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RESUMO

A proposta deste trabalho € analisar e refletir sobre o papel da continuidade na
industria cinematografica, abordando os dois lados dessa questdo: a fungdo técnica do
continufsta e a sua responsabilidade em manter a coesdo narrativa no universo diegético. A
partir de uma analise de ordem histérica, procura-se contextualizar o surgimento da noc¢ao
de continuidade no cinema, assim como a legitimagdo da funcdo do continuista. O
proposito € analisar o papel da continuidade na criagdo da narrativa classica, € como esse
profissional torna-se fundamental dentro de um set de filmagem. Finalmente, procura-se
investigar como as mudancas em dire¢cdo a uma narrativa descontinua, € uma série de
inovacdes tecnoldgicas, afetam a continuidade enquanto conceito € o papel do continuista

enquanto profissional.

Palavras-chave: Continuidade, linguagem, narrativa, raccord, continuista.



RESUMEN

Este trabajo propone analizar y reflexionar sobre el papel de la continuidad en la
industria cinematogréfica, abordando los dos lados de esta cuestion: la funcion técnica del
continuista y su responsabilidad en mantener la cohesion narrativa dentro del universo
diegético. A partir de un andlisis con base histdrica, se busca contextualizar el surgimiento
de la nocién de continuidad en el cine, asi como la legitimacion de la funcién del
continuista. El propdsito es el de analizar el papel de la continuidad en la creacion de la
narrativa cldsica, y como este profesional se torné fundamental dentro de un set de
filmacion. Finalmente, se busca investigar como los cambios en direccién a una narrativa
descontinua, y una serie de innovaciones tecnoldgicas, afectan a la continuidad como

concepto y al papel del continuista como profesional.

Palabras clave: Continuidad, lenguaje, narrativa, raccord, continuista.
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INTRODUCAO

O mundo cinematografico tem sido estudado exaustivamente desde o seu
surgimento em 1895. A partir desse momento, tedricos, técnicos, criticos e publico em
geral, t€m ficado fascinados com as possibilidades que esse mundo outorga, como
expressao artistica, como avanco tecnoldgico, como industria, como entretenimento, como
manifestagdo cultural, entre muitos outros aspectos. O cinema abriu uma série de portas
para areas de entretenimento e comunicacdo, que continuam crescendo a cada novo passo
dado na drea.

O advento do cinema causou uma grande curiosidade na sociedade. Por um lado,
estavam aqueles que se entretinham com os filmes, imergiam na narrativa, € outros que o
analisavam como fendmeno estético, social e ideoldgico. E no outro, aqueles querendo ser
capazes de contar tais historias, de estar envolvidos na sua realizacdo. Com o intuito de
estudar os diferentes aspectos do cinema, uma indmera quantidade de textos, artigos, livros,
coletaneas, filmes, monografias, programas de televisdo, etc., ttm sido escritos. Mas
mesmo com tanto interesse na abrangéncia e influéncia do cinema, hd um aspecto
fundamental para a base do cinema narrativo que parece ter sido deixado de lado, a
continuidade que da consisténcia ao relato cinematografico, garantindo que a representacao
tenha coeréncia, verossimilhanga.

Noél Burch descreve o cinema como “uma sucessao de pedacos de tempo e pedacos
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de espago” (1969, p.24), que articulados, conferem a realizagdo em fluxo especifico, que
distinguem o filme de outras modalidades de expressdo artistica. Como explica Ismail
Xavier (2005), na tela de cinema o filme aparenta narrar uma histéria de forma continua,
onde os didlogos, o drama e a acdo acontecem segundo uma cronologia e a narrativa do
filme. Mas a realidade da sua filmagem € outra, “é¢ o lugar privilegiado da
descontinuidade,” de um processo em que o final pode ser filmado antes da sequéncia
inicial, ou as sequencias do meio da narrativa sejam feitas em qualquer momento. Foi para
garantir a relacdo entre esses “pedacos”, de tal forma que a sua montagem espacial e a sua

ordem temporal fossem fluidas e coerentes, que surgiu a funcdo do continuista. Na visdo do

Ismail Xavier, na continuidade

" Grifos do autor.
? Fonte: Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa, diciondrio online.
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[...] a acdo é mostrada em todos os seus momentos, fluindo sem interrup¢ao,
retrocessos ou saltos para a frente. E é claro que estou considerando a agdo tal
como aparece na tela, dando a impressao de que foi cumprida de uma sé vez e na
integra, independentemente da cAmera. Todos sabemos que isto ndo acontece na
producdo do filme — a filmagem é o lugar privilegiado da descontinuidade, da
repeticdo, da desordem de tudo aquilo que pode ser dissolvido, transformado ou
eliminado na montagem. (XAVIER, 2005, p.29)

O termo ‘continuidade’ tem um sentido matematico, caracteriza algo regular e sem
quebra, uma “qualidade do que é continuo”?, ou seja pertencente a uma “sequéncia
ininterrupta™. E é por essa qualidade que a continuidade é fundamental para o produto
cinematografico, pois assegura que o filme seja percebido como uma unidade, sem falhas
narrativas capaz de envolver o espectador na ilusdo filmica, de leva-lo a acreditar na
“verdade” da representacdo. No seu Diciondrio tedrico e critico de cinema, Jacques
Aumont e Michel Marie definem como ‘continua’ a nossa percep¢ao do mundo, composta
por diversos objetos e elementos. Mas, esclarecem os dois autores, em nossa recep¢ao
espaco-temporal do mundo ndo somo capazes de distinguir separadamente as suas partes,
nao vemos as fronteiras entre um espaco € o seu vizinho, entre um momento € o seguinte
(AUMONT, 2003, p. 61). No cinema, para o narrador obter essa sensacao de continuidade,
deve operar de maneira que um plano dialogue, direta ou indiretamente, com o seguinte € o
anterior. A continuidade €, assim, a operacdo que une espacial e temporalmente um plano
com o seguinte, com a intencdo de ndo causar nenhum estranhamento na percepc¢io da
realidade exposta pelo filme. Ela permite que ao olhar para dois planos seguidos o
espectador os perceba como continuos, mesmo que tenham sido filmados em momentos e
locacdes diferentes. Trata-se, enfim, de evitar discrepancias Opticas, ritmicas, dramadticas.

A posicdo da camera, a direcdo do olhar, o figurino, a maquiagem, os objetos de
cena, entre muitos outros, sdo alguns dos elementos que ajudam a manter a continuidade de
um filme. A relagdo entre os diferentes planos e cenas € conhecido como raccord, um
termo importado do francés, que significa “o acordo entre duas partes de um trabalho™. Em
cinema, o raccord se refere “a qualquer elemento de continuidade entre dois ou mais

planos” (BURCH, 1969, p. 29-30), e caracteriza a articulag@o entre eles. Segundo Aumont,

? Fonte: Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa, diciondrio online.
? Definigdo do termo ‘continuo’. Fonte: Dicionério Priberam da Lingua Portuguesa, diciondrio online.
* Fonte: LAROUSSE. Le Larousse de Poche 2003: les mots de la langue & les noms propres. Paris: Larousse,

2002, p. 666.
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existem vdrios tipos de raccord — o de eixo (espacial), o de movimento (plastico), o de
gesto (diegético), entre outros. A sua utilizagdo foi aperfeicoada na época classica de
Hollywood, quando os realizadores procuravam uma montagem na qual as mudancas de
planos fossem imperceptiveis, garantindo-se desse modo toda a concentracdo da atencao do
espectador na continuidade da narrativa visual (2003, p. 251). Dessa forma, o trabalho do
continuista consiste em fazer com que os raccords sejam respeitados criteriosamente a fim
de proporcionar fluidez e coeréncia na percep¢do do filme, evitando-se ao maximo
qualquer tipo de ruptura da ilusdo filmica.

A funcdo do continuista é, portanto, de extrema importincia para conferir
plausibilidade 2 narrativa e para facilitar a percepgdo do filme por parte do espectador. E
por esse motivo que este trabalho procura ao mesmo tempo regatar e ressaltar a importancia
desse profissional dentro da industria do cinema. Com este propdsito, analisa o significado
da continuidade no desenvolvimento da linguagem cinematografica, e como do profissional
responsavel pela operagdo se tornar imprescindivel no set de filmagem. Nossa abordagem
combina historia e teoria, mas destaca, antes de tudo, a situacdo da continuidade nas
diferentes estruturas narrativas e de producdo, assim como diversos avangos tecnolégicos
que t€m surgido no decorrer da vida do cinema e que vém modificar a prética dessa funcdo.

Devido a falta de bibliografia especifica sobre o tema, os autores abordados no
decorrer desse trabalho transitam entre as dreas da linguagem cinematografica, da historia
do cinema e da narrativa cinematografica. Nesse sentido, foi bastante valiosa a leitura do
estudo de Barry Salt sobre a historia e técnica cinematogréfica, desde seus primdrdios até a
década dos anos 1980. Além desse estudo fundamental para entender os caminhos da
pratica do cinema e da tecnologia que a viabiliza, utilizaram-se também utilizados textos de
Marcel Martin, Ismail Xavier, David Bordwell, Robert Stam, Walter Murch, entre muitos
outros, que tratam do desenvolvimento da linguagem cinematografica, via técnica e
tecnologia, e a sua percepg¢ao pelo espectador dentro de diferentes contextos narrativos e de
producao.

O primeiro capitulo aborda a relacdo entre o desenvolvimento da linguagem
cinematogréafica e o surgimento do continuista no set de filmagem, e o ponto de partida é o

analise de uma série de filmes do chamado “primeiro cinema”, entre 1898 e 1920. Com o
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surgimento da decupagem’, e a possibilidade de contar uma histéria em mais de um plano,
percebeu-se a necessidade de manter uma articulacdo entre os planos para se visualizar a
trama desejada de forma clara e coerente. Dessa forma, vao surgindo as diferentes regras de
continuidade que no futuro do cinema serdo fundamentais para proporcionar uma
impressdo de realidade aos olhos do espectador. E através da consolidacio dessas regras
que vai se criando a necessidade do continuista em um set de filmagem. O capitulo também
tenta estabelecer, dentro desse “primeiro cinema”, em que momento a funcio de continuista
deixa de ser uma tarefa acumulada por um outro profissional e se transforma em uma
funcao exercida por um profissional especifico.

A seguir o trabalho aborda a continuidade dentro do cinema industrial consolidado,
entre o final da década de 1920 até principios dos anos 1950. Neste transcurso de tempo, a
realizacdo cinematografica passou por dois grandes momentos. Por um lado, tivemos o
advento do cinema sonoro, que embora tenha outorgado aos filmes uma maior
verossimilhanga, também modificou a dindmica de um set de filmagem, atingindo a fun¢do
do continuista. Por outro lado, o surgimento do studio system estabeleceu um padrido de
producdo que catapultou a hegemonia do cinema classico narrativo, que tem a continuidade
como instrumento principal para manter uma impressdo de realidade. Além disso, o
capitulo aprofunda a estreita relacdo entre montagem e continuidade, na procura de uma
‘montagem invisivel’, fundamental para o cinema cldssico narrativo.

Finalmente, o terceiro capitulo aborda algumas mudancas na funcdo devido a
emergéncia do cinema da contemporaneidade, aquele dos movimentos de vanguarda dos
anos 1960 e 1970. O mais notdrio deles, a Nouvelle Vague, rompe com os paradigmas da
linguagem classica ao adotar a descontinuidade visual e narrativa (em uma série de
artificios, como o falso raccord). Contudo, a ruptura com a continuidade em sua versao
classica ndo significou na exclusdo do profissional no set de filmagem. A seguir,
estabelece-se a relagdo entre tecnologia e continuidade, e como essa ultima se vé afetada

pelos diferentes avancos tecnoldgicos das ultimas décadas.

>0 termo ‘decupagem’ surgiu na década de 1910 com a padronizagio da realizagdo dos filmes, e €
considerada como um instrumento de trabalho. Ela € o primeiro estdgio de preparacdo do filme sobre o papel
e serve como referencia para a equipe técnica. A ‘decupagem’ se refere a estrutura do filme, as diferentes
cenas separadas por plano e por sequencias. (AUMONT, 2003, p. 71).
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De forma geral, este trabalho tenta ver o desenvolvimento do cinema, em termos
narrativos, tecnoldgicos, e/ou por vezes de estrutura de producdo, mas sempre desde o
ponto de vista da continuidade. Como mencionamos, o estudo da continuidade no mundo
académico € escasso, o que dificulta uma elaboracdo de cardter tedrico. No entanto, a partir
do material disponivel e de entrevistas com profissionais do setor, este trabalho tenta
mapear e localizar a histéria do continuista dentro da realizacdo filmica. Como se trata de
uma area pouco explorada, as indicacdes que oferecemos provavelmente suscitaram mais
perguntas do que respostas. Mas podem contribuir para outras exploracdes e interpretacdes

tanto de carater histdrico e tecnoldgico como artistico.

13



1.0 SURGIMENTO DA FUNCAO

Para entender a importancia da continuidade e o seu espaco no cinema de hoje,
devemos primeiro entender como se deu o desenvolvimento da prépria linguagem
cinematografica, que por sua vez criou a necessidade do continuista no set. E importante
ressaltar que os filmes que serdo analisados no decorrer desse capitulo sdao aqueles aos
quais se tem maior acesso. No seu livro Film Style & Technology: History & Analysis, o
historiador Barry Salt usou vérios filmes para demonstrar o vinculo entre a linguagem e a
tecnologia. Com amplas descri¢des e sinopses, acompanhadas de imagens, Salt fundamenta
sua exposi¢cdo, que nos ajudard neste trabalho, de modo indireto, pois ndo podemos ter
acesso a todos os filmes que menciona. Por isso, as afirmagdes ou sugestdes que fazemos se
baseiam somente em filmes que ainda existem, pois a maioria da producdo do cinema dos
primeiros tempos, particularmente até os anos dez, se perdeu ou foi destruida. Assim, ndo
temos como comprovar que um ou outro filme € o primeiro, ou inclusive dos primeiros, a
apresentar certas caracteristicas, sejam elas narrativas ou técnicas. O maximo que podemos
dizer é que eles sdo um exemplo do que estava acontecendo ou estava sendo percebido na
época da sua realizagdo.

Como € costume na criagio e desenvolvimento de métodos, técnicas e tecnologias, a
continuidade foi se desenvolvendo através da pratica, da observacdo e do erro. Com o
desenvolvimento da linguagem cinematografica, planos mais proximos, inserts,
movimentos de camera, entre outras técnicas, os espectadores foram notando algumas
falhas na fluidez dos filmes, na sua coeréncia, e aos poucos os técnicos procuraram corrigi-
los e adotaram solugdes destinadas a evitar as discrepancias.

E importante mencionar que a nogio de continuidade somente foi possivel ser
estabelecida a partir dos filmes de “multiplanos™®, e nio nos filmes de planos tnicos, como
por exemplo um exemplar de 1895, L’Arroseur arrosé, de Louis Lumiere, onde um jovem
pisa na mangueira de um jardineiro, fazendo pirraga, e a solta precisamente no momento

em que o jardineiro estd procurando a ponta da mesma. A brincadeira provoca uma

%0 termo “multiplanos” é uma tradug@o a grosso modo do termo multi-shot utilizado por Salt em Film Style
& Technology: History & Analysis. Ele usa o termo para se referir aos filmes do primeiro cinema que
possufam mais de um plano para contar a sua histdria.
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pequena perseguicdo pelo espaco do jardim e reprimenda no jovem, tudo sem sair de
quadro e sem precisar movimentar a camera para corrigir o enquadramento. No inicio, cada
plano equivalia a uma cena, ou seja, a acao principal acontecia dentro de um mesmo espaco
e com duragdo equivalente. Com a chegada dos filmes de “multiplanos”, cada plano chegou
a representar uma cena autdbnoma: 0s personagens agiam em cena, a camera registrava a
acdo e tudo encerrava nesse planos. O procedimento era idéntico no plano seguinte. No
conjunto dos planos se contava uma histéria, mas ndo existia necessariamente uma relacao
direta entre os diferentes planos. Ao surgir a possibilidade de visualizacdo da ag¢do em
planos diferentes, que seriam justapostos na montagem, veio também a necessidade de criar
uma articulag@o coerente entre eles, do ponto de vista dramatico e narrativo. Essa viria a ser
uma das principais fungdes da continuidade, a de outorgar fluidez e coeréncia as sequéncias
de imagens do filme. A continuidade esta estreitamente ligada a montagem, desde o inicio
do cinema, quando as no¢des de espaco, tempo e até dramaticidade se viam, por um lado,
“desafiadas” pelo corte, e por outro, enriquecidas pela possibilidade de reconstru¢do da
montagem.

Nos filmes de planos tnicos toda a acdo acontecia em um unico plano, comumente
um plano geral filmado com uma cimera fixa e frontal. O filme todo acontecia nesse
cendrio e tempo unicos. Mas quando a linguagem cinematografica se desenvolve, e comega
a explorar o potencial da montagem, a possibilidade de contar uma histéria em mais de um
cendrio, surge a necessidade de juntar de uma forma ou de outra as diferentes cenas. Muitos
dos filmes examinados no decorrer desse capitulo contém mais elementos para analise do
que estudado aqui. O que interessava, na verdade, ndo era a totalidade, mas os elementos
possiveis de exemplificar o desenvolvimento da continuidade, da linguagem
cinematografica e da fungdo do continuista dentro do contexto da realizacdo dos filmes na

época.

1.1 A continuidade no inicio do cinema

Os filmes de truques, como os do francés George Mélies, permitiram uma primeira
relacdo com a continuidade de posi¢do. Para poder criar o efeito de aparecimento e

desaparecimento de pessoas € objetos, esses filmes de truques deviam manter os atores e
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objetos em exata posicdo (ou o mais exata possivel) entre 0 momento em que a camera €
parada, para remover ou colocar um objeto ou pessoa, até 0 momento em que a camera
voltava a filmar com o novo elemento em cena. Era mantendo essa continuidade de posi¢ao
que se permitia que a ilusdo fosse transmitida para o espectador. No entanto, aqui a
continuidade de posicao tinha um propdsito diferente daquele narrativo que encontramos
hoje; neste caso, era uma técnica para ocultar o truque e ndo para criar um didlogo entre os
planos. Vejamos outro exemplo histdrico para ilustrar o surgimento da continuidade.

Em 1898, o britanico Robert W. Paul realizou Come Along, Do! que consiste de
dois planos, cada um representando uma cena, uma externa € uma interna, mas s a externa
estd conservada na sua integra. Da segunda parte somente sobraram alguns fotogramas. Na
primeira cena, temos um casal lanchando fora de uma galeria de arte, nesse momento, duas
mogas passam € entram na galeria, onde o casal decide entrar também. Segundo
documentos e descricdes da época, a segunda cena mostra o casal entrando na galeria, onde

o homem fica admirando uma estatua nua, deixando a mulher com raiva dele.

'REFRESHMENTS
RESHIER

Figura 1.1 Figura 1.2
Come Along, Do!, Robert W. Paul, 1898

Embora ndo tenhamos o filme completo, podem ser deduzidos alguns dados
interessantes dessa primeira cena. No final do primeiro plano, ilustrado pela Figura 1.1, ndo
parece existir nenhum indicio de uma transi¢do, como uma fusdo — muito utilizada na época
para passar de uma cena a outra, geralmente como indicio de uma mudanca de cendrio ou
passagem de tempo —, ao passar da primeira cena a segunda. Uma transi¢do desse tipo,

requer vdrios fotogramas para ser realizada, contando com os ultimos fotogramas de um
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plano e os primeiros do seguinte. No caso de Come Along, Do!, a primeira cena termina
com a saida de quadro do casal pela porta da galeria, sem existir sinais que indiquem o
comeco de uma fusdo (SALT, 1992, p. 36). Como foi mencionado, com a falta do filme na
integra ndo podemos afirmar que a transi¢do entre as cenas tenha sido um corte seco, mas é
uma possibilidade. Se levarmos em consideragdo essa possibilidade, vérias questdes
referentes a continuidade poderiam ser levantadas.

A saida de quadro do casal, com corte seco para eles entrando na galeria,
significaria um corte em movimento, utilizando entdo uma das primeiras técnicas da
continuidade: a continuidade de ac@o. Essa continuidade de agdo permite uma fluidez
narrativa mais evidente entre os planos, e a0 mesmo tempo confirma a distribuicao espacial
dos espacos sugerida na primeira cena, com a galeria de arte, Figura 1.2, assim que se
atravessa a porta, a esquerda da Figura 1.1. Pode-se dizer que na segunda cena a presenca
das mulheres que entram na galeria no primeiro plano seria um elemento interessante para
manter uma continuidade na ordem dos pequenos acontecimentos que sucedem no
desenvolver da histdria. Mas a sua falta no segundo plano, deduzida dos poucos fotogramas
que sobrevivem, ndo pode ser considerada como fato narrativo pelo que ndo se pode
afirmar uma falta de consciéncia ou de preocupagdo por manter essa continuidade de
acontecimentos no filme. Mesmo assim, observa-se no Come Along, Do! um entendimento
basico da necessidade de manter uma geografia espacial certa, assim como uma
continuidade temporal, para ndo confundir o espectador.

Com a mudanca de cenario, fica claro que a filmagem ndo necessariamente
aconteceu no mesmo lugar. A camera, os equipamentos € a equipe inteira tiveram que ser
deslocados para um novo cendrio. Isso significa que na hora de colocar a camera para rodar
novamente devia-se ter alguma consciéncia da necessidade de ligar os dois planos de tal
forma que ndo confundisse o espectador. A continuidade de acdo utilizada permite a
criacdo de uma unidade espaco-temporal, o que vira a se transformar na base da fungdo do
continuista dentro do filme. Inclusive, a localizacdo da porta no primeiro plano, a esquerda
de quadro, e a aparente entrada dos personagens pela direita no plano seguinte, afirma a
ligacdo espacial entre os dois espacos e mostra os primeiros indicios de uma consideracao

de continuidade espacial.
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Era comum nos primeiros anos do cinema que um diretor ou companhia copiasse
um filme, seja uma cOpia exata da historia e da encenacdo ou uma nova versao da mesma
trama. Em finais do ano de 1899 a companhia Bamforth & Co fez o filme The Kiss in the
Tunnel, uma refilmagem do filme com o mesmo nome do diretor britdnico George Albert
Smith. E assim como em Come Along, Do!, esse filme mostra um cendrio externo € um

interno, mas o que faz The Kiss in the Tunnel se diferenciar dos filmes da época, € o fato

dessa externa acontecer numa locagdo real, e a interna dentro de um estidio.

