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cangoes, patrias, jogos, poemas, introdugoes de podcasts, pra ver se a

gente se conecta. Sera que o meu eu chega em vocé?”

Sabrina Wilkins, podcast O Arquipélago, 2020



RESUMO

Tendo o documentario Na Ilha (2020) como elemento disparador, esta dissertacao investiga
como gestos destinados a conectar ilhas permeiam uma coletividade criadora de arquipélagos,
constituindo uma rede de saberes compartilhados na montagem cinematografica brasileira
contemporanea. O trabalho observa como o oficio, tradicionalmente associado ao isolamento,
evoluiu para a constituigdo de “arquipé€lagos” de praticas interconectadas, revelando as
dimensdes humanas e coletivas da criacdo. A pesquisa fundamenta-se em trés bases teoricas:
o conceito de gesto do pensador Vilém Flusser (2014), compreendido como um “movimento
no qual se articula uma liberdade” e aplicado ao ato de conectar planos e profissionais; os
conceitos de Redes de Criagdao e Arquivos de Criagdo propostos pela pesquisadora Cecilia
Almeida Salles (2010; 2016), que permitem compreender as estruturas ¢ ambientes onde esses
gestos se manifestam e se inscrevem, revelando as ilhas de edi¢do como arquivos vivos
saturados de referéncias e afetos; e a abordagem da Teoria de Cineastas (Penafria et al., 2016),
que reconhece as montadoras como potenciais tedricas, valorizando suas reflexdes como
saber legitimo sobre o processo cinematografico. Em didlogo com o filme, a pesquisa
apropria-se das metaforas estruturais empregadas pelos proprios realizadores para formular as
categorias analiticas de “filmes arquipélago” e “filmes mosaico”. A partir dessa
categorizagdo, que descreve uma forma de organizagdo capaz de preservar a singularidade de
cada profissional retratada em sua respectiva “ilha”, demonstra-se como o gesto de conectar
opera em multiplas camadas: desde a escolha estrutural da obra até a relacdo intima das
editoras com a matéria-prima, passando pela organizacdo simbolica dos espacos de trabalho.
O estudo examina também as distingdes terminologicas entre montagem e edi¢ao no contexto
brasileiro, propondo sua compreensao como facetas indissociaveis de um mesmo corpo
criativo, historicamente fragmentado por razdes ideoldgicas, mas reunificado pela pratica
contemporanea. Em ultima analise, a pesquisa contribui para os estudos de cinema ao
demonstrar como o0s processos artistico-laborais da montagem refletem uma mudanga
paradigmatica na compreensao da producao audiovisual: menos como procedimentos técnicos
isolados e mais como gestos coletivos, subjetivos e interconectados que transformam ilhas

aparentemente solitarias em verdadeiros arquipélagos de criacdo colaborativa.

Palavras-chave: Montagem e edi¢do; Gesto; Redes e arquivos de criagdo; Ilhas de edicao;

Filmes arquipélago e filmes mosaico.



ABSTRACT

Taking the documentary Na Ilha (2020) as a triggering element, this dissertation investigates
how gestures aimed at connecting islands permeate an archipelago-creating collectivity,
constituting a network of shared knowledge in contemporary Brazilian film editing. The work
observes how the craft, traditionally associated with isolation, has evolved toward the
constitution of “archipelagos” of interconnected practices, revealing the human and collective
dimensions of creation. The research is grounded in three theoretical foundations: the concept
of gesture by thinker Vilém Flusser (2014), understood as a “movement in which a freedom is
articulated” and applied to the act of connecting shots and professionals; the concepts of
Networks of Creation and Archives of Creation proposed by researcher Cecilia Almeida
Salles (2010; 2016), which allow for the understanding of the structures and environments
where these gestures manifest and inscribe themselves, revealing editing islands as living
archives saturated with references and affects; and the Filmmakers' Theory approach (Penafria
et al., 2016), which recognizes editors as potential theorists, valuing their reflections as
legitimate knowledge about the cinematic process. In dialogue with the film, the research
appropriates the structural metaphors employed by the filmmakers themselves to formulate
the analytical categories of “archipelago films” and “mosaic films”. Based on this
categorization, which describes a form of organization capable of preserving the singularity of
each portrayed professional in their respective “island”, it is demonstrated how the gesture of
connecting operates in multiple layers: from the structural choice of the work to the editors'
intimate relationship with the raw material, passing through the symbolic organization of
workspaces. The study also examines the terminological distinctions between montagem
(montage) and edi¢do (editing) in the Brazilian context, proposing their comprehension as
inseparable facets of the same creative body, historically fragmented for ideological reasons,
but reunified by contemporary practice. Ultimately, the research contributes to film studies by
demonstrating how the artistic-labor processes of editing reflect a paradigmatic shift in the
understanding of audiovisual production: less as isolated technical procedures and more as
collective, subjective, and interconnected gestures that transform apparently solitary islands

into true archipelagos of collaborative creation.

Keywords: Montage and editing; Gesture; Networks and creative archives; Editing room;

Archipelago films and mosaic films.
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1 INTRODUCAO

Editoras ou montadoras' estdo presentes nas tltimas etapas da criagdo de qualquer
obra audiovisual, seja ela de pequeno, médio ou grande porte, atendendo a fins comerciais ou
ndo, sdo essas pessoas que compdem as ultimas etapas de toda uma cadeia criativa que, ndo
raro, também nasce de um processo intimo e individual de escrita pelas maos dos roteiristas.
As etapas de pos-produgdo, que surgem ao apagar das luzes do set quando as cameras sao
desligadas e as imagens, comumente produzidas em ambientes de coletividade e multiplas
fungdes, sdo armazenadas e voltam a compor processos solitdrios e mais individualizados.
Tais etapas, ainda hoje, sdo muito semelhantes aquelas descritas no posfacio do livro
publicado originalmente em 1992 por Walter Murch e que descreve brevemente como seria

essa “alfaiataria” em meados de 1900:

No primeiro quarto do século XX, a sala do editor de um filme era um lugar
tranquilo, equipado apenas com uma enroladeira, uma tesoura, uma lente de
aumento e a certeza de que a distdncia da ponta do nariz aos dedos de uma mao
esticada representava mais ou menos trés segundos. Naqueles dias manuais,
pré-mecanicos - aproximadamente de 1900 a 1925 -, a sala de corte era uma
alfaiataria tranquila onde o tempo era medido pelo pano. A editora (muitos editores
entdo eram mulheres) via o filme projetado logo que chegava do laboratério, e
depois reexaminava os quadros estaticos com a lente de aumento lembrando como
eram em movimento e cortando com a tesoura onde achava correto. (Murch, 2004,

p. 81)

Ao longo de aproximadamente um século, diversas mudangas ocorreram
impulsionadas por avangos tecnoldgicos neste € em tantos outros processos. O que antes era
manual passou a ser mecanico com a introdu¢do da Moviola (Murch, 2004) até chegarmos ao
digital. E embora tesouras, lentes de aumento e panos tenham sido gradativamente
transfigurados em computadores e sofiwares de edi¢do ndo linear com cliques e timelines, o
aparente distanciamento operacional da edi¢do ou montagem® em relagdo aos demais
processos ¢ trabalhadoras, além do isolamento fruto da natureza do oficio, parecem ter

permanecido e, de modo geral, pouco conhecemos desses espagos de criagao.

" Embora a gramética normativa utilize o masculino como género neutro, em alguns casos esta dissertagdo optara
pela utilizagdo propositiva do género feminino gramatical para se referir a coletividade de profissionais
(montadoras, editoras, pesquisadoras etc). Tal escolha justifica-se pela historiografia do campo, originalmente
feminina, e pela inten¢do de reparar e dar visibilidade as mulheres montadoras e editoras que compdem a
pluralidade do arquipélago de criacdo aqui investigado.

2 Nesta dissertagdo, os termos edigdo e montagem sdo utilizados como sindnimos intercambiaveis. Essa
alternancia ritmica busca refletir a hipétese central de que ambos compdem um corpo criativo unico e
indissociavel, desconstruindo a hierarquia histdrica que os fragmentou.
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1.1 Da ilha ao arquipélago: transformacées na pratica da montagem

A génese desta pesquisa remonta a percep¢des iniciais e vivéncias pessoais no
universo audiovisual, ocorridas entre o final dos anos 1990 ¢ o inicio dos anos 2000. O
contato com a area, mediado pela atuacdo profissional do meu pai, Marcos Vieira do Andrade,
um operario do audiovisual que trabalhou em emissoras de TV e produtoras em diversos
estados brasileiros, mas principalmente no Rio Grande do Norte € no Rio de Janeiro, tendo
iniciado a vida profissional com a edigdo de video em ilhas de edigdo U-matic® e em seguida
passando a operar cameras de video, assumindo na sequéncia a fungdo de diretor de
fotografia. Desde os anos 80 participou da realizagdo de diversos materiais publicitarios,
videoclipes e documentarios, oportunidades que também me permitiram ter um contato com a
producao audiovisual desde a infancia, ainda que aquela época esse contato ocorresse de

forma bastante despretensiosa.

FIGURA 01: Imagem composta por fragmentos de duas fotografias. A esquerda: meu pai, Marcos Vleira
(“Marquinhos”), operando uma cimera de video profissional. A direita: eu, aos sete anos, operando uma
cimera semelhante. Fonte: Arquivo pessoal (2026).

* Formato de videocassete que utilizava uma fita magnética de trés quartos de polegada, encapsulada em um
cartucho de pléstico. Lancado pela Sony em 1971, foi o primeiro formato a colocar a fita dentro de um cartucho,
tornando-o um dos primeiros sistemas de videocassete.
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Porém, sem duvida alguma, a vivéncia em produtoras, estando em sets, estudios e
principalmente nas ilhas de edi¢do?, observando o trabalho de editores’, me colocou
precocemente em uma posi¢ao de observacao privilegiada, uma vez que o acesso a esses
espacos costumava ser bastante restrito, por causa dos custos elevados dos equipamentos,
possiveis riscos processuais e importancia de preservagdo dos materiais brutos, entre outros
fatores. Nesse contexto de imersdo, tive meu primeiro contato com o Final Cut Pro®. Embora
o mercado ja contasse com outros softwares pioneiros na edi¢do nao linear, a chegada desse
programa evidenciava uma transicdo profunda. A ferramenta acenava para uma certa
democratizagdo do oficio ao permitir que a montagem ocorresse em computadores
domésticos, um contraste significativo em relagdo as ilhas tradicionais, cujas estruturas
exigiam maquinarios dedicados, pesados e custos de implantagcdo exorbitantes. Contudo, ¢
preciso olhar para essa ideia de democratizagdo com cautela. Restrita aos sistemas macOS,
cujos valores de aquisicdo no Brasil eram altissimos, a nova configuracdo mantinha a pratica
da edicdo submetida a severos recortes socioecondmicos, perpetuando, de outras formas, a
exclusividade daquele ambiente.

No inicio dos anos 2000, as ilhas de edi¢dao ainda eram percebidas como espacos de
criagdo artistico-laborais restritos e privilegiados. Aquela época o acesso em algumas ilhas era
controlado por senhas, conferindo um prestigio particular aos autorizados a frequenta-las.
Essa exclusividade e a propria caracteristica operacional contribuia para a criacdo de uma
imagem de isolamento, onde editoras, muitas vezes, ndo se relacionavam entre si, gerando a
impressdo de que estariam “ilhadas” e, consequentemente, desconectadas de seus pares e do
processo coletivo de producao.

O livro Na Ilha: Conversas sobre montagem cinematografica (2022) foi escrito por
Julia Bernstein e Vinicius Nascimento, com o auxilio de Piero Sbragia e Bem Medeiros, em

um processo de expansdo das conversas realizadas anteriormente para o documentario Na Ilha

4 A origem do termo “ilha de edigdo” remete principalmente a disposi¢do fisica dos equipamentos nas produtoras
e emissoras de TV nas eras analogica e linear. Monitores, VTRs e mesas de corte eram organizados em bancadas
fechadas (geralmente em formato de “U” ou “L”), criando um ambiente espacial e acusticamente isolado do
restante do estidio. Esse confinamento ergondmico e técnico, que envolvia a edigdo em um espago auténomo e
solitario, cunhou o termo que hoje contrasta com a emergéncia das praticas em rede.

> O uso do género masculino aqui, contrariando a nota-de-rodapé utilizada no inicio do texto, justifica-se por, na
minha experiéncia pessoal, durante esses primeiros contatos, ter conhecido apenas editores do género masculino.
¢ Software de edigdo de video ndo linear desenvolvido primeiramente pela Macromedia Inc. e atualmente pela
Apple Inc. para seu sistema operacional macOS.
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(2020), também dirigido e editado pela dupla. No prefacio dessa obra, o professor, montador e
primeiro presidente da Associacdo de Profissionais de Edicdo Audiovisual (edt.), Fernando

Vidor, confirma as percepgoes que tive aquela época, ainda que de forma embrionaria:

Por fim, ¢ bom lembrar que, até pouco tempo atras, os editores costumavam ficar
isolados em suas ilhas e, tirando esbarros nos corredores das produtoras ou amizades
pessoais, conversavam pouco sobre o oficio. Se hoje estamos mais proximos - em
escolas de cinema, cineclubes, redes sociais ou associagdes como a edt. (Associagao
de Profissionais de Edicdo Audiovisual) e a AMC (Associacdo de Montadores de
Cinema), a leitura dessas conversas pode alimentar novos encontros, novas trocas de
ideias e experiéncias, que nos permitem evoluir e cultivar a paixdo pela montagem.
(Vidor, 2022, p. 12-13)
Uma mudanga significativa na minha percepg¢ao a respeito do isolamento ocorreu por
volta de 2018, com o surgimento de iniciativas como os podcasts Sala de Edi¢do ¢ O
Arquipélago, ambos realizados por editores e editoras e centrados em discutir questdes
técnicas, criativas, subjetivas, percep¢des e impressdes pessoais a respeito do oficio e dos
aspectos humanos por trds dele. Percebi portanto um aumento no ntimero de profissionais
discutindo seus processos de edi¢do e, consequentemente, um publico crescente interessado
nessas conversas que ultrapassava os ja conhecidos foruns e grupos de discussao do inicio dos
anos 2000. Essa virada de chave sugeriu que as ilhas de edicdo comecavam a se transformar
em “arquipélagos”, uma metafora que denota uma forma de organizacdo capaz de preservar as
individualidades (as ilhas) ao mesmo tempo em que, sem descaracteriza-las, estabelece
conexoes ¢ relagoes entre elas.
Para melhor compreensao do percurso tracado neste trabalho, ¢ importante explicitar
: 113 s L ’ . ~ yoe
que o conceito de “arquipélago” opera em uma dupla dimensdo analitica ao longo do texto.
Primeiramente, ele ¢ acionado em seu viés socioprofissional, servindo como metafora para a
rede de saberes, afetos e articulagdes institucionais que conectam as profissionais outrora
isoladas em suas “ilhas de edi¢do”, conformando uma comunidade integrada. Em um segundo
momento, o termo ¢ mobilizado em sua dimensdo estético-estrutural, designando uma
categoria especifica de construgdo filmica (o “filme arquipélago”). Nessa acepg¢do estrutural, a
edicdo organiza a obra preservando a integridade espago-temporal e a singularidade das
narrativas de cada personagem, em oposi¢do a uma dilui¢do das partes em prol de um
mosaico homogéneo.

E precisamente na articulagdo dessa dimensdo socioprofissional que a chegada da

cibercultura e das tecnologias interativas atuou como um catalisador, facilitando as conexdes
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e intensificando a busca por espagos de troca. Foruns, hiperlinks e mensagens instantaneas
criaram novas dindmicas sociais, onde duvidas, conhecimentos e indicagdes passaram a ser
compartilhados continuamente em ambientes virtuais. Essa evolu¢do, somada a outros fatores
que colaboraram para uma democratizagdo, ainda que parcial, dos processos integrados de
edigdo, contribuiu para a formacdo de um cendrio relativamente mais plural e diverso na
pos-producdo brasileira, fortalecendo a rede de apoio que sustenta esse corpo criativo.

Portanto, a presente dissertagdo ¢ resultado de uma investigagdo a respeito de como os
gestos de coletividade que partem das ilhas de edi¢do constituem praticas colaborativas. A
perspectiva metodologica adotada articula a experiéncia empirica a reflexdo tedrica. O ponto
de partida para esta investigacdo reside justamente nas vivéncias e percepgdes pessoais de
como o trabalho de editoras, tradicionalmente associado a um espago de isolamento, tem
evoluido para a constitui¢ao de “arquipélagos” de criacao.

Utiliza-se como disparador dessas discussoes o ja citado documentario Na Ilha (2020),
dirigido e montado por Julia Bernstein e Vinicius Nascimento, que nos possibilita acompanhar
20 editoras e editores’ refletindo sobre seu oficio, comentando historias da montagem, suas
particularidades e técnicas, além de analisar essa “alfaiataria” contemporanea de dentro de
suas proprias ilhas de edi¢do. Essa abordagem permite constatar indicios de seus gostos
pessoais, referéncias, preferéncias arquitetonicas, organizacdes e orientagdes espaciais

presentes nesses espacos fisicos.

1.2 Horizontes da pesquisa: Propdsitos e inten¢oes

A partir das inquietagdes sobre o isolamento historico da sala de corte e das novas
dindmicas colaborativas impulsionadas pelos espacos digitais, esta pesquisa tem como
objetivo geral investigar a hipdtese de que a reconfiguracdo da praxis ndo ocorre apenas por
vias tecnoldgicas, mas sobretudo por articulagdes humanas. Buscando entender como a
manifestagdo de gestos a fim de conectar ilhas permeia uma coletividade criadora de
arquipélagos, constituindo uma rede de saberes e experiéncias compartilhadas, pretende-se,

portanto, examinar as implicagdes desses gestos para a compreensdo do trabalho coletivo no

7 As editoras e os editores presentes no filme sdo: Cristina Amaral, Daniel Rezende, Eduardo Escorel, Eduardo
Serrano, Giba Assis Brasil, Joana Colier, Jordana Berg, Karen Akerman, Karen Harley Luiz Pretti, Ricardo
Pretti, Mair Tavares, Marcio Hashimoto, Marilia Moraes, Maximo Barro, Natara Ney, Pedro Bronz, Quito
Ribeiro, Sérgio Mekler e Vania Debs.
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cinema brasileiro contempordneo e como eles contribuem para a formagdo de redes de
trabalho e para o desenvolvimento de uma perspectiva sobre a natureza coletiva da produgdo
cinematografica.

Para alcancar o objetivo geral, a investigacdo adota os seguintes objetivos especificos:
(1) analisar e discutir as escolhas contidas no filme Na Ilha (2020); (i1) examinar as possiveis
similaridades, diferengas e influéncias nas escolhas e preferéncias por trds das terminologias
montagem ¢ edi¢do, acreditando que as palavras que empregamos para definir esse processo
criativo nao sdo neutras; (iii) estabelecer uma definicdo mais adequada para uma ideia a
respeito de filmes arquipélago e filmes mosaico®, duas categorias de filmes documentarios
que se definem a partir de escolhas estabelecidas na montagem; (iv) investigar como as
conexdes realizadas nos espagos de criacdo operacionalizam gestos criativos que habitam e
dao sentido as ilhas de edicao enquanto arquivos vivos, buscando relacionar os conceitos de
redes de criagdo com a formulacdo do gesfo flusseriano e a abordagem proposta pela Teoria

de Cineastas.

1.3 Coordenadas da pesquisa: As correntes tedricas

Central a esta investigagdo, sobretudo a este capitulo introdutorio, ¢ a compreensao do
gesto de pesquisar, uma atitude que permeia a propria concepgdo ¢ desenvolvimento deste
estudo, refletindo uma busca por valores e sentido na pratica profissional e académica. Para
tanto, este trabalho se fundamenta em bases tedricas especificas, como a Teoria de Cineastas
(Penafria et al, 2016), os conceitos de Redes de Criagdo (Salles, 2014) e Arquivos de Criagdo
(Salles, 2010), propostos por Cecilia Salles, ¢ a nogdo de gesfos na perspectiva de Vilém
Flusser (2014). A escolha por estas bases tedricas justifica-se pela sua complementaridade:
enquanto Flusser nos oferece a ferramenta para analisar o gesto € a a¢do intencional da
edi¢do, Salles nos permite compreender as estruturas € os ambientes onde esses gestos
ocorrem ¢ se inscrevem e a Teoria de Cineastas nos possibilita considerar as pessoas que

transitam nesses ambientes, modificam as estruturas e articulam as agoes.

8 Os conceitos ¢ definigdes de filmes arquipélago e filmes mosaico serdo discutidos especificamente no
subcapitulo 3.2.2 Filmes arquipélago e filmes mosaico (p. 56).
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1.3.1 O gesto de pesquisar, ou 0 eu pesquisador enquanto gesticulador

Antes de prosseguirmos julgo necessario esclarecer que o gesto de pesquisar, neste
trabalho, distancia-se do modelo tradicional e “burgués”, que busca conhecer objetos
inanimados de forma “pura, objetiva e exata”, nas definicdes de Flusser (2014, p. 47). Flusser
argumenta que o pesquisador burgués se dedica a objetos “sem interesse”. No entanto, o
proprio Flusser aponta para o surgimento de um novo tipo de pesquisa, que se assume como
“vital”, sendo simultaneamente “gesto estético, €tico e de conhecimento” (2014, p. 53). Essa
nova pesquisa ndo ¢ um gesto de um “sujeito transcendente”, mas sim de um “ente
mergulhado no mundo, interessado nele e em modifica-lo aproximadamente de acordo com
suas necessidades, sonhos e desejos” (2014, p. 47).

