulacdo do quadro cinematografico representasse alguma espécie de
sacrilégio” (ibid, 1997, p.246). O cinema foi, e dependendo da teoria, € visto como uma
representacédo da realidade, do naturalismo e principalmente para alguns movimentos como o

1“

neorrealismo™ “respeitar, sem interferéncias, a revelagao obtida pela camera” (BAZIN, 1981

r

apud MACHADO, 1997, p.246). Com as novas ferramentas digitais, essa no¢do de “real” ¢é

diluida mais para o papel da representacao.

! “O Neorrealismo foi uma resposta as limitagdes da industria italiana de filmes durante e logo depois da

segunda guerra mundial. Seus filmes recorriam a argumentos episodicos e a um estilo semidocumental, com o
uso de locagoes e de atores amadores ao lado de profissionais, para retratar o duro cotidiano de uma Italia em
reconstru¢ao” (BERGAN, 2010, p. 86).
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De forma sintetizada essa passagem do cinema pelicula, para o cinema digital, ndo
aconteceu da noite para o dia. Mesmo porque se levando em consideragao esses fatos existe
uma lacuna nessa evolucdo, onde a imagem digital ainda ndo estava concretizada
tecnicamente para ser absorvida como novo meio tecnoldgico pelo cinema. Surge outra forma
de registro nesse intervalo, feito com a captura das imagens em um suporte magnético e
posteriormente reproduzidas em televisores, que podem ser denominadas de imagens
eletronicas. Oriundas das primeiras transmissoes de TV e vistas pelos puristas do cinema
como uma forma inferior de producdo, foi com o aparecimento dela que as possibilidades
técnicas de pos-producdo criaram seguidores e adeptos dessa nova linguagem audiovisual.

Como afirma Machado:

Diferente da imagem fotoquimica, a imagem eletrdnica € muito mais
maledvel, plastica, aberta a manipulagéo do artista, resultando portanto mais
suscetivel as transformagdes...Pode-se nela intervir infinitamente, alterando
suas formas, modificando seus valores cromaticos, desintegrando suas
figuras (ibid, 1997, p.230).

No cenario atual, o dialogo entre esses meios gerou varios avangos no campo técnico,
mesmo existindo um tom apocaliptico em alguns segmentos de estudos teéricos sobre 0 uso
das imagens digitais na producdo cinematografica. Usando desses artificios digitais na sua
concepcao, no filme de Afonso Poyart podemos ver em sua diegese? o encontro desses novos
meios na sua poés-producdo, onde as cenas podem ser manipuladas, transformadas,
promovendo a insercdo de elementos de linguagens diferentes em um mesmo produto.

O aparecimento de imagens hibridas em producfes no cinema e também em outros
veiculos, aparece justamente pelas possibilidades tecnoldgicas que séo viaveis atualmente. As
insercdes de linguagens em representacfes imagéticas diferentes sobre um mesmo suporte, s6
s8o possiveis gragas ao surgimento desses meios digitais. O filme de Afonso Poyart, utiliza-se
desses meios, na sua concepcao, como um elemento construtivo dentro da narrativa proposta

pelo diretor.

2 “Para Souriau, os “fatos diegéticos” sdo aqueles relativos a historia representada na tela, relativos a

apresentagdo em projecdo diante dos espectadores”(AMOUNT, 2001, p.77).
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Atualmente, na realizacdo de alguns filmes, a imagem é capturada pelo suporte
material filmico, e depois transmutada para formato digital, liberando esse material para
processos de edigdo mais sofisticados em ilhas digitais, segundo Guimardes:

A maioria dos filmes de hoje € originalmente capturada em pelicula, €, na
etapa de p6s-producdo, transposto para tecnologia de alta definicdo, ou seja,
para uma ilha de edicdo-ndo-linear. Essa passagem do fotoquimico ao
digital, além de agilizar e facilitar o processo, possibilita indmeras
modificagdes de imagens captadas por cameras cinematograficas, como a
criagdo de imagens inexistentes, a manipulacdo e saturacdo das cores
originais, assim como a alteracdo dos sons captados e a adi¢do de outros, etc
(GUIMARAES, 2005, p.13).