Figura 2.1 Figura 2.2

Figura 2.3
The Kiss in the Tunnel, Bamforth & Co., 1899

Como assinala Salt, “a maioria dos filmes feitos antes de 1900 podem ser
fortemente ligados aqueles da midia pré-filmica, mas com The Kiss in the Tunnel e seus

cortes em continuidade de uma externa real a uma interna em estidio, o primeiro artificio
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puramente filmico tinha chegado” (SALT, 1992, p. 39)’. Aqui o autor se refere a
possibilidade que o cinema tem de relacionar diretamente dois planos filmados em lugares
e momentos completamente diferentes. Ao serem os planos filmados em duas locacdes
diferentes, implica que certos detalhes deviam ser observados para poder manter uma
coeréncia entre as imagens, como vemos na Figura 2.2, onde a janela do trem mostra uma
paisagem preta, fazendo referéncia ao tunel que o trem esta atravessando no momento.
Outro artificio importante que permite manter a coeréncia do filme estd presente na
continuidade espacial e temporal que € outorgada pela ordem dos planos: trem entrando no
tunel (Figura 2.1), casal se beijando (Figura 2.2) e trem chegando na estacdo (Figura 2.3).
Ao mostrar o casal se beijando entre os dois planos externos, o filme permite ao espectador
deduzir claramente que o beijo acontece nesse espaco de tempo entre a passagem pelo tinel
e a chegada 2 estagdo. E interessante ver aqui como o autor afirma que é através dessa
técnica de continuidade que o aparelho filmico surge, outorgando a continuidade uma
importancia de base para a criacdo da linguagem cinematografica.

Outro filme da companhia Bamforth & Co, Ladies Skirts Nailed to a Fence, é
composto por trés planos fixos, sendo o segundo um contra-plano. Através dele
percebemos que ja em 1900 existe uma preocupagdo em manter uma continuidade temporal
entre os planos. Segundo Salt, esse é o primeiro filme que contém um corte em contra-
plano (SALT, 1992, p. 55). O filme mostra duas senhoras conversando, enquanto que dois
rapazes pregam suas saias a cerca que esta atrds delas. Assim que os rapazes estdo
completando a brincadeira, elas se ddo conta da situacdo e os afastam, mas ja € muito tarde

e ndo tém muito o que fazer.

" No original: “Most of the feature films made before 1900 can be strongly connected with those of pre-filmic
media, but with The Kiss in the Tunnel and its continuity cuts from the real exterior to studio interior, the first
purely filmic device had certainly arrived.” , traducdo nossa.
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Figura 3.1 Figura 3.2
Figura 3.3 Figura 3.4

Ladies Skirts Nailed to a Fence, Bamforth & Co, 1900

O primeiro plano (Figura 3.1) mostra as duas mulheres conversando, o seguinte
plano, que seria o contra-plano (Figura 3.2), mostra 0 momento em que 0s rapazes estdo
pregando as saias a cerca, € € no momento em que elas se ddo conta da situagcdo (Figura
3.3) que corta para o terceiro plano (Figura 3.4). Para filmar o contra-plano, quem muda de
posicao sdo as mulheres e ndo a camera, uma sacada engenhosa para mostrar o outro lado
da cerca sem muito trabalho. Mas na montagem entre o segundo e o terceiro plano
encontra-se uma leve falha na continuidade de ag@o nas personagens, pois elas aparecem ja
viradas ao invés de ainda estar olhando para as suas saias pregadas. Essa leve falha na
continuidade cria um pequeno pulo na percepcdo temporal das acdes, mas esse erro no
raccord ndo chega a afetar o entendimento do filme.

Na época, para assegurar a compreensao do espectador, era comum mostrar a acao

completa em ambos os planos quando se queria ilustrar duas situacdes simultaneas, mesmo
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sendo no mesmo local. Em Ladies Skirts Nailed to a Fence, a procura por um corte preciso
no momento em que elas se ddo conta da sua situacdo e comecam a tentar se soltar entre o
plano e o contra-plano permite a possibilidade de nao repetir a acdo dos meninos pregando
as saias. No filme percebemos uma preocupagdo em criar uma narrativa cronologicamente
fluida e coerente, € a0 mesmo tempo notamos certo entendimento de uma continuidade
temporal. Mesmo assim, percebemos uma falta de dominio na ideia de continuidade de
posi¢do no uso do contra-plano, ou seja ter que mostrar o inverso do plano anterior. Vemos
na Figura 3.2, que seria o contra-plano, que a posi¢ao das mulheres é exatamente a mesma
que na Figura 3.1, a mulher de branco esta a esquerda e a de preto a direita, sendo que suas
posi¢cdes deveriam estar invertidas porque as estamos vendo do outro lado da cerca. Essa
inversdo de posi¢do ndo acontece, pelo que deduzimos que ainda n3o se tem um total
entendimento da relac@o entre continuidade de posi¢ao e mudancas na posi¢ao da camera.
Nesse mesmo ano o britanico G.A. Smith fez o filme Let Me Dream Again,
composto por dois planos. No primeiro, mostra a um homem comemorando com uma
mulher, ambos bem vestidos e alegres, e no segundo plano o mesmo homem deitado na

cama com outra mulher, que assumimos € a sua esposa.

Figura 4.1 Figura 4.2
Let Me Dream Again, G.A. Smith, 1900

Esse filme € interessante por dois motivos. Ele apresenta uma brincadeira entre o
mundo do sonho e o mundo real, mas o interessante é que ele aparenta ser um dois
primeiros filmes acessiveis que faz uso do foco e desfoco para fazer essa passagem entre
sonho e realidade (SALT, 1992, p.57). Um segundo detalhe interessante sobre o filme € a

continuidade de posicdo entre os dois casais. Na hora do corte, 0 homem comemorando
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abraca a mulher, como vemos na Figura 4.1, e no segundo plano, na Figura 4.2, o0 mesmo
homem estd em cama abracando a sua esposa, aqui eles estdo na mesma posi¢do que o casal
no sonho. Dessa forma, junto com o desfoque utilizado na transicdo de um plano para o
seguinte o espectador percebe uma relacdo direta entre os dois planos, o reflexo do sonho
na realidade. O relevante aqui em relacdo a essa continuidade de posi¢do € tudo o que €
necessario, em termos de producdo, para obter essa continuidade. O fato de ter uma
mudanga de atores, uma troca de figurino e de cendrio significa que era importante lembrar
a posi¢do em que o primeiro casal tinha ficado (isso se pensarmos que o filme foi filmado
cronologicamente, se pelo contrdrio o segundo plano foi filmado antes, devia ser lembrada
a posicdo em que o casal estava no inicio do plano). E claro que aqui estamos nos referindo
a um filme construido com dois planos, e que provavelmente lembrar da posi¢cdo dos atores
nao era uma exigéncia muito complicada, mas o fato da narrativa dos filmes comecarem a
precisar desses detalhes para se mostrarem coerentes sdo os indicios da criacdo da funcao
do continuista.

Nos anos seguintes, a no¢ao de continuidade de aco, ja presente de forma primaria
em Come Along, Do!, continua a ser desenvolvida, como vemos em Fire!, do diretor
britanico James Williamson. O filme conta a histéria do resgate de trés pessoas de uma casa
em chamas. Um policial percebe que uma casa estd em chamas e sai na procura pelos
bombeiros. Eles preparam os carros e saem em direcdo ao incidente. Enquanto isso, um dos
moradores da casa desmaia no quarto. Ao chegar, um bombeiro entra pela janela e salva o

morador desmaiado, e quando saem do prédio descobrem que tem mais pessoas dentro da

moradia e vao ao seu resgate.

Figura 5.1 Figura 5.2
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Figura 5.3 Figura 5.4

Fire!, James Williamson, 1901

Fire! apresenta duas situacdes relevantes a continuidade. Em primeiro lugar, ele
possui uma consideracdo pela continuidade de ordem, quer dizer, uma continuidade
relacionada a qual carro de bombeiro saiu primeiro e qual depois. Como podemos ver nas
Figuras 5.1 e 5.2, extraidas na sequéncia, primeiro sai o carro com um cavalo e depois o
carro com dois cavalos. A seguir, nas Figuras 5.3 e 5.4, essa ordem em que 0s carros sairam
da estagdo de bombeiros € respeitada na hora deles passarem pela camera quando se
dirigem a casa em chamas. Inclusive podemos ver na Figura 5.3, ao fundo no lado esquerdo
do quadro, um carro com dois cavalos se aproximando. Essa imagem também mostra uma
continuidade temporal, pois o carro com os dois cavalos mostrados na Figura 5.2 sai da
estacdo pouco depois do primeiro carro. Por esse motivo, ao té-lo presente na Figura 5.3
mostra um estado de consciéncia por parte do realizador, ou da equipe, da proximidade
temporal entre os dois veiculos durante a acdo. Embora essa continuidade temporal pode
ser discutida, sendo que as Figuras 5.3 e 5.4 pertencem a um mesmo plano, o segundo carro
pode estar presente na Figura 5.3 pela vontade de filmar os dois carros em um mesmo plano
sem ter que cortar, e a distancia entre eles ter sido pensada em cima da duragdo do plano e

nao segundo a sua ordem de saida da estacdo de bombeiros.
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Figura 5.5 Figura 5.6

Fire!, James Williamson, 1901

Ainda em Fire!, na hora do primeiro resgate, quando o bombeiro entra na casa em
chamas e tira a pessoa desmaiada, vemos nesse momento o uso de um corte direto e em
continuidade de acfio e tempo entre o interior e o exterior do prédio. E possivel perceber
que o corte ndo € perfeito, pois entre um plano, ilustrado na Figura 5.5 e o seguinte, na
Figura 5.6, nota-se a falta de um ou dois segundos para respeitar exatamente o tempo de
acdo entre os dois planos. Isso € perceptivel porque no final do primeiro plano o bombeiro
ainda estd com meio corpo dentro do prédio, e no inicio do plano seguinte ele ja estd com o
corpo inteiro por fora. Mesmo assim, a relagdo temporal entre os planos € suficiente para
criar uma fluidez entre eles, sem permitir ao espectador se afastar muito da histéria. Dessa
forma, percebemos como a continuidade de acdo estd estreitamente ligada a uma
continuidade temporal, e como com o desenvolvimento de uma, aos poucos vao se
percebendo e aperfeicoando as falhas da outra.

Vemos ja em 1902 um maior uso dos principais elementos de continuidade, as
entradas e saidas de quadro de um ou mais personagens. Essa continuidade de direcao cria
uma ligagdo direta entre dois planos, o que transmite ao espectador uma nocdo de
movimentacdo real dentro de um espaco diegético, embora na pratica esse espago seja
completamente ficticio. O filme desse ano, Viagem a Lua, dirigido pelo francés George
Mélies, faz uso dessa continuidade de dire¢do. O filme narra as aventuras de um grupo de
astronomos que decidem viajar a lua. Ao chegar ao satélite encontram uma civilizagao
diferente, que termina capturando-os, com algumas dificuldades, eles conseguem fugir e

voltar para a Terra.
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Figura 6.5 Figura 6.6

Viagem a Lua, George Mélies, 1902

As figuras acima mostram dois momentos dentro do filme onde acontecem saidas e
entradas de quadro, em ambos os casos as acdes e raccords respeitam uma continuidade de
direcdo. Na Figura 6.1 vemos os personagens sairem do quadro pelo que parece ser um

buraco no chao, embora um pouco dificil de ver na imagem, os personagens estdo descendo
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em direcdo a direita. Na figura 6.2 vemos os personagens entrarem no quadro pelo limite
esquerdo, indo na mesma dire¢do, para baixo e a direita. Essa continuidade de direcdo
permite fazer uma relacdo direta entre os dois espagos, criando assim na mente do
espectador um geografia diegética. Vale lembrar que Mélies filmava dentro do seu estudio,
o que significa que cada cendrio implicava uma montagem do mesmo, pelo que ndo existia
uma ligacdo real entre os espagos.

O segundo momento ilustrado acima mostra a perseguicdo dos astronomos pelos
habitantes da Lua. E possivel ver da Figura 6.3 2 6.6 uma continuidade de dire¢éo, onde os
personagens correm da direita para a esquerda em cada uma das imagens. Dessa forma, ao
serem editadas juntas parece que os personagens estdo correndo em uma mesma direcio e
ao mesmo tempo une espacialmente os diferentes cendrios, criando assim um espago unico.
Embora isso para o espectador de hoje, e talvez até para um realizador, pareca ser um
recurso simples ou quase 6bvio, essas entradas e saidas de quadro nao eram muito comuns
nos filmes da época. Segundo Salt, isso se deve possivelmente ao fato de que a maioria dos
filmes eram filmada em locagdo, pelo que era comum que a dire¢ao das entradas e saidas de
quadro fosse sugerida pela propria geografia do lugar. Por outro lado, ao trabalhar dentro de
um mesmo lugar, como o fazia Méli¢s no seu estidio, a falta de relacio entre as entradas e
saidas de quadro ficava mais perceptivel (1992, p. 55).

Por volta de 1903 j4 se fazia uso de uma mudanca na escala dos planos no decorrer
do filme, passando de um plano geral a um plano médio, por exemplo, € por esse motivo ja
existia uma nog¢ao da continuidade de posicdo. Indo de um plano geral a um plano médio,
significava a necessidade de uma continuidade de posi¢do do ator para ndo causar
estranhamento no publico e passar uma ideia de continuidade temporal, fundamental para
manter o espectador dentro da ilusdo filmica. Mas mesmo ja tendo consciéncia dessa
necessidade, ainda nao existia um dominio total da técnica.

Em 1903, G.A. Smith fez Mary Jane’s Mishap, no qual se revela uma preocupacdo
em manter uma continuidade de posi¢cdo com o propdsito de passar de um plano geral a um
plano médio numa continuidade temporal. O filme narra o que aparenta ser uma manha
qualquer na vida de Mary Jane, até o0 momento em que ela decide acender o fogdo com

parafina, ato que leva a sua morte.
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Figura 7.2

Figura 7.3 Figura 7.4
Mary Jane’s Mishap, G.A. Smith, 1903

Segundo Salt, a no¢do de continuidade de posicdo foi um desenvolvimento natural
vindo dos filmes de truques que mostravam um objeto ou pessoa surgir ou desaparecer em
cena (1992, p. 52), ilusdes possiveis somente se fosse mantida a mesma posi¢do entre o
corte e o reinicio da cAmera exatamente no mesmo lugar. Em Mary Jane’s Mishap o diretor
faz uma serie de mudangas na escala de planos passando de um plano geral a um plano
médio, quando € relevante a histdéria ou de possivel interesse para o publico se aproximar da
acdo ou da personagem. Como podemos ver nas Figuras 7.3 e 7.4, na passagem para o
plano médio, vemos um esfor¢co por parte da atriz em manter uma posi¢do equivalente
aquela feita no plano geral. Percebe-se que o motivo pelo que corta para o plano médio
(Figura 7.4) € para mostrar ao espectador o uso da parafina para acender o fogo, elemento
narrativo importante para o desenrolar da trama. Ao manter essa continuidade de posi¢ao
consegue-se uma fluidez e coeréncia entre os planos, pois fica evidente para o espectador

que a ac¢do € feita em continuidade de tempo ao que foi visto no plano geral, € ndo é um
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evento separado do que ja lhe foi apresentado. “Em outras palavras, a ideia de
correspondéncia de posi¢do entre cortes dentro de uma cena ja tinha sido alcancada por
G.A. Smith™® (SALT, 1992, p. 52). A consciéncia de manter uma continuidade de posicdo
para poder fazer essa transicao entre os planos esta presente no decorrer do filme, seja por
parte da atriz, seja por parte do diretor. E ao se manter essa continuidade de posi¢do, estd
também se respeitando uma continuidade temporal.

Vemos também nesse filme uma preocupagdo por manter uma continuidade
dramadtica’. Do plano médio para o plano geral, ou vice-versa, a atriz continua em um
mesmo tom dramdtico, como no momento em que a personagem consegue “limpar” seu
rosto, o jeito de caminhar que vemos no plano médio (Figura 7.1) é retomado no plano
geral (Figura 7.2). Isto € relevante, principalmente pela falta de conhecimento que temos de
como era o processo de realizagdo dos filmes na época. Nao sabemos a ordem em que eram
filmados os planos, se eles eram filmados de forma cronolégica, exatamente na ordem em
que eles seriam editados, ou se existia uma légica de producdo, como o posicionamento da
camera. Mas em qualquer um dos casos, existe um periodo de tempo entre a filmagem de
um plano e o outro para o posicionamento da camera, o que significa um tempo de possivel
desconcentrac¢do. O fato de ter a preocupacdo de manter essa continuidade dramadtica, € nao
podemos deixar de mencionar uma continuidade de agdo e de tempo também, mostram uma
consciéncia da necessidade dos planos dialogarem em mais de uma forma, sempre com o
fim de manter o espectador interessado e dentro da historia narrada.

Como foi mencionado acima, era costume na época que um filme fosse refilmado
varias vezes por diferentes diretores. Copia que podia acontecer dentro do mesmo ano ou
nos anos seguintes, as vezes fazendo algumas modificacdes, as vezes sendo uma
refilmagem idéntica. Esse parece ser o caso de um filme de 1904 dirigido por Thomas
Edison, How a Fench Nobelman Got a Wife Through the Personal Columns of the New
York Herald, aparentemente'® uma versdo idéntica ao filme Personal (1904) da Biograph

(SALT, 1992, p. 55). O filme do Edison conta a histéria de um homem que publica nos

¥ No original: “In other words, the idea of position matching across a cut within a scene had already been
arrived at by G.A. Smith.” , tradu¢io nossa.

? Aqui me refiro ao drama, ndo como género filmico, mas como uma continuidade na atuagio, no sentimento
refletido pela atriz.

' A utilizagdo do termo ‘aparentemente’ se deve ao fato de que ndo parece existir uma cépia do filme da
Biograph, s6 documentacdo que afirma a semelhanca entre os dois filmes.
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classificados do jornal a sua procura por uma esposa, marcando o horério e lugar onde
devem se encontrar. No local de encontro, aos poucos, vai chegando uma série de mulheres
candidatas a sua esposa, mas a insisténcia das mesmas sai do controle e ele se vé
perseguido por varios lugares. Finalmente, chega num rio e entra sem ter para onde mais
fugir, ali uma Unica mulher se dispde a entrar na 4gua na sua procura. O filme termina com
o casal dentro do rio se abracando e caminhando em direcdo a camera, fazendo entender ao

publico que seria essa mulher quem se converteria na esposa do personagem.

Figura 8.1 Figura 8.2

Figura 8.3 Figura 8.4
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Figura 8.5

Figura 8.7 Figura 8.8
How a Fench Nobelman Got a Wife Through the Personal Columns of the New York Herald,
Thomas Edison, 1904

Tomando como referéncia o filme de Edison, observamos certa preocupagdo por
manter uma continuidade geografica e uma continuidade de figurino. Uso o termo
‘continuidade geogréfica’ porque ao apresentar o lugar do encontro em um plano geral,
como na Figura 8.1, vemos no fundo e centro do quadro um prédio. Aos poucos as
mulheres comecam a chegar e o personagem se vé€ forcado a sair correndo. O plano
seguinte é também um plano geral, ilustrado na Figura 8.2, no qual percebemos vindo do
fundo do quadro o personagem correndo na dire¢do da cimera seguido das mulheres.
Embora exista a continuidade de direcdo dos personagens, correndo um atrds do outro, o
interessante € ver que o edificio estd presente nos dois planos, sendo no segundo de forma
mais afastada. Assim mantemos uma geografia, afirmando para o espectador que o

personagem estd se afastando do lugar de encontro. Dessa forma € apresentada uma
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continuidade espacial, presente ndo no corte que passa de um cendrio para o outro, mas nos
elementos presentes na geografia real do lugar.

Como foi mencionado acima, How a Fench Nobelman Got a Wife Through the
Personal Columns of the New York Herald parece ter uma preocupacao por manter uma
continuidade de figurino, pois € perceptivel que o figurino do personagem sendo
perseguido vai se desarrumando no decorrer do filme, como podemos ver das Figuras 8.1 a
8.8. E importante lembrar que provavelmente o funcionamento de um set de filmagem em
1904 ndo era como o que experimentamos hoje. Refiro-me a necessariamente possuir uma
ordem pré-estabelecida em que os planos seriam filmados, seja por motivos de producdo ou
por motivos cronoldgicos. Assumindo que a filmagem era estruturada em forma
cronoldgica segundo a narrativa do filme, podemos perceber uma preocupacdo pelo
figurino do personagem. Mesmo filmando cronologicamente a movimentacao da camera de
uma locac¢do a outra envolvia uma pausa entre cada plano, entre cada filmagem. Uma pausa
que abria as portas para muitas coisas acontecerem, como comer, beber, socializar, e claro,
arrumar o figurino. Ao evitar arrumar as roupas, ou ao desalinhar o personagem ainda mais,
nota-se uma preocupacdo com o estado das roupas do personagem. Um estado diretamente
relacionado a narrativa, a0 momento que o personagem esta vivenciando. Ele estd fugindo
de um grupo de mulheres, atravessa parques, pontes, pula obstaculos, etc., € a cada nova
dificuldade as roupas vao se desajeitando cada vez mais. Ao manter essa continuidade de
figurino, estd-se mantendo fiel a situacdo apresentada, obtendo assim uma coeréncia
temporal e dramética. Se, por outro lado, a ordem de filmagem dos planos dependia das
facilidades da producdo, como por exemplo disponibilidade dos espacgos fisicos ou
localizacdo dos mesmos, fica ainda mais surpreendente a continuidade de figurino. Isso
porque filmar fora da ordem cronoldgica implica algum tipo de documentagdo, anotacdes
ou no minimo lembrar qual a ordem dos planos, para dessa forma poder ajeitar ou desajeitar
o figurino como se deseja que apareca no momento especifico do filme.