A concepcao de Vilém Flusser a respeito do gesto (2014) nos oferece um arcabougo
fundamental para a compreensdao da a¢ao humana como manifestagdo de liberdade. Em
contraste com a pesquisa tradicional, caracterizada por seu foco na manipulagdo de objetos
inanimados, a nova pesquisa surge como um “gesto vital”, que se manifesta na plenitude da
vida e integra aspectos estéticos, éticos e de conhecimento. A distingdo moderna entre ciéncia,
arte e politica se desfaz, pois toda pesquisa auténtica torna-se portanto espontaneamente,
politica, artistica e cientifica. O pesquisador se insere em uma circunstancia de problemas
vitais, e a proximidade desses problemas define o interesse e o mundo em que se encontra. A
nova pesquisa ¢ fundamentalmente intersubjetiva. O pesquisador nao estd isolado, mas em
didlogo com outros que também investigam, buscando um conhecimento que se constroi
coletivamente. O tempo e o espago sdo redefinidos: o tempo ndo ¢ um fluxo linear, mas um
suporte onde os problemas se aproximam do futuro, e o passado ¢ memoria disponivel no
presente. As escalas de medi¢do da ciéncia objetiva sdo abandonadas em favor de uma visao
revolucionaria da realidade, onde a pesquisa visa a crescente liberdade dos que estdo no
mundo, e ndo o poder sobre ele.

Flusser argumenta ainda que a ideologia do “conhecimento objetivo” pressupde uma
distingdo entre sujeito e objeto que ndo se sustenta na realidade. O proprio gesto da pesquisa
demonstra que sujeito e objeto estdo sempre entrelacados, de tal forma que a relagdo concreta
do gesto ¢ que gera os conceitos de sujeito e objeto como extrapolagdes ideoldgicas. A ideia
de “pureza” na pesquisa, que a desvincula de valores, ¢ desmascarada como uma ideologia

falaciosa. O gesto de pesquisar €, em sua esséncia, um ato humano, de um ser que deseja e
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sofre. A pesquisa considerada “pura” e eticamente neutra ¢ descrita como um gesto enganoso
e alienado, podendo tornar-se criminosa quando aplicada a questdes de interesse humano,
como injustigas ou liberdade.

A nova pesquisa ¢ fundamentalmente intersubjetiva. Eu, enquanto pesquisador, ndo
estou isolado, mas em didlogo com outros que também investigam, buscando um
conhecimento que se constréi coletivamente. Mais significativa ainda ¢ a constatagdo
flusseriana de que, na pesquisa contemporanea, “nao dizemos, pois, que nds pesquisamos o
mundo, mas que somos, em um dos nossos aspectos, pesquisa do mundo. Porque nao cremos
mais que gesticulamos, mas que somos gesticula¢ao” (Flusser, 2014, p. 53), demonstrando um
entrelagcamento entre “sujeito” e “objeto”. Essa transformacao percebida no gesto de pesquisar
torna-se ainda mais significativa quando percebemos que, nas palavras do filésofo, “ha
indicios de mutacdo nos nossos gestos” e que “por tais mutagdes se manifestaria, se forem
fato, modificagdo da maneira pela qual estamos no mundo” (Flusser, 2014, p. 43). A escolha
pela primeira pessoa e por julgar pertinente trazer na introdu¢do um relato pessoal que aponte
para um embrido do que viria a ser a presente pesquisa, também justifica-se por essa nova
perspectiva, que valoriza o engajamento e a experiéncia pessoal como ponto de partida para a
investigacdo. Minhas percepg¢des iniciais e a forma como as trago para o texto corroboram
com essa nova forma de pesquisar sobre a qual Flusser escreve.

Tal reformulacdo epistemologica também encontra eco na abordagem da Teoria de
Cineastas, ao dissolver as fronteiras tradicionais entre sujeito pesquisador € objeto
pesquisado, permitindo que tanto as montadoras quanto este texto académico se constituam
como operacdes gestuais de conhecimento. O que Flusser identifica como o carater “vital” da
nova pesquisa manifesta-se tanto nas ilhas de edicdo quanto na prépria escritura desta
dissertacdo, que se assume ndo como analise externa, mas como extensdo da trama
investigativa que conecta pessoas criadoras, processos e reflexdes teoricas. Por isso mesmo,
essa redefinicio metodoldgica dialoga com os desejos que impulsionam a criagdo de
arquipélagos, constituindo-se como uma pratica que reconhece a dimensdo existencial e
transformadora do ato de investigar.

Portanto, a presente pesquisa nao se limita a ser uma percepcao de uma rede, ela
constitui-se como um no6 académico dentro dessa mesma rede, tecendo ativamente as
conexdes entre a teoria e a pratica. Este trabalho ndo ¢ apenas sobre o arquipélago, ele ¢ uma

extensao dele, contribuindo para a mesma rede de conhecimento que estuda.
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1.3.2 Ver, ouvir e ler a ilha: A Teoria de Cineastas e o pensamento da montagem

Aliado a essa nova perspectiva a respeito do gesto de pesquisar esta relacionada
também a ideia contemporanea de “Ver, ouvir e ler os cineastas”, abordagem defendida pela
Teoria de Cineastas. Dentro das propostas defendidas por esta abordagem destaco dois pontos

que considero importantes para a presente pesquisa:

1. “cineasta” é um termo que se¢ alarga a todo e qualquer criativo para além do
realizador (sdo disso exemplo, os atores ¢ atrizes, montadores/as, diretores de
fotografia, etc.); (...) 3. o principal material bibliografico de apoio ao investigador
devem ser livros, manifestos, cartas, entrevistas, ou outros mas, sempre dos proprios
cineastas; (Penafria et al., 2016, p. 10)

O documentario Na Ilha (2020) ¢ um exemplo dessa abordagem, pois permite “ouvir e
ver” montadores brasileiros refletindo sobre seu oficio, técnicas e vivéncias. Essa obra ndo
apenas preenche uma lacuna, mas também se configura como um “ato tedrico”, na concep¢ao
de Jacques Aumont (2008). A edi¢cdo, como um dos elementos centrais na constituicdo do
filme, e a editora, como uma tedrica em potencial, contribuem para a teoria do cinema com
seus pensamentos, reflexdes e criagdes. Renato Vallone, montador, descreve de forma
assertiva essa dimensdo do oficio, demonstrando como a subjetividade e a experiéncia se

fundem no processo criativo e se conecta com a proxima base tedrica por meio das redes de

criacdo:

o reconhecimento da sublime experiéncia COLETIVA de se fazer cinema e, com
isso, iluminar autorias, essas compostas de singularidades que precisam ser
protegidas, inclusive juridicamente no campo do trabalho (...) A montagem ¢ o ato
tragico e radical da escritura de um filme, em que todos os processos anteriores sao
consolidados generosamente num modo de existéncia que abre o portal para o seu
nascimento. Muitos pensamentos e teorias da montagem reconhecidos
mundialmente ja apontaram e apontam isso, de diversas maneiras. E ndo é uma
pratica de anulagdo de outros processos, pelo contrario, ¢ onde se amalgama e da
forma a todos os encontros (humanos, ndo-humanos ¢ artisticos) no decorrer do
sonhar um filme de ficgdo, documentario e/ou de ndo-fic¢do. (Vallone, 2024)

Aumont argumenta que, embora “um filme ndo seja uma teoria” (2008, p. 30), ele
pode ser um “ato tedrico”. Isso significa que a obra, em sua capacidade de atuagdo e inovagao,

contribui para a compreensao de seu proprio campo. Na Ilha, ao expor as particularidades da

“alfaiataria” contemporanea da montagem a partir dos depoimentos dos profissionais em suas
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proprias ilhas de edi¢do, ndo apenas documenta, mas também reflete e teoriza sobre o
processo e a coletividade inserida na praxis. Ao dar voz as montadoras e expor suas vivéncias,
o filme transforma a edicdo de um procedimento técnico-operacional em um ato criativo
multifacetado, onde a subjetividade individual e as relagdes de coletividade sao
indissociaveis. Essa perspectiva ¢ crucial para desmistificar a montagem e evidenciar a
riqueza dos processos artistico-laborais envolvidos.

Essa abordagem, que compreende o filme como um ato de teoria e a editora como uma
tedrica, estabelece a base para analisarmos como as experiéncias individuais e coletivas se
manifestam na pratica da montagem. O proéximo passo € entender como essas manifestagdes
se estruturam em redes e arquivos, que funcionam como suportes materiais € conceituais para
a criacdo. A montagem, portanto, ndo ¢ apenas um processo solitario, mas um conjunto de
gestos criativos que se somam a uma complexa rede de conhecimentos e interconexodes, dando

forma ao filme e, a0 mesmo tempo, influenciando o fazer de outros profissionais.

FIGURA 02: Frame do filme Na Ilha (2020) com a editora Jordana Berg na sua ilha de edic¢io.

1.3.3 Territorios impregnados: As redes e os arquivos de criacdo

Se o gesto, como tratado por Flusser, representa uma manifestagdo humana de ser e

estar no mundo, ou seja, uma agdo, quais sao entdo os espagos, estruturas e ambientes em que
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esse gesto atua, forma ou modifica? Para responder, recorremos aos conceitos apresentados
por Cecilia Salles que, longe de uma visdo romantica do criador como um génio isolado,
define as redes criativas como sistemas dindmicos onde os processos artisticos se
desenvolvem pela interacdo entre artistas, materiais ¢ contextos. Nessa perspectiva, o artista
ndo ¢ uma entidade autonoma, mas um “sujeito historico, culturalmente sobredeterminado,
inserido em uma rede de relagdes” (Salles, 2010, p. 145) em uma atividade que exige didlogo,

conforme detalha a autora:

Os processos de criagdo sdo, portanto, parte dessa efervescente atividade dialogica,
que atuam nas brechas ou nas tentativas de expressdo de desvios proporcionados e,
a0 mesmo tempo, responsaveis por esse clima em ebulicdo. A obra, um sistema

aberto em construgdo, age como detonadora e uma multiplicidade de interconexdes.
(Salles, 2010, p. 145)

Compreender a criagdo como uma rede significa, portanto, reconhecer que cada
escolha criativa ou movimento processual emerge de um campo de multiplas conexdes. No
cinema, uma arte eminentemente colaborativa, essa nogao ¢ fundamental para entender como
as praticas individuais se conectam para formar um todo coeso. Cabe esclarecer que o termo
gesto ¢ usado tanto por Flusser quanto por Salles, porém em chaves interpretativas distintas:
enquanto a interpretacdo de Flusser foca na manifestacdo fenomenologica de comunicagao
intersubjetiva, Salles enfatiza os vestigios do impulso processual da criagdo como gestos
inacabados (2004). Contudo, nesta pesquisa utilizaremos predominantemente a nocao de
Flusser a respeito do gesto ao examinarmos as decisdes de editoras enquanto manifestagdes
tipicas das experiéncias humanas. Quanto a perspectiva de Salles, levaremos em consideragao
as suas definicoes a respeito das redes e dos espagos de criagdo enquanto arquivos vivos ao
analisarmos as ilhas de edi¢gdo como nds ativos em uma rede colaborativa de significados.

Os conceitos de Redes de Criag¢do e Arquivos de Criagdo, desenvolvidos por Cecilia
Salles, oferecem uma lente conceitual para compreender a natureza processual e
interconectada da montagem cinematografica. A ideia de rede ¢ entendida como
singularidades processuais que revelam “as interagdes entre as escolhas dos procedimentos no
processo de construgdo da obra e a definicdo daquilo que o artista quer de sua obra” (Salles,
2016, p. 125). Essa abordagem permite examinar a logica que rege processos compartilhados,
como os percebidos na edigdo. A estrutura da rede, em sua defini¢do, inclui sua propria
dindmica, com uma interconexdo instavel no tempo, onde a génese e a transi¢ao para formas

mais complexas sdo consubstanciais. Essa perspectiva relacional da criagdo, segundo Salles
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(2016, p. 27), dialoga intimamente com o pensamento da complexidade, descrevendo a rede
criativa como um sistema no qual interacdes e turbuléncias dido origem a fendomenos de
organizacao, estruturando a obra mesmo a partir da desordem e do imprevisivel.

Complementarmente, os Arquivos de Criagdo (Salles, 2010) expandem a abrangéncia
da documenta¢do para os estudos de processos criativos, propondo uma andlise das
singularidades de cada caso. Salles argumenta que, em vez de analisar a génese de uma obra
acabada e perfeita, o foco deve ser na mobilidade das buscas e na sutil manifestacao das
tendéncias dos processos e na singularidades das suas mediacdes (2010, p. 13 e 16). Assim,
qualquer obra ou documento relacionado ao trabalho criativo ¢ considerado um indice dessa
tendéncia. Isso implica que a criagdo ¢ um processo falivel, com idas e vindas, mas que possui
uma tendéncia inerente. A autora enfatiza que elementos aparentemente dispersos estiao
interligados por meio de inferéncias, e que a acdo transformadora conecta um elemento
inferido a outro.

Ao aplicar esses conceitos a edicdo, ¢ possivel entender o processo ndo como uma
mera sequéncia de cortes, mas como um emaranhado de decisdes, escolhas e interagdes que se
desdobram em uma rede complexa. A compreensdo dos arquivos da montagem como
documentos do processo criativo e a percepcao da ilha de edicdo enquanto espaco criativo,

revela a dindmica da criagdo e a interdependéncia entre as individualidades e o coletivo.

1.4 Para além da ilha: As contribuicdes da pesquisa

Esta pesquisa busca contribuir para o campo dos estudos de cinema e artes do video ao
oferecer uma perspectiva investigativa e reflexiva a respeito da compreensao da evolugdo da
montagem no Brasil, transcendendo a visdo meramente técnica para abragar suas dimensoes
coletivas e criativas. Ao integrar a abordagem da Teoria de Cineastas as perspectivas de
Flusser sobre o gesto e de Salles sobre redes e arquivos de criagdo, o trabalho propde um
modelo analitico que pode ser aplicado a outros processos artistico-laborais no audiovisual.

A mudanca de paradigma no campo da edi¢dao € notavel. Se antes o conhecimento e a
pratica eram restritos aos poucos que conseguiam ter acesso, hoje ela ¢ consideravelmente
mais aberta, discutida e problematizada, sendo distribuida para que cada um a interprete e
colabore com a ampliacdo da praxis. Dessa forma, a pesquisa também visa fortalecer a Teoria

de Cineastas, ao demonstrar como as obras e as vozes das proprias realizadoras podem gerar



25

conhecimento teodrico relevante. Os processos criativo-laborais refletem uma mudanca
significativa na compreensdo da producdo audiovisual contempordnea: menos como um
conjunto de procedimentos técnicos isolados e mais como um processo coletivo, subjetivo e
interconectado. E essa mudanca de paradigma, de um gesto isolado para um gesto de
coletividade, que a pesquisa busca investigar, partindo de uma perspectiva pessoal e engajada

que se alinha a “nova” pesquisa descrita por Flusser.

1.5 Sintese introdutoria

Este capitulo introdutério delineou o percurso e as bases conceituais que guiam a
investigacdo. A transicdo das “ilhas” para os ‘“arquipélagos” na pratica da montagem
cinematografica reflete uma profunda mudanca na maneira de estar-se no mundo, um
movimento que se manifesta na redefinicdo do “gesto de pesquisar” e na valoriza¢do das
redes e arquivos de criagdo.

No entanto, antes de seguirmos para a analise de como esses gestos de coletividade se
manifestam no documentario Na Ilha (2020), torna-se fundamental examinar o vocabulario
especifico utilizado para descrever e compreender a montagem cinematografica. As palavras
que empregamos para definir esse processo criativo ndo sao neutras; elas carregam consigo
conceitos, tradigdes e perspectivas que moldam nossa compreensdo do oficio. O exame critico
desse 1éxico nos permitira estabelecer uma base mais sélida para a andlise posterior, revelando
como a linguagem empregada pelos proprios profissionais e pesquisadores tanto reflete
quanto constroi a realidade de suas praticas.

No proximo capitulo adentraremos o debate historico e terminoldgico que busca
distinguir as praticas de montagem e edi¢do. A partir dessa reflexdo, justificarei as razoes
pelas quais assumi, no escopo deste trabalho, o uso indissociavel de ambos os termos,
tratando-os como manifestagdes de um mesmo corpo criativo. Considero que essa seja uma
preparacdo necessaria para compreendermos melhor como, no capitulo subsequente, o
documentario Na Ilha (2020) podera ser configurado como a manifestagao de um gesto para
operacionalizar conexdes, na perspectiva flusseriana, tecendo redes de saberes e experiéncias

que transformam as ilhas em um verdadeiro arquipélago de conhecimento.
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2. MONTAGEM E EDICAO: UMA ANALISE TERMINOLOGICA

No cenario do audiovisual brasileiro, os termos montagem e edi¢do sao
frequentemente empregados de forma intercambidvel, tanto no discurso cotidiano quanto em
alguns contextos profissionais e académicos. Embora, a depender do campo, exista a
prevaléncia de um termo ou outro, por trds dos cortes de um filme continuam sendo
creditados, ou autodenominados, montadoras e editoras; nas faculdades e cursos livres de
Cinema existem tanto disciplinas de montagem quanto de edi¢cdo; os festivais premiam ora
montagem, ora edicdo. Essa aparente sinonimia, contudo, oculta uma trajetoria de diferencas
historicas, sugerindo divergéncias conceituais e intencionalidades que sdo fundamentais para
uma compreensao mais adequada e que podem nos auxiliar a ter um uso mais consciente e
critico das palavras.

A flexibilidade no uso desses termos ndo parece ser apenas uma questao semantica
superficial, mas reflete uma tensdo subjacente sobre a fun¢do primordial desse importante
processo de “combinar imagens e sons” (Escorel, 2015, p. 01) que acontece na etapa de
pos-produgdo: seria ela primariamente um oficio voltado para a continuidade narrativa ou
uma arte de provocagao intelectual e estética? Poderia ser ambas? A existéncia desta possivel
dualidade revela um didlogo continuo sobre a natureza e o proposito desta operagdo na
po6s-produgdo, além de suas influéncias e trajetérias histéricas que moldaram o uso e a
percepcao dos termos “montagem” e “edigdo” no Brasil. Uma reflexdo a respeito deste tema
podera nos levar a questionar as proprias escolhas feitas para descrever esses processos
criativos e justificard a minha escolha por tratar ambos os termos de forma equivalente ao
longo desta dissertagao.

Partindo de uma percepcao inicial ndo sistematica que sugere a utilizagdo cada vez
mais frequente dos dois termos de forma intercambidvel por parte dos profissionais,
identificou-se uma percep¢do de que o uso dos termos montagem/montador/montadora seria
mais recorrente em espacgos académicos e artisticos, conferindo maior prestigio a atividade,
enquanto edi¢do/editor/editora seriam preferencialmente utilizados nos ambientes de trabalho
(sets, ilhas de edigdo, escritorios e etc.) para definir os processos técnico-operacionais,
especialmente aqueles vinculados as produgdes televisivas, publicitarias ou mesmo para

midias sociais.
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A partir dessas percepcdes, emergiram duas hipoteses investigativas: (i) a influéncia
pioneira do cinema francés e soviético em territdrio brasileiro, tanto através da circulacdo de
filmes quanto de textos tedricos, consolidando, por aproximagao, o termo montagem na critica
especializada por meio das tradugdes de textos e créditos cinematograficos que adotavam
terminologias equivalentes em francés (montage) e russo (monmaogic); (ii) a chegada posterior
da televisdo, acompanhada da adogao de equipamentos importados da industria estadunidense
com manuais redigidos em inglés, teria favorecido a incorporagdo do termo editing (aplicado
tanto a film editing quanto, posteriormente, a video editing), possibilitando uma tradu¢ao mais

direta para o termo edi¢do.

2.1 Raizes conceituais

Em A Arte do Cinema: uma introdugdo (2013) David Bordwell e Kristin Thompson
(p. 405) afirmam que ainda estamos “a espera de uma histéria em grande escala da
montagem”, embora ao juntar fragmentos espalhados aqui e ali e a literatura ja existente, com
os exemplos que eles mesmos sugerem, como A evolugdo da linguagem cinematogrdfica
(André Bazin, 1991) e Early American cinema in transition: Story, style, and filmmaking,
1907-1913 (Charlie Keil, 2001), podemos, pelo menos ao que propomos neste capitulo,
caminhar na direcdo de um panorama que nos conduz a ideia de que a tradicdo
cinematografica europeia, com o pioneirismo e a pratica dos franceses, aliando-se a
formalizagdo tedrica da escola soviética, concebeu a montagem como um processo criativo e
intelectual, enquanto a sua matriz angléfona foi pensada a partir de técnicas que
impulsionaram a invisibilidade do processo frente aos objetivos narrativos ¢ de continuidade’.
Sem obter as pretensdes de dar conta desta lacuna da historia da montagem, me proponho

apenas a entender as raizes conceituais dessas duas matrizes predominantes no cinema € como

elas exerceram e exercem influéncias distintas na formac¢ao do nosso vocabulario brasileiro.