Essas inovagOes tém suas raizes nas experimentacfes de video arte na década de 60.
Para os artistas da época, ter a perspectiva de trabalhar sobre as imagens capturadas atraves de
cameras de video e posteriormente manipular sua cor e forma, representava um horizonte
enorme de possibilidades estéticas. Com o passar do tempo, com a hegemonia da imagem
digital e com desenvolvimento de programas de edicdo para pds-producdo, os grandes
estidios usam dessas novas tecnologias na producdo de filmes, que atualmente, segundo
Felinto, “empregadas eminentemente para a producdo de efeitos especiais, as tecnologias
digitais operam em Hollywood como coadjuvantes essenciais na presentificacdo das
"realidades™ apresentadas nos blockbusters” (FELINTO, 2006, p.416). Com essa afirmacao
fica evidente que as novas tecnologias estdo a servico das producdes atuais em varios campos
e que grande parte dos filmes comerciais ndo seriam possiveis sem 0 uso desses meios, que
pode ser para recriar cidades ou paisagens que ndo existem mais, como em Gladiador (Ridley
Scott, 2000), com o coliseu em Roma recriado digitalmente ou gerar personagens que
pertencem ao universo da literatura fantastica ou mitoldgica, como em Senhor dos Anéis

(Peter Jackson, 2001), onde orcs e trolls criados digitalmente em 3D, atuam com atores reais.

Nessa perspectiva de producdo e utilizacdo de efeitos especiais, o filme de Poyart,
apesar de um orcamento pequeno em vista dos grandes valores aplicados pela industria
americana, faz uso dessas tecnologias digitais em varios momentos no decorrer da narrativa.

Pode-se observar além da insercdo de elementos do universo dos games e desenhos em
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quadrinho, ainda temos cenas hibridas com a mistura de atores reais mais cenarios digitais e

também personagens reais atuando com personagens digitais. Segundo Guimaraes:

Pode-se afirmar, portanto, que didlogo da linguagem cinematografica com as
novas midias apresenta-se como deflagrador de experiéncias de
decomposicéo e recomposic¢do das imagens, na tentativa de descobrir novas
formas expressivas que exploram um tempo dos deslocamentos em todas as
diregdes (GUIMARAES, 2005, p.23).
Pode-se dizer, que em base no que foi visto nessa evolucdo pela qual o cinema passa,
que o diretor encontra o equilibrio e a sintonia no uso dessas linguagens digitais apresentadas

no filme “2 Coelhos”. E que a juncdo dessas novas tecnologias cria novas maneiras de

representacdo e interpretacdo na producao cinematografica atualmente.
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3. ANALISE

Como visto na secédo anterior, as novas tecnologias audiovisuais, com 0 advento da
utilizacdo de imagens digitais, marcam um novo momento na histéria do cinema em sua
evolucdo técnica.

O filme de Afonso Poyart demonstra em varios momentos de sua producdo,
principalmente na sua pés-producdo, o dialogo constante com essas ferramentas de edicao-
ndo linear, atualmente baseada em softwares poderosos com uma gama enorme de
possibilidade técnicas. Analisando por esse ponto de vista a producdo, com um orgamento
divulgado de 3,5 milhdes de reais, sendo que 80% bancado pela produtora do diretor teve
quase metade dos recursos voltados para sua montagem e aplicacdo de efeitos visuais.

Apesar das tecnologias de ponta utilizada na sua pos-producdo, o filme ainda assim
traz varios elementos tradicionais da linguagem cinematografica na construcdo de sua
narrativa. Cabe, através de um fragmento dessa obra, fazer uma analise da utilizacdo desses
meios, sob a luz de tedricos do cinema, identificando e apontando o uso de formas
tradicionais de montagem em um filme contemporaneo. E claro que esses recursos digitais ja
sdo aplicados de forma ostensiva no cinema mundial e para ndo dizer nas productes
audiovisuais em geral, mas a escolha do trabalho de Afonso Poyart s6 vem com a intencdo de
aproximar o estudo dessas novas linguagens digitais para um universo mais proximo que é a

producéo cinematografica feita atualmente no Brasil.