A falta de documentacdo sobre a realidade de produgdo dos filmes do primeiro
cinema nos impede de analisar mais a fundo a dindmica de um set de filmagem. O que, por
um lado, nos deixa com lacunas no estudo da realizacio dos filmes, mas a0 mesmo tempo
nos permite pensar em varias alternativas de producdo. Portanto chegamos a valorizar as

diferentes possiblidades e situacdes que podem ter-se apresentado.
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A vpartir de 1907 vemos como comeca a existir um dominio da linguagem
cinematografica. As nocdes de continuidade vao ficando mais claras para os diferentes
realizadores, o que permite também uma montagem mais fluida e coerente. Em 1908, a
Film d’Art fez o seu primeiro filme, L’Assassinat du Duc de Guise'', dirigido por Charles
Le Bargy e André Calmettes. O filme narra a histéria do compld planejado pelo Henri III

contra o Duque de Guise e 0 seu assassinato.
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Figura 9.3 Figura 9.4
L’Assassinat du Duc de Guise, Charles Le Bargy e André Calmettes, 1908

As imagens acima ilustram como o filme possui uma continuidade de acdo nas
entradas e saidas dos cendrios, tipo de raccord que ja vinha sendo utilizado em diferentes
filmes da época. Mas, como vemos nas Figuras 9.1 e 9.2, as entradas e saidas possuem uma

maior fluidez temporal, ndo existem mais aqueles segundos entre as a¢des, como foi no

'O nome original do filme é La Mort du Duc de Guise, mas Barry Salt o cita como L’Assassinat du Duc de
Guise. Ver Film Style & Technology: History & Analysis.
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caso do filme de 1901, Fire!/. Na Figura 9.1, o duque esta se dirigindo a sala no fundo do
quadro, e quando estd a poucos passos de atravessar a porta corta para o plano seguinte,
ilustrado pela Figura 9.2, onde ele ainda ndo atravessou a porta mas estd prestes a fazé-lo.
Portanto, percebe-se uma preocupacdo em transmitir uma fluidez na acdo. Nao se pode
negar que o efeito é outorgado pela montagem, mas € a preocupagdo do raccord no set de
filmagem o que no final das contas permite essa relacdo entre os planos. Vale mencionar
que percebem-se alguns erros na posi¢do dos atores ou na ordem de entrada e saida dos
personagens secundarios, mas mesmo esses erros ndo chegam a criar um desconforto maior
no espectador. Essa fluidez é também outorgada por outro mecanismo presente nesse filme,
o plano e contra-plano. Podemos ver como a Figura 9.2 representa o contra-plano do plano
ilustrado na Figura 9.1, que seria a entrada do Duque na sala. A utilizacdo do plano e
contra-plano, nesse caso, permite ao espectador ter uma visao completa da acdo e do seu
espaco, ambos respeitados pelos raccords mencionados anteriormente. O filme nio possui
necessariamente uma continuidade de posicdo exata entre os personagens no plano e no seu
respectivo contra-plano, isso fica mais visivel nas Figuras 9.3 e 9.4, mas mesmo assim
devido ao respeito por uma continuidade de agcdo e de tempo a trama nao chega a deixar de
ser fluida e coerente, pelo que essa falha de continuidade nio chega a afastar o espectador
da histéria. Embora a relacido do plano e contra-plano ja tinha sido apresentada com Ladies
Skirts Nailed to a Fence, de 1900, a sua menc¢do nesse filme de 1907 ¢ feita para ressaltar
como a sua utilizagdo vai sendo aperfeigoada, respeitando com maior precisdo uma
continuidade temporal.

Outro recurso cinematografico que outorga uma sensagdo de correspondéncia e
coeréncia narrativa € a utilizacdo do plano ponto de vista, artificio que se levou mais tempo
para dominar. O papel da continuidade nesse recurso estd presente na correspondéncia de
olhar e dire¢do nos planos envolvidos. Segundo Salt, existem dois tipos de planos ponto de
vista. O primeiro se caracteriza pelo objeto ou pessoa estar recortada por algum circulo ou
madscara preta para mostrar o que o personagem vé, geralmente através de um aparelho
especifico, como um telescopio ou uma lupa, como no filme de 1900 dirigido por G.A.
Smith Grandma’s Reading Glass, e se encontra presente no cinema desde muito cedo. O
segundo tipo de plano ponto de vista é aquele em que a visao do personagem € mostrada na

tela inteira, mas parece que ele sO veio a estar o suficientemente presente a partir de 1908
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(SALT, 1992, p. 96). Embora existam outros filmes, tanto anteriores quanto da época, a
escolha de utilizar como exemplo o filme de 1913, The Telephone Girl and the Lady,

dirigido por David Wark Griffith, foi feita em parte por ter uma maior facilidade de acesso.

Figura 10.1 Figura 10.2

;

Figura 10.3 Figura 104
The Telephone Girl and the Lady, D.W. Griffith, 1913

Vemos nas imagens acima, na Figura 10.1, como a personagem olha para fora de
quadro, em direcao a direita e atrds da camera, fazendo sinais para alguém, personagem que
¢ revelado no plano seguinte, ilustrado pela Figura 10.2. Percebe-se na relacdo da
angulacdo da camera entre os planos como o posicionamento da mesma € de quase 180°, o
que indicaria uma relacido de plano e contra-plano. Para consolidar essa relacdo de sujeito-
plano ponto de vista-sujeito retorna a personagem no plano seguinte, ilustrado na Figura
10.3. Pouco depois, a personagem sai pelo canto direito do quadro em dire¢do a camera,
entrando no plano seguinte pelo canto esquerdo do quadro atrds da camera, dessa forma

confirmando a relacdo espacial entre os elementos e criando um espaco diegético. Essa
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estreita relacdo entre os planos, o raccord das entradas e saidas de quadro, da posi¢cdo dos
elementos, do olhar e da prépria camera, sdo elementos fundamentais para o entendimento
narrativo do filme e requerem uma atenta observacdo para serem cumpridos. A correta
utilizacdo desses raccords permitia uma montagem fluida entre planos efetivamente
filmados em locais e momentos diferentes, permitindo a criagdo de um espaco diegético,
mas a relacdo entre continuidade e montagem serd melhor desenvolvida no préximo
capitulo. E importante mencionar que nessa época o uso da técnica do plano ponto de vista
representado na tela inteira estava apenas comec¢ando. Inclusive, ainda existia a necessidade
de colocar intertitulos esclarecendo “O que ele viu” (SALT, 1992, p. 96)"2.

Com o desenvolvimento e o dominio da utilizagdo do plano e contra-plano, assim
como um aumento na quantidade de cortes com diferentes posi¢des de camera entre 0s anos
de 1914 e 1919 (SALT, 1992, p. 137), a movimentacdo do ator dentro do espaco diegético
ficava mais clara para o espectador, na hora do corte, quando existia uma mudanga
significante na posi¢do e angulacdo da camera. “O personagem podia sair de um plano e ser
imediatamente retomado a vdrios metros de distancia no outro lado do quarto no préximo
plano” (SALT, 1992, p. 137)" com aparente continuidade. Uma mudanga notdvel no
angulo ou posicdo da camera ajudava o espectador a deduzir a movimentagdo do
personagem pelo espaco. A mudanca de angulo era percebida pela mudanca do fundo do
enquadramento. Em um plano, a personagem estava de um lado do quarto e no seguinte no
outro lado, com uma continuidade de movimento e de direc@o, os varios passos realmente
envolvidos nessa movimentacao pelo espago podiam ser omitidos e o espectador ndo sentia
a sua falta. Mas para ndo causar nenhum estranhamento foi percebido que a mudanga no
eixo da camera devia ter uma diferenca consideravel com o plano anterior. Vemos aqui os
primeiros indicios, embora ainda sem nomenclatura, de uma consciéncia da regra dos 30°,
onde uma mudanca de angulo entre os planos deve ser maior do que 30° para ndo causar
estranhamento no espectador.

Uma segunda regra que tem relag@o direta com o eixo da camera € a regra dos 180°
utilizada, inclusive, antes de 1914, mas como recurso para justificar um plano ponto de

vista ou um plano e contra-plano, pois ainda nao se tinha dominio das suas possibilidades

2 No original: “What he saw.”, tradug@o nossa.
" No original: “A character could leave one shot and be picked up immediately several feet away on the other
side of the room in the next shot.” , traducdo nossa.
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como artificio da linguagem cinematografica. Assim que a utilizacdo do plano e contra-
plano foi se consolidando comecou a se perceber a necessidade de manter uma
continuidade direcional, mas dessa vez ndo em relacdo ao que acontecia na frente da
camera, mas com a posicao do proprio aparelho. A duvida surgia quando muitos planos
eram filmados de diferentes eixos e com escalas diferentes, deveria entdo se posicionar a
camera em qualquer lugar ou algumas posi¢des deveriam ser privilegiadas? (SALT, 1992,
p- 171). A pergunta surgia porque tanto o espectador quanto os técnicos sentiam um
estranhamento na hora de assistir ao filme. Para solucionar esse problema, eles sentiam a
necessidade de manter a camera s6 de um lado da acdo. Regra que chegou também a
solucionar o problema da posi¢do de objetos entre um plano e o seguinte, de tal forma que
eles ndo trocassem de posi¢ado.

Foi somente no inicio dos anos 1920 que comecou a se ter consciéncia da regra dos
180°, pois segundo Salt ndo parece que no final dos anos 1910 houvesse muita consciéncia
da mesma. Apesar do plano e contra-plano ganharem forga, era comum ver a regra sendo
quebrada.

Embora muitas das observagdes feitas no decorrer dessa primeira parte parecam ter
uma relacdo maior com técnicas de montagem do que com a continuidade, vale lembrar que
essas praticas estdo estreitamente relacionadas. Nao obstante, os cortes finais sejam feitos
na pos-producdo a presenga do continuista no set garante que as condi¢des de raccord
sejam cumpridas para poder efetuar esses cortes. E verdade que isso ndo significa que o
filme serd montado segundo o que foi planejado na pré-producdo ou na produgdo, mas o
continufsta se assegura que a cena seja coberta o suficiente durante a filmagem para

oferecer ao montador opg¢des coerentes de montagem.

1.2 O profissional vai se consolidando

O desenvolvimento das técnicas de continuidade mencionadas acima ndo parecem
ser paralelas ao surgimento do profissional da continuidade no set. Embora tenhamos visto
como as noc¢des de continuidade foram aos poucos surgindo, se desenvolvendo e se
aperfeicoando, o mesmo ndo pode ser dito sobre o surgimento desse profissional no set de

filmagem.
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No referente a continuidade de direcdo (uma correspondéncia nas direcdes das
movimentagdes dos atores entre um plano e o seguinte), hd uma melhora notdvel
nos filmes norte-americanos para o ano de 1913, devido a institui¢cdo de simples
procedimentos para manter um controle desse tipo de continuidade durante a
filmagem (SALT, 1992, p.97). "

A existéncia de algum tipo de documentagdo sobre a continuidade de agdo, ou pelo
menos, o fato de perceberem a importancia de manter um controle dessas acdes para
conseguir mais fluidez para o filme, ja mostra os primeiros indicios da necessidade de
alguém tomar conta dessas informagdes. Podemos pensar talvez que a quantidade de
informacao ainda ndo era o suficiente como para necessitar de uma pessoa especifica que se
dedicasse exclusivamente a isso. Segundo Salt, era o assistente de cAmera quem, além de
levar a cabo trabalhos pequenos e limitados como carregar a camera, também estava

encarregado de manter uma documentacdo primitiva de continuidade (SALT, 1992 p. 63).

Na Biograph, em 1913, o boletim de continuidade ndo possuia muito mais do que
a duracdo da tomada, o diafragma da lente, e em que parte do quadro os varios
atores envolvidos faziam suas entradas e saidas. A tomada filmada era
identificada por um niimero segundo a sua ordem na sequéncia de filmagem; esse
nimero sendo escrito com giz num quadro de escola colocado frente a camera no
inicio, ou mais comumente no final, da tomada (SALT, 1992, p. 63). 15

Vemos entdo como pelo menos a partir de 1913 existe uma consciéncia da
importancia de manter algum tipo de boletim de continuidade, como tal. Ao mesmo tempo
podemos ver que embora ja se tenha consciéncia da necessidade de prestar atencdo a essas
informagdes, ainda a fungdo do continuista propriamente dita ndo estd presente. Ou pelo
menos nao se percebe a importancia de ter uma pessoa especifica para cumprir essa funcao.

No inicio, com a camera fixa e frontal, os detalhes de continuidade que deviam ser
respeitados eram simples, ou pelo menos mais simples, de documentar. Tratavam-se das

entradas e saidas de quadro, continuidade de posi¢do no lugar e estdtica, pelo que ndo se

" No original: “As far as directional continuity (having the directions of the actor’s movements match as they
walked out of one shot into the next) is concerned, there is a noticeable improvement in American films
towards 1913, due to the institution of simple procedures to keep a check on this particular kind of continuity
during shootings.” , tradu¢do nossa.

" No original: “At Biograph in 1913 the continuity record contained no more than length of the take, the lens
aperture setting, and which part of the frame the various actors concerned made their entrances and exists.
The shot filmed was identified by a number giving its order in the sequence of shooting; this number being
written in chalk on a school slate hold in front of the camera either at the beginning, or more usually at the
end, of the shot.”, tradu¢do nossa.
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precisava de uma pessoa especifica para manter essas anotacdes. Os detalhes que deviam
ser cuidados eram bdsicos e possiveis de serem feitos por uma pessoa ja presente no set de
filmagem, como o assistente de camera, mencionado por Salt, no caso da Biograph.
Quando a camera comecou a mudar de posi¢do, € os dngulos ndo eram mais s6 frontais,
percebeu-se a necessidade de uma pessoa que ficasse atenta a todos os detalhes da
movimentacdo dos atores. Além disso, a duracdo dos filmes ia ficando cada vez maior,
assim como a quantidade de planos para representar uma cena.

Comecando na década dos anos 1910 — e até hoje —, existiam colunas nas fan
magazines de cinema'® que apontavam os erros de raccord e correspondéncia. Erros que
acabavam sendo vergonhosos para os estidios, que sentiam a necessidade de ter alguém
que os evitasse."” Como nfo existia uma pessoa especifica para documentar os detalhes de
raccord como a posi¢do dos atores, a direcdo do seu olhar e de seus movimentos, entre
outros, € como o papel dessa pessoa parecia ser de alguém que anotasse o que acontecia em
frente 4 cAmera, chamaram uma secretdria da produtora. E por esse motivo que a fungdo de
continuista € principalmente exercida por mulheres, € no seu inicio era chamada de “Script
Girl”.

A funcdo do continuista vai se estabelecendo junto com a consolidagdo da
decupagem cldssica, que acontece mais ou menos no meio dos anos 1920. A coluna
vertebral da decupagem cldssica € a sua natureza causal, por isso a influéncia direta de um
plano e uma cena no proximo € fundamental. Por esse motivo o continuista foi virando um
profissional essencial no set de filmagem, pois era necessario ter alguém que se
encarregasse unicamente dessas ligacOes entre os planos, do contrario as falhas sé seriam
percebidas na hora da montagem, o que significaria um grave problema para a produgao,
especialmente se implicasse uma refilmagem. Segundo Kristin Thompson, a funcdo de
continuista surgiu nos Estados Unidos entre 1917 e 1920 (THOMPSON in BORDWELL,
1985b, p. 205).

' As fan magazines sdo revistas comercialmente escritas e publicadas destinadas a diversdo dos fas da cultura
popular especifica que elas tratam, como por exemplo cinema, musica, video games, entre outros.

As fan magazines de cinema surgiram em 1911 com a primeira publicacdo de The Motion Picture Story
Magazine em fevereiro desse ano nos Estados Unidos, mas o apogeu das fan magazines de cinema foi entre
1920 e 1950 (JERSLEV, 1996).

Ver Anexo 1 para alguns exemplos de indices de The Motion Picture Story Magazine entre 1911 e 1914.

' Fonte: Script Supervisors UK.
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No inicio, era comum que as mulheres responsdveis pela continuidade também
editassem os filmes, como foram os casos da britinica Alma Reveille, creditada como
editora do filme Woman to Woman (1923), mas ndo como continuista; ¢ da americana
Dorothy Arzner, que editou filmes como Os bandeirantes (1923) e Old Ironsides (1926)
também creditada como editora e ndo como continuista."® Nessa dupla funcdo dentro do
filme, se evidencia a estreita relacdo entre o continuista e o editor, pois é o dominio da
linguagem cinematografica e da narrativa do filme por parte do continuista — presente na
seguranca de cobrir durante a filmagem todas as acdes da cena — o que permite ao
montador “brincar” coerentemente com a montagem do filme.

Durante os primeiros anos, muitas continuistas tinham alguma experi€ncia como
secretdrias, pois era necessario saber escrever rapido, por isso ter conhecimentos de
taquigrafia era uma vantagem. Geralmente eram mulheres que ja trabalhavam para a
companhia, como secretdrias de producdo. Devido a falta de uma pessoa especifica para a
funcdo ou porque a pessoa contratada por algum motivo ficava ausente, elas acabavam
assumindo a fun¢do. Algumas, como as britanicas Tilly Day e Renée Glynne, viraram
continufstas profissionais, ativas no mercado por anos. Tilly Day chegou até a fazer mais de
trezentos filmes.

A contribuicdo desse profissional no set era raramente documentada durante as
primeiras décadas do cinema, e a sua men¢do nos créditos do filme foi lentamente
surgindo. Parece ser que até finais dos anos 1930, era pouco comum ver o continuista
creditado nos filmes. Mas a partir do final dessa década e j4 entrando nos anos 1940, a
funcdo do continuista comeca a ter uma presenca maior nos créditos. A partir dos anos
1950 a presenca do continuista esta fortemente presente nas listas de equipe e nos créditos
dos filmes.

Por falta de uma nomenclatura padronizada podemos encontrar varios nomes que
sdo utilizados para se referir a esse profissional. No inicio, eles eram creditados
simplesmente como Continuidade. O nome de “Secretaria de continuidade” também pode
ser encontrado dentro dos créditos de alguns filmes. Mas o nome mais comumente utilizado
€ o de “Script Girl” — que grosseiramente pode ser traduzido como “Menina do roteiro”,

embora aqui ‘script’ envolva mais do que o roteiro em si, sendo também um roteiro de

"® Fonte: Script Supervisors UK.
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producao, roteiro de filmagem, entre outros —, pelo fato de geralmente se tratar de uma
mulher. Isso ndo significa que ndo existem ou existiram homens continuistas, mas era
pouco comum, € o € até hoje.

Mas voltando, a utilizagdo do termo ‘script’” no nome do professional de
continuidade se deve a sua principal fun¢do, a de velar pela coeréncia total do filme. Além
de se preocupar pela fluidez e articulacao entre os planos e cenas, como foi discutido nesse
capitulo, o continuista deve ter sempre em mente a integridade do roteiro. A leitura, andlise
e entendimento do mesmo, permite encontrar possiveis falhas ou furos que poderiam
enfraquecer ou desacreditar a trama do filme. Durante o processo de produg¢do, incluindo a
filmagem, € comum que o roteiro sofra mudangas, sejam elas cenas que caem, que sdao
acrescentadas ou reescritas. A caracteristica de quebra-cabeca, ou fora de ordem do
processo de filmagem, implica especial aten¢do as mudancas no roteiro. O continuista deve
ter em mente as consequéncias que essas modificagdes tem sobre a historia querendo ser
narrada, e inclusive em relagio ao material que ja foi capturado. E possivel trocar uma cena
de “dia” para “noite”? Afeta a cronologia dos acontecimentos? Ao retirar essa cena, deixa-
se alguma informacdo de fora? E ao acrescentar essa outra, continua-se respeitando a
realidade diegética? Essas, entre muitas outras, sdo questdes que o continuista se faz no
decorrer das filmagens com o intuito de manter a integridade do roteiro.

Por muito tempo foi — e continua sendo — discutido como esse profissional é
creditado, pois considera-se o nome de “Script Girl” degradante. Por isso, nos dltimos anos,

este profissional vem sendo chamado de “Script Supervisor”."

' As nomenclaturas de “Script Girl” e “Script Supervisor” sio heranga de uma estrutura de produgio
americana, pelo que normalmente vemos a fun¢do nomeada dessa forma em filmes americanos ou de fala
inglesa. No Brasil, esse profissional ¢ simplesmente chamado de “Continuista”, deixando de lado o conceito
de roteiro, o que por sua vez poderia abrir uma nova discussao.
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2. A FUNCAO DENTRO DA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA

A pratica levou ao aperfeicoamento, e com o decorrer do tempo os diferentes
realizadores e técnicos iam desenvolvendo a técnica e aos poucos dominando as diferentes
regras que facilitavam o envolvimento do espectador com a trama do filme. A articulacdo
entre os planos e as cenas tornava-se cada vez mais fluida e transparente, de tal forma que o
espectador era levado a ndo perceber os cortes. Mas, assim como os técnicos do cinema, 0s
espectadores também fazem parte desse aperfeicoamento, pois foi gracas a eles que era
possivel perceber onde estavam os “furos”.