? Cabe ressaltar que a distingfo aqui estabelecida entre a “montagem” intelectual europeia e a “edi¢do” industrial
americana representa tendéncias e ideologias dominantes, e ndo uma realidade historica absoluta. Dentro do
proprio sistema hollywoodiano, montadoras como Margaret Booth e Dede Allen exerceram consideravel poder
criativo, transcendendo fungdes meramente técnicas, enquanto parte significativa do cinema europeu operou sob
logicas industriais semelhantes as americanas. As constantes disputas pelo “corte final” em Hollywood
evidenciam que a tensdo entre arte € comércio permeava e ainda estdo presentes também no sistema americano.
Esta oposicdo de certa forma binaria, embora eficaz para a clareza argumentativa no contexto desta pesquisa,
deve ser compreendida como um instrumento analitico que ilumina padrdes gerais sem pretender esgotar a
complexidade das praticas historicas especificas.
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Como as hipoéteses levantadas sugerem, um dos focos desta andlise passara pela
chegada da televisdo ao Brasil e sua possivel influéncia na distingdo entre esses termos, bem
como a correlagdo com a terminologia técnica anglo-saxa. A intencdo ¢ compreender como
essa dindmica pode ter contribuido para que edicdo adquirisse um carater mais técnico e
montagem mantivesse um viés mais intelectual ou artistico, especialmente no cinema. A
ambiguidade terminologica em torno das duas palavras sinaliza, portanto, uma questdo que
transcende o linguistico, apontando para tensdes conceituais € historicas nao resolvidas sobre
o valor e a finalidade da pds-producao no audiovisual. Seria a flexibilidade no uso desses
termos uma manifestacdo direta de escolhas filosoficas relacionadas as produgdes
cinematograficas, que historicamente coexistiram e disputaram proeminéncia no Brasil? As
palavras, neste contexto, ndo sdo neutras, elas funcionam como marcadores de diferentes
posicionamentos ideoldgicos e estéticos sobre o fazer cinematografico e ¢ justamente sobre

essa auséncia de neutralidade que pretendo concentrar as discussdes deste capitulo.

2.1.1 A montagem europeia entre a vanguarda francesa e a teoria soviética

O termo montagem (do francés: montage) tem suas raizes etimoldgicas no verbo
francés monter, que por sua vez teria origem no latim vulgar montare, e significa “montar” ou

9910

mais especificamente “unir diferentes partes de um mecanismo”". O Dicionério da Academia

Francesa remonta o uso desses termos ao século XVI ligado a ideia de “subir", “ascender”, e
também em dareas e aplicacdes diversas, como a relojoaria, a tipografia e, embora ja existissem
mencdes as artes relacionados ao ato de “subir ao palco”, a primeira entrada no Dicionario da
Academia Francesa conectando o termo a “montagem teatral” ou a “montagem de espetaculo”

ocorreu na 5 edi¢do (1798) do dicionario''. Essa etimologia corrobora com a ideia intrinseca

de uma constru¢do a partir de elementos isolados. No inicio do século XX, com o

190 termo montage, segundo o Dictionnaire de 1'Académie frangaise, refere-se a agdo de montar, ajustar e reunir
as pecas de um aparelho ou de uma maquina. No campo das artes, o termo ganhou um sentido especifico,
designando a arte de escolher e ordenar os planos de um filme ou os extratos de um registro sonoro para compor
a versdo final da obra. Cf. MONTAGE. In: ACADEMIE FRANCAISE. Dictionnaire de 'Académie francaise. 9.
ed. Paris, [20--?]. Disponivel em: https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A9M2732. Acesso em: 15 jul.
2025.

''' No original: “Monter une maison, pour dire, La pourvoir de tout ce qui lui est nécessaire ; et dans le méme
sens : Monter un théatre, un spectacle. Monter une Imprimerie de ses presses”. Tradugdo nossa: “Montar uma
casa, ou seja, prover-lhe tudo o que precisa; e no mesmo sentido: montar um teatro, um espetaculo. Montar uma
grafica com suas prensas”. MONTER. In: ACADEMIE FRANCAISE. Dictionnaire de I'Académie frangaise. 5.
ed. Paris, 1798. Disponivel em: https://www.dictionnaire-academie.fr/article/ASM1171. Acesso em: 15 jul. 2025.



https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A5M1171
https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A9M2732
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desenvolvimento do cinema, o termo foi adotado para descrever a seleg¢do e arranjo de planos
cinematograficos distintos para formar uma unidade discursiva.

Portanto a transicao do termo montagem de uma acao mecanica para uma organizagao
teatral e, finalmente, para a construgdo cinematografica, ressalta sua conexao inerente com o
ato de criagdo por meio da justaposicdo. O fato de que os primeiros filmes existiam sem
montagem implica que sua posterior incorporagdo foi uma inovagdo artistica e técnica
consciente, sugerindo que a montagem foi entdo percebida desde o seu inicio como um
processo transformador, capaz de gerar novos significados e experiéncias que transcendem a
soma de suas partes.

Embora a busca pelo pioneirismo, génesis ou primeiros registros seja algo quase
sempre muito arriscado e impreciso, reconhecendo inclusive que os créditos nestas fungdes
ainda ndao haviam sido estabelecidos € que as primeiras pessoas responsaveis por essas
operacdes eram mulheres e pouco se sabe sobre elas, podemos considerar que a primeira
pessoa a receber reconhecimento publico pela fungcdo de montadora (monteuse) no cinema
francés foi Marguerite Beaugé, notadamente em um artigo da revista Cinémagazine, de 1925,
que a descreveu como a “monteuse de Abel Gance” (Arroy, 1925). No artigo, Marguerite
Beaugé ¢ considerada como a colaboradora artistica essencial do diretor, reconhecendo a

fun¢do de montadora para além de uma tarefa técnica.



FIGURA 03: Pagina do artigo de Juan Arroy La Monteuse sobre Marguerite Beaugé na revista
Cinémagazine n. 39 de 1925.
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Paralelamente, as teorias soviéticas a respeito da montagem, desenvolvidas de forma
intensa na década de 1920, além de experiéncias e reflexdes posteriores e anteriores,
representaram um importante avango no pensamento a respeito do cinema, introduzindo
aspectos formalistas e um arcabouco tedrico para a montagem cinematografica. Cineastas e
teoricos como Lev Kuleshov, Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin e Dziga Vertov foram
alguns dos principais expoentes. Eisenstein, em particular, chegou a estabelecer que
“determinar a natureza da montagem ¢ resolver o problema especifico do cinema” (2002, p.
52). Para esses teoricos, a montagem nao era apenas uma etapa técnica, processual, mas a
operagao fundamental, o nervo central sobre o qual o fazer cinematografico se construiria.

A contribuicdo de Elizaveta Svilova para a montagem de Um Homem com uma
Cdmera (1929), dirigido por Dziga Vertov, merece destaque especial. Enquanto o filme
apresenta a cidade e a vida cotidiana sob a perspectiva inovadora da camera, ele também
revela o trabalho por tras das telas, mostrando a propria Svilova montando o filme em uma
mesa de corte durante uma sequéncia que didaticamente apresenta a relagdo da montadora
com as imagens em movimento. Essa inclusdo explicita do processo de montagem no filme e
do corpo humano da mulher por tras desse processo ¢ um poderoso ato tedrico que reforga a
visdo soviética da montagem como um gesto criativo e intelectual. Ao tornar o trabalho da
montadora visivel, Vertov e Svilova demonstram que a montagem ndo ¢ uma mera etapa
técnica, mas sim uma operacdo fundamental que organiza o tempo e o espaco filmico,
transformando a matéria-prima em uma nova realidade. Essa cena serve como um contraponto
direto a invisibilidade da edi¢cao hollywoodiana, destacando a montagem como um processo
ativo e autoral, e evidenciando o papel central da figura da montadora no cinema, embora ela

ainda seja creditada no filme como “Assistente de montagem”.
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ACCUCTEHT IO MOHTAXY

E.CBUAOBA

FIGURA 04: Frame extraido do filme contendo crédito de Elizaveta Svilova como Accucmenm no
monmaoica (assistente de montagem) em Um Homem com uma Camera (1929).

FIGURA 05: Frame extraido do filme Um Homem com uma Cimera (1929) em que vemos Elizaveta

Svilova em processo de montagem.
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A visibilidade do gesto de Svilova, que revela o trabalho ativo e autoral da montagem,
estd intrinsecamente ligada a ressignificagdo teodrica do proprio termo em russo. O termo
equivalente a montagem em russo ¢ moumadc (montazh) e € portanto um empréstimo
linguistico direto do francés montage, incorporado ao 1éxico entre o final do século XIX e
inicio do século XX, conforme atesta a obra de referéncia etimoldgica de Max Vasmer
(1986)'%. Semelhante ao francés, a palavra manteve seu sentido técnico original de montagem
mecanica até ser ressignificada pela vanguarda do cinema soviético nos anos 1920. Essa
apropriacao tedrica transformou a ideia de uma construcdo e conexao a partir de elementos
dispares em um método de colisdo e sintese, no qual a justaposi¢do de imagens gera um novo
significado que transcende a conexdo de suas partes.

Talvez um dos principios centrais das teorias da montagem soviética seja justamente a
ideia de que o significado emerge da colisdo ou justaposicao de planos independentes, onde
cada elemento sequencial ¢ percebido “ndo ao lado do outro, mas sobre o outro” (Eisenstein,
2002, p. 53). Essa concepcdo da montagem objetiva provocar respostas psicologicas e
intelectuais no espectador, gerando ideias e impactos emocionais que vao além do que cada
plano individualmente ¢ capaz de transmitir. A experiéncia que deu origem ao que ficou
conhecido como Efeito Kuleshov® buscou ilustrar de forma pratica esse principio,
demonstrando como o mesmo plano de um ator poderia evocar diferentes interpretacdes

quando justaposto a diversas outras imagens.
2.1.2 De cutter a editora: a génese da edi¢io nos EUA
Seguindo um percurso etimologico similar ao da montagem, o termo edi¢do (do

inglés: editing) também possui uma dupla matriz latina e francesa. Sua raiz mais profunda

vem do latin edere (produzir, dar a luz, publicar), e foi através da varia¢dao ja em francés

2.0 termo russo monTax (montazh) refere-se ao principio da montagem no cinema soviético. O diciondrio
etimologico de Max Vasmer, respeitada autoridade lexicografica russa, atesta que a palavra é um empréstimo
direto do francés montage, e ndo um termo de origem nativa. Cf. VASMER, Max. Etimologicheskiy slovar'
russkogo yazyka [Dicionario Etimoldgico da Lingua Russa]. 2. ed. Moskva: Progress, 1986. v. 2.

13O Efeito Kuleshov é um principio da montagem cinematografica demonstrado pelo cineasta soviético Lev
Kuleshov no inicio da década de 1920. O efeito ocorre quando o espectador atribui uma emogao especifica a um
plano de um rosto com expressdao neutra, dependendo do plano que o sucede. No famoso experimento, a mesma
imagem de um ator era justaposta a um prato de sopa, um caixao e uma mulher, fazendo o publico interpretar a
expressao do ator como algo similar a fome, tristeza e desejo, respectivamente. O experimento buscava provar
que o sentido no cinema ¢ construido pela justaposi¢do de imagens, e ndo apenas pelo contetido isolado de cada
plano, sendo um dos pilares da teoria da montagem.
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éditeur que a palavra entrou para a lingua inglesa, consolidando seu uso inicial no universo
literario'. Historicamente, o editor era o profissional que preparava um texto para publicagio,
selecionando, revisando e organizando o material. Com o surgimento do cinema, essa
terminologia foi importada, mas ndo de imediato. Nos primordios da industria estadunidense,
a fungdo era descrita por termos puramente mecanicos € operacionais, como cutter
(cortadora), refletindo a tarefa fisica de cortar e emendar a pelicula. A transi¢do para o termo
film editor (editora de cinema) ocorreu gradualmente, a medida que a compreensao a respeito
da funcao passou da simples juncdo de planos para a constru¢do de uma narrativa coesa e
ritmada.

Portanto, a transicdo do termo de uma a¢do manual (cutting) para uma fun¢ao autoral
(editing) ressalta sua conexdo inerente com a arte de contar histérias, reforcando o carater
narrativo das producdes estadunidenses. A busca por uma edi¢do em continuidade ndo surgiu
de forma abrupta; alguns primeiros exercicios ja se faziam presentes em obras como O
Grande Roubo do Trem (1903), dirigido por Edwin S. Porter e sem créditos especificos de
edi¢do, sendo posteriormente sistematizada no modelo de decupagem cléssica frequentemente
associado aos filmes de David W. Griffith. Essa consolidagdo representou uma inovagao
artistica consciente, que elegeu a “invisibilidade” do corte como seu maior trunfo para
garantir a imersao total na diegese. A edi¢do foi percebida, desde entdo, como um processo de
refinamento narrativo desenhado para conduzir a atengdo e a emocgao do publico sem revelar
os artificios técnicos, dinamica bem explicitada no documentario The Cutting Edge: The
Magic of Movie Editing (2004).

Embora a busca pelo pioneirismo tenha suas complexidades, como ja comentado a
respeito do primeiro crédito na montagem, podemos ao menos identificar marcos importantes
na transicdo de créditos também relacionados a edi¢do, como ¢ o caso da editora Anne
Bauchens. Colaboradora do diretor Cecil B. DeMille, Anne Bauchens é reconhecida em
registros ndo oficiais” como editora (ou co-editora, juntamente com DeMille) do filme
Carmen (1915). Ainda que ndo tenha os créditos em tela, tudo indica que a sua contribuicao

seria correspondente a uma reedi¢do do filme feita em 1918 (Higashi, 1994, p. 23) e nado

4 EDIT (v.). In: HARPER, Douglas. Online Etymology Dictionary. [S. 1.]: Douglas Harper, [20--]. Disponivel
em: https://www.etymonline.com/word/edit. Acesso em: 16 jul. 2025.

15 Exemplos de registros ndo oficiais que creditam Anne Bauchens como editora do filme Carmen (1915) podem
ser verificados no Internet Movie Database (IMDB) e Letterboxd por meio dos seguintes links:
(Dhttps://www.imdb.com/title/tt0005060/?ref =nm_flmg job 1 cdt t 63(2)https://letterboxd.com/film/carmen-
1915/crew/



https://www.imdb.com/title/tt0005060/?ref_=nm_flmg_job_1_cdt_t_63
https://letterboxd.com/film/carmen-1915/crew/
https://letterboxd.com/film/carmen-1915/crew/
https://www.etymonline.com/word/edit
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referente a versdo lancada em 1915 e que foi possivelmente perdida, sendo entdo a reedi¢do
de 1918 a matriz das copias digitalizadas as quais temos acesso hoje.

No livro Cecil B. DeMille and American Culture (1994), a autora Sumiko Higashi
aponta um marco na carreira da editora Anne Bauchens a partir do filme We Can't Have
Everything (1918). Na filmografia da obra, Higashi afirma que, a partir daquele filme, “Anne
Bauchens ¢ creditada como a editora do resto da obra de DeMille” (1994, p. 207). Esta
informacao, no entanto, entra no campo da documentacdo historica em vez da verificacao
visual direta, pois ndo existem copias conhecidas de We Can't Have Everything que tenham
sobrevivido até hoje, sendo considerado um filme perdido. Dessa forma, embora tenhamos o
registro documental de que a pratica de credita-la se iniciou com esta producdo de 1918, a
impossibilidade de consultar uma copia do filme nos impede de verificar em tela o formato e
a presenga exata desse crédito pioneiro.

A questdo das versdes disponiveis, perdidas ou restauradas ¢ um fator complicador
para saber exatamente se a versdo exibida aquela época contava com a tela de créditos a qual
temos acesso hoje (quando temos). Por exemplo, ¢ possivel acharmos versdes online de
filmes mais antigos com créditos para a edi¢ao, como € o caso do filme Intolerdncia, dirigido
por David W. Griffith, datado de 1916, e que possui algumas copias com o crédito de Edited
by para James and Rose Smith, que trabalharam com Griffith em muitos outros filmes, mas
por ndo ser uma pratica recorrente nas demais obras verificaveis, € provavel que esse seja um
crédito inserido tardiamente em uma versao restaurada.

Voltando para Bauchens, embora o seu trabalho como cutfer ou editora seja
considerado em mais de uma dezena de filmes anteriores registrados em catalogos (como o
American Film Institute Catalog - AFI e o Internet Movie Database - IMDB) que se valem de
informacdes e documentos adicionais, como roteiros, folhas de pagamento, registros de
direitos autorais e materiais de imprensa, o primeiro crédito em tela possivelmente verificavel
s6 veio em um filme de 1923 dirigido por DeMille chamado Os Dez Mandamentos (The Ten
Commandments), sendo entdo creditada como cutter. Dois anos depois, em 1925, mesmo ano
da publicacdo do artigo La Monteuse, de Juan Arroy sobre Marguerite Beaugé na revista
Cinémagazine, ela ja passaria a ser creditada como Film Editor pelo trabalho realizado em
Amor Eterno. Nao sabemos se a publicacdo do artigo de Juan Arroy pode ter influenciado na
mudanga de perspectiva, ma o fato é que tal mudanga reflete ndo sé uma reconfiguracio a

respeito da percep¢do sobre o oficio mas também sobre o proprio cinema, sendo o termo
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cutter (cortador) utilizado para descrever uma funcdo primordialmente mecanica, enquanto

editor atribui um titulo de prestigio importado do universo literario.
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FIGURA 06: Frame extraido do filme contendo os crédito de Anne Bauchens como Cutter em Os Dez
Mandamentos (The Ten Commandments, 1923).
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FIGURA 07: Frame extraido do filme contendo o crédito de Anne Bauchens como Film Editor em Amor
Eterno (The Road to Yesterday, 1925).

O que talvez seja possivel afirmar ¢ que essa mudanca foi parte de uma estratégia

deliberada da industria para adquirir “legitimidade cultural” (Higashi, 1994, p. 01) e
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reposicionar o cinema para um publico de classe média (Higashi, 1994, p. 30),
distanciando-se de suas origens populares. A industria nascente buscava escapar da “baixa
reputacdo” associada aos nickelodeons'® frequentados por trabalhadores e imigrantes
(Higashi, 1994, p. 7) e do “estigma de classe baixa” que eles representavam (Higashi, 1994, p.
9). O objetivo era aprimorar as praticas de produgdo e exibi¢do para atrair um publico de
“classe alta” em oposi¢do aos de “classe baixa” (Higashi, 1994, p. 01), um passo fundamental
para que os lideres da industria pudessem “legitimar o cinema” (Higashi, 1994, p. 31) como
uma nova e lucrativa forma de arte. Nesse contexto, a medida que a fungdo evoluia da simples
colagem de peliculas para uma sofisticada estrutura¢do narrativa, a adogdo de film editor
valorizou a profissional, alinhando seu trabalho a uma forma de autoria artistica e ndo apenas
a uma execucao técnica.

Portanto, ao investigarmos as raizes etimologicas das duas palavras, ¢ possivel
inferirmos, ao menos em alguma medida, que o termo montage ndo foi adotado de imediato
como sindnimo de edicdo devido a certas énfases conceituais predominantes em seus
discursos formadores. A montagem soviética, nas proposicdes teoricas de Eisenstein (2002),
costumava valorizar o conflito ¢ o choque intelectual, muitas vezes tornando a técnica mais
evidente. Em contrapartida, o modelo hegemdnico de Hollywood priorizou o ideal de imersao
e a "invisibilidade" do corte, visando a criagdo de um universo diegético verossimil e de facil
compreensdo. Contudo, ¢ fundamental relativizar essa aparente oposi¢do estrutural. Na praxis
da ilha, a fronteira entre essas matrizes sempre se mostrou porosa: filmes classicos do periodo
soviético ndo raramente utilizavam logicas de "montagem invisivel" para garantir a fluidez de
certas sequéncias, assim como a matriz hollywoodiana também fazia uso de graus de
opacidade e montagem aparente para efeitos de sentido ou acentuagdo dramatica. A
polarizacao historica entre esses modos de fazer reflete, portanto, muito mais as estratégias
discursivas e ideoldgicas da época do que uma real e intransponivel ruptura processual no
gesto criativo.

A forca dessa formulacao discursiva, que historicamente serviu como justificativa para
fragmentar e afastar operagdes de um mesmo corpo criativo, torna-se evidente ao

observarmos o processo de consolidagdo do sistema narrativo americano. Sua subsequente

16 A primeira forma de sala de cinema dedicada exclusivamente a exibigdo de filmes, que surgiram nos Estados
Unidos no inicio do século XX. Eram pequenas salas que exibiam curtas-metragens por um preco de entrada de
apenas um “nickel” (5 centavos de dolar), o que influenciou a criagdo do nome.
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expansdo global exportou ndo apenas praticas cinematograficas hegemonicas, mas também

imp0s terminologias e estruturas industriais pautadas por uma rigorosa divisao do trabalho.

Na segunda metade dos anos 1910, o cinema norte-americano alcangou alto grau de
desenvolvimento da narrativa, processo que se iniciou na década anterior e que se
consubstanciou, sobretudo, na obra de David W. Griffith. Nesse tipo de construgdo
da narrativa cinematografica a montagem exerceu papel central, dai que alguns dos
primeiros teodricos do cinema a tenham considerado o fator especifico da nova arte.
De par com o desenvolvimento dessa forma de linguagem cinematografica — hoje
chamada linguagem classica — e sua consolidagdo na industria cinematografica
americana, ocorria também a ocupacdo, por parte dos Estados Unidos, de vastos
mercados internacionais, entre eles o Brasil.

Segundo Janet Staiger, ja no final daquela década a figura do montador havia se
cristalizado no sistema de producdo industrial hollywoodiano como uma fung¢éo
especializada, dentre outras. A progressiva divisdo de funcdes na realizacdo do
filme, para a mesma autora, resultou de razdes econOmicas, pois “incrementava a
velocidade e a eficiéncia”, bem como de razdes ligadas a necessidade de reproducao
de caracteristicas estilisticas padronizadas, que imprimiam qualidade a obra.
(Autran, 2006)

Essa estruturagdao do trabalho delineada por Staiger, contudo, ndo se restringiu as
fronteiras estadunidenses, ela se impds como um paradigma hegemonico e estético exportado
simultaneamente com a vasta produ¢do de Hollywood para os mercados internacionais. Como
evidencia Autran (2006), ao tentar absorver essas praticas narrativas e industriais, o Brasil
gerou um cenario particular. Apesar da forte influéncia americana na sistematizacio da edicao
de continuidade, a produgdo cinematografica nacional consagrou a soberania do crédito de
“montagem” (de raiz europeia), estabelecendo uma aparente distingdo terminoldgica que se
tornaria ainda mais complexa com a chegada da televisdo e a consequente fragmentacdo do

campo audiovisual brasileiro.