3.1 O recorte

Como salientado na introducdo, foi feita a opcao pela escolha de somente um trecho
do filme, que seja representativo na sua totalidade de informacgdes que se pretende analisar
nesse artigo. Também pela impossibilidade de um aprofundamento maior pela dimenséo
reduzida que é a proposta desse texto. No mais por que a obra tem uma riqueza enorme de
elementos para estudo que envolve vérios enfoques no que se diz a linguagem

cinematogréfica.
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O trecho escolhido tem a duracdo de aproximadamente um minuto, sendo que para
andlise foi feita a opcdo de iniciar antes da parte com o conteudo principal e finalizar um
pouco depois para completar a investigacdo. A escolha por essa forma de trabalho é pertinente
para observar como o diretor fez para introduzir essa “mise-em scéne” em meio a narrativa
corrente do filme.

O filme, de forma geral, ndo segue uma estrutura cronoldgica na sua montagem, sendo

o protagonista o narrador, no sentido “intradiegético™

, apresentando personagens e
desvendando aos poucos a intriga. Por isso o filme passa por varios periodos dentro da
historia, provocando idas e vindas do passado ao presente, que em alguns momentos néo
ficam bem claros. O recorte analisado encontra-se em meio a essa constru¢ao “diegética”
proposta pelo diretor.

O trecho selecionado tem inicio com o personagem Robério, e dois capangas armados,
dentro de uma sala de um apartamento, perguntando quem é o Maicon, em meio a um grupo
de homens sentados em um sofa. Apds ele se apresentar, a cena muda para preto em branco, e
o0 narrador em off conduz uma breve descri¢do sobre ele, que nessa continuidade aparece em
um assalto rodeado de reféns. Apos a conclusdo dessa parte, a imagem volta para Maicon que

retorna a mesma pergunta ao seu interlocutor do inicio, onde encerra a sequéncia para analise.

3.2 Plano a plano

Por se tratar de um filme, como visto anteriormente, com uma ordem nao cronoldgica,
a montagem tem em sua func¢do, como define Bazin, “a criagdo de um sentido que as imagens
ndo contém objetivamente e que procede unicamente de suas relacdes” (BAZIN, 1989, p.68).
Nesse recorte serdo identificados entdo os elementos pertinentes a construcdo desse sentido
através de uma descricdo plano a plano do trecho escolhido, para uma posterior identificacao
e analise dos recursos de linguagem cinematografica usados, segundo as teorias de

decupagem classica propostas por Ismael Xavier.

“Quando ela provém do interior da ficgdo (por um personagem)” (AMOUNT, 2003, p.208).

116



PERSPECTIVA

VI SEMANA ACADEMICA DE CINEMA 2014

UNESPAR/FAP - Curitiba/PR
ISSN 2317-8930

A cena colorida abre com um plano médio* de uma sala, onde do lado esquerdo vemos
um grupo de homens com as méos levantadas, sentados em um sofa encostado na parede. Um
detalhe desse plano é que 1/3 dele esta coberto por uma vinheta preta do lado direito, que
corresponde a uma parede, indicando a posi¢éo da camera em outro ambiente, de um ponto de
vista recuado proximo ao nivel do chdo (figura 1). Segue-se para outro plano médio com o
personagem Robério ao centro, a cdmera faz uma aproximacdo até fechar em um primeiro
plano® e muda novamente para um primeiro plano com o personagem Maicon. Esses trés
momentos sdo o comeco do trecho escolhido, logo vem a sequéncia onde a imagem fica em
preto e branco. O inicio dessa parte comega com uma contagem regressiva usada em aberturas
de filmes antigos, indo para um plano médio de um banheiro, onde um homem aparece
levantando do vaso sanitario e em seguida lavando as maos. Em um plano americano® ele abre
a porta do banheiro e em outro ambiente agora em plano médio ele encontra Maicon e dois
outros personagens armados. Outra mudanca para um plano americano e novamente para um
plano médio onde o personagem dirige-se a outra porta, a direita. Novo plano médio, a outra
sala tem diversos personagens em pé e de joelhos no chdo, com a nitida situacdo de reféns de
um assalto. Plano americano, em que Maicon entdo executa o personagem do banheiro,
passando para uma sequéncia de plano médio para plano americano do mesmo ambiente,
onde entdo encerra esse trecho que corresponde a parte em preto e branco. Retorna entdo a
parte colorida com um primeiro plano com Maicon mudando a cena para Robério em