Esse espectador, por sua vez, também passava por um processo de aprendizagem
em relacdo ao desenvolvimento da narrativa filmica, pois para que os realizadores
pudessem expressar algo com suas obras, era imprescindivel que seu publico entendesse o
que estava sendo colocado na tela. Por esse motivo, antes de poder chegar a consolidar
efetivamente uma linguagem cinematografica — seja ideoldgica, narrativa ou estética — era
importante que o espectador aprendesse a reconhecé-la, e no caso da continuidade, a
percebé-la como natural.

Robert Stam explica como “as primeiras reacdes a imagem filmica nos mostram que
o espectador teve, antes de mais nada, de aprender a ler filmes” (STAM, 1981, p. 25)%.
Segundo o autor, o aprendizado cinematografico ndo aconteceu s6 por parte dos técnicos e
artistas do cinema, mas também por parte do préoprio espectador. O espectador de cinema
viu-se na necessidade de se acostumar e entender as diferentes técnicas utilizadas, para
melhor entendimento do filme como um todo. Aos poucos, por exemplo, a utilizacdo do
plano e contra-plano, dos planos ponto de vista, das mudancas na escala entre os planos, se

transformam em técnicas rotineiras que deixam de ser desconhecidas para o espectador.

Desde o surgimento das primeiras fotografias em movimento, o olhar do
espectador mudou: ele se acostumou a pular de um ponto de vista da cAmera para
outro, a reconstruir a geografia de um lugar a partir do conjunto dos planos e da
sugestdo dos sons; ele se acostumou a determinar a passagem do tempo segundo
a sucessio de imagens; ele aprendeu a ler uma histdria, a identificar as ideias e a

2 Griffos do autor.
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apreciar a arquitetura formal de um filme observando a disposicdo das imagens e
dos sons (PINEL, 2001, p. 59)*'.

A passagem do Vincent Pinel complementa o que foi sugerido por Stam, o
espectador foi se familiarizando com a linguagem do cinema e aprendeu a ler um filme.
Percebe-se que a relacdo espago-temporal entre os planos na constru¢do do mundo
diegético vai ficando clara, e com o tempo, através de uma domesticacdo do espectador, a
utilizacdo da linguagem cinematografica dentro das técnicas de continuidade conseguiam
criar uma narrativa clara e coesa. E claro que isso também acontece com o aperfeicoamento
das préprias técnicas, mas esse desenvolvimento sé seria possivel no didlogo entre as duas

partes, a grosso modo, envolvidas na realiza¢do de um filme, quem o faz e quem o assiste.

2.1 A relacao da continuidade com o sistema de producao

No final dos anos 1910 até a chegada do cinema sonoro, no final da década de 1920,
Hollywood comecga a ganhar forca, e seus filmes tornam-se altamente consumidos pelo
publico americano. Até o final dos anos 1910, as diversas regras da continuidade ja tinham
sido estabelecidas e estavam sendo utilizadas em diferentes niveis nos filmes produzidos.
Segundo David Bordwell, “as normas da continuidade eram conhecidas e amplamente
aceitas em 19177 (1985b, p. 212)*. Tinha-se um dominio de algumas delas, como o
raccord de movimento e a continuidade de acdo, mas outras, como a regra dos 180°, ainda
precisavam ser aperfeicoadas, embora, no caso particular dessa regra, a sua correta
utilizacdo estivesse cada vez mais presente. Qualquer falha na continuidade do figurino,
uma discordancia temporal ou espacial, uma falha no raccord de movimento, podia resultar
em um estranhamento para o espectador, particularmente em relacdo a historia que estava
sendo narrada frente aos seus olhos; e isso por sua vez se traduzia em um afastamento da

narrativa por parte dele. A verossimilhanga procurada nesse mundo ilusério se via

' No original : “Depuis ’apparition des premiéres photographies en mouvement, le regard du spectateur a
changé : il s’est habitué a sauter d’un point de vue de la caméra a une autre, a reconstituer la géographie
d’un lieu a partir de la suite des plans et de la suggestion de sons ; il s’est accoutumé a déterminer le passage
du temps derriere la succession des images ; il appris a lire une histoire, a repérer des idées et a apprécier
Uarchitecture formelle d’un film en observant I’arrangement des images et des sons.” , tradu¢io nossa.

> No original: “Continuity guidelines were known and widely accepted by 1917.”, tradugdo nossa.
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ameagada, e por alguns segundos o espectador poderia perder a sensacdo de imersdao no

mundo diegético.

Cada vez mais, a concep¢do de qualidade em filmes passou a ser vinculado ao
termo "continuidade". "Continuidade" veio a representar a fluidez narrativa, com
sua técnica constantemente a servico da cadeia causal, mas sempre imperceptivel.
Mais tarde, "continuidade" veio especificamente a se referir a um conjunto de
regras de corte, mas as implica¢des originais do termo continuavam. O "sistema
de continuidade" ainda denota um conjunto de objectivos e principios que estdo
na base de toda a realizacdo do cinema cldssico (THOMPSON In: BORWELL,
1985b, p. 194-5)%,

Dessa forma, a continuidade foi se transformando em um mecanismo importante de
contribui¢cdo para a fluidez narrativa cléassica, sempre a “servico da cadeia causal” (idem).
A utilizac@o correta das suas técnicas permitia a possibilidade de manter o espectador
dentro da ilusdo filmica.

Por volta de 1910 o processo de criagdo cinematografica se transforma em um
sistema de produgio industrial e surgem as chamadas majors**, que mantém um controle da
producdo, distribuicdo e exibicdo dos seus filmes. Como base econdmica da produgdo das
majors estava o funcionamento do studio system, que se caracterizava por uma estrutura de
trabalho hierarquica com o fim de maximizar os lucros “através de uma exploracdo optimal
[sic] dos recursos” (COSTA, 1985, p. 66). Isso implicava uma divisdo de trabalho rigida,
separada por dreas — como fotografia, arte, edi¢ao, entre outras, com seus técnicos e artistas
contratados de forma fixa pelo estudios —, e a sua totalidade subordinada a figura do
produtor. (COSTA, 1985, p. 66). Junto com o studio system, e de igual importancia

econdmica, surge o star system, um mecanismo de promocdo dos filmes baseado no

¥ No original: “Increasingly, the conception of quality in films came to be bound up with the term
‘continuity.” ‘Continuity’ stood for the smoothly flowing narrative, with its technique constantly in the service
of the causal chain, yet always effacing itself. Later, ‘continuity’ came specifically to refer to a set of
guidelines for the cutting shots together, but the original implications of the term lingered on. The ‘continuity
system’ still connotes a set of goals and principles which underlie the entire classical filmmaking system.”,
tradugdo nossa.

* As majors eram os grandes estidios cinematograficos que dominavam o mercado nos trés principais setores
do cinema: a producdo, a distribuicdo e a exibi¢do. Eles possuiam grandes propriedades, os estidios onde os
filmes podiam ser realizados; e tinham a disposi¢do uma equipe de técnicos e artistas contratados de forma
fixa. Além disso, eram donos de, ou mantinham o controle sobre as distribuidoras e cadeias de cinemas ao
redor do pafs, para garantir a exibicdo de seus filmes. As cinco majors principais eram a Fox Film
Corporation, a Metro-Goldwyn-Mayer, a Paramount Pictures, a RKO e a Warner Brothers. Seguidos pela
Universal Pictures, a Columbia Pictures e, por dltimo, a United Artists (COSTA, 1985, p. 65).
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estrelato de atores contratados pelos estidios. Com o studio system a producdo
cinematografica dos Estados Unidos se solidifica e um sistema de producdo € estabelecido.

A consolidag@o de Hollywood a partir do sistema de estudios acontece no final dos
anos 1920, com a chegada do cinema sonoro e se estende até meados dos anos 1940. Essa
época € conhecida como a Idade de Ouro de Hollywood, onde as majors produziam 60%
dos filmes lancados por ano no pais, e faturavam aproximadamente 95% do ingresso
econdmico (COSTA, 1985, p. 90). Na época, os Estados Unidos produziam de 500 a 700
filmes por ano, o que demonstrava um grande investimento na industria cinematografica, e
ao mesmo tempo significava uma grande estrutura de producdo. Os estiidios contratavam
seus proprios técnicos e artistas, desde os roteiristas até os exibicionistas das salas de
cinema, para dessa forma garantir um controle sobre o filme desde a sua concepg¢do até a
sua exibi¢do.

O advento do som, no final da década de 1920, levou a vérias mudangas na
realizacdo de um filme. Por um lado, trouxe muitas limita¢cdes em relagdo a movimentacao
da camera e dos préprios atores. Os motivos eram varios: o posicionamento dos microfones
era complicado, pois eles eram grandes e com uma captacdo sonora omnidirecional®,
tornando a sua disposi¢do pelo set estratégica. Para evitar que o barulho das cameras na
hora de rodar interferisse na captagao de som, elas eram cobertas com uma estrutura grossa
e pesada. Mas embora essa estrutura facilitasse a inser¢do do novo recurso cinematografico,
ao mesmo tempo, ela limitava a movimentagdo das cameras. Movimentacdes como
travellings — que implicam um deslocamento fisico da camera de um lugar para outro em
trilhos ou em carrinho para obter um movimento fluido — ndo eram possiveis, devido ao
barulho que tal movimenta¢@o implicava, fora que o peso da prdpria estrutura que protegia
a camera também nao facilitava. Os movimentos de camera se limitavam a movimentos
horizontais (panoramicas) ou verticais (filts) — que se caracterizam por acontecer dentro do
mesmo eixo de camera, sem deslocamento da mesma —, mas mesmo assim a angulacdo
desses movimentos se via restringida pela estrutura, pois seu limite de angulagdo dependia

dos préprios limites fisicos da armagao.

» O termo ‘omnidirecional’ se refere 2 nogdo de ter as mesmas propriedades em todas as dire¢des. No caso
dos microfones omnidirecionais, isso quer dizer que eles captam o som independente da dire¢do da sua fonte
em rela¢do ao microfone.
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Além disso, o som era captado em um suporte separado da camera — o que acontece
até hoje —, e o maior problema se fazia presente na hora de montar o som com a imagem.
No inicio do cinema sonoro, a captacdo de som era feita em discos € o processo de
sincronizagdo na montagem entre o som € a imagem ainda ndo estava suficientemente
desenvolvido para poder selecionar as melhores tomadas dos planos gerais e primeiros

planos a vontade. Bordwell explica como o sistema funcionava:

[...] o som era gravado em discos, a a¢do ndo podia ser interrompida para uma
mudanca de posi¢do de cdmera, e a pds-sincronizagdo ainda ndo tinha sido
desenvolvida. Para evitar uma situa¢do "ndo-filmica" de uma tomada tnica de
seis minutos, os cineastas da Vitaphone filmavam com vdrias cameras
(BORDWELL, 1985b, p. 305)%.

Sem a possibilidade de pds-sincronizacdo, a montagem dos didlogos e a trilha
sonora — sendo que essa era também gravada na hora da filmagem — com uma precisdo de
fragdes de segundos, quando se passava de um plano geral a um plano préximo, ndo era
uma possibilidade. Por esse motivo, as cenas eram filmadas de uma vez sd, utilizando
varias cameras, cada uma com uma abertura de plano diferente, como plano geral, primeiro
plano, ou qualquer um que fosse o desejado. Essa nova estrutura de filmagem também
afetava a direc@o de fotografia, pois a impossibilidade de parar a filmagem para rearranjar
as luzes na hora de passar de um plano geral para um plano préximo, por exemplo,
implicava uma cena sendo iluminada de forma mais geral. O que comumente se traduzia
em planos préoximos pouco iluminados, chegando a frustrar aos diretores mais criativos

(COUSINS, 2005, p. 120).

% No original: “[...] the sound was recorded in disks, the action could not be interrupted for a change of
camera position, and post-synchronization was not yet developed. To avoid the “unfilmic” stasis of a single
six-minute take, Vitaphone filmmakers shot with batteries of cameras.” , traduc¢do nossa.
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Figura 11
Fotografia tirada durante a filmagem de um longa-metragem da Warner Brothers.
Fonte: COUSINS, 2005, p.119.

A imagem acima ilustra bem a disposi¢do dos aparelhos e técnicos em um set de
filmagem no inicio da chegada do som ao cinema. As trés grandes caixas pretas, na se¢ao
da direita e inferior da imagem, sdo as cameras cobertas pelas estruturas que protegiam a

captacdo de som. Em cima de uma das cameras, vemos o microfonista segurando

)

[

microfone o mais préximo possivel dos atores, para a melhor captacdo do didlogo; e

(€N

esquerda do set, uma pequena orquestra que toca a trilha sonora, enquanto a cena
interpretada. Por ultimo, vemos o continuista (com uma boina) — ressaltado na imagem por
um quadrado branco —, com o roteiro a sua frente.

Apesar de todas as dificuldades que o som representava ao cinema, “tornar audivel
0 que ja [estava] sendo visto [era] uma forma de tornd-lo mais convincente” (XAVIER,
2005, p.36). Portanto, a chegada do cinema sonoro se traduziu em mais um elemento que
tornou “mais acabados os efeitos realistas da narragdo cinematografica” (COSTA, 1985, p.
88). E como tal, era mais um aspecto que deveria ser considerado pelo continuista, assim

como por toda a equipe técnica. Apesar das dificuldades, a chegada do som se transformou
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em um aliado da continuidade. A continuista britanica Tilly Day, que comecou a sua
carreira no cinema mudo, lembra como isso se deu:
Era mais dificil na época silenciosa porque vocé ndo tinha a voz como guia,
enquanto que nos ‘talkies’ vocé tinha a voz que te guiava dizendo tal e tal e vocé
podia colocar ... ele apagou o cigarro em tal e tal palavra ... ao passo que, quando

vocé estava nos silenciosos vocé ndo tinha a menor ideia do que estava
acontecendo (Script Supervisors UK)?’.

Como se percebe, a chegada do cinema sonoro se converteu em um certo “alivio”
para a continuidade. A necessidade de anotar especificamente em que momento uma acao
acontecia, exigia que a continuidade fosse um instrumento de precisdo na hora de filmar
mais uma tomada ou o plano seguinte. As acOes especificas dos atores, sua movimentacao
no espago ou a sua troca de olhares deviam ser marcadas com exatidao, o que significava
exercer um maior controle dos detalhes que podiam gerar “saltos” na continuidade da
imagem. Mas assim como os didlogos trouxeram essa facilidade, também trouxeram mais
uma complicagdo; a presenca de palavras significava que o roteiro devia ser ainda mais
preservado, ou respeitado. Qualquer mudanca no didlogo deveria ser anotada e observada,
em primeiro lugar, para poder se filmar as seguintes tomadas e/ou os planos seguintes com
os didlogos correspondentes que foram mudados. E em segundo lugar, principalmente, para
se ter certeza de que nada do que estava sendo dito revelasse algum detalhe que devia ainda
ser mantido oculto para a narrativa do filme; ou ao contrdrio, que nio se esquecesse de
mencionar alguma informag¢ao fundamental para o desenrolar da histdria.

E claro que nos primeiros momentos da chegada do som, com a impossibilidade de
corte entre a filmagem de um plano geral e um plano préximo, pode-se dizer que o trabalho
do continuista ficou um pouco mais facil. Pois ndo tinha porque esse técnico se preocupar
com o raccord entre os planos de uma cena, dentro de um mesmo espaco, ja que eles eram

filmados de uma vez s6. Mas essa facilidade na manuten¢do de uma continuidade imagética

" No original: “It was more difficult in silent days because you had no guide of voice, whereas in talkies you
had the guide of the voice saying such and such and you could put ... he put his cigarette out on such and such
a word ... whereas when you were on silents you never had a single hint of what was going on.”, tradugio
nossa. Retirada da entrevista feita por Kevin Brownlow com a continuista Tilly Day, intitulada: “Tilly Day —
‘Continuity Girl’ on Silent Films”, que se encontra disponivel no site Script Supervisors UK
(http://www .scriptsupervisors.co.uk/index.htm), na seccdo ‘Interviews’.
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nao se traduzia em uma menor carga no trabalho desse profissional, ao contrdrio, implicava

uma adaptacao aos novos desafios que os didlogos trariam a narrativa.

2.2 A impressao de realidade no cinema classico

Os filmes da Idade de Ouro de Hollywood, na sua maioria, apresentavam historias
claras, onde era possivel diferenciar o vildo, o herdi e a mocinha. Mas além de deixar esses
elementos claros, era importante que existisse um motivo para a proxima cena acontecer.
Ou seja, se tratava de um cinema causal, onde um plano leva ao préximo, uma agdo a
seguinte, uma cena a outra. O filme levava o espectador em uma dire¢do, muitas vezes sem
que fosse possivel perceber os mecanismos que realizavam isso, permitindo que o
espectador se envolvesse com a ilusdo criada. Era o chamado cinema cldssico narrativo, no
qual o mundo diegético criado, respeitava as regras espaco-temporais estabelecidas pelos
raccords de continuidade e que estabeleciam uma relacdo com o realismo na composi¢ao
das agdes e das informacdes — como os personagens, os lugares, as narrativas, etc. —
apresentadas.

A trama dos chamados filmes cldssicos se apoiava, geralmente, em duas esferas
narrativas: a do romance entre o herdi e a mocinha, e a do conflito principal, que podia ter
um origem policial, de trabalho, familiar, entre outros (BORDWELL, 2005, p. 280). Eram
filmes que apresentavam uma certa similitude com a realidade reconhecida pelo espectador,
e que lhe permitiam, ao mesmo tempo, “acreditar” na realidade apresentada pela historia
que se passava frente ao seus olhos. Mas para que isso acontecesse a articulagdo entre os
planos e as cenas devia ser transparente, imperceptivel nesse cinema. De outra forma, a
ilusdo seria quebrada.

Dentro da narrativa classica hollywoodiana, o papel da continuidade estava em
manter a ilusdo filmica e atingir a impressdo de realidade proporcionada pelos diferentes
recursos filmicos. Entenda-se impressao de realidade como a capacidade que o filme possui

em proporcionar a sensagdo “de estarmos assistindo a um espetaculo quase real” (METZ,
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1977, p. 16)*. A utilizagdo de elementos que encontramos dentro da nossa realidade —
como objetos, sentimentos, lugares, eventos, etc. — se relacionando de uma forma plausivel
segundo as regras do universo diegético apresentado, permite a criacdo de uma realidade
independente da nossa, mas crivel. Ao assistir a um filme, o espectador esta consciente de
que os acontecimentos € o mundo apresentados ali ndo sdo reais, mas uma representagao da
realidade. Contudo, uma realidade ficcional 16gica, que dentro da sua diegese respeita as
regras de realismo e causalidade estabelecidas, e ainda assim abre espaco para os
acontecimentos fantasticos ocorrerem e fazerem sentido.

O didlogo entre a direcdo de arte, a iluminacdo, o figurino, a direc@o de atores, entre
outros, permite que esse mundo diegético ganhe uma forma unica e se transforme em uma
realidade independente daquela da do espectador, porém reconhecivel por ele. O universo
diegético apresentado na narrativa classica existe por si sd, e aparenta nao sofrer nenhum
tipo de interven¢ao humana. Bordwell explica como “a narracio hollywoodiana claramente
demarca suas cenas por critérios neoclassicos — a unidade de tempo (continuo ou com uma
consistente duracdo intermitente), o espaco (uma locagdo definida), e de acdo (uma
distinguivel fase de causa e efeito)” (1985a, p. 158)*. Os eventos parecem acontecer de
forma natural seguindo as normas de causa e efeito, "a fabula parece ndo ter sido
construida, mas aparenta ter preexistido a sua representacdo narrativa" (idem, p. 161)*°*'. E
a funcdo da camera é simplesmente a de mostrar esses eventos a partir do melhor ponto de
vista.

Um dos elementos principais no cinema que permitem a impressao de realidade € o
movimento — seja ele de camera ou dos elementos dentro da imagem —, por se tratar de um
elemento visual e ndo material (METZ, 1977, p. 22). Essa caracteristica imaterial do

movimento faz com que o filme exprima uma sensacdo Unica de realismo, “pois o

* A referéncia é do artigo de Metz A respeito da impressdo de realidade no cinema, originalmente publicado
em Cahiers du Cinema, maio-junho 1965, e editado em portugués no livro do préprio autor A significagcdo do
cinema.

¥ No original: “Hollywood narration clearly demarcates its scenes by neoclassical criteria — unity of time
(continuous or consistently intermittent duration), space (a definable locale), and action (a distinct cause-
effect phase).”, traducdo nossa.

* No original: “the fabula seems not to have been constructed; it appears to have preexisted narrational
representation.” , tradu¢io nossa.

1O conceito de “fabula” utilizado por Bordwell se refere aos “eventos narrativos em sequencia cronolégica
causal” (BORDWELL, 2005, p. 278). Segundo o autor, ¢ um termo que envolve uma constru¢do mental feita
por parte do espectador a partir da combinag@o de vérios elementos. Muitas vezes traduzido como histéria —
que seria o termo utilizado no decorrer desse trabalho.
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espectador percebe sempre o movimento como atual” (idem, p. 21)**>. Um objeto sélido,
como um vaso, uma escultura ou uma fotografia, possuem um tempo e espago especificos
de producdo, enquanto que o movimento é sempre percebido no presente (idem, p. 22).
Dessa forma, o mundo representado frente aos olhos do espectador ocupa uma fracdo de
tempo concebida como “gémea do real”; ou seja, a representacdo de uma realidade préxima
da sua, mas ndo idéntica. O espectador estd assim consciente do que acontece na tela, e
sabe que ndo se trata de uma realidade paralela, ou da mesma em que ele vive, mas a
estreita relagcdo entre os diferentes elementos do filme permitem que esse mundo diegético
ganhe forma e vire uma realidade independente, com uma légica prépria.

Na criagdo dessa realidade nao podemos deixar de lado o papel da montagem, e da
mesma forma, o papel do continuista. Retomando a no¢do de movimento que o cinema
proporciona, a montagem evoca grande parte da percepcao disso. Era fundamental que toda
movimentacdo presente no filme, feita pela camera ou pelos préprios corpos dos atores,
fosse percebida como fluida. Por esse motivo, devia-se prestar muita aten¢@o aos diferentes
tipos de raccord, sobretudo naqueles de movimento, para que nenhuma falha neles levasse
a um estranhamento por parte do espectador na percepcao fluida da trama, o que poderia

resultar em uma quebra da credibilidade narrativa.