2.2 Primeiros créditos no Brasil e a flutuacio dos termos

No inicio do cinema no Brasil o aprendizado em montagem ocorria na pratica, em um
sistema de assistentes que absorviam o conhecimento de montadores mais experientes, num
processo que reforgava esse fazer como um oficio transmitido por meio da experiéncia direta
com a pelicula (Barroso; Szafir, 2019, p. 8). Essa falta de uma identidade profissional
fortemente definida e especializada para a figura por tras da edicdo audiovisual criou um
vacuo. Nao havia um termo dominante e incontestavel para a especialista em pds-producao, o

que se refletiu na inconsisténcia dos créditos dos filmes da época. A auséncia de uma
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convengdo terminoldgica clara ¢ visivel na andlise dos créditos dos filmes brasileiros das
décadas de 1930 a 1950. Em Ganga Bruta (1933), por exemplo, o crédito de montagem
pertence ao proprio diretor, Humberto Mauro. Se, por um lado, as condi¢des de produgdo da
época tornavam comum que o diretor efetivamente executasse a montagem na moviola, por
outro, essa sobreposi¢do de letreiros servia para consolidar a pessoa responsavel pela diregdo
como a autora absoluta da obra. Torna-se complexo, portanto, separar as reais operacoes
realizadas pelo diretor da convencdo de creditd-lo no topo de todas as etapas criativas

(Barroso; Froes, 2021).

FIGURA 08: Frame extraido do filme em que o crédito de montagem (assim como o de roteiro, cenografia
e direcao) é atribuido ao diretor Humberto Mauro em Ganga Bruta (1933).

Apenas trés anos depois, um termo distinto surge em O Grito da Mocidade (1936), o
crédito de edi¢do vai para Adam Jacko, nascido nos Estados Unidos, mas que se iniciou
profissionalmente no cinema argentino assumindo principalmente as fungdes de fotografia e
camera (Autran, 2019, p. 39). A escolha do termo pode inclusive ser atribuida a influéncia do
diretor do filme, Raul Roulien, ator e diretor brasileiro que havia retornado ao pais ap6s uma
carreira em Hollywood. Tendo trabalhado no epicentro da industria que consolidou o termo
editing, ¢ plausivel que Roulien tenha importado a nomenclatura para sua producao no Brasil,
marcando uma das primeiras aparigdes do termo de raiz anglo-saxa no cinema nacional. Outro
fato interessante ¢ que a esposa de Adam Jacko, a argentina Juanita Jacko ¢ considerada uma
das primeiras montadoras registradas no Brasil como tal, justamente por ja ter trabalhado com

cinematografia no seu pais e, embora seja considerada em alguns textos (Autran, 2006) e
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catalogos online como tendo editado também O Grito da Mocidade, ela ndo aparece nos

créditos.

ja:
GERICKE

o :
Gemaks CIAVARRA
Edicao : Adauw IACKO

Direccdo musical

Amarafl GURGEY h.s
[ ’f / f"/” lJ({lntrh)

FIGURA 09: Frame extraido do filme O Grito da Mocidade (1936) contendo crédito de Edicdo atribuido a
Adam Jacko .

Ainda em 1936, a confusdo terminologica se aprofunda com o curioso crédito de
“Montagem e Decoracao” no musical Alo, Alo, Carnaval, dirigido por Adhemar Gonzaga. A
jungdo das duas fungdes em uma unica cartela sugere que montagem poderia, em certos

contextos, ser interpretada de forma mais ampla, talvez ligada a composi¢do visual do filme

como um todo, € ndo apenas a articulagdo dos planos.

i 1:00:31:02. ALOC .0046+09
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FIGURA 10: Frame extraido do filme 4/6, Alo, Carnaval! (1936) contendo crédito de Montagem e
Decoragées para J. Carlos, Rui Costa e Emilio Casalegno.
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A flutuagdo terminologica continuou nas décadas seguintes. Coragdo Materno (1951),
dirigido por Gilda de Abreu, apresenta o crédito hibrido de “Corte e Montagem” para Juanita
Jacko. E possivel que essa formulagdo sugira uma tentativa de diferenciar a agdo fisica de
cortar a pelicula (corte) do processo mais amplo de organizacdo e criacdo artistica

(montagem).

ABM 3A€K

5 0rOMIS. ac .’l;

MY OLENEWA

r'/e e 7 '7/.1&”?*

- JUANITA. JALKD

FIGURA 11: Frame extraido do filme contendo crédito de Corte ¢ Montagem para Juanita Jacko em
Coragdo Materno (1951).

O 4pice dessa inconsisténcia talvez seja O Cangaceiro (1953), dirigido por Lima
Barreto e produzido pela Vera Cruz, que apresenta dois créditos distintos: “edi¢do” para o
austriaco-britdnico Oswald Hafenrichter e “montagem” para os brasileiros José Baldacconi e
Lucio Braun. Cabe aqui uma menc¢do também a Edith Hafenrichter, esposa de Oswald, que
um ano antes também chegou a ser creditada como montadora no filme 7ico Tico no Fubd
(1952), enquanto ele recebia o crédito de “Chefe de Montagem”. A situagdo encontrada em O
Cangaceiro voltaria a se repetir um ano depois em Nas Sendas do Crime (1954) com Oswald
assumindo o crédito de “Chefe de Edicdo” e Edith sendo creditada por “Montagem”,
novamente com o acréscimo do crédito de “Assistente”, dessa vez para Americo de Souza.
Essa diferenciagdo pode indicar uma hierarquia de trabalho, na qual o termo “edi¢do”, no caso

de o Cangaceiro, foi reservado ao profissional estrangeiro, com vasta experiéncia
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internacional e uma indicacdo ao Oscar!’, enquanto “montagem” designava o trabalho da
b

equipe local sob sua supervisao.

Edicao

OSWALD HAFENRICHTER

Montagem

JOSE BALDACCONI
LUCIO BRAUN

FIGURA 12: Frame extraido do filme O Cangaceiro (1953) contendo crédito de Edicdo para Oswald
Hafenrichter e Montagem para José Baldacconi e Lucio Braun.
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FIGURA 13: Frame extraido do filme Tico Tico no Fubd (1952) contendo crédito de Chefe de Montagem
para Oswald Hafenrichter e Montagem de para Edit Hafenrichter, com o acréscimo dos Assistentes
Wladislaw Babuska e Giuseppe Baldacconi.

'7 Oswald Hafenrichter foi indicado ao Oscar de 1951 na categoria de Melhor Edi¢do pelo filme O Terceiro
Homem (The Third Man, 1949), dirigido por Carol Reed e estrelado por Orson Welles. Link:
https: IS.0r rs/ceremonies/1951


https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/1951
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Chefe de {dicao
OSWALD HAFENRICHTER

Montogem .. ... EDITH HAFENRICHTER
Assistente AMERICO DE SOUZA

FIGURA 14: Frame extraido do filme Nas Sendas do Crime (1954) contendo crédito de Chefe de Edigdo
para Oswald Hafenrichter e Montagem para Edit Hafenrichter, com o acréscimo dos Assistente para
Americo de Souza.

Essa falta de padronizagdo nos créditos' e no que cada terminologia significaria
evidencia um campo profissional ainda em formag¢do, sem uma linguagem unificada para
descrever suas fungdes, deixando o terreno semantico vulneravel para a chegada de um novo
meio e, com ele, uma nova palavra e uma nova filosofia de trabalho. Nas palavras de Autran:
“De maneira significativa, a montagem teve uma historia bastante problematica entre nos, de

certa forma uma metonimia das proprias dificuldades gerais do cinema brasileiro.” (2006).

'8 Para além da instabilidade terminoldgica no Brasil, é significativo perceber que a propria materialidade grafica
desses créditos (como o tamanho reduzido das fontes e o posicionamento secundario nos letreiros) operou
historicamente como uma ferramenta de apagamento estrutural. Esse fendmeno ¢é particularmente notorio na
dindmica de diretores ¢ fotografos cujas esposas assumiam a montagem, como se a sala de corte fosse uma
extensdo nao autoral do espaco doméstico. Além dos casos de Elizaveta Svilova e das pioneiras atuantes no
Brasil, Juanita Jacko e Edit Hafenrichter, essa parcial ou total invisibilidade estende-se a figuras centrais da
indtstria global. Alma Reville, por exemplo, foi essencial na edi¢do e estruturagdo narrativa que consagrou
Alfred Hitchcock, sem jamais receber oficialmente 0 mesmo reconhecimento ou peso tipografico nas telas. Néo
por acaso, Marcia Lucas, responsavel por garantir em 1978 o Oscar de Melhor Edicao para Star Wars: Episodio
1V - Uma Nova Esperanga (1977), teve sua contribuicdo sistematicamente minimizada na historiografia publica
da franquia, cujo peso autoral isolou-se na figura de George Lucas. A assimetria visual dos letreiros reflete,
portanto, uma longa politica de minimizagdo da contribui¢do intelectual feminina na praxis da edicdo e seu
espelhamento com as dindmicas domésticas de género.
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2.3 A chegada da televisdo e a fragmentacio terminologica no Brasil

Se hoje temos a percep¢ao de que o cinema brasileiro consolidou a palavra montagem
em seu léxico por influéncia europeia e por uma pratica centrada no trabalho de manipulacdo
da pelicula, a chegada da televisdo pode ter representado o evento catalisador e responsavel
por solidificar o termo edi¢do como algo distinto da montagem, atrelando-o a um paradigma
tecnologico, industrial e filoséfico estadunidense. A inauguracdo da TV Tupi em 18 de
setembro de 1950 ndo foi apenas o marco inicial da teledifusdo no pais; foi a importagao de
um modelo de producdo em massa que trouxe consigo seu proprio vocabuldrio técnico,
estabelecendo as condigdes para uma fragmentacdo terminoldgica que perdura até os dias
atuais.

O projeto de Assis Chateaubriand era inteiramente dependente da tecnologia
estadunidense. O empresario, conhecido como Chato, foi pessoalmente aos Estados Unidos
para negociar a compra de equipamentos com gigantes como a RCA (Radio Corporation of
America) e a General Electric (GE), estabelecendo um padrdo de dependéncia tecnologica que
se estenderia por décadas (EBC, 2020; SET, 2019). Esta vinculagdo teve uma consequéncia
linguistica direta: os equipamentos chegavam acompanhados de manuais de operagdo
redigidos em inglés, que eram utilizados pelos técnicos brasileiros na operagdo e manutengao
dos sistemas. Os primeiros profissionais da televisdo brasileira, muitos dos quais migraram do
radio e do teatro, aprenderam o oficio na pratica, operando essas maquinas e absorvendo a
terminologia de seus manuais (Amorim, 2007). Palavras como videotape, mixer ¢ editing
passaram a fazer parte do vocabulario técnico dos profissionais brasileiros, criando um
universo lexical conscientemente distinto daquele consolidado no cinema. Nesse contexto, o
termo editing foi a designagdo natural para o processo de selecionar e organizar as imagens
captadas eletronicamente, sendo traduzido diretamente para “edi¢ao”.

E importante lembrar que no momento da chegada da televisio ao Brasil as
transmissdes eram “ao vivo”, com pouquissima ou nenhuma edig¢do, limitando-se a cortes
diretos. De acordo com Ricardo Xavier (2000), o videoteipe s6 foi introduzido em 1959 pela
TV Continental, ainda impondo restricdes significativas a edi¢do. Antes disso havia o
cinescopio, uma tecnologia que consistia em posicionar uma camera cinematografica diante

de um monitor para filmar a transmissdo diretamente em pelicula, permitindo entdo que elas
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fossem “editadas” usando técnicas cinematograficas. No entanto, essa “edi¢do” era percebida
principalmente como uma manipulacdo pratica para a eficiéncia da transmissdo e
programacao, devido a natureza imediata e continua da televisdo, diferindo de uma
recomposi¢ao artistica. Foi somente a partir dos anos 1970, com o advento de formatos de
suporte de video mais aptos a edicdo, como o U-matic (Mello, 2007, p. 10), que a
po6s-produgdo televisiva comecou a se desenvolver de forma mais sofisticada. A verdadeira
ruptura tecnoldgica e conceitual veio com o videotape (Video Tape Recorder - VTR), que
transformou o processo de quimico-fisico em magnético-eletronico, dando origem ao termo
de designacdo de atividade profissional “editor de VT” e consolidando o termo “edi¢d0” no
contexto televisivo, influenciado pela terminologia dos equipamentos importados dos EUA.
Essa evolugdo criou um fluxo de trabalho proprio do meio televisivo, distinto do
cinematografico, e ajudou a solidificar a “edicdo” enquanto processo funcional e pratico,
alinhado ao editing anglo-saxa@o para garantir continuidade e prontiddo para a transmissao.

Posteriormente desenvolveu-se o conceito de “ilha de edi¢ao” enquanto espacgo fisico e
conceitual que se tornou central na pos-producdo televisiva brasileira. Este termo, embora
tenha seu equivalente funcional na tradi¢ao cinematografica através das mesas de montagem
(conhecidas genericamente como moviolas, embora Moviola seja uma das fabricantes dessas
mesas), consolidou-se como parte especifica do Iéxico televisivo. A ilha de edigdo, assim
como a moviola no cinema, incorpora componentes andlogos — sistemas de reprodugao,
controle e gravagao — mas representava uma filosofia de produgdo distinta daquela praticada
no cinema, refletindo as particularidades técnicas e operacionais do meio televisivo em
contraposicdo ao tempo e ao ritmo das mesas de montagem (ou corte) ou mesmo 0s
“laboratérios de montagem”.

Para além da adogdo de jargdes técnicos importados, € preciso retroceder as origens
socioprofissionais da capta¢ao de imagens no Brasil para compreender a profundidade dessa
cisdo terminologica. Nos primérdios do cinema nacional, a importagdo de equipamentos
provinha majoritariamente da Frangca (Aratjo, 1976). Consequentemente, os primeiros
operadores cinematograficos eram, em sua grande maioria, fotdgrafos de oficio ou entusiastas
da imagem, atraidos pela familiaridade prévia com a manipulagdo de lentes, negativos e com
a quimica da revelacdo fotografica. Naquela época, a fotografia j& empreendia um esforgo
historico para consolidar-se e ser reconhecida como uma manifestagdo artistica legitima,

superando a pecha de mero registro mecanico. O cinema, ao nascer no Brasil pelas maos
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desses profissionais, inevitavelmente absorveu essas influéncias. Herdou-se, assim, um
vocabulério estético que favoreceu a percepg¢do da pratica cinematografica sob um viés
eminentemente artistico, plastico e autoral.

Em contrapartida, a implantacdo da televisao inaugurou uma ldgica profissional e
estrutural consideravelmente diversa. Quando os pesados equipamentos de transmissao
desembarcaram no pais, a mao de obra arregimentada para operd-los migrou do teatro, do
cinema e, em grande medida, das emissoras de radio. Esse fluxo profissional parece ter
ocorrido de forma organica e estrutural, visto que, conforme destaca Amorim (2007), as trés
principais emissoras de televisdo inauguradas em Sao Paulo pertenciam a grupos empresariais
originarios da radiodifusdo. Esses trabalhadores ja possuiam o dominio das dindmicas do “ao
vivo”, da engenharia de frequéncias e do manuseio de aparelhos eletronicos complexos. Essa
génese radiofonica conferiu a televisdo um carater de imediatez, pautado pelo rigor do reldgio
e pelo fluxo continuo. Assim, as pessoas responsaveis pela formatacdo das imagens
televisivas assumiram, desde o inicio, uma identidade menos atrelada a tradigdo das artes
visuais e muito mais ancorada na efici€ncia técnico-operacional. Essa dupla origem da mao de
obra — a “montagem” nascida da quimica fotografica e a “edicdo” derivada da eletronica
radiofonica — pode ter ajudado a sedimentar a justificativa discursiva que historicamente
buscou opor o labor intelectual e estético do cinema a execugdo pragmatica e industrial da
televisao.

A medida que a televisdo se desenvolvia no Brasil, estabeleceu-se uma clara divisio
entre esses dois universos audiovisuais distintos: o cinematografico e o televisivo. Esta
separacdo nao era apenas tecnologica ou estética, mas também linguistica. Enquanto o cinema
brasileiro mantinha sua ligacao historica com a terminologia europeia, especialmente francesa
e russa, a televisao desenvolvia um vocabulario proprio, influenciado pela matriz tecnologica
estadunidense. Dessa forma, o termo edicdo ndo foi apenas uma traducao de editing, ele
importou toda uma filosofia industrial. A televisdo estadunidense foi concebida sob um
modelo de produgdo continua, veloz e orientada para o fluxo, em oposi¢do a natureza
projetual e mais pausada do cinema. Simbolicamente, ao importar o hardware, o Brasil

implicitamente importou o “sofiware””’: o fluxo de trabalho, a pressdo dos prazos e a logica

1 Os termos sdo utilizados aqui em sentido metaférico. Enquanto o hardware designa o aparato técnico e o
maquindrio fisico importado, o “soffware” representa a dimensdo imaterial, metodoldgica e cultural dessas
tecnologias. Refere-se ao modus operandi, a ética de trabalho e a logica de producao que ja vinham embutidos,
de forma invisivel, nesses equipamentos estrangeiros.
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comercial associada ao modelo de broadcasting. Edi¢do passou a significar ndo apenas o ato
técnico de juntar sinais eletronicos, mas toda a praxis de um meio industrial, feita por
trabalhadores e trabalhadoras, ndo necessariamente por artistas, criando um poderoso
contraponto ideoldgico a montagem, que permaneceu associada ao universo supostamente
mais conceitual, autoral e artistico do cinema, na falsa dicotomia artista/trabalhadora. A
perpetuacdo dessa divisdo artificial atua como um mecanismo ideoldgico de apagamento,
alienando as profissionais da dimensao criativa de seu proprio oficio. Quando se separa quem
supostamente ‘“pensa” a arte de quem apenas a ‘“‘executa”, ignora-se que toda escolha
operacional, como o milissegundo de uma pausa ou a reorganizagdo estrutural de uma cena,
carrega um peso autoral decisivo. Longe de ser uma mera ferramenta subserviente a arte, o
labor técnico constitui o proprio territério onde o cinema se materializa.

Importa ressalvar, contudo, que toda essa demarcagdo tedrica encontra seus limites
diante da realidade fluida e, por vezes, arbitraria da industria audiovisual contemporanea. O
letreiro de créditos, historicamente um espaco de disputa, carece muitas vezes de qualquer
rigor metodoldgico na sua formulacdo atual. O fato de uma profissional ser creditada pela
“montagem” ou pela “edi¢ao” ndo raro resulta de um acaso, de uma convengao temporaria do
mercado ou das preferéncias pontuais da dire¢do e produgao. Reconhecer essa conveniéncia
mercadoldgica, que por vezes atribui fungdes de maneira quase aleatoria, ¢ fundamental para
compreender que os créditos na tela operam mais como acordos comerciais e politicos do que
como atestados literais da praxis desenvolvida nas ilhas de edicao.

E exatamente essa arbitrariedade nos letreiros que evidencia como, apesar da evolugio
historica e da convergéncia tecnologica trazida pelos sistemas digitais ndo lineares, os
conflitos terminologicos entre “montagem” e “edicdo” estdo longe de serem plenamente
resolvidos e permanecem vivos nos tempos atuais. Essa dicotomia continua a permear o
ecossistema audiovisual brasileiro, manifestando-se de forma latente na flutuagao dos termos
adotados nas telas de créditos das produgdes contemporaneas. A instabilidade da
nomenclatura revela que os ecos das tensdes ideoldgicas e industriais que fragmentaram o
oficio no passado ainda reverberam, mantendo no papel uma separagdo aparente que o fazer

pratico ja ndo sustenta.

Essa auséncia de padronizacdo pode ser observada no cinema brasileiro recente. Por

um lado, muitas obras mantém a heranga da tradi¢do cinematografica e creditam o trabalho
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formalmente como “Montagem”, a exemplo de filmes de grande repercussdo como Ainda
Estou Aqui (2024), que traz Affonso Gongalves creditado nesta fungdo. Essa adogdo da
“montagem” por vezes se desdobra em nomenclaturas que evidenciam dinamicas
colaborativas e hierarquias flexiveis, como em Retratos de identifica¢do (2014), dirigido por
Anita Leandro, que assina a “montagem” e inclui um crédito de “corte final” para Joana
Collier e Isabel Castro; ou em Eu ndo sei dangar, mas dango (2022), no qual o diretor Fabio
Rogério acumula as fungdes de som, roteiro, producgdo, fotografia e “montagem”, mas insere
um curioso crédito de “conversas criativas de direcdo e montagem”, atribuido a Gabriela
Caldas, Marcelo Ikeda, Jean-Claude Bernardet e Wesley Pereira de Castro. Por outro lado, o
termo “Edi¢do” segue sendo amplamente exibido nos letreiros. E o que se nota em Os dias
com ele (2015), dirigido por Maria Clara Escobar, com “edi¢do” creditada a Julia Murat e
Juliana Rojas; e em O homem que virou armario (2015), de Marcelo Ikeda, com “edi¢ao” de
Tiago Therrien. Observa-se ainda o uso expandido ou hibrido dessa raiz vocabular em obras
como Ete London (2017), dirigido por Takuma Kuikuro, que credita a “edicdo e pds
produgdo” a Rafael Ruzene, e no documentario Nossos espiritos seguem chegando — Nhe’e
kuery jogueru teri (2021), de Ariel Kuaray Ortega e Bruno Huyer, trazendo este ultimo com o
crédito de “edicao/editor”. Essa alternancia, muitas vezes atravessada pela consolidacao de
novos modelos de distribui¢do que importam jargdes corporativos, ndo ¢ meramente uma
escolha semantica aleatoria, mas o sintoma de um campo que ainda lida com as herangas da
sua propria formagao.