primeiro plano, onde finaliza a parte analisada.

4 ,oqe . . . - .. . .
“Plano médio ou conjunto: uso aqui para situagdes em que, principalmente em interiores (uma sala por

exemplo), a cdmera mostra o conjunto de elementos envolvidos na agao (figuras humanas e cenario)”
(XAVIER 2012, p.27).

“Primeiro plano (close-up): a cdmera, proxima da figura humana, apresenta apenas um rosto ou outro
detalhe qualquer que ocupa a quase totalidade da tela” (XAVIER, 2012, p.27).

“Plano americano: corresponde ao ponto de vista aonde as figuras humanas sdo mostradas até a cintura
aproximadamente, em fun¢@o da maior proximidade da camera em relagdo a ela” (XAVIER, 2012, p.27).
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(figura 1)

Nessa sequéncia de planos, percebemos no que diz respeito a montagem, Vvarios
elementos de linguagem cinematogréafica. As cenas que transmitem a ideia de “teatro filmado”

tem sua relagcdo mantida gracas ao uso desses recursos, segundo Xavier:

N&o surpreende que a operagao habitualmente apontada como libertadora em
relacdo a prisdo teatral seja precisamente a utilizacdo de corte no interior de
uma cena; a mudanca do ponto de vista para mostrar de um angulo ou de
uma outra distdncia o “mesmo fato” que, supostamente, nao sofreu solugdo
de continuidade, nem se deslocou para outro espago (XAVIER, 2012, p.29).

Toda essa “mise-en-scéne” do trecho escolhido configura, de um ponto de vista
técnico e tedrico, o uso de recursos da linguagem cinematografica que encontramos desde o
inicio do cinema com o advento da montagem e que sdo usados ainda hoje, mesmo com a
evolugdo tecnoldgica dos meios de edigdo, para concluir como disse André Bazin, “O sentido
ndo esta na imagem, ela é a sombra projetada pela montagem, no plano da consciéncia do
espectador” (BAZIN, 1989, p.68).

Outro aspecto técnico que aparece é o uso de profundidade de campo’, que em certos
momentos é mais amplo, e em outros mais curtos, fazendo relagdo com os recursos de
montagem na representacdo da sequéncia. Segundo Bazin, “a profundidade de campo coloca
0 espectador numa relagdo com a imagem mais proxima do que a que ele mantém com a
realidade” (idem, 1989, p.77).

Nas cenas, em plano médio e plano americano, podemos observar esses recursos

porgue nas cenas todos os elementos que compdem a sequéncia aparecem nitidos, devido a

! “(corresponde a zona situada entre uma distdncia minima (punctum proximum) e uma distancia maxima

(punctum remotum) da objetiva da camera” )” (AMOUNT, 2003, p.242).
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uma profundidade de campo grande. J& nos primeiros planos, percebe-se que esse recurso
diminui a &rea de nitidez nos planos atras dos personagens, justamente para voltar a atencéo
para ele. Mais um recurso técnico que encontramos em momentos diversos da historia do

cinema (figura 2).