2.2.1 O continuista e a impressao de realidade

O cinema classico se caracterizou por representar no filme um mundo no qual o
aparato filmico era imperceptivel. O intuito era que a0 mesmo tempo que o espectador
estivesse consciente de estar assistindo a um filme, ndo deixar que ele percebesse a
interveng¢do humana na criagdo da histéria. Em outra palavras, que durante todo o filme o
espectador pudesse se ver envolvido na trama, sem se dar conta dos diferentes mecanismos
cinematograficos que fazem parte da construcio da narrativa filmica — como a iluminacao,
a direcao de arte, o figurino, entre outros —; mas a0 mesmo tempo sendo capaz de absorvé-

los como elementos fundamentais da ilusdo representada.

32 Grifos do autor.
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Tratava-se de grandes filmes de aventuras e histérias roméanticas do seu tempo,
compreendidos como entretenimento puro, pelo que tentavam a maior claridade
espacial e psicoldgica, e eram criados para estimular as emog¢des do piiblico e
para mostrar um mundo idealizado (COUSINS, 2005, p. 67)*.

Era por esse motivo que a presen¢a do continuista no set era tdo importante, sua
funcdo era a de assegurar que a logica espago-temporal e dramdtica fosse respeitada no
decorrer do filme, e ndo se visse afetada pelo agitado ritmo de filmagem. Da mesma forma,
era importante que o continuista estivesse presente para evitar qualquer falha que levasse a
um afastamento daquele mundo idealizado criado para o filme.

Descrevendo a funcdo dos diferentes técnicos e profissionais envolvidos na
produgdo de um filme nos anos 1920, Mark Cousins faz uma rdpida meng¢ao ao continuista:

Uma script ou secretdria de direcdo era a encarregada de anotar as tomadas
vélidas, as partes do roteiro que ji tinham sido filmadas, e os elementos que

deviam se repetir em futuras tomadas e cenas para que elas pudessem casar uma
com as outras (COUSINS, 2005, p. 66)*.

Embora seja uma breve meng¢do a script girl, o autor lhe outorga uma certa importancia no
processo de realizacdo cinematogrifica. Ao mesmo tempo, ao citar-lhe junto com outros
técnicos, como o diretor de fotografia, o roteirista ou o proprio diretor, cujas funcdes sao
reconhecidas em sua importancia dentro da realizagdo de um filme, mostra como o
profissional da continuidade era considerado como igualmente importante, ou mesmo
fundamental, em um set de filmagem no cinema classico.

Nos anos seguintes, a narrativa cldssica se consolida. E os meios de producdo
continuam fortes, segundo o sistema de estidios. Barry Salt descreve como se deu esse

Processo:

Nao houve nenhuma mudangca significativa na organizacio industrial da producio
filmica dos Estados Unidos nos anos 30 [..] Dentro das empresas
cinematograficas a tendéncia ja existente em relagdo a um controle maior dos
detalhes do processo de realizacdo filmica através de uma estrutura hierdrquica de

¥ No original: “Se trataban de grandes filmes de aventuras y historias romdnticas de su tempo, entendidos
como puro entretenimiento, por lo que intentaban la mayor claridad espacial y psicoldgica, y estaban
creados para desatar emociones del piiblico y para mostrar un mundo idealizado.” , tradug@o nossa.

* No original: “Una script o secretaria de direccion era la encargada de anotar las toma vdlidas, las partes
del guion que ya se habian filmado y los elementos que debian repetirse en proximas tomas y escenas para
que pudieran casarse una con otras.”, tradugdo nossa.
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supervisores de produc¢do e de produtores continuou firmemente (SALT, 1992, p.
195)%.

Salt esclarece que o que vinha se estabelecendo na industria cinematogréfica
americana, ou seja, o conceito de industria filmica baseada em equipes hierarquicamente
definidas e organizadas em fung¢des especificas — direc@o de arte, producdo, fotografia e etc.
— se manteve. Esse conceito se originou na ascensdo da producdo de filmes a partir do
sistema de estidios, e ainda hoje se mantém como uma estrutura reconhecida. Com o
sucesso do cinema sonoro, o foco da indudstria durante os anos 1930 estava no
desenvolvimento de equipamentos que permitissem que tanto o som como a iluminacio e a
camera pudessem coexistir em um set de filmagem, sem afetar o funcionamento um do
outro. Tempo e dinheiro foram investidos nesse processo, que envolvia o desenvolvimento
de cameras mais silenciosas, que permitiam filmar sem uma caixa protetora, para deste
modo ter maior liberdade de movimentagdo. Ao mesmo tempo, equipamentos de som mais
direcionais € mais sensiveis buscavam ser desenvolvidos. Com essas dificuldades técnicas
sendo trabalhadas, aos poucos a realizacdo de filmes voltava a ser feita com uma Unica
camera, e as questdes de raccord entre os diferentes planos de uma mesma cena voltavam a
ser observadas, acrescentando-se a presenca dos didlogos. Segundo Bordwell, “para 1933,
fazer um filme sonoro veio a significar fazer um filme mudo com som” (1985b, p. 306)*.
Em outras palavras, as dificuldades de captacdo e de edigdo de som estavam sendo
superadas.

A chegada do som no cinema nao significou que de um momento para outro os
filmes deixaram de ser mudos e passaram a ser sonoros. Como toda novidade, houve
realizadores que se negavam a fazer uso do novo elemento, como foi o caso do Charles
Chaplin. Eles argumentavam que a chegada do som significava um retrocesso para a arte
cinematografica e que as liberdades alcangadas com os movimentos de camera e com a
linguagem cinematografica se viram fortemente afetadas pelo cinema sonoro. Considerando

que o inicio do cinema sonoro trouxe filmes baseados em imagens com pouca

* No original: “There were no major changes in the industrial organization of American film production
during the nineteen-thirties [ ...] Within the film companies the already existing trend towards a closer control
of the details of the film-making process through a hierarchical structure of production supervisors or
producers steadily continued.” , traducio nossa.

% No original: “By 1933, shooting a sound film came to mean shooting a sound film with sound.” , tradugio
nossa.
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movimentacdo, devido as dificuldades técnicas que o registro do som no set implicava a
posicdo desses realizadores em relagdo ao cinema sonoro ndo deixava de ter suas razdes.
Apesar de 1927”7 ser considerado por diversos autores como o marco inicial do cinema
sonoro, ndo foi nesse periodo que o cinema mudou a sua estrutura de realizacdo; os filmes
mudos ndo deixaram de existir de um dia para o outro, e o trabalho do continuista nio
mudou repentinamente. Os anos 1930 foram uma época de adaptagdo e desenvolvimento do
cinema sonoro. Os técnicos, os artistas e o proprio espectador precisavam se adequar a nova
realidade cinematografica, em termos praticos, técnicos e perceptivos.

Mas no final dos anos 1940, depois de pouco mais de 20 anos, a Idade de Ouro de
Hollywood comeca sua tltima década. Por um lado, a chegada da televisao se traduziu em
uma reducio no publico que ia as salas de cinema. Por outro, a decis@o da justica americana
que proibiu a formacdo de truste no sistema das majors americanas, desfavoreceu o
monopdlio da produgdo-distribuicdo-exibi¢io que os estidios detinham®, e forgou as
companhias a abrir mdo do mercado de exibicdo, o que implicou uma baixa do lucro do
ingresso para os estidios. Além disso, a decisdo da justica americana os fez reformular seus
contratos com atores, técnicos e artistas. Eles ndo estavam mais ligados exclusivamente ao
estudio, mas a cada produto (filme) de forma independente. Portanto, uma estabilidade de
trabalho que antes era de 5 ou 8 anos, agora passava a ser de 6 meses (ou mais, dependendo
da demanda de producdo do filme). Além disso, as facilidades que trabalhar para um
estudio trazia — como o empréstimo de itens de papelaria proporcionados pelo
departamento de aderecos, no caso especifico do continuista (MILLER, 1999, p. 9) — ndo
eram mais uma realidade, os técnicos e artistas tornam-se essencialmente trabalhadores
independentes. Mas, a rigor, o dominio do cinema cldssico hollywoodiano ndo se viu
afetado pelo fim dessa era. Ele continuava sendo o principal estilo narrativo presente nos
filmes.

Com a narrac¢@o classica hollywoodiana consolidada no mercado, onde manter uma

continuidade técnica e dramatica significava manter a ilusdo filmica para o espectador, o

7 Ano em que se considera oficial a chegada do som no cinema, com a estreia do filme The Jazz Singer
(1927).

¥ Em 1890, o Senador John Sherman formulou a lei Sherman Anti-Trust, que foi concebida como um ato de
regulacdo, visando garantir a concorréncia entre as empresas dentro dos Estados Unidos. O intuito era evitar a
centraliza¢do econdmica por parte de corporacdes monopolisticas, e assim impedir que qualquer uma delas se
tornasse o suficientemente grande como para ditar as regras do mercado em que atuava.
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continufsta veio a se converter em um profissional fundamental no set. O dominio desse
profissional se aplicava a area da linguagem, para que ele pudesse dar conta da
continuidade técnica, mas também da narrativa, garantindo a fluidez do conjunto dramatico.
Além do roteirista, do diretor e do assistente de dire¢do, o continuista € o unico profissional
que tem total conhecimento do roteiro dentro da sua funcdo. Sendo um profissional que nao
se envolve unicamente com um departamento especifico — seja arte, iluminagdo, ou mesmo
dire¢do —, ele se torna uma referéncia para todos os departamentos. Cada chefe de equipe
estd concentrado na sua funcdo e no que é relevante ao seu departamento. O diretor de
fotografia estd preocupado em iluminar o espaco o melhor possivel para a cena, e o diretor
de arte em criar o ambiente correto arrumando os objetos e dialogando com as cores;
contudo, na filmagem, e dentro do ritmo de trabalho de cada departamento, detalhes da
continuidade podem chegar a ser desconsiderados ou negligenciados. Cada departamento
estd focado em seu trabalho, e todos estdo trabalhando com o propdsito de representar o
mundo idealizado para o filme, mas € o continuista quem verifica que a continuidade de
todos os elementos estd dialogando corretamente segundo o momento do roteiro que estd
sendo filmado. Ele fica atento aos detalhes, garantindo que a histdria filmada mantenha a

verossimilhanga prevista no roteiro.

2.3 A montagem e a continuidade no cinema classico

Nao ¢é possivel falar de continuidade sem falar de montagem. Como foi mencionado
anteriormente, muitos consideram o continuista como o representante do montador no set,
pois ele é “a ligagdo entre o diretor e o montador” (MILLER, 1999, p. 9)*°. Uma das
funcdes desse profissional € garantir a possibilidade de uma articulagdo fluida entre os
planos na hora da montagem, a chamada “montagem invisivel”, caracteristica do cinema
classico hollywoodiano. Como o préprio nome aponta, ela se distingue por ser
imperceptivel, ou transparente; ndo no sentido do espectador se ver incapaz de perceber a
mudanga de um plano para o seguinte, mas no sentido de que essa mudanca parega tao

natural no desenrolar da trama filmica que passa desapercebida, em favor do entendimento

da narrativa. Um plano leva ao seguinte, que por sua vez justifica o anterior, permitindo

% No original: “as liaison between the director and the editor” , traducdo nossa.
g ¢
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assim uma imersdo total do espectador na histéria. Segundo Bordwell, “a montagem
classica visa tornar cada plano o resultado légico de seu antecessor e reorientar o
espectador através da repeticdo de estruturas” (1985a, p.163)*.

Na hora de conceber o filme, durante a pré-producdo e no set de filmagem, ele é
constantemente composto. Detalhes do cendrio sdo pesquisados e justificados, segundo as
especificacdes das locagdes ou personagens; a iluminacio € concebida de forma naturalista,
baseada em uma percepcao direta, ou composta a partir de uma visao psicoldgica sobre os
personagens e suas relacdes, de acordo com o que a trama propde, seja uma abordagem de
base psicoldgica, romantica, profissional, familiar, etc. Esses elementos sdo discutidos
constantemente no decorrer do processo criativo com o intuito de perceber qualquer “furo”
narrativo, na logica da realidade apresentada. Nas palavras do Robert Stam, “a arte
ilusionista procura causar a impressao de uma coeréncia espaco-temporal” (STAM, 1981,

p-22).

Através desta ideia de precisdo, detalhe correto, continuidade, é fornecida uma
experiéncia convincente, que da consisténcia ao mergulho num mundo de sonhos.
E comum se dizer que nio importa muito o fato de Hollywood — principalmente
quando quis se propor sua representacdo como verdade — ter fornecido uma
realidade falsa e fabricada, uma vez que muita gente parece satisfeita com o dado
imediato de que foi sempre uma realidade bem fabricada (XAVIER, 2005, p.43).

O importante ndo é que o que seja apresentado na tela seja real®', mas que seja
narrativamente convincente. E € na montagem que se concretiza essa relagdo do espectador
com a ilusdo. Marcel Martin explica como, “num filme, as transi¢cdes t€m por objetivo
assegurar a fluidez da narrativa e evitar os encadeamentos errdneos (quebra de eixo)”
(MARTIN, 2005, p. 86). Essas transi¢des podem ter uma ldgica temporal e/ou espacial; ou
possuirem ainda uma origem plastica ou psicolégica. Em qualquer um dos casos, o
continufsta deve prestar atencdo na articulacdo dos planos para manter a continuidade
desejada. Martin explica que a “montagem expressiva” — caracterizada por se opor a
montagem de transparéncia, base fundamental da narrativa cldssica — “longe de ter como
ideal apagar-se diante da continuidade, facilitando ao maximo as ligacdes de um plano ao

outro, procura, ao contrario, produzir constantemente efeitos da ruptura no pensamento do

* No original: “Classical editing aims at making each shot the logical outcome of its predecessor and at
g 4 8 4 p

reorienting the spectator through repeated setups.”, tradu¢do nossa.

*! Considera-se aqui como ‘real” aquilo que esté presente na realidade fisica do espectador.
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espectador” (2005, p. 132). Martin, ao estabelecer o que é evitado pela montagem
expressiva, revela qual é o objetivo da “montagem narrativa”, e portanto, o papel da
continuidade dentro da mesma. Entende-se com isso como a continuidade permite uma
ligacdo clara e, principalmente, se torna imperceptivel entre os planos, possibilitando assim

uma fluidez narrativa, transparente,

A decupagem [cldssica] serd feita de modo a que os diversos pontos de vista
respeitem determinadas regras de equilibrio e compatibilidade, em termos da
denotagdo de um espaco semelhante ao real, produzindo a impressdao de que a
acdo desenvolveu-se por si mesma e o trabalho da camera foi ‘captéd-la’
(XAVIER, 2005, p. 33).

Ismail Xavier descreve a relacdo entre decupagem e montagem, na qual a
decupagem classica busca mostrar a acdo a partir do melhor ponto de vista. A camera deve
captar a acdo mais importante para o desenrolar da histéria. Cada plano deve puxar o
proximo e justificar o anterior, sempre respeitando as “regras de equilibrio e
compatibilidade” (idem), que podem ser interpretadas como as diferentes regras de
continuidade mencionadas no capitulo anterior — como o raccord de movimento, de
objetos, de posi¢do, de direcdo, etc. —, e que foram sendo aperfeigoadas com o tempo.
Xavier aponta ainda que a montagem dos filmes cldssicos ndo deveria ser percebida, ou
seja, ela deveria ter uma “montagem invisivel”. A agdo do filme deveria assim aparentar
acontecer por si mesma, como s€ nao existisse a intervencdo de uma pessoa atrds da
construcdo da histéria. E sua montagem deveria permitir a imersdo do espectador na
histéria, de tal forma que os cortes de um plano para o proximo parecam tdo naturais que
cheguem a ser imperceptiveis. Portanto, a percep¢do do papel da camera deixa de ser o de
construir uma histdria, e passa a ser o de simplesmente captd-la, o de documenté-la da
melhor forma. Mas para conseguir essa estreita relacdo entre a decupagem e a montagem,
segundo a vontade do diretor, é importante que na hora da filmagem os detalhes e as
“regras de equilibrio e compatibilidade” sejam observadas e respeitadas. E neste ponto que

a continuidade se faz crucial para o cinema classico.
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2.3.1 A continuidade como guia da montagem

Depois de um longo dia de filmagem, cheio de movimentacdo, problemas e
mudangas de ultima hora, ficar lembrando no final do dia de qual foi a melhor tomada do
plano, ou quais foram os planos feitos é um trabalho a mais que pode ser evitado. Por esse
motivo, o trabalho do continuista € uma ponte essencial entre a decupagem e a montagem.
As anotacdes do continuista sdo instrumento fundamental para o entendimento daquilo que
foi captado, pois eles especificam quais foram os planos feitos, quais as melhores tomadas,
e os motivos pelos quais as outras ndo funcionaram, anotacdes geralmente feitas enquanto
os planos estdo sendo filmados. Mesmo considerando que quem da a tultima palavra no
corte do filme € o diretor, depois de 3, 4 ou até 8 semanas de filmagem, existe a
possibilidade de ele ndo se lembrar dos motivos pelos quais uma tomada € vélida e a outra
ndo. Isso ndo quer dizer que o diretor, o assistente de direcdo, o continuista, ou qualquer
outra pessoa envolvida na filmagem ndo sejam capazes de lembrar das decisdes tomadas,
mas depender da memdria pode ser um risco, por isso os boletins de continuidade (ver
Anexo 2) se convertem em uma guia confidvel para o montador. S3o as anotagdes do
continufsta que lembram esses motivos, que as vezes podem ser insignificantes, como
muito vento batendo na cara do personagem e mexendo seu cabelo dificultando a sua
atuacgdo, e as vezes podem ser cruciais, como um carro aparecendo no fundo do quadro em
um filme de época.

Mas as decisdes no set nem sempre chegam ao corte final do filme. Na hora da
filmagem, uma tomada pode parecer a melhor em termos narrativos e/ou estéticos, mas na
mesa de corte se percebe que, na realidade, a melhor tomada € outra. Geralmente isso nao é
um problema, a ndo ser que os raccords entre os planos tenham sido feitos segundo a
tomada escolhida durante a filmagem e ndo segundo a tomada que na mesa de corte foi
percebida como a melhor. Se for esse o caso, deve-se escolher a tomada estética e/ou
narrativamente mais adequada, aquela percebida na pds-producdo, ou a tomada que possui
os raccords, aquela escolhida durante a filmagem. No caso, o aval final € do diretor, e sua
decisdo dependerd da sua visdo pessoal sobre o plano, a cena e finalmente o filme.

Isso ndao quer dizer que o diretor fica do lado da mesa de corte debatendo e

escolhendo cada tomada que chega a tela do cinema. Como todos na equipe o montador
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também procura o melhor para o filme, suas sugestdes, comentarios e opinides devem ser
levadas em consideracdo. Muitas vezes, o que funciona no papel — mesmo tendo-o
imaginado mil vezes — ndo funciona na mesa de corte. Nessas horas, deve-se confiar no
montador, pois a sua sensibilidade ritmica, imagética e narrativa € a chave para a fluidez da

montagem, como veremos mais a frente.
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3. A CONTINUIDADE: DOS CINEMAS NOVOS AO CINEMA
CONTEMPORANEO

Desde Edwin S. Porter, no inicio do século XX, a fun¢@o dos cortes dentro de um
filme era, quase sempre, a de mostrar algo mais (COUSINS, 2005, p. 269). A mudanga de
planos se fazia presente com o propdsito de revelar novas informagdes que permitiam o
avanco da trama. Uma mudanca imperceptivel, que nunca deixava revelar a ilusdo de um

mundo ficticio. Fazendo referéncia ao filme narrativo classico, Xavier escreve como

Neste, as imagens se organizam para, num desenvolvimento continuo, cumprir
uma finalidade, aponta para um certa direcdo (sentido), conforme o modelo da
“realidade orientada” de que fala Jean Mitry. Uma teleologia definida impregna o
discurso narrativo dominante no cinema industrial: os vdrios segmentos se
justificam em fungdo do seu papel na consumacdo de um desfecho que,
retrospectivamente, “d4 sentido” a tudo que o procede (XAVIER, 2005, p. 147).

Vimos no capitulo anterior como a continuidade, a relagdo direta entre um plano e o
seguinte, entre uma cena e a proxima, compunham parte da base narrativa do cinema causal
que foi o cinema classico hollywoodiano. Uma narrativa onde cada plano era justificado
pelo anterior e trazia motivos suficientes para o proximo, levando ao espectador a um
desfecho “légico” dentro da ilusdo criada.

Mas os anos 1960 e 1970 veio a ser uma época em que diferentes cinemas de
vanguarda acharam sua brecha para se diversificar e procurar o seu espago nas telas de
cinema. A origem do cinema de vanguarda € francesa e teve o seu primeiro momento na
década dos anos 1920, com filmes como Le retour a la raison (Man Ray, 1923), Entr’acte
(René Clair, 1924), Anémic cinéma (Marcel Duchamp, 1926) e Um Cdo Andaluz (Luis
Bufiuel, 1929), entre outros. A vanguarda cinematografica estabeleceu duas linhas
principais contra o cinema dominante: rompeu com o0s canones formais narrativos
tradicionais negando as imposi¢cOes da causalidade hollywoodiana; e procurou uma
especificidade visual propria e exclusiva para a expressdao cinematografica (PALACIO,
1995, p. 270). Segundo Manuel Palacio, o conceito de vanguarda € uma construcio
historiografica, que se caracteriza por ser uma oposi¢do radical a institui¢do Arte. Em
outras palavras, os cinemas de vanguarda “combateram tanto os dispositivos tradicionais de

producdo das obras quanto os de difusdo, questionando as caracteristicas de recepgdo e
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contemplagdo das mesmas e com isso as dos valores estéticos defendidos pela comunidade
artistica neste momento histérico” (PALACIO, 1995, p. 260)**. Em relacdo ao cinema, “a
vanguarda ndo se rege pelo comércio, ndo segue o modelo linear e narrativos, insurge-se
contra a ‘tradi¢do automatizada’” (ADRIANO, 2003 ).