Fica claro, portanto, que a flutuagdo dos termos nos créditos contemporaneos atesta a
sobrevida desse debate historico. No entanto, se ainda vemos essa inconsisténcia
terminoldgica nas telas, cabe ao olhar critico superar essa divisdo. Continuar separando as
palavras, como se uma representasse exclusivamente o intelecto reflexivo e a outra a
execugdo mecanica, ¢ perpetuar uma cisao iluséria na pratica da ilha de edi¢do. Diante da
permanéncia desse conflito na industria, torna-se essencial transcender a historica disputa

Iéxica e buscar uma via que integre e legitime a esséncia unificada do oficio.
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MONTAGEM

AFFONSO GONCALVES, ACE

FIGURA 15: Frame extraido do filme Ainda Estou Aqui (2024) contendo crédito de Montagem para
Affonso Gongalves.

Montagem

ANITA LEANDRO

FIGURA 16: Frame extraido do filme Retratos de identificacdo (2014) contendo crédito de Montagem para
Anita Leandro, que também assina a direcio.
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FIGURA 17: Frame extraido do filme Eu ndo sei dangar, mas dango (2022) contendo crédito de montagem,
além de, som, roteiro, direcio, producdo e fotografia para Fabio Rogério.

FIGURA 18: Frame extraido do filme Eu ndo sei dangar, mas dango (2022) contendo o curioso crédito de
conversas criativas de dire¢do e montagem para Gabriela Caldas, Jean-Claude Bernadet, Marcelo Ikeda e
Wesley Pereira de Castro.
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edigho

julia murat
ITHELERGIED

FIGURA 19: Frame extraido do filme Os dias com ele (2015) contendo crédito de edi¢do para Julia Murat
e Juliana Rojas.

FIGURA 20: Frame extraido do filme O homem que virou armdrio (2015) contendo crédito de Edicdo para
Tiago Therrien.
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Edicao & Pés~pR oducao

RafaEl RUZENE

FIGURA 21: Frame extraido do filme Ete London (2017) contendo crédito de Edicdo e Pos-produgdo para
Rafael Ruzene.

Bruno Huyer

FIGURA 22: Frame extraido do filme Nossos espiritos seguem chegando — Nhe’e kuery jogueru teri (2015)
contendo crédito de edicdo/editor para Bruno Huyer.
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2.4 A recomposicio do corpo criativo: uma proposta integradora

Buscando facilitar a compreensdo e justificar as escolhas adotadas pela presente
pesquisa, talvez possamos estabelecer um paralelo com o que j& refletimos até aqui com
concepgdes a respeito de um corpo humano, afinal, sempre que algo ¢ montado ou editado ele
¢ feito por alguém, ou seja, um corpo humano. Diante disso, a montagem, na sua matriz
europeia representada pela busca por uma valorizagdo artistica e viés autoral estaria a cargo
da cabeca, sendo entdo a parte que pensa, concebe, formula teorias e estabelece a estrutura de
um filme e as combinagdes possiveis para a sua ideia artistica.

Por outro lado, a edicdo, tende a ser utilizada quando se objetiva caracterizar os
processos operacionais da montagem, voltando-se portanto mais para a execugdo do corte e
menos para o pensamento a respeito dele. No mesmo corpo a edi¢dao seria entdo as maos que
executam os cortes ¢ combinagdes, separadas da tal cabeca responsavel pelos pensamentos.
Tal interpretacdo poderia encontrar uma génese e uma reverberacdo, ambas ligadas a periodos
distintos. A génese se estabeleceria no rigido controle adotado pelo regime industrial
hollywoodiano entre as décadas de 1920 e 1950, quando os cortes dos filmes eram
propriedade exclusiva dos grandes estudios. Como os diretores eram frequentemente
afastados das salas de edi¢do logo apds as filmagens, sendo imediatamente deslocados para
novos projetos, os estiidios mantinham o dominio sobre o corte final, atribuindo aos editores
contratados por eles a tarefa de finalizar os filmes segundo pardmetros comerciais
pré-estabelecidos pelos produtores (Schrader, 2014).

Essa pratica institucionalizada resultava em pouca autonomia para as editoras. O
processo era conduzido sob uma logica industrial, na qual a editora era percebida como uma
técnica proletaria subordinada as diretrizes do estadio. O corte final ndo refletia
necessariamente uma visao artistica individualizada ou mesmo uma concepgdo artistica
coletiva, mas sim interesses comerciais e narrativos definidos pelos produtores e executivos.
Tal ideia poderia inclusive estar por tras do seguinte comentario de Peter Wollen a respeito de
certos cineastas que tinham adquirido sélida reputacdo na Europa mas que passaram a ser
rejeitados logo que cruzavam o Atlantico, sendo reduzidos ao anonimato: “O Hitchcock
americano era comparado desfavoravelmente com o Hitchcock inglés, o Renoir americano
com o Renoir francés, o Fritz Lang americano com o Fritz Lang alemao” (Wollen, 1984, p.

79).
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A reverberacdo, pelo menos no cenario brasileiro, podemos encontrar vinda da
geracdo de editoras formada nos anos 70, que aprenderam a montar na moviola e com o
passar dos anos precisaram lidar com a migragdo para o digital. Algumas se adaptaram e
seguiram mantendo a “cabeca” e as “maos” integradas em um mesmo corpo, outras se
mantiveram distantes da parte operacional e precisaram de “maos” emprestadas para editar e
operar os softwares enquanto elas montavam os filmes com “a cabeca” (Barroso; Szafir, 2019,
p. 9).

Portanto, o termo edigdo estaria vinculado a essa concepg¢do restritiva a respeito da
operagdo, entendendo a editora muito mais como as maos que operavam os cortes do que a
cabega que pensaria a respeito deles, estando o termo entdo ancorado no pilar econdmico do
cinema hollywoodiano, com caracteristicas mais vinculadas ao trabalho do que ao artistico, se
quiséssemos manter esta separacao. Ou seja, a edi¢do seria trabalho de artesas, enquanto a
montagem estaria destinada aos artistas, uma separagdo que carrega, entre outras questdes, um
apagamento historico por meio das relagdes de poder e de género .

Nos ultimos anos, pesquisas académicas tém revelado a significativa presenca de
mulheres na histéria do cinema, especialmente em fungdes consideradas “técnicas” e
frequentemente invisibilizadas. Conforme aponta Clara Bastos Marcondes Machado (2023), a
fragmentacdo da edicdo em funcdes especificas ocorreu a partir dos anos 1910 em
Hollywood, quando surgiram subdivisdes como as patchers ou cortadoras de negativos,
posigdes quase exclusivamente ocupadas por mulheres. Esta marcacdo de género se refletia
inclusive na terminologia adotada para os novos cargos ligados 2 montagem em diferentes
paises: monteuse em francés, die Kleberin em alemdo e montazhnitsy em russo — todas
palavras no feminino®. Interessante notar que, enquanto nos EUA ja existia a figura
profissional da editora, dissociada da direcdo, em paises europeus, at¢ meados de 1960-70, as
decisdes a respeito do corte permaneceram centralizadas no diretor, relegando as mulheres

fungdes consideradas meramente operacionais. No contexto hollywoodiano, estas fungdes

20 A identifica¢do do género feminino nestes termos pode ser verificada pelas regras de formagdo de palavras
(morfologia) de cada idioma e pela materialidade historica, que evidencia a divisdo de género do trabalho no
audiovisual. Em francés, o emprego do termo monteuse demarca historicamente a executante feminina, em
oposi¢ao ao masculino monteur (Larousse, 2026). Na lingua alemd, o termo die Kleberin (“a coladeira”), em
oposi¢ao ao masculino der Kleber, era a nomenclatura oficial adotada nos primoérdios dos estudios alemaes para
as mulheres que operavam o corte fisico da pelicula, conforme documenta o acervo do Museu do Cinema de
Potsdam (Jager, 2011). Da mesma forma, no cinema soviético, o termo no feminino montazhnitsy (plural de
montazhnitsa), em contraposicdo ao masculino montazhnik, era o jargdo da inddstria para designar as operarias
do corte filmico. Esse uso esta presente nos escritos de 1927 da cineasta Esfir Shub, que documentou a formagéo
de coletivos de montagem compostos exclusivamente por mulheres (Gadassik, 2018).
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eram frequentemente comparadas a trabalhos tradicionalmente femininos como costura ou
trico, sendo consideradas tediosas e repetitivas, o que levou a contratacdo de jovens mulheres
com pouco treinamento profissional, consideradas ‘“ideais” para essas tarefas menos

valorizadas no processo criativo cinematografico.

As mulheres foram ativamente recrutadas para cargos de manufatura no primeiro
cinema, de trabalhos como emenda manual de peliculas até a pintura a mio de
celuloide. Estes trabalhos de menor remuneragdo eram vistos como tediosos,
repetitivos e ndo criativos ou tecnicamente exigentes. A tarefa efetiva de montagem
da pelicula foi equiparada a ocupagdes como produgao téxtil e confec¢do de roupas,
onde o mesmo trabalho era repetido varias vezes de acordo com um padrdo
inteiramente predeterminado (Gadassik apud Machado 2023, p. 3)*!

Além do carater minucioso que aproximava o oficio das patchers ao trabalho de
costura, a delegacdo da colagem da pelicula quase exclusivamente as mulheres nas primeiras
décadas do cinema estava intrinsecamente ligada a severa insalubridade do ambiente e a
desvaloriza¢dao do trabalho manual. A manipulacdo do nitrato de celulose e o uso continuo da
“cola de pelicula” (film cement) tornavam a sala de corte um espago quimicamente hostil.
Composta por uma mistura volatil de solventes fortes, a cola era inalada diariamente em
cabines diminutas e mal ventiladas, o que tornava a pratica fisicamente exaustiva e perigosa.
Ao investigar o apagamento historico das mulheres na era silenciosa, Jane M. Gaines (2018)
demonstra que a pratica inicial do oficio era enquadrada estritamente como um trabalho bragal
de laboratério ou chao de fabrica, destituido de prestigio intelectual. Por tratar-se de um labor
repetitivo e insalubre, a mao de obra masculina afastava-se dessa fung¢ao, consolidando o corte
e a colagem primarios como um “subtrabalho” delegado ao corpo feminino. A materialidade
toxica da pelicula e as condi¢des do espago de trabalho operaram, portanto, como elementos
silenciadores nas dindmicas de precarizagdo que marcaram a génese do oficio.

Diante do que vimos até aqui, e das motivagdes por tras das terminologias, penso
entdo que a manutencdo da distingdo dos termos em portugués tende a trazer aspectos mais
negativos do que positivos, reforcando uma concep¢do excludente a respeito do trabalho
artistico e dando sequéncia a violenta fragmentacdo deste corpo que, além de ser

historicamente feminino, em sua integridade, ¢ responséavel por executar procedimentos tanto

operacionais quanto conceituais e criativos.

2! Tradugdo realizada por Clara Bastos Marcondes Machado para o artigo “Montadoras como espectadoras”
publicada na Revista Estudos Feministas, v. 31, n. 3, 2023
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Certamente, o grau de autonomia e influéncia criativa na ilha de edigcdo varia
conforme cada projeto cinematografico. No entanto, ¢ pertinente questionar por que
justamente na edicdo seria necessario estabelecer uma distingdo terminoldgica baseada no
nivel de liberdade artistica, quando tal diferenciagdo ndo ocorre em outras funcdes da
realizagdo audiovisual. Nao utilizamos termos distintos para diretoras de fotografia com maior
ou menor autonomia criativa, nem para atrizes que criam mais ou menos além do roteiro.
Mesmo no caso da direcdo, superadas as discussOes sobre auteurs € metteurs en scene
(Buscombe, 2005), ndo empregamos nomenclaturas diferentes em portugués para distinguir
diretoras conforme seu grau de intervengdo artistica, ainda que possamos dizer que ao
usarmos “um filme de” estamos atribuindo maior concepgao artistica a um diretor que a outro,
quando partimos para a fungdo, ambos sao igualmente considerados diretores. Estas variagdes
de autonomia criativa sdo inerentes a natureza especifica de cada projeto e aos métodos
adotados durante sua realiza¢do, cabendo a cada profissional contribuir para o trabalho
coletivo da maneira mais adequada as necessidades da obra.

Diante da analise histérica e conceitual apresentada, torna-se evidente que a
manuten¢do da distingao terminoldgica entre montagem e edi¢do no Brasil perpetua divisdes
ideologicas e hierdrquicas que ndo correspondem a realidade contemporinea da producao
audiovisual. A distingdo, j& fragilizada pela pratica profissional de gera¢cdes de montadoras,
encontrou seu ponto de dissolugdo material com a revolug¢do da edicdo ndo linear digital. A
transi¢do da Moviola para sistemas computadorizados como o Avid, que se intensificou no
Brasil a partir do Cinema da Retomada nos anos 1990, ndo representou apenas uma mudanga
de ferramentas, mas uma reconfiguracao fundamental do préprio processo criativo, tornando a
separagdo entre o trabalho conceitual e o operacional logisticamente insustentavel (Barroso;
Szafir, 2019, p. 5). A especializagdo crescente das profissionais, a mobilidade entre diferentes
meios (cinema, televisdo, streaming, conteudo digital) e a relativa democratizagao dos meios
de producdo tornaram obsoletas as distingdes rigidas entre técnico e artistico, entre
operacional e conceitual. As editoras contemporaneas transitam fluidamente entre projetos
que exigem diferentes niveis de autonomia criativa, mas todos participam do mesmo processo
fundamental de construgdo audiovisual (Barroso; Szafir, 2019, p.10).

Além disso, a tecnologia digital promoveu uma convergéncia de plataformas. Os
mesmos softwares € técnicas passaram a ser utilizados na pos-producio de longas-metragens

para o cinema, séries para a televisdo, documentarios e producdes para a internet. Essa
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padronizacdo tecnologica erodiu a base material que sustentava a distingdo entre a montadora
cinematografica, que trabalhava com celuloide, e a editora de televisdo, que operava com fitas
magnéticas (Barroso; Szafir, 2019). A trajetoria profissional das geragdes mais recentes, que
transitam com naturalidade entre projetos para diferentes janelas de exibicdo, ¢ a prova viva
dessa nova realidade integrada. O fluxo de trabalho digital, portanto, ndo apenas mudou as
ferramentas, ele materializou a sintese entre montagem e edi¢do, incorporando em sua propria
logica a reunificagdo do corpo criativo que esta andlise defende em um nivel tedrico. A
proposta de utilizar ambos os termos como sindnimos fundamenta-se na compreensao de que
as hierarquias estabelecidas entre estes termos sdo construgdes histdricas que ndo refletem a
natureza integrada do processo criativo atual. O trabalho feito na ilha de edicdo envolve
simultaneamente aspectos técnicos e conceituais, operacionais e artisticos.

A investigacdo sobre as origens e influéncias dos termos no Brasil revela uma
trajetoria complexa, que transcende a mera questdo semantica para expor tensdes historicas,
tecnologicas e ideoldgicas. Manter essa diferenciagdo terminoldgica na andlise
contemporanea seria, portanto, anacronico e camplice de uma exclusao historica. Portanto, na
auséncia de uma unica palavra unificadora, adoto nesta pesquisa os termos montagem e
edicdo como sindnimos, buscando enfatizar sua complementaridade no processo
cinematografico ao reunir as mdos e a cabeca, compreendendo que estas sdo partes
indissociaveis do corpo que edita. Essa abordagem permite explorar as dimensdes técnicas e
artisticas desses processos sem limitar seu entendimento as distingdes historicas ou culturais
que os originaram, contribuindo para a recomposi¢do de um corpo criativo que foi
artificialmente fragmentado por razdes ideoldgicas e econdmicas, mas que na realidade
sempre funcionou de forma integrada.

A escolha por tratar os termos como equivalentes ao longo desta dissertagdao
representa, assim, um posicionamento politico e epistemologico em favor da integralidade do
processo criativo e do reconhecimento historico de todas as trabalhadoras e trabalhadores que
contribuiram para o desenvolvimento da linguagem audiovisual brasileira. Ao recusar essa
cisdo e tratar a pratica em sua totalidade, este trabalho compreende que tanto o “pensar”
conceitual da montagem quanto o “fazer” técnico da edicdo sdo, em esséncia, facetas
indissocidveis de um mesmo gesto criativo. E a andlise deste gesto unificado, em sua
complexidade, que permitird investigar a fundo a operagao de conectar que estd no cerne desta

pesquisa.
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3. 0 GESTO DE CONECTAR EM NA ILHA (2020)

E precisamente essa operagdo de conectar, essa sintese entre o pensar conceitual ¢ o
fazer técnico abordada no capitulo anterior, que encontra uma materializacdo exemplar no
filme Na Ilha (2020), dirigido por Julia Bernstein e Vinicius Nascimento. A obra, que propoe
um retrato intimista do universo da montagem cinematografica no Brasil a partir dos relatos
de 20 editoras e editores, ndo apenas documenta seus processos criativos, mas incorpora em
sua propria concepgdo e execucao o gesto unificado que caracteriza a pratica da edigdo. Ao
assistir ao filme pela primeira vez, fui impactado por sua capacidade de catalisar e articular
ideias sobre montagem, demonstrando como a obra consegue privilegiar o espago € o tempo
das personagens sem recorrer a uma estrutura narrativa imposta de forma aparente pelos seus
realizadores. Na Ilha revela-se, assim, como um objeto privilegiado para investigar tanto as
operacdes de conexdo e seus operadores, quanto os espacos em que, em alguma medida, elas
ocorrem.

O filme em si parece representar mais um gesto de conectar, estando em conformidade
com tantos outros gestos que parecem ter surgido em maior profusdo ao longo das ultimas
duas décadas (a exemplo de livros de “conversas sobre montagem”, podcasts sobre edi¢do,
criagdes de associagdes e demais movimentos integradores)* que buscam evidenciar ndo
somente a edi¢do enquanto processo, mas concentram esforgos em sorver o que ha de humano
neste processo criativo. Neste capitulo, proponho, a partir do filme, examinar algumas dessas
ideias, como se estivéssemos direcionando um feixe de luz branca através de um prisma,
observando como ele se decompde nas diversas cores do espectro, cada uma representando
um aspecto distinto da rica paisagem da montagem cinematografica.

Contudo, a metafora do prisma serve a um propdsito duplo: ele ndo apenas decompde
a luz em suas cores constituintes, revelando as diferentes facetas da edicdo, mas também

possui a capacidade de recompor esses feixes dispersos em um Unico e coeso raio de luz. Este

2 A exemplo da Associagdo de Profissionais de Edi¢do Audiovisual - edt. e da Asociacion Argentina de Editores
Audiovisuales - EDA criadas em 2012, a AMC em 2016, os livros La Primera Mirada: Conversaciones con
montajistas de Argentina e Entre Cortes: Conversaciones con montajistas de Argentina ambos langadas pela
EDA em 2017 e 2020, mesmo ano em que foi lancado o documentario Na Ilha que em 2022 teve uma ampliagdo
das conversas do filme publicadas em um livro homdénimo. Além disso também considero importante os
podcasts Sala de Edi¢do ¢ O Arquipélago langados em 2018 ¢ 2019, respectivamente. Sem esquecer dos
Seminarios Tematicos de Montagem Audiovisual intitulado Reflexdes e Experiéncias, realizados entre os anos de
2018 e 2022 durante os encontros da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual - SOCINE,

apenas para citar alguns exemplos.
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capitulo adota essa dupla funcdo como seu principio organizador. O objetivo ¢,
primeiramente, analisar os elementos distintos que compdem a praxis da montagem (a
estrutura conceitual, o espago criativo e o ato concreto de editar) para, em seguida, demonstrar
como esses elementos se integram e se sintetizam no ato criativo. O “feixe de luz branca” que
guiard esta analise € o conceito de gesto fundamentado na obra de Vilém Flusser. Adotando a
perspectiva flusseriana, que compreende o gesto como “um movimento no qual se articula
uma liberdade, a fim de se revelar ou de se velar para o outro” (Flusser, 2014, p. 17), o gesto
aplicado na operagao de conectar emerge como uma manifestacdo central na pratica da
edi¢do. Ele transcende a mera operacdo técnica de juntar planos para se tornar uma articulagao
intencional da liberdade criativa, capaz de construir pontes de sentido para o espectador.

Ao optar por registrar profissionais da montagem em suas ilhas de edicdo, Na Ilha
revela um microcosmo onde objetos pessoais, movimentos cotidianos e ferramentas
operacionais se entrelagam no oficio. No processo de construcio do documentario, as
escolhas feitas pelas cineastas refletem uma navegacdo cuidadosa entre o individual e o
coletivo, ou seja, as ilhas e o arquipélago. Embora o filme ndo tome as vias de uma realizagao
etnografica e ndo nos forneca os subsidios mais precisos para uma percepgao a respeito da
pratica da montagem cinematografica, uma vez que os registros de trabalho sdo obtidos sob
uma ideia de “encenacdo” objetivando ilustrar a entrevista, os relatos e espacos de criaciao
(Salles, 2010) apresentados nele funcionam como mapas afetivos que oferecem indicios para
a compreensao do trabalho de edigdo, indicando nessas escolhas a possibilidade de um gesto
voltado para o ato de conectar.