(figura 2)

3.3 Espago-tempo

Como visto anteriormente, o uso da montagem organiza e da sentido aos planos
capturados, segundo Amount “ ¢ o principio que rege a organiza¢do de elementos filmicos
visuais e sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos, justapondo-os, encadeando-os e/ ou

organizando sua dura¢do”. Tal recurso ¢ formalizado posteriormente, através de uma

decupagem®, onde é possivel organizar esses planos previamente, segundo Burch:

Em francés, fala-se “découpage” técnica ou, mais simplesmente, de
planificagdo. E uma palavra que recorre a varios sentidos. Na prética
quotidiana da producéo, uma planificacdo é um instrumento de trabalho. E o
altimo estaddio do argumento, aquele que comporta todas as indicacOes
técnicas que o realizador julga necessario por no papel, € o que permite aos
seus colaboradores seguirem o trabalho dele no plano técnico, e prepararem
0 deles em fungéo do seu. (BURCH, 1992, p.11).

Ainda seguindo o raciocinio de Noel Burch, “do ponto de vista formal, um filme ¢
uma sucesséo de fatias de tempo e de fatias de espaco” (idem, 1992, p.12). O que se pretende
entdo é analisar como ocorre 0 uso desses recursos de continuidade no trecho selecionado. A

cena escolhida, ja desconstruida em planos anteriormente, segue a seguinte sequéncia, temos a

8 . L, . . A .
“de modo mais metaforico, a estrutura do filme como seguimento de planos e de sequéncias, tal como o

espectador atento pode perceber” (AMOUNT, 2003, p. 71)”.
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passagem de um ponto da narrativa, em cor, que segue o ritmo e continuidade formalizada

pela historia do filme, para outra sequéncia em que a imagem fica em preto e branco. Ao fim

ela retorna exatamente onde se iniciou a cena em preto e branco, onde era ainda colorida.
Primeiramente temos a mudanca de cor para preto e branco, com o uso de uma elipse

indefinida, que segundo Burch:

E a elipse <ao nivel do argumento>, intimamente ligada ao conteGdo da
imagem e da acdo mas que, através destas, continua a ser uma funcdo
temporal auténtica — (porque se o tempo do argumento ndo é evidentemente
o do filme, os dois pode estra ligados por uma dialéctica rigorosa) (idem,
1992, p.15).

Quem introduz essa mudanca de cenas é o narrador, que é o protagonista da historia,
guando ele apresenta o personagem Maicon. A cena tem inicio com a transicdo de um plano
onde Maicon esta sentado em um sofa, para um plano no rosto de Robério e novamente um
corte para um novo plano em close no rosto de Maicon. Nessa passagem temos uma relacao
de continuidade temporal que “é a passagem do plano de uma personagem que fala ao plano
de uma personagem que ouve” (idem, 1992, p.13), também conhecido como campo- contra-
campo. Apos o uso da elipse indefinida, onde a sequéncia fica em preto e branco, retornamos
novamente para sequéncia em cor, e com 0 uso do mesmo recurso, campo-contra-campo,
vemos um plano com Maicon, corte para um plano com Robério onde finaliza o trecho
analisado.

Entre esses dois momentos existe a sequéncia em preto e branco, que como foi visto
entra como uma elipse indefinida onde é possivel identificar outros recursos nessas transicdes
de planos. O plano em peto e branco inicia com uma contagem regressiva, ocorre uma
mudanca de plano para um personagem levantando do vaso sanitario, seguido de outro com
ele lavando as maos, outro com ele se dirigindo a porta e pegando no trinco e finalizando com
ele em outra sala. Essa ultima mudanca de plano com a méo na fechadura é definida como um
salto ou elipse, “que ¢ um hiato entre as continuidades temporais”, que existe entre os dois
planos (ibid, 1992, p.13).

Esse recurso € novamente explorado no trecho analisado, quando o personagem

novamente muda de sala na sequéncia da cena, acaba usando outro recurso de continuidade
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que é o raccord® de direcdo “uma personagem ou veiculo que sai do enquadramento pela
esquerda para entrar num novo enquadramento suposto mostrar um espaco Vizinho ou
<consecutivo> devera obrigatoriamente entrar pela direita” (ibid, 1992, p.13). Nesse trecho o
personagem faz as passagens pelas salas da esquerda para aparecer no proximo plano pela

direita e assim consecutivamente (figura 3).