Com a queda no publico que afetou a industria durante a década de 1950, diferentes
cinemas de renovagdo, como a Nouvelle Vague, acharam uma oportunidade. O intuito
desses cinemas ndo era o de ocupar o lugar do cinema cldssico hollywoodiano, “a
vanguarda cinematografica se planteia como legitimacdo artistica, como o esforco de
assignar ao cinema um estatuto cultural que até esse momento ndo tinha ou o possuia
parcialmente e nao o suficientemente estabelecido” (PALACIO, 1995, p. 264)*. Em outras
palavras, a meta ndo era seguir os padrOes estabelecidos pela narrativa clédssica, pelo
cinema de industria, mas desafid-los. Robert Stam distingue esses dois cinemas a partir da
oposi¢do entre “a ideologia da transparéncia” que “explora tudo aquilo que o publico ndo
sabe. O antiilusionismo, ao contrdrio, inicia o publico no oficio secreto de sua arte,
esperando transformar leitores e espectadores em colaboradores” (STAM, 1981, p. 48). O
proposito dos filmes de vanguarda € assim, em parte, o de estimular o espectador a
participar da constru¢do do filme. Nao o filme como uma histéria, como um mundo
fantéstico onde todas as pegas encaixam, mas como obra que sofreu e revela a intervencao
do homem durante seu processo de realizacdo. Os realizadores das vanguardas queriam de
certo modo mostrar ao espectador que o que estava sendo assistido era efetivamente um
filme, e em sua tendéncia mais radical, eles procuravam revelar o dispositivo filmico.

“A rejeicdo a narrativa institucional cinematografica e a busca de uma
essencialidade visual para os filmes serdo dois das mais sélidas premissas das préticas
vanguardistas” (PALACIO, 1995, p. 262)*. Dentro dos diversos cinemas de vanguarda que

surgiram, no sentido de se contrapor a continuidade da narrativa cldssica, um dos mais

*2No original: “ [...] combatieron tanto los aparatos tradicionales de produccion de obras como los de
difusion, poniendo en solfa las caracteristicas de la recepcion y contemplacion de las mismas y con ellos las
de los valores estéticos defendidos por la comunidad artistica en ese momento historico.”, tradug¢ao nossa.

* No original: “la vanguardia cinematogrdfica se plantea como legitimacion artistica, como el esfuerzo de
asignar al cine un estatuto cultural que hasta ese momento no habia tenido o lo habia poseido de un modo
parcial y no lo suficientemente establecido.” , traducio nossa.

* No original: “El rechazo a la narracién institucional cinematogrdfica y la biisqueda de una esencialidad
visual para los filmes serdn dos de las mds solidas premisas de las prdcticas vanguardistas.” , tradu¢io nossa.
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importantes € a Nouvelle Vague francesa, marco inicial da nova onda da vanguarda
cinematografica. Um movimento que procurava uma objetividade e que “na sua luta contra
o discurso, contra o que é assumido como linguagem convencional, a vanguarda privilegia
a imagem cinematografica naquilo que ela tem de visdo direta; sem medicdes, e daquilo
que ela tem de especial frente a visdo natural” (XAVIER, 2005, p. 103). O importante para
os novos realizadores franceses era o que a imagem por ela mesma conseguia transmitir,
independente da sua relacdo com o plano anterior ou com o seguinte. “O importante € cada
imagem singular e seu poder gerador de uma nova experi€éncia de mundo visivel”
(XAVIER, 2005, p.103). A Nouvelle Vague francesa ndo necessariamente procurava uma
fluidez causal da narrativa, mas uma fluidez, onde a justificacio do plano ndo estava
presente na sua relacdo com o anterior ou com o seguinte, mas dentro dele mesmo.

“Enquanto a arte ilusionista procura causar a impressdo de uma coeréncia espago-
temporal, a arte antiilusionista procura ressaltar as brechas, os furos e as ligaduras do tecido
narrativo [...] A descontinuidade passa a apropriar-se do espeticulo” (STAM, 1981, p. 22).
O principal ndo €é mais contar uma histéria causal numa ordem cronoldgica, mas ressaltar as
brechas, porque € através delas que se exterioriza o sentimento que se deseja passar ao
espectador. Porém € importante lembrar que para poder quebrar essas regras, no caso de
continuidade, elas também devem ser conhecidas e dominadas. De outra forma, a sua
quebra seria mais uma consequéncia do acaso do que proposital, e sendo assim nao seriam
capazes de transmitir o desejado. Em outras palavras, quando as vanguardas elegem a
continuidade como o principal alvo do seu ataque a narrativa classica, fica claro a sua
importancia na existéncia deste sistema. E o cineasta Jean-Luc Godard, grande articulador
do movimento, que vai ressaltar que a “sua estratégia € a descontinuidade” (STAM, 1981,
p-22).

E com Godard e o cinema de vanguarda francés que surge o chamado faux raccord.
Esse elemento da continuidade € precisamente o que seu nome expressa: um falso raccord,
uma violacdo da continuidade ortodoxa — praticada e estabelecida principalmente pelo
cinema classico hollywoodiano —, que cria uma ruptura no tecido narrativo visivel para o
espectador. O falso raccord revela ao espectador o dispositivo filmico, € rompe com a
ilus@o filmica. Dessa forma, a relagdo com a obra ndo mais acontece a partir do

envolvimento do espectador com a histdria, mas ao ser conscientemente colocado frente a
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um filme que lhe instiga ou incomoda; ou seja, deixa de ser uma atividade de
entretenimento, € passa a ser uma intelectual, cultural e/ou politica. Em outras palavras, a
ilus@o € revelada e o filme exige uma posi¢do ativa do espectador para compreender a sua
mensagem.
Os filmes de Godard ndo apresentam mais aquele tipo de espetdculo cuja imagem
se oferecia como uma transparéncia reveladora dos fatos — ele utiliza-se, de um
modo crescente, de um universo visual heterogéneo, composto de diferentes

materiais, e avanca decididamente rumo a descontinuidade do cinema-discurso
(XAVIER, 2005, p. 140).

Um exemplo dessa descontinuidade acontece no filme de 1960 Acossado, onde a
fluidez é quebrada pelo uso do “jump cut,” que a grosso modo poderiamos traduzir como
“corte de pulo.” Esse tipo de corte se caracteriza por criar um salto, seja de tempo e espaco
ou ambos, na cena, ¢ dessa forma quebra a fluidez e a articulagdo transparente entre os
planos. Existem dois tipos de “jump cut”: um, mais leve, que revela um pulo no tempo e
espaco da cena, onde o personagem se encontra em um espago € posi¢ao diferentes — esse
tipo surgiu na década de 1930, mas a sua utiliza¢do ndo era muito comum (SALT, 1992, p.
217) —; e outro, mais impactante, que revela um pulo temporal, mas ndo espacial, onde o
personagem se encontra no mesmo lugar mas em uma posicio diferente. E desse segundo
“jump cut” que o Godard faz uso no seu filme. A personagem se encontra sentada na frente
do carro que anda pelas ruas de Paris, e a camera filma suas costas em uma angulacdo de
45° em relacdo ao seu lado esquerdo. Enquanto a conversa entre ela e o personagem que
estd dirigindo se desenrola a cena corta varias vezes para ela no mesmo lugar € na mesma
angulacdo. O fundo do quadro, a paisagem das ruas de Paris, se modifica a cada corte, e a
posicdo da personagem também, mas a fluidez e coeréncia do didlogo se mantém. A
escolha na utilizag@o desse tipo de corte cria no espectador um estranhamento, revelando a
intervengao de alguém na criagdo do universo diegético.

Embora o “jump cut” tenha causado estranheza no espectador, com o tempo, sua
recorrente utilizacdo tem domesticado o publico. E esse tipo de montagem ndo € mais,
necessariamente, um motivo de afastamento da ilusdo filmica. Pelo contrario, a sua
utilizacdo, especialmente em filmes de agdo, tem favorecido o envolvimento dos

espectadores, ao proporcionar um certo ritmo ao filme.

62



Inclusive quando o filme mostra uma descontinuidade, ndo significa que nao houve
a existéncia de um continuista na equipe. Devemos lembrar que o continuista € o
representante do montador no set, € embora a montagem esteja prevista para ser
descontinua essa decisdo artistica possui um motivo narrativo, e como tal deve ser
considerada no set de filmagem. A existéncia da descontinuidade, quando é proposital,
revela a necessidade de se ter um conhecimento da funcdo da continuidade na narrativa,
mesmo quando ela € disnarrativa. Além disso, a fun¢do do continuista também estd

relacionada a duracdo total do filme, relacdo que serd abordada mais a frente nesse capitulo.

3.1 O cinema disnarrativo e a continuidade

A filmagem em descontinuidade, ndo sé de um plano para o seguinte, mas de uma
cena para a proxima, € as constantes anotagdes por parte do continuista garantem que todas
as cenas do filme sejam cobertas. Mantendo esse controle sobre o que ja foi e o que ainda
deve ser filmado, o continuista é o profissional que sabe dizer com exatidao quanto do
filme j4 foi coberto e quanto falta. Além disso, quando se trata de fechar o roteiro, e um
plano ou cena que por qualquer motivo foi deixado para depois durante a filmagem, € o
continufsta quem tem essa informacgdo anotada e nao permite que deixe de ser feito. Pois
isso se traduziria em um buraco no meio da narrativa do filme que impediria a sua fluidez e
€0o€esao.

Mesmo que um filme ndo tenha uma continuidade narrativa, ele possui uma historia,
uma ideia que se deseja transmitir. As ligacOes entre os planos e cenas podem ndo ser
narrativas, mas elas existem, e o continuista, junto com outros artistas e profissionais do set
ou da pés-producdo, esta presente para garantir essas articulagdes. Como todo movimento
artistico, o cinema se vé€ influenciado pelo seu contexto e seu passado. Nao pode se negar a
influéncia das diferentes escolas de cinema que tém surgido desde o inicio do cinema no
final do século XIX até hoje. Por esse motivo, vemos como no cinema contemporaneo o
uso da descontinuidade se faz presente, como instrumento para manter a atencdo do
espectador. Muitos filmes hoje vao se desenvolvendo como quebra-cabecas nos quais a
atencdo do espectador é fundamental, assim como a aten¢do dos realizadores, para poder

juntar todas as pecas e garantir o sentido total do filme. Muitas vezes, mesmo com uma
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descontinuidade geral nas ligagGes entre as cenas, existe um ou outro elemento presente do
decorrer do filme que liga as cenas, dando uma coesdo a totalidade da trama. Em outros
casos, a continuidade se faz presente nas micronarrativas, criando pequenos nucleos de
sentido para o espectador.

Amnésia (2000), dirigido por Christopher Nolan, é exemplo dessa descontinuidade
nos filme de hoje. A ligacdo temporal, e as vezes até espacial, entre as cenas ndo se
processa através do didlogo direto entre os planos, como raccords de movimento ou
entradas e saidas de quadro, mas acontece através de objetos de cenas, como as fotos
polaroide ou as tatuagens na personagem. S3o esses elementos que ajudam a estabelecer a
cronologia dos acontecimentos. O filme narra a histéria de um homem, Leonard,
interpretado por Guy Pearce, que sofre de perda de memdria a curto prazo como
consequéncia de um ataque de violacdo a sua esposa. Leonard se propde vingar o ataque,
que parece ter resultado na morte da sua mulher, mas sua condi¢do o coloca em situacdes
complicadas e dificeis que ele mesmo tem dificuldade para compreender.

O filme joga com a nogdo de tempo, apresentando os acontecimentos de trds para
frente, sendo a ultima cena do filme o inicio da histodria. Ele estd dividido em blocos, cenas
que possuem uma certa unidade, mas que se encontram incompletas. A ligac@o entre essas
cenas esta presente entre o primeiro plano de uma e o ultimo da seguinte. Dessa forma, o
filme vai se montando como um quebra-cabeca, que s6 chega a ter sentido quando o
assistimos por completo. Enquanto os acontecimentos se desenvolvem de forma inversa a
cronologia real dos fatos — dentro do universo diegético —, a psique do personagem vai
sendo descoberta junto com a cronologia narrativa. Portanto, o filme possui duas linhas
narrativas que precisam ficar claras na mente do espectador: uma, a dos acontecimentos em
si, e outra, a da psique do personagem, que € revelada cronologicamente a narrativa
desejada pelo filme mas inversamente a cronologia real dos fatos.

Amnésia pode ser pensado como um bom exemplo do que acontece em um set de
filmagem, em relacdo ndo a sua dindmica, mas ao material que vai sendo filmado. A
descontinuidade da narrativa presente no filme pode ser comparada a descontinuidade em
que o roteiro do filme € capturado. Uma das principais diferencas € que enquanto o
espectador ndo sabe em que dire¢do vai a narrativa, a equipe, € principalmente o diretor e o

continufsta, sabem exatamente em que momento da histéria se encontra a cena sendo
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filmada. Mas mesmo assim sdo pecas de um quebra-cabecas que s6 fazem sentido quando
se conclui a sua montagem.

Segundo a continuista brasileira Renata Rodarte®, a continuidade € a forma para se
colocar todos os pedagos do filme na ordem prevista, tomando cuidado com os pequenos
detalhes, fundamentais para criar a fluidez narrativa. Pois qualquer erro, ou falha, acaba
tirando o espectador da histéria. E claro que, considerando a quantidade de informacdes e
questdes que vao surgindo durante um dia de filmagem, erros acontecem, e quando eles sdao
pequenos ou quase imperceptiveis, a principio ndo t€ém muito problema. Mas deve-se
entender que isso ndo significa que o continuista deve relaxar e deixar de se importar. O
erro pode as vezes passar desapercebido pelo espectador, a sua atengdo ndo estid no objeto
deslocado, mas na fala do personagem, chegando a ser encoberto pela acdo mais
importante. As vezes isso acontece por erros que se deram no set de filmagem, as vezes por
decisdes que foram tomadas na mesa de corte.

O americano Walter Murch, editor de filmes como A Conversacdo (1974),
Apocalypse Now (1979), O Talentoso Senhor Ripley (1999), entre muitos outros, explica no
seu livro In the Blink of an Eye que a principio existem seis critérios para efetuar um corte e
uma montagem entre um plano e o seguinte: 1) ele € fiel a emo¢do do momento; 2) ele faz a
histdria avancar; 3) ele acontece em um momento ritmicamente interessante e “correto”; 4)
ele reconhece o que pode se chamar de “rastreamento ocular’*® — que seria a preocupagio
com a localizacdo e movimentagdo do foco de interesse do espectador dentro do quadro; 5)
ele respeita a “planaridade” — a gramatica de trés dimensodes transposta pela fotografia a
duas (questdes da linha do placo, etc.); 6) e ele respeita a continuidade tridimensional do
espaco real (o espaco que ocupam os personagens dentro de um espaco € a sua relacdo com
o outro) (2001, p. 18). Segundo Murch, esses critérios devem ser seguidos de forma
decrescente, ou seja, € mais importante ser fiel ao sentimento do que ser fiel ao ritmo, e
mais importante ser fiel ao ritmo do que a continuidade espacial. Ele continua avaliando
esses critérios dando-lhes uma porcentagem de importincia na hora de decidir o corte

51%,23%,10%,7%,5%, e 4%, respectivamente). Mais a frente ele explica que

* Fonte: Em entrevista feita pela autora.
6 No original: “eye-trace” (MURCH, 2001, p. 18).
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[...] de fato, hd um lado pratico para isso, que € se a emocdo estd certa e a histéria
avan¢a de uma maneira original e interessante, no ritmo certo, o piblico tenderd a
ndo ter consciéncia (ou a ndo se preocupar) com problemas de edicdo de ordem
inferior como o rastreamento ocular, a linha do placo, continuidade espacial, etc
(MURCH, 2001, p. 19)"".

Em outras palavras, um erro de continuidade nem sempre acontece no set de
filmagem, mas acaba no filme por uma decisdo tomada na mesa de corte. Como Murch
explica, se a emog¢do e a historia sdo transmitidas de forma correta para o espectador,
pequenos erros podem passar despercebidos ou serem simplesmente ignorados. Como foi
mencionado no capitulo anterior, as vezes a tomada que melhor monta ritmicamente ndo foi
a escolhida como a melhor no dia da filmagem, pelo que a continuidade dos planos
seguintes ou anteriores € possivel que ndo monte. Isso porque os raccords foram feitos
baseados na tomada escolhida, mas que ndo chegou a ser a selecionada no corte final. Mas
ndo podemos deixar de concordar com a continuista brasileira Aline Motta*, que afirma
que as vezes o erro € tao sutil que ndo fica gravado na cabega, mas inconscientemente o
espectador pode sentir um pequeno estranhamento. E entre mais estranhamentos, por mais
leves que sejam, aos poucos a ilusdo do filme vai sendo revelada e questionada. Além
disso, devemos levar em consideracdo que em uma sala de cinema com 300 espectadores
nao podemos assumir que o 100% do publico estdo imersos na historia, sempre tem alguém
que € um pouco mais distraido. E um desses pequenos erros, como um copo em um plano
geral e outro diferente em plano préximo, que para a maioria pode ficar como despercebido
para esse espectador mais distraido pode ficar claro, e dessa forma fica ainda mais

deslocado da histéria®.

3.2 Continuidade e tecnologia

Na década de 1980 — inclusive desde antes — diferentes realizadores se encontravam

sob uma crescente pressdo para terminar de filmar o mais rapido possivel (SALT, 1992, p.

*"No original: “[...] in fact, there is a practical side to this, which is that if the emotion is right and the story
is advanced in a unique, interesting way, in the right rhythm, the audience will tend to be unaware of (or
unconcerned about) editorial problems with lower-order items like eye-trace, stage-line, spatial continuity,
etc.”, traducdo nossa.

* Fonte: Em entrevista feita pela autora.

* Fonte: Renata Rodarte, em entrevista feita pela autora.
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284), pois fazer cinema ia ficando — e continua ficando — cada vez mais caro. O aluguel de
estudios e equipamentos, € a contratacdo do pessoal, aumentavam cada dia mais, € ao
mesmo tempo os filmes iam ficando cada vez mais complexos. Uma crescente utilizagao de
efeitos especiais incrementava o trabalho e o tempo de dedicacdo durante a pds-producgio.
Aos olhos do produtor, embora confiante no resultado do filme, tempo quase sempre se
traduzia em dinheiro. E quanto mais tempo um filme precisa para ser concluido, mais
dinheiro tem que ser gasto.

Por esse motivo é importante ressaltar que embora o didlogo entre o continuista e o
produtor ndo seja constante, nem necessariamente recorrente, ele acontece. Ainda mais hoje
com a crescente pressdo que a producdo coloca nos realizadores, com filmes demorando
dois anos ou mais para serem concluidos. Como ja foi mencionado antes, ao ser o
profissional que anota todos os detalhes das cenas que t€ém sido filmadas, isso também quer
dizer que o continuista € o profissional que pode dizer com exatiddo a porcentagem do
roteiro que foi filmada. Segundo a continuista americana Pat P. Miller, deve ser pratica do
continufsta entregar ao segundo assistente de direcdo, que por sua vez o entrega para a

produc@o no final de cada dia de filmagem, o “Daily Progress Report™

(ver Anexo 3), que
seria uma planilha onde esta documentado o progresso da filmagem. Nela sdo especificadas
observacOes como: o nimero total de paginas do roteiro ja filmadas, o nimero total de
cenas ja rodadas e o tempo total do filme até o momento (MILLER, 1999, p. 107-109).
Essas informagdes sdo importantes para a producdo, pois revelam em que etapa da
filmagem se encontra a equipe, e lhe permite ter uma no¢do do ritmo de produgdo da
filmagem. Ao mesmo tempo, o “Daily Progress Report” lhe d4 uma nog¢do do tempo total
do filme, lhe permitindo analisar a situagdo, vendo se ele estd respeitando ou ndo a duracao
planejada na pré-producao.

A duracdo total de um filme € um aspecto importante que deve ser levado em
consideracdo em todo momento. E € um elemento de grande importancia para a produgdo,
pois a duracdo de um filme pode dificultar a sua distribui¢do e exibi¢do, dependendo do
mercado de exibi¢cdo para o qual estd sendo direcionado. Um filme dirigido a festivais de

curtas pode ter problemas se for muito grande, correndo o risco de ndo ser aceito por causa

da sua duragdo. E ao mesmo tempo, por ndo ter uma duragdo suficiente para ser

%% No Brasil, utiliza-se o “Relatério de produg@o”, que seria o equivalente ao “Daily Progress Report”.
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considerado um longa, terd seus nichos de exibi¢do reduzidos dificultando dessa forma a
sua distribuicao e possivel sucesso no mercado. Mesmo se tratando de um longa, um filme
muito grande pode dificultar a sua distribui¢cdo nas salas de cinema, pois isso significaria
uma menor quantidade de sessdes, o que se traduz em uma menor quantidade de pessoas
transitando pelas salas de exibicdo e pelos diversos servicos e comércios que se beneficiam
com o consumo dos espectadores. Os mesmos problemas podem surgir se o filme for muito
curto. Devido a duracdo, o filme pode ndo ser aceito em alguns pontos de exibi¢do, pois
significaria um maior nimero de sessdoes que o normal, o que se traduz em mais mao de
obra na preparacdo para a exibi¢cdo. Por isso € importante estabelecer o didlogo entre o
continuista e a producgdo, pois € através do “Daily Progress Report” que se pode ter uma
ideia de como estdo correndo as coisas no set, e ter uma no¢ao do que serd o produto final.
E claro que quando o material chega 4s mios do montador a situacio pode mudar, mas
dessa forma a producdo pode ter certo controle do que esta acontecendo.