Portanto, tomando a anélise do filme como ponto de debate inicial, este capitulo busca
relacionar as nogdes de montagem arquipélago com as redes e arquivos de criagdo, além das

concepgoes das cineastas retratadas na obra a respeito da edicdo e da propria ideia de gesto.

3.1 Sobre o gesto flusseriano: fundamentos tedricos

Embora Flusser frequentemente se debruce sobre gestos com contornos corporais ou
instrumentais mais definidos, como o “gesto de fumar cachimbo”, o “gesto de escrever”, ou o
“gesto de pintar” (Flusser, 2014), a a¢do de conectar, seja ela entre planos, sons, ideias, ou
entre as proprias profissionais da montagem, também se configura como uma articulagao

intencional da liberdade criativa e por esse motivo proponho acionar o conceito de gesto
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apresentando pelo autor para compreender os atos de conexdo que ocorrem na pratica da
edi¢do. Este gesto de conectar, portanto, transcende a mera operagao técnica, carregando em
si uma intencionalidade que visa tanto revelar sentidos e construir pontes para o espectador,
quanto, por vezes, velar outras conexdes possiveis, conduzindo assim a experiéncia e a
interpretacdo da obra filmica. O gesto de conectar emerge entdo ndo apenas como um
procedimento, mas como uma “presenca ativa no mundo” (Flusser, 2014, p. 19) da
montagem, um “feito” — ou “gesta”, como também apontado por Flusser, em sua etimologia
— que expressa a subjetividade e a agéncia de editoras na construcao filmica e nos processos
de significa¢do no cinema.

Ao debrucgar-se diante da discussdo a respeito dos gestos, Flusser parece buscar
indicios que denunciem formas tipicamente humanas de ser e estar. No ensaio “O gesto em
video” (Flusser, 2014, p.73) ele deixa essas intencdes mais claras ao dizer que a hipdtese da
sua série de ensaios que observam gestos permitiria “ler a maneira pela qual os gesticuladores
estio no mundo”. E nesse sentido que busco refletir a respeito do gesto de conectar,
considerando o filme Na Ilha como iniciativa concreta e manifesta dessa intencdo de integrar
teorias, pensamentos, vivéncias ¢ memorias de quem trabalha nas ilhas de edi¢do e expor as
conexdes que existem entre si e entre as demais pessoas participantes do filme, quer sejam
essas conexdes reais ou virtuais, sobrepondo a ideia mantida no senso comum de aparente
isolamento presentes no oficio da montagem e uma certa desconexao dos demais fazeres.

Apesar de efetivamente haver um certo isolamento inerente a pratica da edicao, ele ¢
parcial e ndo configura uma exata desconexdo. Para além das relagdes diretas mantidas com
assistentes, produtoras, diretoras e demais cineastas envolvidas, existem as relagdes virtuais
mantidas com as demais artistas inseridas no processo ¢ que se dao por meio da relagdo com a
materialidade do trabalho. Ou seja, editoras se relacionam virtualmente com atores e atrizes,
diretoras de fotografia, foquistas, maquinistas e etc. por meio das imagens geradas pelo
trabalho realizado por casa pessoa, que se configura na matéria prima com a qual a
profissional da ilha de edigdo devera se relacionar, inserindo-se completamente na
coletividade desse trabalho feito a muitas e diversas maos.

Talvez, em esséncia, seja possivel compararmos as operacdes de combinagdes feitas
pela montadora a um gesto de escrever (Flusser, 2014, p. 99) por meio da ordenacdo e

manipulagdo de signos audiovisuais. Embora esta compreensdo dialogue com propostas
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historicas que aproximam cinema e escrita, como a caméra-stylo* de Alexandre Astruc, aqui
nos concentramos especificamente na dimensdo flusseriana do gesto como articulagdo da
liberdade criativa. Ao aplicar o conceito flusseriano a edig¢do, transcende-se a simples
operagdo técnica de juntar planos e articula-se intencionalidades da liberdade criativa capaz
de revelar sentidos, construir pontes para a espectadora e, por vezes, velar outras tantas
conexdes possiveis.

A perspectiva da montagem como uma forma de escrita, um gesto que ordena signos
para produzir sentido, encontra um poderoso eco na defini¢ao pratica do oficio oferecida pelo
montador Eduardo Escorel tanto em sua participa¢do no documentario Na I/ha, quanto em seu
artigo publicado em 2015 intitulado: (Des)importincia da montagem. Distanciando-se de
nogdes que mistificam sua fungdo, Escorel a descreve como uma operagdo essencialmente
linguistica. Para ele, “montar ou editar consiste em escolher e justapor. Apenas isso. E uma
operagdo simples, comum a toda linguagem” (Escorel, 2015, p. 1). Cabe demarcar, nesse
ponto, que essa defini¢do reflete um perfil declaradamente essencialista do montador. Ao
buscar a raiz elementar da operagdo, Escorel despoja o oficio de seus excessos técnicos para
compreendé-lo estritamente em sua matriz discursiva. E fundamental reconhecer, contudo,
que o arquipélago da edicdo ¢ plural e habitado por multiplos perfis criativos, de modo que a
postura essencialista convive com pontos de vista dos mais diversos.

O aprofundamento dessas outras Oticas e a investigacdo de como diferentes perfis
tensionam o fazer da edicdo apontam, inclusive, para possiveis caminhos em eventuais
desdobramentos futuros desta pesquisa. Para os limites desta analise, porém, a sintese de
Escorel ¢ valiosa, pois evidencia que, sob esta otica, a complexidade do trabalho ndo reside
em uma técnica obscura, mas na capacidade de quem seleciona e combina imagens e sons
para construir o pensamento do filme. Essa defini¢do reforca a nossa premissa: o conceito de
gesto quando aplicado para fins de conectar as imagens e sons trabalhados pela montadora
assemelha-se a um ato de escrita que, plano a plano, articula a liberdade criativa dentro das
regras de uma linguagem em constante construcao.

Cabe ressaltar que, ao operar essa articulacao, a montadora atua inevitavelmente como
a primeira editora de som do filme. Embora o foco analitico recaia frequentemente sobre o

corte visual, o manuseio do som direto (os didlogos, os ruidos de cena e os respiros) € o que

2 A nogdo de cdmera-stylo, proposta por Alexandre Astruc em 1948, sugere que o cinema pode ser uma escrita
autoral com imagens, equiparando a camera a caneta do escritor. No entanto, Astruc concentra sua analise na
figura do diretor-autor e roteirista, ndo desenvolvendo reflexdes especificas sobre o papel da montagem.
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frequentemente dita o andamento e a pulsagdo interna da sequéncia. Essa primeira modelagem
sonora, estabelecida ainda na ilha de edicdo, cria a base ritmica estrutural sobre a qual o
desenho de som posterior ird se erguer, evidenciando que a manipulagdo do tempo
cinematografico ¢, desde o seu estagio inicial, uma operagao intrinsecamente audiovisual.

Ao refletir sobre o instante em que Flusser afirma ser onde se inicia o “verdadeiro
trabalho” da escrita e de como ele encara o “pensamento” a partir da ordenacao do que ele
chama de “mingau virtual de palavras que ainda nao sdo conceitos, € de conceitos que ainda
ndo sao palavras”, ¢ possivel estabelecer um paralelo cauteloso com a editora diante do
material bruto de imagens e sons. Embora a montagem cinematografica se diferencie da
escrita literaria por partir de diretrizes previamente estabelecidas pelo roteiro e por outras
instancias criativas, ha similaridades no processo de organizagdo de elementos para produzir
significado. Dentro dessas especificidades do audiovisual, tal como a escritora confere
coeréncia a vocdbulos ainda sem conceitos, a editora organiza o fluxo filmico respeitando
tanto as indicagdes recebidas quanto explorando as possibilidades criativas que o material
oferece. E nesse entrelagamento de linguagens que se revela o elo entre edigdo e pensamento,
abrindo caminho para compreendermos de que modo imagens, sons, espacos de criagdo e suas

interconexdes se articulam em redes colaborativas. Nesse ponto, Flusser constata:

Se me decidir por escrever o que captei tdo precariamente em palavras sussurradas,
verificarei que € agora que o verdadeiro trabalho comeca. Estou confrontado,
doravante, por barreiras muito precisas. Devo comegar a ordenar muito exatamente
aquele mingau virtual de palavras e o algo nelas, e devo fazé-lo em varios niveis.
Devo obedecer as regras da 1dgica que estdo de, alguma maneira, inerentes ao algo
que quero exprimir, e as regras da gramatica que ordenam as palavras dentro da sua
lingua. [...] Devo obedecer as regras da linearidade da escrita, e verificarei que posso
manipula-las, escolhendo determinadas pontuagdes, divisdes em paragrafos, e outras
modificacdes da estrita linearidade. (Flusser, 2014, p. 106, 107)

Se nesta citacdo de Flusser nos permitirmos trocar as “palavras” por “cenas”, e os
termos proprios da linguagem escrita pelos da linguagem cinematografica, veremos, em
alguma medida, o que Astruc viu quando comparou a cdmera com uma caneta estabelecendo
um paralelo do gesto de escrever com o que talvez pudéssemos chamar aqui de o “gesto de
filmar” ou, na especificidade adotada por esta dissertacao, o “gesto de editar”

E nesse instante, em que a subjetividade da montadora se inscreve na matéria, que se
delineiam as primeiras linhas de uma rede mais ampla de relagdes: cada escolha, cada

combinacdo de cenas, cada hesitagdo ou aposta formal, inscreve-se em um campo de forcas
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que ultrapassa o individuo e alcanca o territério das conexdes, dos arquivos vivos e das
tensoes criativas. Assim, compreender esse conceito de gesto agindo em atividades conectoras
¢ apenas o primeiro passo; torna-se imprescindivel avancar para a investigagcdo das estruturas
que sustentam e potencializam essas conexoes: redes, arquivos e as dinamicas tensionais que
constituem o cerne do processo criativo coletivo no cinema.

Para compreender os gestos na montagem cinematografica, aplicamos os ja citados
conceitos de Redes de Criagdo e Arquivos de Criagdo propostos por Cecilia Salles.
Retomando, as redes de criacao referem-se as particularidades do processo que tendem a
revelar as interacdes entre escolhas e objetivos de artistas, analisando a logica de processos
compartilhados e suas dinamicas. J& os arquivos de criagio documentam esses processos,
focando na mobilidade das buscas e tendéncias, onde cada documento serve como indice,
conectando elementos dispersos por meio de inferéncias e agdes transformadoras.

Os locais onde a arte acontece, sejam ateli€s, estidios ou, no caso em analise, ilhas de
edi¢do, sdo, para Salles, muito mais do que cendrios. S3o arquivos vivos, ambientes onde se
acumulam vestigios do processo artistico. Salles, em didlogo com Leminski, chama os objetos
que povoam esses ambientes de estimulos de escritério (Salles, 2016, p. 56), que “servem,
muitas vezes, de alimentos para as obras em execuc¢do”. O espaco criativo torna-se portanto
um territério impregnado pelo imaginario e pela historia de quem o habita, “assim como seu
corpo gravado com toda sua historia e suas buscas”. A ilha de edicdo, sob essa otica, € o
organismo que pulsa com as referéncias e afetos da editora, influenciando diretamente a obra.

Sendo entao a edi¢gdo um campo dinamico de ac¢des intencionais - no qual a montadora
lida continuamente com as restri¢gdes e possibilidades oferecidas pelo material bruto - torna-se
possivel articular o conceito de gesto de Flusser as nogdes de redes e arquivos propostas por
Cecilia Salles, delineando um modelo analitico capaz de abarcar a criacdo cinematografica em
sua dupla dimensdo: a ac¢do intencional e as estruturas que a sustentam. Essa perspectiva ¢
fundamental para compreender como a edi¢ao ultrapassa o mero dominio técnico, tornando-se
um espago de elaboragdio subjetiva e de construgdo coletiva de sentido. E justamente essa
articulagdo que permite relacionar também a Critica de Processo com a Teoria de Cineastas,
conforme destaca Salles ao afirmar que “ha teorias implicitas no fazer, que estabelece a
relagdo da Critica de Processo com a Teoria de Cineastas. A observagao relacional leva a
formulagdo de hipdteses sobre o modo como se desenvolve o processo criativo [...]” (Salles,

2023, p. 92).
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Seguiremos entdo para a andlise do filme Na [lha, numa investigagdo progressiva
inspirada nos enquadramentos cinematograficos, ndo necessariamente nos enquadramentos
utilizados no filme, mas em uma analogia que permita compreender o recorte de investigagao:
primeiramente no plano geral, examinaremos a estrutura em filme arquipélago como uma
macro manifestagdo que articula integridade espacgo-temporal e conexdo antes mesmo que se
dé inicio ao processo de edicdo; no plano médio, adentraremos as ilhas de edi¢do, percebendo
nelas arquivos vivos onde se acumulam vestigios processuais e relagdes coletivas; e, por fim,
no plano fechado, nos concentraremos no embate da montadora com a matéria-prima,
revelando como a operacdo de conectar, a partir da aplicagdo do conceito de gesto na edigao,
em sua forma mais concreta, tece uma teia que permeia liberdade intencional e tensdes
criativas.

Iniciamos, portanto, esta andlise a partir de uma investigagdo em “plano geral”,
examinando as intengdes por tras da escolha da estrutura do documentario Na Ilha em sua

dimensao estrutural como manifestacdo primeira do conceito de gesto presente no filme.

3.2 Plano geral: a escolha pelo arquipélago

Possivelmente a primeira e mais fundamental constatacdo a respeito da aplicagdo do
conceito dessa manifestacao de liberdade enquanto articulagdes humanas de ser e estar no
mundo, as quais estamos chamando de gesto, na defini¢cdo flusseriana, ndo esteja presente em
Na Ilha em um corte especifico ou em uma transi¢do, mas no pensamento que permeia a
tomada de decisdo que articula a escolha pela estrutura do filme. A decisdo feita por Julia
Bernstein e Vinicius Nascimento, que assumem tanto a dire¢do quanto a edi¢do do
documentario, de se afastar de uma montagem documental em mosaico representa uma
escolha estética e ética que define toda a obra. A bussola conceitual que norteou o projeto
permite navegar entre individualidade e coletividade, reforcando a natureza particular de cada
montadora a0 mesmo tempo que evidencia os lagos da praxis no coletivo

A proposta de criar um filme arquipélago, evidenciando as particularidades de cada
profissional da edi¢do, sugere uma intencionalidade que constitui, em si mesma, um gesto de
conectar em escala estrutural. A ideia de fazer um filme que capturasse praticas, teorizagdes e

memorias a respeito da montagem cinematografica brasileira contemporanea surgiu de
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encontros, conexdes e inquietagdes individuais e coletivas e de um profundo interesse pelo

oficio e por quem o faz. Nas palavras de Julia e Vinicius:

A ideia passa pelo amor a montagem e por inquietagdes compartilhadas em
encontros e conversas com parceiras e parceiros de profissdo. Encontros que,
certamente, foram potencializados pela criacdo da Associacao dos Profissionais de
Edi¢do Audiovisual (edt.), em 2012. Mas o amor nasceu antes, e foi alimentado por
mestres que, generosamente, marcaram nosso caminho, como é o caso do grande

montador Ricardo Miranda. (Bernstein et al., 2022, p. 15)

Contudo, como os cineastas comentam na sequéncia do relato introdutorio do livro
homoénimo, a empreitada filmica ganhou vias de concretude justamente a partir da
impossibilidade de contar com a presenca do mestre ¢ amigo Ricardo Miranda, falecido
subitamente em 2014. Embora exista o registro de um uma entrevista sua realizada em 2012
para o Programa Estadio Mével na TV Brasil*, além do curta-metragem Ricardo Miranda &
O Cinema (2021), dirigido por Fabio Carvalho, que busca resgatar parte dessa memoria ou
pelo menos de alguns dos seus pensamentos a respeito do cinema e da montagem, a perda
inicial do depoimento direto do montador para Na Ilha parece permanecer cComo um marco
significativo que impulsionou a urgéncia do projeto. A constatagdo da perda fisica daquele
“arquivo vivo” transformou o luto em um esfor¢o urgente e coletivo para mapear, preservar e
conectar os saberes desse arquipélago profissional antes que outras ilhas se apagassem.

Antes de seguirmos, considero importante contextualizar quem foi Ricardo Miranda.
Ainda que minha trajetéria ndo tenha cruzado fisicamente com a dele, seu nome
frequentemente aparece em entrevistas, conversas e relatos de diversas editoras e editores,
delineando a figura de um pilar fundamental para a histéria da montagem brasileira. Miranda
além de um operador técnico, foi também um pensador da praxis cinematografica e uma das
mentes criativas do chamado “cinema de inven¢ao” no Brasil. Tendo estreado na edi¢ao de
longas-metragens com Amor, Carnaval e Sonhos (1972), dirigido por Paulo César Saraceni,
ele assinou também nos anos seguintes a montagem de obras marcantes como A Idade da
Terra (1980), dirigido por Glauber Rocha, O Segredo da Mumia (1982), dirigido por Ivan
Cardoso, além de Congo (1972) e O Som, ou Tratado da Harmonia (1984), dois exemplos de
sua extensa e conflituosa parceria com o diretor Arthur Omar. Para além do seu trabalho com

edi¢do, sua atuagdo como diretor em Mojica (1999) e Djalioh (2012), professor na Escola de

2 Entrevista de  Ricardo  Miranda ao  Programa  Estidio  Movel  disponivel  em:

https://www.voutube.com/watch?v=-pNFrwov_P4. (TV BRASIL, 2014)
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Cinema Darcy Ribeiro e, também, responsavel pelos interprogramas veiculados na TV Brasil
evidenciava um profissional que compreendia a edicdo como um gesto poético, visceral e
indissociavel do pensamento.

Para evitar que os saberes e as vivéncias de profissionais com essa magnitude se
perdessem no isolamento, o documentdrio se fez necessario. Ao materializar o intento de
mapear e conectar esse arquipélago profissional, Na Ilha contribui também para a construcao
de uma memoria coletiva a respeito de uma praxis, entendendo memoria como “essa operagao
coletiva dos acontecimentos e das interpretagdes do passado que se quer salvaguardar” e que
se integra “em tentativas mais ou menos conscientes de definir e reforgar sentimentos de
pertencimento e fronteiras sociais entre coletividades de tamanhos diferentes” (Pollack, 1989,
p. 09). Dessa forma, partindo de memorias e relatos individuais criam-se portanto memorias

coletivas, numa relacao de codependéncia e conexao, como comenta Maurice Halbwachs:

para que a nossa memoria se aproveite da memoria dos outros, ndo basta que
estes nos apresentem seus testemunhos: também ¢é preciso que ela ndo tenha
deixado de concordar com as memodrias deles e que existam muitos pontos de
contato entre uma e outras para que a lembranga que nos fazem recordar venha a ser
constituida sobre uma base comum. (Halbawchs, 1990, p. 34)

Portanto, ainda que Na Ilha seja um filme sobre montagem, sua perspectiva nao parte
da ideia de dizer como montar um filme, mas sim das conexdes, sobretudo as humanas, que
acontecem quando se edita um filme, dos aspectos sensiveis e subjetivos de cada ser humano
e da sua relagdo com a criacdo e a materialidade no trabalho. Dado que ao longo da historia o
acesso as 1ilhas de edicdo sempre foi consideravelmente restrito, o filme acaba por

proporcionar nao sé um registro dos relatos das editoras e editores, mas também um raro

contato com algumas das pessoas, espacos e dispositivos presentes no processo de criacao.

3.2.1 Escolhas e bussolas

Pensar sobre esse processo de criagdo exige, em certa medida, pensar também a
respeito de intencionalidades. Assim, talvez seja possivel afirmar que nada estd na tela por
acaso, ou talvez, para ndo soar tao taxativo, devo dizer que pouca coisa seja fruto de acasos
quando falamos em fazeres cinematograficos. Mesmo em documentario ou filmes mais

experimentais, onde se pressupde uma liberdade maior de execugdo, com um roteiro mais
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fluido e suscetivel ao acaso, existe uma série de decisdes que sdo tomadas ao longo do projeto
que determinam as intencionalidades, permissividades e objetivos de cineastas. Ainda que
algo, porventura, escape a um olho mais distraido e se insira em frente ao dispositivo filmico
durante a captagdo das imagens, ¢ bem improvavel, mas nao impossivel, que ndo escape ao
excesso de exposicdes e repeticdes realizadas durante a edi¢do. Ou seja, em toda e qualquer
instancia, um filme € feito de escolhas.

Por vezes as escolhas sdo tomadas durante o processo, em outros casos elas sdao
definidas anteriormente, servindo como bussola para as tomadas de decisdo. Sendo assim, da
mesma forma que podemos dizer que um filme ¢ feito de escolhas, podemos afirmar também
a importancia dessas bussolas como dispositivos responsaveis ndo por estabelecer o destino
final mas por apontar direcdes possiveis e nortear as tomadas de decisdes e escolhas
necessarias no processo. Essas bussolas podem tanto transitar quanto se transformar em algo
mais concreto e objetivo, como um roteiro ou um storyboard, ou mais abstrato, como um
sentimento, uma ideia ou um conceito.