(figura 3)

Usando de bases tedricas foi possivel identificar a relacdo tempo e espaco nas
transicdes de planos usados pelo diretor no trecho analisado. Fica claro que mesmo que tais
recursos sejam de uso dos primoérdios do cinema, mesmo com 0 avango das técnicas e
montagem atuais, em softwares digitais, a forma de entendimento para o espectador continua

a mesma.

3.4 Sonoridade

Na sequéncia em preto e branco, outro recurso técnico que cria clima na cena é a trilha
sonora utilizada, segundo Xavier “com o som, a cena dialogada ganhou maior coeficiente de
realidade e também ganhou em ritmo e for¢a draméatica” (XAVIER, 2012, p.35). O som que ¢
aplicado antes dessa cena, e também logo ap0s ela, é somente o dialogo entre os personagens.
A musica aparece de forma mais evidente nessa passagem do plano colorido para o plano

preto e branco, segundo Xavier “nos momento de transi¢ao e nos saltos bruscos de um espaco

’ “tipo de montagem na qual as mudancas de planos sao, tanto quanto possivel, apagadas como tais, de

maneira que o espectador possa concentrar toda sua atenc¢do na continuidade da narrativa visual” (AMOUNT,
2003, p. 251).
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para outro, a manipulacdo do som e de suas surpresas vai construir um recurso basico de
preparacédo e envolvimento do espectador” (ibid, 2012, p.37).

A trilha usada remete as musicas instrumentais tocadas em piano nos primeiros filmes
mudos. A usada no filme lembra as comédias americanas do género pasteldo. O que reforca
mais essa caracterizacdo é o efeito digital aplicado sobre a imagem, que passa a impresséo de
uma projecdo antiga, com vinhetas nas bordas da tela e o aspecto da pelicula riscada. O
didlogo nesse trecho, entre 0s personagens, rompe um pouco com a atmosfera de cinema
mudo somado aos efeitos das portas abrindo e o desfecho da cena com o disparo de uma arma
de fogo.

Essa pequena abordagem do uso do som nessa sequéncia vem a tona somente para
ilustrar as possibilidades da aplicacéo de efeitos sonoros, na consolidacdo de uma proposta de

linguagem utilizada no filme.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Nesse presente trabalho, procurou-se identificar e posteriormente analisar, em uma
producdo contemporanea nacional, elementos na sua pos-producdo oriundos das técnicas
existentes desde o cinema classico. Apesar de 2 Coelhos estar atrelado ao uso de novas
tecnologias e fazer uso de recursos digitais avangados em sua producéo, é possivel perceber
pela anélise de sua montagem, relacdo espaco tempo e trilha sonora, do trecho selecionado,
gue muitas das técnicas tradicionais fazem parte da constru¢cdo de sua linguagem
cinematografica atual. Dessa forma, de maneira modesta e com um aprofundamento
superficial, conseguiu-se verificar a aplicagdo desses meios no trecho analisado.

De outro ponto de vista, mostra um rico repertdrio usado pelo diretor Afonso Poyart
em mesclar e fazer um dialogo entre linguagens do cinema mais tradicional com novas
possibilidades, primeiramente de linguagens audiovisuais do universo da TV e publicitario,
segundo com os novos meios digitais a disposicdo atualmente que permitem efeitos visuais e
velocidade nas producdes. Por outro lado, aponta para o uso repetitivo dessas linguagens, com
uma nova roupagem, mas que apenas reciclam tendéncias ja existentes, porém obscurecidas
no momento, que retornam conforme os modismos do mercado. Mas seria 0 caso aqui de abrir
mais dois assuntos para analise futura dessa producéo.

Para finalizar vale ressaltar que pela amplitude da obra e suas varias vertentes
analiticas, é impossivel nesse espaco limitado trazer a tona todas as andlises possiveis, mas

sim, que representa um material para futuras e mais elaboradas pesquisas.
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