Como foi mencionado, no “Daily Progress Report” é colocado o tempo total do
filme até o momento. Além de cuidar dos diferentes raccords, e da fidelidade dramatica do
roteiro, o continufsta também cronometra cada tomada. Durante a pré-producdo se prepara
uma minutagem do roteiro, que pode ser feita pelo préprio diretor, pelo assistente de
dire¢do ou pelo continuista ou qualquer uma das combinagdes. Essa minutagem serve para
ter uma nog¢do da duragdo total do filme, que por sua vez ajuda a producdo a pensar e
comecar a lidar com as etapas de distribui¢do. Ajuda também ao proprio diretor a pensar na
obra de uma forma um pouco menos abstrata. Essa minutagem serve para calcular a
quantidade de rolos de negativo que seria usada no filme, considerando o orcamento da
producgdo. A cronometragem feita na hora pelo continuista tem duas func¢des principais. Por
um lado, ver qual parece ser a duragdo real do filme, pois nem sempre o que foi planejado
na pré-producdo acaba sendo cumprido na filmagem. Essa cronometragem, portanto, ajuda
a ter uma melhor no¢do do que pode chegar a ser a duracdo real do filme. Essa duragdo é
calculada levando em consideracdo s6 a minutagem das tomadas consideradas como
validas, mas isso ndo significa que o tempo das outras tomadas deve ser ignorado.

A outra funcdo da cronometragem tem uma relacdo direta com a quantidade de
negativo disponivel para o filme. Cada segundo filmado se traduz em uma metragem

especifica de negativo, dependendo da velocidade na qual o plano foi filmado. Por
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exemplo, rodando a 24 quadros por segundos, seis segundos de filme equivalem a seis pés
de negativo. No caso, a importancia da cronometragem estd na possibilidade de poder
calcular quanto negativo ja foi gasto e quanto negativo ainda se tem disponivel para
terminar o filme. Essa informacdo € muito conveniente para a realizacdo de um filme,
especialmente quando se trata de filmes de baixo orcamento nos quais a possibilidade de
obter mais latas de negativo é quase impossivel. E funcdo do continuista fazer a relacio
entre a quantidade de negativo disponivel e a quantidade de tomadas necessarias para
acertar um plano. Pois se a quantidade de tomadas revela que ndo se terd negativo
suficiente para terminar o filme, essa informacdo deve ser passada ao diretor para que ele
tome as medidas necessarias, como se fazer mais ensaios para evitar o erro na hora de rodar
a camera ou considerar a possibilidade de cortar planos, por exemplo.

Mas a época do negativo parece estar acabando aos poucos, pois cada vez mais
filmes sdo feitos em digital, pelas aparentes vantagens desse suporte. De qualquer forma
nao se pode deixar de perceber que com o uso do negativo, por se tratar de algo material,
parece que a equipe de filmagem era mais cuidadosa na hora de filmar. Rodar negativo
simplesmente por rodar se traduzia em dinheiro perdido, € ndo podemos ignorar que o
cinema tem uma forte relagdo com o dinheiro. O negativo € um suporte caro € quanto mais
tomadas ruins feitas, € mais tempo que se demora filmando, significa mais negativo sendo
gasto. Fazer cinema ndo € uma arte barata, e conseguir cobrir 0s gastos com seu Sucesso no
mercado, nem sempre € possivel. Com a chegada do digital, a possibilidade de fazer filmes
tem aumentado, sendo que, a principio, barateia os custos de producdo. A realizacdo de
filmes em pelicula ndo deixa de existir, pois o valor sentimental e a peculiaridade estética
do negativo continuam sendo valorizadas entre os realizadores. No entanto, ndo se pode
negar que a chegada do digital tem modificado o panorama da produgdo cinematografica.

Antes da chegada das cameras digitais, durante a realizacdo de um filme em pelicula
filmar um plano exigia uma grande preparagdo e concentrava o foco de todos os envolvidos
na cena. Gritar: “Roda camera!” era um momento de tensdo, o negativo andava e o dinheiro
era gasto. Geralmente a quantidade de latas de um filme era limitada, e rodar mais tomadas
do que as necessdrias podia significar ndo ter negativo suficiente para terminar o filme. Por
esse motivo cada tomada era pensada cuidadosamente, e tentava-se evitar qualquer erro.

Filmar em pelicula também significava ndo ter a possibilidade de rever o material que foi
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rodado — pelo menos até que surgisse a possibilidade de acompanhar as filmagens com o
video assist’ —, 0 que se traduzia em uma maior atengdo da equipe na hora de filmar,
especialmente do continuista. Ele tinha que prestar muita atengdo no que estava
acontecendo na cena, e anotar todos os detalhes, porque qualquer erro seria percebido
somente quando o material fosse revelado. Momento que pode ser muito tarde,
considerando que o ator ou a locagdo poderiam ndo estar mais disponiveis.

Hoje, com as cameras digitais que armazenam o material em um cartdo de memoria,
muito mais barato que um rolo de pelicula, os custos t€ém diminuido e o limite de tomadas
depende do tamanho do HD no qual serdo descarregados os cartdes. O dinheiro continua
sendo gasto, mas a facilidade de apagar clips e de poder fazer mais uma tomada, sem ter
que se preocupar pela quantidade de negativo gasto, parece ter descontraido um pouco o set
de filmagem. Além disso, a possibilidade que o digital traz de poder rever os planos na hora
— independente da existéncia de um video assist no set — para conferir se a tomada foi boa
ou ndo, ou para verificar algum elemento de continuidade, tem diminuido um pouco a
preocupacdo de cometer erros. Nao que as filmagens acontecam de forma despreocupada,
mas a possibilidade de rever o erro traz um pouco de tranquilidade ao set. Por esse motivo,
muitos filmes hoje sdo filmados sem continuista, o que pode ser uma economia no
momento da filmagem, mas acaba saindo mais caro quando chegar a mesa de corte.

O avango tecnoldgico que permite filmar sem ter que se preocupar por esgotar a
pelicula, tem trazido também uma despreocupacdo pela quantidade de material que é
capturado. A possibilidade de poder rodar mais se traduz em uma maior quantidade de
material que chega as maos do editor. Com tantas horas de material que devem ser

assistidas, o boletim de continuidade se transforma em um guia essencial para reduzir

> Um video assist é um monitor utilizado, quando possivel, no set de filmagem. Ele vdria em tamanho e
qualidade de imagem, dependo das condi¢des de producdo de cada filme (financeiras, facilidades da locagao,
preferéncias da equipe, etc.). O video assist é conectado a cAmera, e transmite o que ela “vé”, dessa forma os
outros membros da equipe (como integrantes do departamento de arte, de som, de direcdo, etc.) podem ver a
imagem e trabalhar em cima dela sem ter que olhar pelo visor da cAmera, atrapalhando o trabalho do operador
de camera. Esse equipamento parece ter surgido no final da década de 50, mas a sua utilizacdo ndo era muito
comum. Na década de 70, com o surgimento do video analdgico, o video assist também permitia gravar o
material em um suporte analégico, como um VHS ou uma miniDV, permitindo rever o plano filmado. Nos
anos 80 seu uso era maior, mas a sua montagem era complexa e nem todos na equipe gostavam do aparelho
presente no set, em alguns casos por medo em que abusar das suas vantagens — rever material, por exemplo —
se converteria em uma perda de tempo efetivo de filmagem. Com diversos avangos tecnolégicos nas dltimas
décadas os tamanhos do video assist, assim como a sua montagem tem se simplificado pelo que tem se
convertido em mais um equipamento recorrente em um set de filmagem.
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tempo na ilha de edi¢do, mostrando ao editor a selecdo prévia das melhores tomadas sem
ter que necessariamente assistir a todo o material na integra, mas simplesmente procurar as
tomadas previamente selecionadas. Sabemos que nem sempre as tomadas marcadas sdao
efetivamente as melhores ou as que serdo usadas no corte final, como j4 foi mencionado em
outro momento, mas pelo menos ajudam o montador no primeiro corte bruto. Além disso,
com a facilidade oferecida pelo digital de gravar material “extra”— como planos criados na
hora ou imagens ndo planejadas na pré-producdo que podem ter uma fungdo na montagem,
nao que essa pratica ndo existisse antes —, as descrigdes e as observacdes colocadas nos
boletins ajudam o montador a saber, ou a ter uma nocdo do material que foi gravado além
do que estava primeiramente planejado na decupagem.

Assim como com a montagem, fica complicado analisar a funcdo do continuista
quando a nossa principal fonte sdo filmes prontos. Livros como The Continuity Supervisor,
da continuista britanica Avril Rowlands, e Script Supervising and Film Continuity, da
continuista americana Pat. P. Miller, nos ajudam a compreender a sua fun¢do dentro de um
set de filmagem. Os detalhes que devem ser observados e anotados € 0 modo como se
deveria ler e anotar no roteiro durante o desenvolvimento da filmagem. Mas cada roteiro €
um caso diferente, e cada filme € um filme. Hoje, com os diversos avangos tecnoldgicos
todas as fungdes estdo se modificando. Com uma boa parte do filme sendo feito durante a
pos-produgdo cada vez mais se v€ a presenca do montador, ou encarregado de efeitos
especiais, no set de filmagem, o que se traduz em um didlogo mais direto entre o set de
filmagem e a montagem. Detalhes que devem ser considerados na pds-producdo sao
anotados durante a filmagem, como altura da camera, angulagdo, etc. Informagdes que
serdo fundamentais para poder juntar de forma crivel um efeito criado na pés-produgdo
com o que foi filmado no set.

Filmes como Matrix, de 1999, dirigido pelos irmaos Wachowski, € uma dessas
realizacoes que precisavam de um didlogo muito forte entre o set de filmagem e a pos-
producdo. O filme foi um marco no cinema de efeitos especiais, pois uma grande
quantidade de ilusGes nunca antes vistas na tela de cinema foi criada, como no inicio do
filme quando a personagem Trinity, interpretada por Carrie-Anne Moss, enfrenta um grupo
de policiais. Em um momento especifico, ela pula para chutar um deles e a camera faz um

movimento de travelling de aproximadamente 270° ao redor da agdo, sendo que durante
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esse movimento de camera a acdo se congela e é retomada no final do travelling. Mais a
frente no filme, vemos Neo, o personagem principal interpretado por Keanu Reeves,
evitando ser atingido por umas balas atiradas na sua direcdo. Desta vez, o movimento de
camera € de 360°, e em vez de vermos a acdo congelada, ela acontece em camera lenta.
Esses efeitos sdo possiveis através do uso do chroma-key, uma grande quantidade de
cameras — dependendo do efeito até 120 cameras fotograficas de alta definicdo e 2
cameras cinematograficas — colocadas em lugares estratégicos, fios de aco que seguram os

atores, simulacdes digitais, € muitos outros elementos™.

Figura 12.1 Figura 12.2

Figura 12.3
Making of The Matrix, Josh Oreck, 1999

52 Esses efeitos sdo conhecidos como Bullet time, um efeito especial concebido especificamente para The
Matrix. O Bullet time é considerado como uma forma estilistica de mostrar o espectador que ele estd
vivenciando uma realidade construida, na qual as no¢des de espaco e tempo ndo sdo iguais aquelas
vivenciadas na nossa realidade. E uma maneira de desacelerar o tempo de tal forma que o espectador possa
ver tudo ao redor da ag¢fo, tdo claramente quanto for possivel. Fonte: Entrevista feita a John Gaeta, supervisor
de efeitos especiais de The Matrix no documentdrio para televisdo, Making of The Matrix, 1999.

>3 Documentdrio feito para televisdo em 1999.
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Vemos nas imagens acima como os efeitos desejados para o produto final requer
muito trabalho de pds-producio, contudo, isso ndo seria possivel sem um forte didlogo com
o set de filmagem. Esse didlogo ndo se refere somente a parte tecnoldgica, de
posicionamento de cameras, angulagdo, distancia entre a camera e o objeto, chroma-key
bem iluminado, entre outras. Refere-se ao fato de que de nada adianta que os efeitos
especiais criados na pds-producido sejam espetaculares se eles ndo dialogarem de forma
coerente e coesa com o que € filmado em locacdo, com espago e personagens reais.

Embora grande parte da imagem final resulte do processo de pds-producdo, a
presenca do continuista ainda assim € essencial. Ele ndo s6 deve estar presente durante a
filmagem, mas deve conhecer qual serd o espaco criado ao redor da acdo. As sequencias de
Matrix, e de muitos outros filmes dos dias de hoje foram elaboradas na pds-produgdo. Nao
obstante, essa acdo se relaciona diretamente com planos e cenas filmadas em locacgdes e
com personagens reais. O entendimento por parte do continuista em relacdo aos espagos
que serdo criados na poés-producdo é de grande importancia porque serd ele quem garante
que ndo exista nenhuma falha no posicionamento ou na movimentacido dos personagens no
espaco real — tudo, enfim, que possa ter uma relacdo direta com aquilo que serd criado. Nas
imagens acima, o plano de efeito s6 tem dois personagens interagindo, mas o conjunto de
planos dessa cena tem um total de quatro policiais mais a Trinity. No caso, é importante
que o continuista conheca o espago que sera criado na pés-producdo para poder orientar os
raccords e a continuidade de posi¢ao dentro do espaco real durante a filmagem. Ou, se for
o caso, quando o plano ¢é feito apds as filmagens na locagdo real, orientar também o
posicionamento dos personagens dentro do espaco. Mas em qualquer um dos casos, 1sso sO
serd possivel se o continuista tiver no¢do do espago digital a ser criado durante a pds-
producgao.

Mas os avancos tecnoldgicos ndo se limitam somente aos processos de realizacdo na
criacdo de espagos diegéticos. Eles também estdo presentes nos proprios instrumentos
utilizados pelo profissional no set de filmagem, modificando assim sua forma de trabalho.
No final da década de 1940 surgiu a camera instantanea, comumente chamada de Polaroide,
que virou um instrumento de trabalho essencial para o continuista. Nao se pode dizer com

exatiddo em que momento a camera instantdnea comecou a ser utilizada no set de
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filmagem, mas podemos afirmar que seu uso era de grande importancia para o continuista.
A camera instantanea permitia tirar fotos dos figurinos, objetos, maquiagem, e etc. durante
a filmagem, o que permitia ao continuista manter a continuidade dos mesmos com maior
facilidade. Embora essas informacdes sejam colocadas no boletim de continuidade, a
lembrancga visual é mais rdpida e direta. Ao mesmo tempo, essas fotografias podiam ser
consultadas pelos outros departamentos, ajudando também no seu trabalho.

Por ser um instrumento caro, era comum que a unica referéncia visual do plano
viesse da camera instantanea do continuista. E embora ajudasse e facilitasse o trabalho por
um lado, também gerava uma dependéncia ainda maior, existindo a possibilidade de
algumas vezes chegar a atrapalhar o trabalho desse profissional, pois enquanto o continuista
tenta ver e estudar o ensaio alguém estd chamando a sua atencdo para poder ter acesso a
fotografia. Mas a partir da década de 1970, com a chegada das cameras fotogréficas
digitais, o continufsta tem sido um pouco mais liberado. A possibilidade de outros
departamentos terem a sua propria camera para consultar, reduz o trabalho do continuista.
Isso ndo quer dizer que ele deixe de fotografar ou de conferir a continuidade com os
diferentes departamentos, mas tem aliviado um pouco o trabalho ao ficarem menos
dependentes da fotografia desse profissional.

Além disso, a chegada do computador portatil e as possibilidades da internet t€ém
também facilitado o trabalho do continuista, permitindo um didlogo mais direto entre ele e
o montador. A chegada do computador trouxe a possibilidade de digitalizar os boletins de
continuidade, ocupando dessa forma menos espago fisico e facilitando a entrega para o
montador. Com a internet, essa entrega fica ainda mais rapida, além de permitir um didlogo
quase direto via correio eletronico entre o continuista e o montador se for necessario. Isso
nao quer dizer que o boletim feito a mao foi substituido, pois ainda € mais prético estar
carregando papéis e um lapis ou canetas do que um computador. As realidades fisicas das
locacdes podem ndo permitir ter uma base para o continuista ficar sentado frente a um
computador portatil. Fora que também estdo as limitagdes como tempo de vida das baterias,
planos de movimentacdes onde ficar sentado ndo é uma possibilidade, entre outras. Mas a
cada dia que passa a tecnologia d4 passos de gigante. Hoje ja temos os fablets, como o iPad,
que sao menores e mais leves que os computadores portateis. Se eles chegardo a substituir o

boletim de continuidade feito a mao ainda ndo podemos afirmar, mas ja existem programas
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que permitem fazer os boletins, como o iCinel.og no iPad, no qual pode-se até salvar uma

fotografia do plano correspondente ao boletim.

3.2 Entre a narrativa e a técnica

Como temos percebido, o trabalho do continuista pode se dividir em diferentes
partes. Por um lado, existe um trabalho um pouco mais técnico, que se preocupa com a
continuidade de objetos e movimentos, com uma continuidade que obedeca as diferentes
regras de raccord. Estabelecendo uma relacdo direta entre os planos e cenas através de uma
continuidade espaco-temporal, proporcionadas pelo respeito a regra dos 180°, o plano ponto
de vista, o plano e contra-plano, entre outras. Por outro lado, é também fun¢do do
continuista a compreensdo do roteiro de uma forma geral. O continuista, junto como o
diretor e o assistente de dire¢do, tem um entendimento profundo do roteiro. Ele conhece os
personagens e entende o caminho tomado para o desenvolvimento de cada um deles,
também entende os motivos pelos quais os acontecimentos se desenvolvem de uma forma e
nao de outra. Deste modo, ele é capaz de afirmar se algum elemento sendo excluido ou
adicionado € fiel a narrativa, mesmo filmando em descontinuidade. Em ultima instancia,
cabe ao continuista zelar pela “impressao de realidade” tao buscada no cinema narrativo.

O trabalho técnico pode ser auxiliado pela tecnologia, por exemplo, com o video
assist. O video assist € um instrumento importante para o continuista, pois lhe permite ver
exatamente o que vai aparecer na tela, possibilitando-lhe focar no enquadramento e ndo se
preocupar com detalhes que ficariam fora da tela. Esse instrumento permite ao diretor, ao
continuista, e aos outros membros da equipe, ter uma nocdo do que estd sendo registrado
pela camera, e que eventualmente serd a imagem refletida na tela de cinema. Nao pode-se
esquecer que a imagem ainda deve passar pelo processo de finalizagcdo — tratamento e
correcdo de cor, efeitos especiais, etc. —, mas com o video assist pode se ter um maior
entendimento do que seria transmitido para o espectador — em termos de movimentacao de
camera, movimentacdo dos atores, atuacdo, distribuicio de objetos, entre outros —, e
qualquer modificagdo que se pense necessaria pode ser feita na hora. Além disso, a
presenca de um video assist permite ver os reflexos e sujeiras que podem chegar a ser

captados pela camera e que as vezes s6 podem ser percebidos em angulagdes e entradas de
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iluminacao especificas do aparelho, ainda mais hoje com a alta sensibilidade do dispositivo.
Mas € importante ressaltar que, embora o video assist seja mais um aliado do continuista,
este profissional ndo deve depender dele, pois nada garante a sua presenca em um set de
filmagem. Durante muito tempo se filmou, e ainda se filma, sem video assist € por isso o
continuista deve ser capaz de fazer o seu trabalho independente desse instrumento.

Sabe-se que ao olhar a imagem no video assist ou no visor da camera, cada
departamento vai focar mais na sua area especifica. A alta definicdo das cameras digitais
aumenta a visibilidade dos detalhes da imagem, e por esse motivo pode se ter maior
consciéncia sobre os mesmos. A sensibilidade das cameras a que algumas producdes t€ém
acesso aumentou, e junto com os detalhes maravilhosos surgem também pequenas sujeiras
que no visor podem chegar a ser imperceptiveis, mas que na tela do cinema gritam ao
espectador a sua existéncia. O que parece um brilhinho para o olho em uma tela 10x10cm
pode se revelar nos metros da tela do cinema como um rebatedor sendo refletido no olho do
ator. Por esse motivo, o olhar detalhista do continuista, que ndo necessariamente foca em
um unico elemento da imagem, mas na sua totalidade, € tdo importante. O continuista deve
prestar atengdo ao enquadramento como um todo; ele ndo sabe quais sdo os detalhes ou
dificuldade da arte ou da fotografia, mas consegue ressaltar quando algum elemento ndo
parece estar em didlogo com a cena. Também existem situagdes que exigem ou despertam
mais atencdo ou cuidado dos departamentos, como um canto da imagem que ndo estd
conseguindo ser iluminado ou um objeto de cena que demanda muito trabalho. E por vez
acontece que por estarem focados nessas situagdes especificas, os departamentos deixam de
observar outros elementos ou detalhes da imagem, que acabam sendo deixados em segundo
plano, mas que também devem ser corrigidos. Aqui o continuista deve informar os
problemas ndo com o propdsito de corrigir ou criticar o trabalho, mas com o fim de obter a
imagem desejada por todos. Isso ndo significa que o olhar do resto da equipe ndo seja de
grande ajuda, pois o continufsta € uma unica pessoa € ndo consegue perceber tudo o que
estd acontecendo na imagem.

O dominio dos aspectos narrativos serd importante no set de filmagem. Pois
geralmente um set de filmagem € um pouco cadtico, e sempre surgem problemas que
podem levar o diretor a modificar algum aspecto do roteiro. Seja em relacio a um

enquadramento especifico, que, devido a uma dificuldade da locagdo, ndo € possivel; ou em
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relacdo ao proprio roteiro, que por motivo de tempo precisa ser cortado. Embora a presenca
do continuista seja importante em qualquer um dos casos, a sua contribui¢do no segundo é
fundamental. Como disse, um set de filmagem € agitado, e o diretor, assim como o
assistente de direcdo, tém muitas coisas com que se preocupar, € € funcdo do continuista
garantir que o corte de um plano ou uma fala ndo atrapalhe a narrativa. Diferente de
qualquer outro profissional no set, a fun¢do fundamental do continuista € a de garantir a
coeréncia total do filme. Sua mente estd em “essa cena € fiel ao roteiro?”, “essa mudanga
no didlogo revela uma informacdo antes de tempo?”’, “o estado do figurino e objetos € fiel a

temporalidade estabelecida?”’, ndo nos detalhes especificos de cada um dos departamentos.