Em Na Ilha a bussola parece apontar para um conceito que transita entre o individual e
o coletivo, reforcando aspectos comuns da natureza do trabalho ao passo que evidencia a
individualidade de cada cineasta retratada no filme, direcionando as escolhas de como se daria
a montagem desse filme arquipélago. Novamente nas palavras de Julia Bernstein e Vinicius

Nascimento:

Desde o inicio, nossa proposta era retratar cada montador/montadora e, portanto,
cada ilha como um universo particular, que tangencia os outros e dialoga com eles,
mas ndo ¢ igual. Dai a decisdo, que mantivemos até o fim, de ndo embaralharmos as
falas dos personagens e construir, assim, um filme mosaico - por mais tentador que
fosse aproximar falas convergentes (ou divergentes) sobre processos. Passamos
entdo, ao principal desafio desse formato em “ilhas”: costurar uma narrativa filmica
com esse arquipélago artificialmente construido. (Bernstein et al., 2022, p. 16)

Sob a otica de Flusser, essa escolha estrutural demonstra um gesto de profunda
significagdo sendo um “movimento no qual se articula uma liberdade™: a liberdade de
preservar a subjetividade de cada profissional retratada, e, a0 mesmo tempo, a liberdade de
confiar na capacidade de quem assiste. Ao preservar as ilhas e escolher justapo-las, o filme
delega ao publico a fungdo de realizar as conexdes mais profundas, de tragar as pontes entre
os diferentes depoimentos e de perceber os ecos e as dissonancias que emergem do conjunto.

Para compreender essa distingdo entre os filmes que preservam a singularidade das
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“ilhas/personagens” e os que buscam uma composi¢do mais homogénea, ¢ preciso

primeiramente esclarecer o que cada conceito representa.

3.2.2 Filmes arquipélago e filmes mosaico

Antes de detalhar essas defini¢des, contudo, € preciso esclarecer a origem dos termos e
o carater original do seu uso nesta dissertacdo. As palavras “mosaico” e “arquipélago” (ou
“formato em ilhas”) despontam inicialmente como metaforas estruturais nos relatos de
Bernstein e Nascimento a respeito dos seus processos de montagem. Como exposto no topico
anterior, a ideia de “mosaico” ¢ utilizada para descrever a estrutura homogénea que decidiram
rejeitar, optando por preservar as individualidades em um “arquipélago artificialmente

construido”.

\

o

O que este trabalho propde, ¢ a apropriacdo desses termos — até entdo restritos

[ooR

descricdo contingencial do processo de criagdo daquela obra especifica — para eleva-los
condi¢do de categorias de analise tedrica. A distingao conceitual aqui formulada transforma a
metafora dos realizadores em uma lente analitica estruturada especificamente para a
observagao formal de documentarios. As dindmicas analisadas sob essa Otica operam a partir
dos pactos de leitura proprios da ndo-ficcdo, ndo se aplicando necessariamente as
metodologias e estruturas narrativas do cinema ficcional.

Outro adendo importante diz respeito ao fato de que embora o documentario Na Ilha
aborde conversas sobre montagem cinematografica realizadas nas ilhas de edi¢do, utilizarei
aqui o termo “ilha” em um sentido mais amplo: como unidade delimitada no espago-tempo
filmico, constituida através dos cortes durante o processo de edi¢do. Esta conceitualizagio
permite aplicar a analise a diversos outros documentarios, transcendendo o caso especifico de
Na Ilha. Assim, podemos examinar as escolhas estruturais do filme explorando as diferencas
fundamentais entre filmes arquipélago e filmes mosaico, duas abordagens distintas na
organizagdo da montagem documental que refletem diferentes intencionalidades e relagdes
com o material filmado.

Como mencionado anteriormente, Na Ilha se estrutura como um filme arquipélago,
orientado por uma bussola conceitual que navega entre o individual e o coletivo. Essa escolha
ndo ¢ meramente formal, mas reflete decisdes estéticas e éticas que determinam como as

subjetividades das pessoas entrevistadas serdo representadas na tela. Tendo em vista as
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escolhas conceituais que nortearam a concep¢ao do documentério, o foco agora é examinar
como essas decisdes se materializam na montagem final, revelando diferentes abordagens na
organizacao do material filmado e distintas relagdes entre as cineastas e as pessoas retratadas.
Ao analisar essas dindmicas, podemos compreender melhor como a edicdo ¢ capaz de
articular fragmentos e estabelecer conexdes tematicas, moldando a experiéncia de quem
assiste.

Em sua tese intitulada Documentario e Roteiro de Cinema: da pré-produg¢do a
pos-produgdo (2007), Sérgio José Puccini Soares destina um subcapitulo exclusivamente ao
“corte”, trazendo, entre outros, Vsevolod Pudovkin e Karel Reisz para a conversa, a fim de
estabelecer os efeitos e funcionalidades desta operacdo. Ao afirmar que “o corte ¢ uma
intervengdo arbitraria do diretor” (2007, p. 184), Soares nos da indicios para afirmar que, em
alguma instancia, quanto menos cortes forem feitos, menos intervengdes arbitrarias existirao
nesta criacdo. Ao passo que suas escolhas e justificativas para intercalar ou ndo as falas das
personagens em suas conversas, se dariam no quao interessada as cineastas estdo em preservar
a integridade espaco-temporal das personagens para que elas possam tracar o contorno das
suas proprias “linhas” impressas no filme.

Ou seja, se uma cineasta escolhe utilizar a fala de uma personagem A para
complementar, reforcar ou se opor ao que ¢ dito pela personagem B, realizando cortes
seguidos com a intengao de alternar entre ambas, ele impede que o contorno da personagem A
— iniciado no seu primeiro momento de tela — encerre-se em si mesmo para construir uma
imagem de “ilha”. Ao contrario, ele estabelece arbitrariamente uma linha continua AB na
qual, inevitavelmente, as personagens A e B estardo contidas de forma mais homogénea e
diluidas entre si. Por outro lado, ao concentrar os esfor¢os em organizar o material captado,
preservando a integridade espaco-temporal e limitando as interferéncias aquelas ja existentes
na ocasido da gravagao (luzes, microfones, equipe e a propria camera), elimina-se, portanto, a
possibilidade de certos tipos de didlogos e correlagdes fabricadas na edicdo. Cria-se, assim,
uma ideia de integridade espago-temporal que, em ultima instincia, delega ao espectador a
funcdo de tragar as possiveis conexdes entre as personagens.

Para exemplificar melhor, irei recorrer novamente as personagens A e B, acrescidas de
C e D. Agora imagine que cada uma, em momentos distintos, estabele¢a uma conversa com
uma entrevistadora a respeito de pontos mais ou menos comuns (seja um tema especifico, um

lugar, um acontecimento, etc.). Ao chegar na ilha de edigdo todas as conversas foram
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assistidas, decupadas e foram realizados cortes destacando algumas linhas de raciocinio
identificadas nas falas, ficando entdo a personagem A com os cortes Al, A2, A3, Ade ASe
as demais, B1, B2, B3..., e assim por diante. Caso as cineastas optem por preservar a
integridade espago-temporal dos contornos individuais, elas deverao, na montagem, fazer as
escolhas sem que haja interagdo direta entre os cortes de personagens diferentes, ou seja: Al +
A2 + A3 + A4 + A5 + Bl + B2 + B3..., somente encerrada a sequéncia da personagem A, as
demais personagens deverdo ser inseridas, também preservando os seus proprios contornos.
Neste cendrio, ainda que seja necessario suprimir algum trecho ou inverter a ordem
cronoldgica deles, ampliando assim a interferéncia das cineastas nos contornos da ilha
(exemplo: A5 + A3 + A2 + B2 + B4 + B5...,), € possivel identificar as personagens pelo seu
proprio contexto, definindo assim a ideia de filmes arquipélago, nos quai, cada personagem
esta delimitada por seu espaco-tempo sem interagdes com fragmentos de espacos-tempos de
outras personagens.

O mesmo, ao meu ver, ndo ocorre quando as escolhas se ddo com a inteng¢do de
favorecer a constru¢do de uma estrutura mosaico, situagdo em que os limites dos fragmentos
individuais tornam-se mais difusos frente a funcdo exercida na constru¢ao favoravel a
imagem do todo. Nesse caso, os cortes realizados durante a edigdo buscam entrelagar
diferentes depoimentos ou sequéncias, criando uma estrutura integrada que prioriza conexdes
tematicas ou discursivas entre personagens.

Como pode ser percebido no exemplo em que os trechos cortados sao ordenados da
seguinte forma: A3 + B1 + B4 + D2 + Al + C3 + D5, o mosaico dissolve as fronteiras dos
fragmentos de cada personagem ou segmento, diminuindo suas individualidades em prol de
uma unidade maior. Essa abordagem recorre a uma logica de montagem que enfatiza relagdes
de complementaridade, oposi¢do ou refor¢o entre as falas e agdes de diferentes personagens,
gerando um fluxo continuo que guia a audiéncia por meio de associagdes pré-estabelecidas
pelas cineastas.

Diferentemente dos filmes arquipélago, onde as ilhas tendem a preservar um nivel
maior de integridade e quem assiste ¢ levado a adotar uma postura mais intensificada nas
construgdes das conexdes, os filmes mosaico assumem um papel mais ativo na organizagao
desses materiais. Nessa proposta, as intervengdes de cineastas sdo mais evidentes, pois os
cortes nao apenas conectam diferentes falas ou agdes, mas também moldam o significado das

interagdes ao posiciona-las em relacdo umas as outras. Assim, o mosaico funciona como um
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quebra-cabega cujas pegas foram deliberadamente ajustadas para formar uma imagem coesa e
tematica. Embora essa abordagem possa enriquecer a condugdo filmica ao explorar relagdes
complexas entre os fragmentos, ela inevitavelmente reduz a integridade das partes individuais
em favor da constru¢do de um todo homogeneizado.

A escolha por uma estrutura mosaico reflete uma intencionalidade distinta: enquanto
os filmes arquipélago valorizam a preservagdo das integridades espacgo-temporais de cada
segmento, os filmes mosaico priorizam a criacdo de uma unidade filmica mais homogénea ou
tematica que transcenda essas singularidades. Essa diferenga metodologica nao implica
necessariamente em maior ou menor valor artistico, mas evidencia como as decisdes tomadas
na edicdo podem moldar profundamente o modo como quem assiste experimenta e interpreta
o filme. Nos filmes mosaico, portanto, o foco estd menos na integridade dos fragmentos e
mais na forca das interconexdes tematico-discursivas criadas pela montagem, em um processo
que transforma cada parte em um elemento fundamental para a constru¢do da totalidade
filmica.

Trazendo as defini¢gdes para exemplos filmicos, ja sabemos que o Na Ilha adota uma
abordagem de filme arquipélago. Como contraponto temos o documentario The Cutting Edge:
The Magic of Movie Editing (2004), dirigido por Wendy Apple e editado por Tim Tobin, que ¢
um exemplo de filme mosaico. Esta obra também tem a edicdo como tema central, porém
focando especificamente nos filmes de Hollywood. Para abordar esse tema abrangente, a
diretora e o editor optaram por uma estrutura que conecta depoimentos de profissionais da
edicao, direc¢ao, produgao e atuagao, intercalados com cenas dos filmes, material de bastidores
e uma narragdo condutora. Esta narracdo funciona como elemento de coesdo, costurando
todos esses componentes de forma que a ideia ndo escape ao tema central.

Com interferéncias bastante evidentes, fruto de uma edicdo mais frenética e
assumidamente demarcada, The Cutting Edge (2004) parece estar muito menos interessado
nos “universos particulares” se comparado com o “pigmento” que estes podem produzir para
a figura final. Este filme exemplifica bem o estilo mosaico ao combinar falas de diversos
profissionais, com cenas de filmes e a conducdo da narragdo, criando constantes
interconexdes € promovendo uma narrativa coesa sobre a arte da edigao.

Para ilustrar a dindmica estrutural do filme mosaico, pode-se analisar a sequéncia de
The Cutting Edge dedicada a montagem de Tubarao (Jaws, 1975). A montadora Verna Fields,

falecida em 1982, ¢ devidamente celebrada por seu trabalho fundamental no suspense da obra.



72

Contudo, a estratégia narrativa do documentario opta por fragmentar o discurso sobre o seu
oficio em prol de um ritmo mais dindmico. Nao havendo a possibilidade de um depoimento
inédito dela, as reflexdes sobre o seu trabalho ficam a cargo do diretor Steven Spielberg, cujo
espago-tempo filmico ¢ entrecortado por cenas do proprio filme e por imagens de arquivo de

Fields na mesa de corte.

Verna Fields
Editor
Jaws

FIGURA 23: Frame do filme The Cutting Edge: The Magic of Moving Editing (2004) com imagem de
arquivo da montadora Verna Fields em sua mesa de corte.

Essa mesma arquitetura fragmentada evidencia-se na sequéncia de quase trés minutos
dedicada a parceria entre Quentin Tarantino e a montadora Sally Menke. O segmento se inicia
com o diretor relatando os motivos que o levaram a escolhé-la para editar Cdes de Aluguel
(Reservoir Dogs, 1992) em voice-over, sobreposto a uma cena da obra. A montagem corta,
em seguida, para a imagem de Tarantino em seu depoimento e avanga para mais um trecho do
filme. E somente apds essa sucessdo de fragmentos que ouvimos a voz de Menke, surgindo na
tela no momento seguinte para complementar a fala iniciada pelo diretor. A dinamica volta a
se repetir logo depois, utilizando agora imagens de Pulp Fiction: Tempo de Violéncia (Pulp
Fiction, 1994), mantendo a mesma costura agil entre a fala do diretor, os excertos ficcionais, a
intervengao da editora e o retorno ao diretor.

Em ambos os exemplos, o raciocinio continuo sobre o oficio cede lugar a uma

articulacdo de diversas vozes, imagens e tempos, servindo a proposta de criar um panorama
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abrangente da profissdo e do trabalho realizado. Trata-se de uma escolha estética que nao
prioriza a integridade espago-temporal discursiva da profissional da montagem mas a insere
como um elemento subordinado a uma estrutura muito mais ampla, diferente do que ocorreria

na estrutura em arquipélago.

Sally Menke
Editor
Reservoir Dogs, Pulp Fiction

FIGURA 24: Frame do filme The Cutting Edge: The Magic of Moving Editing (2004) com a editora Sally
Menke falando sobre seus processos e sua relacio com o diretor Quentin Tarantino.

Ao contrastar os filmes arquipélago e mosaico, percebemos que ambas as abordagens
refletem escolhas estéticas e estruturais fundamentais que moldam profundamente a
experiéncia de quem assiste. Enquanto Na [lha preserva a integridade espago-temporal de
cada personagem através de sua estrutura de arquipélago, filmes como The Cutting Edge
priorizam conexdes temdticas em detrimento das singularidades individuais. Essas diferentes
estratégias ndo representam apenas decisdes técnicas, mas também posicionamentos
conceituais sobre como as historias devem ser contadas e como as subjetividades podem ser
representadas no cinema documental.

A estrutura em arquipélago ndo ¢ apenas um formato, mas nesse caso € o gesto
conceitual que funda a obra enquanto manifestagdo do desejo de registrar os pensamentos de
editoras e editores a respeito do universo da edigdo. E um ato que espelha a propria natureza
das redes de criagdao que o filme investiga: uma teia de singularidades que, juntas, formam um

todo coeso, ndo pela fusdo, mas pela conexdo entre suas partes e pelo compartilhamento de
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uma mesma praxis. Este gesto de conectar em escala macro estabelece as condig¢des para que
outros gestos menores, mais intimos, possam emergir ¢ se manifestar nos espagos € nas
praticas retratadas pelo filme. Sob a oOtica de Flusser, essa escolha arquitetonica ¢ um gesto de
profunda significagdo. E “um movimento no qual se articula uma liberdade™: a liberdade de
preservar a integridade espaco-temporal e a subjetividade de cada profissional retratada e a
liberdade de confiar na capacidade da espectatorialidade em forjar suas proprias conexoes.
Essa abordagem reverbera também com a Teoria de Cineastas, pois, ao preservar os contornos
de cada fala, o filme confere a cada montadora o carater autoral de seu trabalho e a dimensao
de ato teodrico que emerge vinculado a sua propria pratica. Portanto, a estrutura de Na Ilha nao
¢ apenas um formato; ¢ o gesto conceitual fundador da obra, um ato politico que reconhece e
celebra a autoria das pessoas responsaveis pela edicdo. Essa estrutura arquipelagica, ao
mesmo tempo em que garante a integridade de cada territorio individual, permite que o filme
penetre na intimidade desses espagos de criagdo, revelando ndo apenas os discursos dos

profissionais, mas os ambientes onde suas praticas se materializam.

3.3 Plano médio: As ilhas como arquivos vivos de criacao

E justamente esse acesso aos espagos de criagdo, aos territorios individuais, que revela
um dos aspectos mais potentes do documentario: a materializagdo das ilhas de edigdo como
arquivos vivos de criagdo. Ao adentrar esses espacos, a camera captura nao apenas a
paraferndlia técnica do oficio, mas ecossistemas profundamente impregnados de
subjetividade. Cartazes, livros, anotacdes e objetos pessoais funcionam como atalhos
cognitivos para a memoria das praticas, evidenciando as redes de referéncias que constituem

cada profissional. Trata-se da propria espacialidade teorica proposta por Cecilia Salles:

Os escritorios, ateliés, salas de ensaio ou estudios sdo espagos da agdo do artista, que
abrigam trabalho fisico e mental e guardam um potencial de criagdo, pois oferecem
possibilidades de armazenamento de objetos. Esse espago também envolve a
memoria e o imaginario, indicia os gestos do artista e se torna guardido da coleta
cultural, resguardando o tempo da construgdo das obras. Os “escritorios”
transformam-se, ao longo do tempo, de acordo com o desejo e a necessidade do
artista. (Salles, 2010, p. 125)

Esses objetos presentes na ilha atuam, portanto, como “estimulos de escritorio” e

“alimentos para as obras em execugao” (Salles, 2016, p. 56), conectando o esforgo presente a
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uma vasta teia de referéncias. O filme nos mostra que tais ambientes sdo extensdes
inseparaveis da identidade de cada pessoa responsavel pela montagem. Essa diversidade ndo ¢
casual; ela demonstra que as redes de criacdo sdo forjadas por multiplas trajetérias que, ao
convergirem no fazer comum da edigdo, preservam suas singularidades enquanto fortalecem o
coletivo profissional.

Além disso, esses arquivos-vivos materializam também o que Giba Assis Brasil define
como técnica, compreendida aqui ndo apenas como o dominio de regras, mas como “o
conhecimento historico da linguagem cinematografica, (...) um saber acumulado
coletivamente através da historia do cinema” (Brasil, 2022, p. 120). Os objetos que povoam as
ilhas de edigdo, quando filmicos ou relacionados ao cinema, tornam-se os nos visiveis dessa
rede de conhecimento acumulado. Eles sdo os pontos de ancoragem fisicos que conectam a
pratica individual de quem edita a uma tradi¢dao, a uma comunidade e a uma histéria. A ilha
de edi¢do, longe de ser um espaco de isolamento, revela-se portanto como um centro

nevralgico de conexdes.

FIGURA 25: Frame do filme Na Ilha (2020) com a editora Natara Ney em sua ilha de edicio.

O documentario oferece exemplos pertinentes dessa dinamica de conexoes na ilha. No
caso da ilha da editora Natara Ney, por exemplo, a presenca de uma imagem de Iemanja

revela uma escolha eloquente. O objeto transcende a mera decoragdo para estabelecer uma
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conexdo com a ancestralidade, a cultura e as religides de matriz africana. Esse gesto de
posicionar um simbolo de sua fé em seu ambiente de trabalho conecta sua pratica profissional
a uma dimensao pessoal e espiritual, indicando que o ato de editar também ¢ permeado por
essa cosmovisdao. A escolha ndo ¢ neutra: ela representa um gesto de conectar que articula
biografia pessoal, identidade cultural e pratica profissional em um Unico movimento

simbolico que habita cotidianamente o espago de trabalho.

FIGURA 26: Frame do filme Na Ilha (2020) com o editor Giba Assis Brasil em sua ilha de edi¢ao.

De forma andloga, na ilha de Giba Assis Brasil, o cartaz do filme Deu Pra Ti Anos 70
(1980) nao ¢ apenas a memoria de um trabalho realizado, mas um elo com uma geracao € um
momento especifico do cinema brasileiro. Da mesma maneira, o escritorio de Eduardo
Escorel, pontuado pelo pdster de Terra em Transe (1967), evidencia como suas filiagdes ao
Cinema Novo ndo s6 compdem seu arquivo e trajetoria pessoal, mas orientam escolhas de
montagem que dialogam com as tensdes politicas e estéticas daquele periodo. Os cartazes
funcionam como nds nessas redes de criacdo, um lembrete constante de uma identidade

artistica forjada em um determinado contexto historico e cultural.
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FIGURA 27: Frame do filme Na Ilha (2020) com o editor Eduardo Escorel.

Cada um desses itens ¢ um vestigio, um fragmento de uma coleta cultural que se torna
parte do ambiente e, consequentemente, do processo. O ato de escolher e dispor esses objetos
no espaco de trabalho €, em si, um gesto de conectar que organiza ndo apenas a mesa de
trabalho, mas o proprio universo simbodlico de quem edita. As ilhas deixam de ser simples
cenarios para se converterem na propria materializagdo da rede, ao menos em vestigios
daquilo que cada artista traz consigo, entrelacando a trama invisivel muito antes do primeiro
corte.

Essa trama se torna perceptivel quando analisamos a variedade dos espagos
apresentados no filme. Desde os elementos da cultura africana na ilha de Natara Ney até as
memorias do Cinema Novo no escritorio de Eduardo Escorel, cada ambiente revela como
diferentes historias pessoais se materializam nos arquivos vivos. Esta diversidade demonstra
que as redes de criagdo sdo formadas por multiplas trajetorias que, ao se encontrarem no
trabalho comum da montagem, mantém suas caracteristicas proprias enquanto fortalecem o
grupo profissional através do compartilhamento de uma praxis comum.

Os objetos funcionam, portanto, como mediadores entre a subjetividade de quem edita
e sua pratica profissional, estabelecendo conexdes que transcendem o momento presente do
trabalho para incluir memorias, referéncias, afetos e posicionamentos estéticos e politicos.