77



CONCLUSAO

Inicialmente, o intuito dessa pesquisa era o de ressaltar as diversas fungdes do
continuista com o fim de demostrar sua importancia em um set de filmagem. A ideia era a
de ressaltar a diferenca entre ele/ela e os outros profissionais da darea, ndo em termos de
importancia mas pela abrangéncia das suas fungdes. A inten¢do era discorrer sobre a
posicao do continuista dentro da hierarquia de um set de filmagem e descobrir se ele (ou
ela) realmente faz parte do departamento de dire¢do, onde ele acabou sendo encaixado. Mas
no decorrer da pesquisa foi percebido que nao adiantava querer se aprofundar na posi¢ao
estratégica desse profissional dentro de uma equipe de filmagem, quando mal se tem
conhecimento da area. E mesmo assim, as pdginas acima ndo chegam a suprir
completamente essa lacuna, pois elas mostram somente um primeiro esboco do
entendimento dessa funcao.

No decorrer desse trabalho percebemos a importincia que o conceito de
continuidade tem para a narracdo cinematografica, e por consequéncia o fundamental que
chega a ser a presenca de um continuista no set de filmagem. Por um lado, o continuista
tem uma funcdo mais técnica, onde existe uma preocupacao pela continuidade de objetos,
de posicdo e de movimentos, uma continuidade que obedeca as diferentes regras de
raccord. Regras que foram surgindo a partir de 1898 — como a continuidade espacial e
temporal em Come Along, Do! — junto com o desenvolvimento da linguagem
cinematografica; e que na década de 1930 ja estavam consolidadas, e faziam parte integra
da obra na criacdo de uma narrativa causal, ligando um plano com o seguinte. Por outro
lado, a fun¢do do continuista esta ligada a compreensao do roteiro de uma forma geral. Ele
conhece os personagens e entende o caminho tomado para o desenvolvimento de cada um.
Antes da filmagem o continuista estuda o roteiro detalhadamente com o propdsito de
entender quais sao 0s motivos para o desenrolar dos acontecimentos, € dessa forma poder
ser capaz de mesmo filmando em descontinuidade perceber se algum detalhe ou informagao
estd sendo esquecida ou revelada antes de tempo. O set de filmagem € um mundo cadtico,
onde tudo pode dar errado. E por ndo pertencer a nenhum departamento especifico, o
continufsta estd ali para garantir a coeréncia total do filme, e s6 isso, sua mente nio estd na

paleta de cores, no jogo de sombras, na dire¢do da figuracdo, ou em como solucionar um
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enquadramento que ndo funciona. Com tantas preocupacgdes na cabeca do diretor e do
assistente de direcdo — que seriam os outros dois profissionais com um entendimento
completo do roteiro —, o continuista estd presente como uma ajuda que garante a coesao
dramdtica do filme. E, se possivel, organizar o caos.

Percebemos dessa forma como o continuista € muito mais do que aquela antiga
secretdria, a Script Girl que anota tudo o que acontece frente a camera entre as palavras
‘Acao!’ e ‘Corta!”. E assim como o cinema, a funcdo tem se modificado no decorrer da
histéria cinematografica. As vezes a mudanga é fruto de avancos tecnoldgicos, como foi
com o advento do som, a chegada da camera fotografica digital, do computador, e mais
recentemente dos fablets. As vezes surge como uma consequéncia das mudancas da
estrutura de produgdo, como foi o fim do studio system. E enfim, a mudanca aparece como
uma necessidade de adaptacdo as estruturas narrativas, como foi a consolidacdo do cinema
classico hollywoodiano, ou a inclinagdo de alguns inovadores pela descontinuidade
narrativa. Mas em todos os casos, o continuista se adapta. Ele ndo deixa de existir. Por que?
Talvez porque sem importar quais sdo os meios de produgdo, a vontade de contar uma
histdria estd sempre presente, € a necessidade de que essa narrativa seja clara e coerente nos
olhos do espectador nunca deixard de existir. No final das contas, o ptblico é o principal
motivo pelo que um filme € feito.

Mas surge entdo a duvida: por que hoje vemos tantos filmes sendo feitos sem
continuista? O fato de tantos espacos diegéticos serem criados e finalizados durante a pos-
producdo, tdo importantes para criar € manter uma impressao espacial no espectador, ndo
demandam ainda mais atencdo durante a filmagem? O didlogo entre o set de filmagem e a
pos-produgdo ndo deveria entdo ser mais estreita? E no caso dos paises onde a industria do
cinema estd apenas comecando a se fortalecer, € onde a predominancia narrativa ainda é
classica, como no Brasil? Qual é o motivo pela falta desse profissional? E uma
caracteristica cultural? E uma consequéncia da falta de compreensio sobre a fungdo? Serd
um padrdo que veremos refletido em outros paises? As perguntas continuam surgindo. E

cada uma delas sugerem novas perspectivas de pesquisa.
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GRANDMA'’S Reading Glass. Direcdo: George Albert Smith. Produgdo: George Albert

Smith. Intérpretes: Harold Smith, e outros. Inglaterra: George Albert Smith, 1900. (2 min.),

video, mudo, P. e B.
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HOW a French Nobelman Got a Wife Through the Personal Columns of the New York
Herald. Dire¢ao: Edwin Stratton Porter. Produgdo: Edwin Stratton Porter. Estados Unidos:

Edison Manufacturing Company, 1904. (10 min. e 53 sec.), video, mudo, P. e B.

KISS in the Tunnel, The. Inglaterra: Bamforth & Company, 1899. (1 min. 07 sec.), video,
mudo, P.e B.

LADIES Skirts Nailed To a Fence. Inglaterra: Bamforth & Company, 1900. (1 min. 13

sec.), video, mudo, P. ¢ B.

LET Me Dream Again. Direcdo: George Albert Smith. Producdo: George Albert Smith.
Intérpretes: Laura Bayley, Tom Green. Inglaterra: George Albert Smith, 1900. (1 min. E 07

sec.), video, mudo, P. e B.

MAKING ‘The Matrix’. Dire¢do: Josh Oreck. Produgdo: Eric Matthies. Elenco: Andy
Wachowski, Larry Wachowski, Laurence Fishburn, Joe Pantoliano, Keanu Reeves, Carrie-

Anne Moss, e outros. Estados Unidos: Home Box Office, 1999. (26 min), video, son., cor.

MARY Jane’s Mishap. Dire¢dao: George Albert Smith. Producdo: George Albert Smith.
Intérpretes: Laura Bayley. Inglaterra: George Albert Smith, 1903. (4 min. e 07 sec.), video,
mudo, P.e B.

MATRIX (The Matrix). Dire¢do: Andy Wachowski e Lana Wachowski. Producdo: Joel
Silver. Intérpretes: Keanu Reeves, Carrie-Anne Moss, Laurence Fishburn, Hugo Weaving,
e outros. Roteiro: Andy Wachowski e Lana Wachowski. Estados Unidos e Austrélia: Silver

Pictures, Warner Bros. Pictures e outras, 1999. 1 disco (136 min.), DVD, son., cor
OLD Ironsides. Direcdo: James Cruze. Producdo: James Cruze. Intérpretes: Charles Farrel,

Esther Ralston, Wallace Beery e outros. Roteiro: Harry Carr e Walter Woods. Estados

Unidos: Famous Players — Lasky Corporation, 1926. (111 min.) video, mudo, P. e B.
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PERSONAL. Dire¢ao: Wallace McCutcheon. Estados Unidos: American Mutoscope
Company, 1904. Mudo, P. e B.

RETOUR a la raison, Le. Direcdo: Man Ray. Produ¢do: Man Ray. Intérpretes: Kiki of

Montparnasse. Franca, 1923. (3 min.), video, mudo, P. e B.

TALENTOSO Senhor Ripley, O (The Talented Mr. Ripley). Dire¢do: Anthony Minghella.
Producdo: William Horberg e Tom Sternberg. Roteiro: Anthony Minghella. Intérpretes:
Matt Damon, Gwyneth Paltrow, Jude Law e outros. Estados Unidos: Miramax

International, Paramount Pictures, A Mirage Enterprises / Timnick Films Production, 1999.

1 disco (139 min.), DVD, son., cor.

TELEPHONE Girl and the Lady, The. Direcdo: David Wark Griffith. Intérpretes: Mae
Marsh, Claire McDowell, Alfred Paget, Walter P. Lewis, e outros. Estados Unidos:
Biograph Company, 1913. (11 min. e 10 sec.), video, mudo, P. e B.

VIAGEM a Lua (Le voyage dans la lune). Direcdo: Georges Mélies. Producdo: Georges
Mélies. Intérpretes: Georges Mélies, Jeanne D’Alcy, Victor André, Bleuette Bernon,
Brunnet, Henri Delannoy, e outros. Franga: Star Film, 1902. (10 min e 20 sec.), video,

mudo, P.e B.

WOMAN to Woman. Dire¢do: Graham Cutts. Producio: Michael Balcon e Victor Saville.
Intérpretes: Betty Compson, Clive Brook, Josephine Earle, Marie Ault e outros. Roteiro:
Graham Cutts e Alfred Hitchcock. Inglaterra: Balcon, Feedman & Saville, 1923. (82 min.),

video, mudo, P. e B.
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Anexo 1

Indice de contetido de algumas edi¢des da The Motion Picture Story Magazine entre 1911 e
1914

= IGIE 5[ e
TﬂE MOTION PICTURE STORY MAGAZINE ||

=

s

TABLE OF CONTENTS, AUGUST, 1911.
GALLERY OF PICTURE PLAYERS:

et | bmim g

t Musings of a Photoplay Philosopher SR e 147

THE MOTION PICTURE STORY MAGAZINE

Copyright 1911, by The M, P. Publishing Co. Entered at the Brooklyn, NG Yoy
1¥ st Office as second-class matter Feb. 21, 1911

A magazine of Picture Plays,

Done in stories in pleasing ways;
Its purpose neither slight nor vain,
To charm, instruct and entertain.
Owucd and ubhshcd by The M. P Publishing Co., a New York oration, its
7 place o fy 26 Court Street, Brooklin J. Stuart
nt; D. R. Shafer, V1ce-}:‘resndcnt. Eugene rewster,
ye Perry, and Edwin M, I_ La Roche, Ass't Editors. Subscriptio b
ear in advan ce, including postage in the U. S., Cuba and Mexico; in_Canada, ani
er foreign countnes. $2.00. Single copies, 15 cents ostage prepauf ‘Stamps acc
| manufacturers of Motion Pictures are invil to Submit Scenarios and photo
be paid for at _usual The editor cannot unde to
erits of scenarios, storu:s and plots; these must be submit!
; of Momm Plctux'es This magazine has its own staff,

i y PAGE PAGE —l
i Mrs. B. F. Clinton.....c.ceuee.s 2 Frank Dayton......
SOV TS S M O T SR AL CIY et Tarantexe Ekesutate 2  Miss Alice Joyce........ e .9
! Arthur V. Johnson ....... 3 Miss Florence Lawrence. 10
i Miss Mabel THURNEIE: oo so o il 4 William West.......... e RN
B Miss Agnes. IMADESE: =t 5 Ben COO0per. ..o s e saviacanaoas T2
Bl Charles M. Seayitotie. okt 6 Miss Mildred Bracken.......... 1z |0
m. Miss Mabel Normand........... 7  Miss Fanny Midgeley.......... 12 [
1" PHOTOPLAY STORIES: -‘
FL, The Veil of Happiness........covmmeeeiuciannns John Elleridge Chandos 13
7> The Badge of Courage......ccooveieeeniiiain... Malcolm, Campbell 18
| ;’ Tndian BrothEers. .. ... s s« e s oo sioviveesnebonsacsnscs s Louis Reeves 25
1 In the Right of Way.w...cuieeriiniiguuamenenaonsn Edwin M. La Roche 33
The Hair Restorer and the T AIaNISE o wtarers v atolets Emmett Campbell Hall 45
Memories of the Past... Louis Reeves Harrison 51
Bob and Rowdy. . iete .Glady: Roosevelt 59
Fighting Blood................... ....Frank J, Earle 65
AlWaysia WaYen i oo saatie i sy . Dorothy Harpur 75
ERIITY the TEIA 0 oo e o vineianeoionio o ale oo reimieiciolote ala's Marie Coolidge Rask 8t
The Tenderfoot’s (Claim. ... .. ..eeoseeessoneasansavonnssesssd Guy Shaw 99 .
\ The Death of Edward the Third.......cveevnececeiae.. Montanye Perry 107
I The New Church Carpet............ e - Helen M. Coolidge 114
THe MInitte N en . o oeles e v toolo: ofaisliocaseteivala General Horatio C. King 122
L The Capture of Ticonderoga. ..........coeeueeraeanenens Lulictte Bryant 128
=  The Corporation and the Ranch Girl.............coiuenen.. Peter Wade 133
g The (CloWn's BaDy, . ve «ecicoin s siswsiosisis bisisieioraisis avioaln o ustoialn Leona Radnor 138 @
= VERSES: £
NWVHAE 2T L0V BESE = 10 teis nllaie e a el (hsra oo 1o\l s e el o o Lizzie Pinson 58
The Picture SHOW. «.ov.veeenconsasontsssonasosaonsaannee Minna Irving 63
Robbie’s Choice. .. o.-hton.- Kemle!h S. Clark 64
The Ruined Picture.......ceceeeenes L. Case Russell 74
The Stay at Home Traveler. .. .....uueuecneniiiaanaeneens
The Moving Picture Cowboy
O ST A e e P S B b it . 0 Qi =) BSOS DDES
! SPECIAL ARTICLES: 2
/ Children and “The MoOVIes” . ... couuureecneunannanssassnoansssessnnsons 97 3
{ Religious Possibilities of the Motion Picture........... Herbert A. Jump 92 =
The Cash Prize Contest........cc...uoioieviniescucncseonetonnnns ity 150]
Answers to INQUITIES. c. . vuvtvnmeaninsnrasaaesaseossanss B oo e st K
2 '

Agosto, 1911

*Fonte: The Site of Movie Magazines, <http://www.moviemags.com/>.
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Abril, 1912
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Outubro, 1913
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! (one-cent stamps only).

El§|@
g@sg.reading these stories, ask your thea; (

BIE o= ﬁunu%unul\‘ﬂ

THE MOTION PICTURE STORY MAGAZINE

TABLE OF CONTENTS, FEBRUARY, 1914 ~

GALLERY OF PICTURE PLAYERS:
Reina Valdez.. PAGE
Jane Fearnley.
Anna },) Nilsso:
<

I)orolhy I8N LA

Pearl Sindelar.
Anita Stuart

Cunawh

Clara Kimball Young Barbara Tennant. ... 1
i Ersderi i R
Fq,;l ﬁ[nymn O O O SO A e 5 Romaine Ficlding 17
Fre Jces.. e Carlyle Bla /e of e Wi
Iﬁzmnr ohnstone . xg a{;ﬁ:son,’ml]f:tﬂlc' %:?:cﬁu}\;lrkjurtl;\‘:h&
na vem XX OUNEL L ssiemnvensnennsnyy,. Cover dcs'iszn
e PHOTOPLAY STORIES:
AT SO 1 B e ey i B A C R o e Karl 1
B O C i S e o S et 0 o ‘.]I ,anf;-hllelcl'?g ;g
The Blinded Heart. . D i e U A OO Emmett Campbell Hall 37
HEWAETESSHE O CHE AVATT AN S R o it Alexander Lowell 45
Y C A O GOWN vt e e o b S e 5 et Norman Bruce 5;
Come Back o D A S W IR BDorothy Donnell 39
L e L o U A o e e S ot e L = -.Gladys Hall 76
I ES o RN WAL ASs. o, o o b e Edwin M. La Roche 83

(NOTE: These stories were written § )} 1 1i Toti i
manufacturers, and our l\\'riters cl:il;; cno Z‘:Eéitp Egltoi’i?l{s asn\:Fppig‘ti. P*‘hzcuor::r?c I;lfl:’l::
playwright is announced when known to us,)

SPECIAL ARTICLES AND DEPARTMENTS :
The New Photoplay House............ G G oo Kelles 36
The Great Debate ' A :

7 w Aff.: Rewv. Wm. Sheafe Chase
Shall the Plays be Censored? Neg.: President Frank L. Dyer ; 67

Don Quixote and the Windmills................ Drawing by N. L. Collier 92
What Improvement in Motion Pictures Is Needed Most?. ......vvn.on.. 02
Musings of “The Photoplay Philosopher.................... R 105
U DI GBI o s ah & oo o D SORE N s George Wildey o8
Chats WIHEHE P RIAVETS T -t rie oo ichs oo i W R S = i

T he N eWsIel SR CDIN st st s o i oo o A .Oscar H.

Eopular SPIay s TR Iy ErS I M S e S NN

Motion' Pictares ini Englard e s see o oo = abl Charles R.

Getting the Right Stride............... PO Raymond L. Schrock 111
Absence Makes the Heart Grow Fonder. .......Drawing by Leslic Elhoff 112
What They Were Doing a Few Years Ago................ Lester Sweyd 113
(0K 1 SIo S A b A oot o o R Lilla B. N. Weston 114
(ORI o inbof b eromm oo e A T i i e S s oo 115
T RIS Al S e RO R Ty e s e 22 120
IBUrdockiBones ithemBaffler: s it . . - i o eaiomian. i siioeer N. L. Collier 122
Answers to Inquiries. .. .. OB e P MM R “The Answer Man” 125
T R T I A G et o LT RSB RRc SR  iy MR 162

THE MOTION PICTURE STORY MAGAZINE

Copyright, 1914, by The M. P. Publishing Co. in United States and Great Britain.
Entered at the Brooklyn, N. Y., Post Office as second-class matter.

Owned and published bz The M. P. Publishing Co., a New York corporation, its
office and principal place of 1 , No. 175 Duffield Street, Brooklyn, N. Y.

. J.Stuart Blackton, President; E. V. Brewster, Sec.-Treas. Subscription, $1.50 a year
in advance, including postage in the U. S., Cuba, Mexico and Philippines; in Canada, $2;
in foreign countries, $2.50. Single copies, 15 cents, p repaid. Stamps accepte

) V;e do not want scenarios, stories and plots except when ordered by
us; these should be sent to the Photoplay Clearing House (see advertisement).

ubscribers must notify us at once of any change of address, giving both the old and

the new address. e

STAFF FOR THE MAGAZINE: &
Eugene V. Brewstex& l\&m:iging Editor.

; o , Staff Artist,
Dorothy Donnell, Associate Editors. Guy L. l1'¥;¢1=:a-ix-ngton. Circulation Manager.

Gladys Hall, Frank Griswold Barry, Advertising Manager.
Western, and New England Adv. Rep.: Pullen, Bryant & Fredricks Co., Chicago and Boston.

THE MOTION PICTURE STORY MAGAZINE, 175 Duffield St.

Edwin M. La Roche,}

Fevereiro, 1914
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Anexo 2

Alguns exemplos de boletins de continuidade:

Exemplo 1:

Dia de filmagem: N° de dia de filmagem Data:

ANOTACOES DE FILMAGEM

No de Ordem:_N° do boletim

Produgao: Nome do filme
Cendrio ou Locagao: Som Sem Som
Seq: Plano: _Dia _ Noite
Hora da Filmagem: X_ Ext.
Lente: Df: Filtro:
SELECAO DE TOMADAS
RC Tomada No | Time Code Irregularidades Duragao RS
(para Inicial Observadas
pelicula)
Numero | A tomada |Utilizado para Minutos /[Numero do
de rolo de| escolhida é | sé transferir a segundos| DAT ou
camera circulada tomada pista de
selecionada som

Duracao Total

Descricdo da cena:
Resumo de uma frase sobre o que acontece no plano.

Diélogo
Desde: “....”
Até: <.
Assinatura do continuista
Anotador




Exemplo 2:
BOLETIM DE CONTINUIDADE

DIRETOR: PAGINA: N° de boletim
CONTINUISTA:
SEQ. PLANO LOCACAO DATA /HORA
SOM | SOM
EXT INT DIA | NOITE DIRETO! GUIA MUDO [FITA DAT:
LENTE DIAFRAGMA FILTRO
TAKE TEMPO OBSERVACOES
Duracio
ACAO / DIALOGOS
FIGURINO E ACESSORIOS CENARIOS
Detalhes sobre os figurinos que devem ser | Detalhes sobre os cendrios que devem ser levados
levados em consideracdo para a em consideragdo para a continuidade.
continuidade.
MAQUIAGEM | MAQUINARIA [FOTO / ELETRICA PRODUCAO

OBSERVACOES:



Exemplo 3:

TABELA DE CONTINUIDADE:

FILME: SEQ: PLANO:

AMBIENTE:

DATA: HORA:

INT. EXT. DIA NOITE SOM MUDO

FITA VELOCIDADE [LENTE SHUTTER |[DIAFRAGMA [FILTRO
GRAVACAO

TAKE [METRAGEM OBSERVACOES

ACAO / DIALOGO

OBSERVACOES GERAIS
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Anexo 3

Exemplo de uma planilha de “Daily Progress Report” (MILLER, 1999, p. 222).

DAILY PROGRESS REPORT

Shoot. Call Date

1st Shot Work Day
Lunch Prod. No.
1st Shot Title
Dinner Director
1st Shot

Cam. Wrap

Snd Wrap

Scenes Pages Minutes Setups

Total Script
Added
Deleted

New Total
Shot Prior
Shot Today
To Date

To do

Scenes Covered Wild Tracks Retakes Remarks

Continuity Supervisor
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