Esse gesto de conectar por meio dos objetos revela uma dimensdo importante da montagem:
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ela ndo acontece apenas na relacdo direta com o material audiovisual, mas em um ambiente

saturado de significados que informam e orientam as escolhas criativas.

3.4 Plano fechado: a matéria-prima e a tensao criativa

Apobs explorar as escolhas estruturais de Na Ilha como um filme arquipélago e
examinar as ilhas de edicdo como arquivos vivos, chegamos a um ponto crucial para
compreender a complexidade do trabalho realizado nestes espacos. Se por um lado
percebemos que as escolhas estruturais do filme refletem diferentes gestos de conectar em
escala macro, e que os espagos fisicos ja constituem um gesto de conectar através de objetos e
referéncias, por outro, precisamos entender como esses gestos se manifestam na relacdo mais
intima entre quem edita e a edi¢do em si. E portanto na relagdo intima da montadora com a
matéria-prima que o gesto de conectar se revela em sua forma mais concreta, sintetizando
todas as dimensdes do oficio. E nesse contexto que as reflexdes de Giba Assis Brasil sobre a
montagem como “‘um processo, uma etapa ou um conceito” (2022, p. 119-120) oferecem uma
perspectiva integradora.

Ao propor essa triplice abordagem, Giba nos convida a transcender possiveis
dicotomias entre técnica e arte, entre operagdo e concepg¢do, revelando como o trabalho de
quem edita articula diferentes dimensdes que, embora possam ser analisadas separadamente,
constituem um todo indissocidvel na pratica cinematografica. Acredito que as duas primeiras
concepgodes (um processo € uma etapa) sao as mais proximas do senso comum € que mantém
a edicdo numa perspectiva processual e de fluxo 16gico. Tao logo as etapas de pré-produgdo e
produgdo estejam finalizadas segue-se para a pos-producao, onde o filme sera editado.

Ao analisar a montagem como conceito, Giba Assis Brasil propde uma estrutura

tripartite que articula “habilidade, técnica e arte®”

(2022, p. 120), cada uma associada a
diferentes dimensdes do processo criativo cinematografico, mas que se materializam de forma
integrada no gesto de conectar. Essa articulagdo torna-se fundamental para compreendermos
como diferentes tipos de filmes, sejam arquipélagos, mosaicos, ou outros mais, exigem

diferentes énfases nessas dimensoes, sem que uma seja mais importante que a outra.

% Ao longo do texto interpretaremos essa mengdo a “arte” feita pelo Giba como algo mais proximo de um
processo ou concepgao artistica.
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A habilidade representa o dominio operacional dos equipamentos e tecnologias
disponiveis, transformando-se conforme a evolugdo dos dispositivos de edigdo. Como explica

Giba:

Da pra dizer que a habilidade na montagem ¢é operar o equipamento. Na época da
moviola, era liga-la, cortar, colar. Na época das ilhas de videotape, era botar as fitas
no lugar certo, saber apertar aqueles botdes extremamente complicados, ficar
copiando ¢ acertar os cues®. [...] Hoje, essa habilidade inclui saber codecs”,
converter, puxar pra ca, organizar esse material e tal. (BRASIL, 2022, p. 119-120)

Esta dimensdo operacional, inicialmente atribuida a funcdo de “operadora”, envolve
competéncias especificas que se adaptaram desde os procedimentos mecanicos da moviola até
os complexos sistemas digitais contemporaneos. No contexto de filmes arquipélago como Na
Ilha, a habilidade se manifesta na capacidade de organizar e preservar a integridade de cada
arquivo, o tempo de cada corte, a selecao dos depoimentos, a organizacao da timeline, etc.

A técnica incorpora o conhecimento historico da linguagem cinematografica,
tratando-se de um saber acumulado coletivamente através da histéria do cinema, permitindo a
editora identificar e resolver problemas narrativos e estéticos presentes no material bruto. Este
conhecimento técnico possibilita transformar fragmentos audiovisuais em estruturas
coerentes, transmitindo ideias e emogdes especificas através da articulagao das imagens. A
técnica, neste sentido, € o que permite a montadora fazer escolhas informadas sobre quando
cortar, quando manter, como estabelecer ritmos e como criar conexdes significativas entre os
planos.

Em filmes arquipélago, a técnica se manifesta na habilidade de identificar os
momentos de maior poténcia em cada depoimento, preservando a forca da integridade
espaco-temporal enquanto mantém o interesse de quem assiste. A técnica aqui reside em saber
quando intervir minimamente ¢ quando deixar que o material fale por si. Em filmes mosaico,
a técnica se volta para a criagdo de conexdes tematicas, o estabelecimento de ritmos que
mantenham a aten¢do através de diferentes vozes e a constru¢do de argumentos através da

justaposicao de diferentes perspectivas.

% Ponto de marcagio especifico ou comando que sinaliza o inicio, o fim ou um ponto de virada de uma ag3o.
Pode ser um sinal visual, sonoro ou uma marca na timeline de um software de edigéo.

27 Abreviagdo de “compressor-decompressor”. Trata-se de um sofiware ou hardware capaz de codificar e
decodificar um fluxo de dados digitais, como audio ou video. Sua fun¢@o primordial, no contexto da edigdo, ¢
comprimir os dados para reduzir o tamanho dos arquivos, facilitando o armazenamento e a manipulagdo dos
materiais brutos. Em seguida, ele os descomprime para que possam ser visualizados e editados. Exemplos de
codecs comumente utilizados na edi¢do sdo H.264, H.265, Apple ProRes e DNxHD.
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A concepgdo artistica na montagem representa uma formulacdo global do filme,
abrangendo desde a génese da ideia até sua materializacdo final. Tradicionalmente associada a
direcdo, esta dimensdo envolve uma visdo integradora que acompanha o projeto desde sua
concepgdo, passando pelo roteiro e filmagem, até culminar na edigdo. Como afirma Giba:
“Embora quem tenha a concepcao global do inicio ao fim do filme seja o diretor, na ilha, as
decisdes sdo tomadas pela pessoa que faz a montagem, que também ¢ criadora do filme”
(Brasil, 2022, p. 121). Entretanto, Giba ressalta que estas trés dimensdes ndo existem
isoladamente, mas se entrelacam na pratica contemporanea e, fundamentalmente, no gesto de
conectar. A pessoa responsavel pela edicdo, atualmente, necessita dominar tanto aspectos
operacionais quanto técnicos e, frequentemente, assume responsabilidades sobre decisdes
criativas que envolvem diretamente a concepgdo artistica da obra, especialmente quando
trabalha sem a presenca constante da diregdo. E nesta integracio que o gesto de conectar se
revela em sua plenitude: ndo como uma operacdo puramente técnica, nem como uma
inspiracdo puramente artistica, mas como uma acdo que articula liberdade criativa dentro de

condi¢des materiais especificas.
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FIGURA 28: Frame do filme Na Ilha (2020) com a editora Karen Harley em sua ilha de edicéo.
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3.4.1 A tensao criativa: o gesto em acio

A natureza desses gestos conectivos se revela na tensdo produtiva entre artista e
matéria-prima. Essa interagdo ndo ¢ uma imposi¢do unilateral, mas um embate que gera
conhecimento e transformagdo. E nesse didlogo tenso que o projeto se torna palpavel, como

descreve Salles:

A relagdo do artista com a(s) matéria(s)-prima(s) escolhida(s) ¢ estabelecida na
tensdo entre suas propriedades e sua potencialidade. Esse embate reverte em
conhecimento dessa matéria, que envolve uma aprendizagem de sua historia, de seus
limites e de suas possibilidades. No momento da concretizagdo da obra, o artista
estabelece um relacionamento intimo e tensivo com a matéria escolhida, por meio
do qual seu projeto tornar-se-a4 palpavel. Na manipulagdo e transformagdo da
matéria, ha mutua incitagdo. Nessa troca reciproca de influéncia, artista ¢ matéria
vao se conhecendo, sendo reinventados e seus significados sdo, consequentemente
ampliados. (Salles, 2010, p. 160)

O depoimento da editora Karen Harley no filme, ao rememorar seu trabalho em Viajo
Porque Preciso, Volto Porque Te Amo (2009), exemplifica como as dimensdes de habilidade,
técnica e concepgdo artistica se articulam no gesto criativo através desta tensdo com a
matéria-prima. Harley expde um desafio central do projeto: a necessidade de construir um
longa-metragem de 70 minutos a partir de um material que, quantitativamente, era
insuficiente. Essa limita¢do material ¢ o ponto de partida para a tensdo criativa.

A solucdo encontrada integrou as trés dimensdes propostas por Giba de forma
exemplar. Na habilidade, o dominio dos equipamentos permitiu usar os recursos dos softwares
de forma eficaz para gerar um hiper-super-slow como recurso operacional, manipulando a
velocidade de reproducdo das imagens para estender sua duracdo. Esta ndo foi apenas uma
solugdo simples, mas uma escolha que exigiu conhecimento preciso das possibilidades do
equipamento e dos softwares disponiveis. Na técnica, podemos considerar que a decisdo de
que o filme seria um didrio do personagem José Renato, incorporando seus possiveis “erros”,
como “‘jump cut, cortes meio em tempos errados, slows...”. O conhecimento técnico da
linguagem cinematografica permitiu transformar uma limitagdo em uma escolha estética
coerente com a proposta narrativa do filme. No sentido artistico, a escolha transcendeu o
problema pratico para se tornar uma decisdo estética coerente com a construgdo psicoldgica

do protagonista. Como relata Harley: “O filme tinha que ter 70 minutos, ai ndo tem muito

material para 70, entdo vamos botar essa imagem em hiper-super-slow pra chegar aos 70”.
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O gesto criativo de Harley conjuga multiplas dimensdes expressivas: temporal (ao
interferir na duracdo), visual (ao criar um movimento retardado), narrativa (ao reforcar a
impressao de um diario intimo) e subjetiva (ao alinhar cada plano ao ponto de vista do
personagem). Essa convergéncia mostra como o encontro com a matéria-prima gera uma
escolha estética coerente com a construgdo psicologica do protagonista, transformando a
limitacdo de tempo em um gesto criativo significativo.

Neste unico gesto, as trés dimensdes sdo mobilizadas simultaneamente. A habilidade
executa, a técnica informa e a arte concebem, em um ato indivisivel. Sob a otica de Flusser,
este ndo ¢ um movimento condicionado pela falta, mas “um movimento no qual se articula
uma liberdade”: a liberdade de transformar uma restricdo em linguagem. O gesto de Karen
Harley demonstra que, na pratica contemporanea, cabeca e maos, concep¢ao € operagao, sao
partes inseparaveis de um corpo criativo unificado. A operacdo gestual que agencia
possibilidades e escolhas revela-se, assim, como o ato final de recomposi¢do desse corpo,

provando que a separagdo entre as dimensdes do fazer €, na realidade da praxis, insustentavel.

3.4.2 Sintese dialética: roteiro, filmagem e ediciao

Ampliando esta reflexdo, Giba recorre a uma formulacdo dialética que ele atribui ao
ator, roteirista e diretor Paulo Jos¢, onde o roteiro representaria uma tese sobre o mundo, a
filmagem constituiria sua antitese (pois materializa o roteiro em condigdes reais, com suas
limitacdes e transformacgdes inevitaveis), cabendo entdo a montagem funcionar como sintese,
reconciliando a visdo original com o material captado para criar uma nova totalidade
significativa (Brasil, 2022, p. 120). E importante perceber que embora ele fracione os aspectos
conceituais e operacionais da edi¢do para fins analiticos, por fim cabe a ela ser sintese e,
ironicamente, toda essa fragdo volta a ser trabalho de um s6 corpo que estara em conexao com
todos os demais corpos inseridos na realizagdo coletiva do projeto filmico. Esta sintese ndo ¢
apenas conceitual, mas pratica: ¢ o gesto de conectar que articula todas as dimensdes do
trabalho em uma tnica acao criativa.

A escolha estrutural de Na Ilha pelo formato arquipélago permite que vejamos essa
sintese em funcionamento de forma privilegiada. Cada pessoa responsavel pela edi¢do, em

sua ilha, pode demonstrar como articula habilidade, técnica e concepgdo artistica em seu

proprio gesto criativo, sem que essas dimensoes sejam fragmentadas ou hierarquizadas por
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uma montagem mosaico que poderia privilegiar uma dimensdo sobre as outras. Dessa forma,
o gesto de conectar que parte de cada pessoa demonstra como as dimensodes de habilidade,
técnica e concepcao artistica ndo sdo compartimentos separados, mas aspectos integrados de
uma mesma agao criativa que se manifesta tanto na escala macro (a estrutura do filme) quanto
na micro (a relagdo com a matéria-prima), passando pela escala média (a organizagdo do

espaco de trabalho como arquivo vivo).



84

4. A EXPANSAO DO ARQUIPELAGO

O objetivo primordial deste capitulo ¢ ampliar a hipdtese central da dissertagao,
demonstrando que o “arquipélago” transcende a metafora analitica e a estrutura identificada
no filme Na Ilha, manifestando-se como uma realidade concreta e multifacetada no
ecossistema da pos-producdo audiovisual brasileira. Para organizar essa observacdo, a
pesquisa propde a analise de manifestagdes empiricas do “gesto de conectar” agrupadas em
trés eixos ou dimensodes de atuacdo: a comunicacional (percebida a partir de podcasts e trocas
virtuais), a institucional (por meio de associacdes de classe) e a editorial (exemplificada por
publicagdes e consolidacao de acervos).

Cabe esclarecer que essas trés categorias nao constituem conceitos tedricos
pré-existentes ou fechados, mas recortes metodoldgicos elaborados no ambito desta pesquisa
para fins de sistematiza¢do analitica. Seus limites sdo fluidos e operam em constante
pareamento. A dimensdo comunicacional caracteriza-se pela horizontalidade e imediatez das
trocas, abarcando o compartilhamento cotidiano e oral. Para superar uma possivel volatilidade
dessa esfera comunicacional, a rede aciona e alimenta a dimensao institucional, que, por sua
vez, atua na formalizagdo politica e trabalhista, convertendo anseios coletivos em lutas
concretas por direitos e reconhecimento da integridade do corpo criativo. Por fim, a dimensdo
editorial atua como a frente de cristalizagdo e perenidade: ela documenta e eterniza os saberes
gerados na comunicacdo e organizados pelas institui¢des, transformando a vivéncia da ilha de
edigdo em bibliografia e arquivo histérico. E através da interagdo dindmica e da sobreposigio
entre esses trés eixos que se evidencia, na pratica, como o gesto de conectar ilhas consolida
uma rede unificada de saberes e experiéncias compartilhadas.

Se nos capitulos anteriores estabelecemos as bases conceituais para compreender a
transi¢do das “ilhas” para os “arquipélagos”, primeiro através da analise terminologica que
evidenciou a fragmentacdo histérica entre montagem e edi¢do, depois através da
demonstracdo de como o gesto de conectar opera em multiplas escalas dentro do filme Na
Ilha, este capitulo procura demonstrar que tais gestos ndo se limitam a representacao
cinematografica, mas constituem um movimento mais amplo que ajudou a redefinir o campo

profissional da montagem no Brasil contemporaneo®.

2 A delimitagdo ao contexto brasileiro contemporineo constitui um recorte metodoldgico desta pesquisa.
Embora as transformacdes tecnologicas e as novas dindmicas colaborativas sugiram que essa transicdo em rede
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A analise aqui proposta articula-se com a perspectiva flusseriana de que “h4 indicios
de mutacdo nos nossos gestos” e que “por tais mutacdes se manifestaria, se forem fato,
modificagdo da maneira pela qual estamos no mundo” (Flusser, 2014, p. 43). As
manifestagdes empiricas investigadas neste capitulo (podcasts, associagdes e publicacdes)
configuram-se como indicios materiais dessa mutagdo gestual, revelando que a transformacao
percebida no documentério dirigido por Bernstein e Nascimento ndo ¢ um fendmeno isolado,
mas parte de uma reconfiguracao estrutural na forma como a comunidade de edi¢cao no Brasil

se relaciona entre si, com seu oficio € com o campo audiovisual mais amplo.

4.1 Podcasts como nos de uma rede comunicacional

Os podcasts dedicados a edi¢ao representam a materializagdo sonora e comunicacional
do arquipélago. Nesses espacos, a rede de criacdo, antes implicita, torna-se explicita, reflexiva
e autoconsciente. Neles encontram-se partes que podem ser entendidas como atos teoricos,
construindo e disseminando um saber coletivo que parte da pratica e da voz das proprias
cineastas. A emergéncia desses espacos dialogicos pode ser compreendida como uma resposta
ao isolamento historico das ilhas de edicdo, criando pontes sonoras que conectam
profissionais geograficamente dispersos em uma comunidade discursiva unificada.

A existéncia do podcast O Arquipélago, criado pelas editoras Sabrina Wilkins, Karina
Vilela e Mari Moraga, com primeiro episdédio lancado em 2019, serve como evidéncia
particularmente significativa da hipotese central desta dissertacdo. O proprio nome e sua
proposta de “juntar ilhas que parecem separadas por ai, pra entender como é que elas sdo

inevitavelmente conectadas”?

, ecoam a premissa central deste trabalho. Esta convergéncia
terminoldgica e conceitual ndo ¢ mera coincidéncia, mas revela que a comunidade da edicao
ndo apenas vivencia essa transformacgao estrutural, mas a nomeia, reflete sobre ela e a articula
conscientemente. O podcast funciona, portanto, como uma prova empirica da pertinéncia do
conceito de arquipélago, demonstrando que ele emerge tanto da investigacdo académica

quanto da autocompreensao das proprias profissionais sobre suas praticas e relagoes.

(das “ilhas” para os “arquipélagos”) seja um fendmeno de escala global na pos-producdo audiovisual, a
verificagdo empirica de como essas reconfiguragdes se manifestam em outros paises demandaria investigagdes
futuras que escapam ao escopo estrutural deste trabalho.

2 Como descrito em: https:/subitafilmes.com ast/arqui


https://subitafilmes.com/podcast/arquipelago
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O formato do podcast me parece particularmente alinhado com a operacionalizagdo do
gesto de conectar. Diferentemente de publicacdes escritas, que exigem mediagcdo editorial
mais rigida e processos de produgdo mais lentos, o podcast permite uma conversagao mais
horizontalizada, menos formal e imediata, ainda que pela sua natureza a quantidade de
pessoas que falam seja limitada e menor quando comparada a possivel proporc¢ao de ouvintes.
Essa caracteristica o aproxima das conversas que historicamente ocorriam nos “corredores das
produtoras” ou nas “amizades pessoais”, conforme mencionado por Vidor (2022, p. 12-13),
mas com uma diferenga fundamental: enquanto aquelas conversas permaneciam efémeras e
restritas a poucas pessoas, os podcasts as tornam publicas, documentadas e acessiveis a
qualquer que se interesse, ampliando exponencialmente o alcance da rede.

O Arquipélago apresenta conversas extensas com editoras e editores brasileiros,
abordando suas trajetorias, processos criativos, desafios profissionais e reflexdes sobre o
oficio. Episddios com profissionais como Jordana Berg e Eduardo Serrano, também presentes
no documentario Na Illha, criam uma intertextualidade entre diferentes nds do arquipélago,
demonstrando como as mesmas vozes circulam e se reforcam mutuamente em diferentes
plataformas. Esta circulagao ndo ¢ redundante, mas cumulativa: cada aparicdo em diferentes
formatos adiciona camadas de profundidade ao conhecimento coletivo sobre o oficio,
revelando facetas distintas da mesma pratica criativa.

A estrutura dos episodios privilegia os formatos de ensaio e entrevista, permitindo que
desenvolvam-se raciocinios complexos sobre processos criativos. Esta escolha formal
alinha-se perfeitamente com os preceitos da Teoria de Cineastas, ao reconhecer que “o
principal material bibliografico de apoio ao investigador devem ser livros, manifestos, cartas,
entrevistas, ou outros mas, sempre dos proprios cineastas” (Penafria et al., 2016, p. 10). Os
podcasts emergem, assim, como uma nova categoria de “material bibliografico” — oral,
dialégico e processual — que documenta o pensamento e reflexdes dessas cineastas,
capturando ndo apenas suas conclusdes, mas o proprio ato de pensar sobre o fazer
cinematografico.

De forma complementar, o podcast Sala de Edi¢do, criado por Rafa Costa e Marcelo
Ferraz com primeiro episdédio publicado em 2018, aborda em seus episdédios desde temas

eminentemente técnicos (“HD, NAS ou Servidor?”, “ProRes, DNxHD ou Cineform???),

30 Estes termos referem-se a especificidades tecnoldgicas do fluxo de trabalho na pos-producio. Os trés primeiros
(HD, NAS e Servidor) englobam solugdes de armazenamento e gerenciamento fisico ou em rede de arquivos
pesados de midia. A segunda (ProRes, DNxHD e Cineform) designa codecs de video intermediarios, ou seja,
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questdes de carreira (“Quero Viver de Edicao”, “Como Cobrar pelo seu Trabalho”), até nichos
especificos de mercado (“Edicdo Publicitaria”, “Edi¢do de Videoclipe”, “Campanha
Politica™). Esta diversidade tematica indica que o arquipélago também se estrutura, de forma
mais ampla e organizada, para a troca de conhecimentos altamente especificos e para o
aprofundamento de questdes laborais, tecnoldgicas e mercadologicas que afetam diretamente
a pratica cotidiana das profissionais, numa espécie de evolug¢do do que foi iniciado nos foruns
por meio da internet 2.0°' (O’Reilly, 2005).

E importante mencionar também que o Sala de Edi¢do organiza um projeto paralelo
chamado Happy Hour, convidando editoras e editores a abrir projetos, expor timelines e
conversar sobre processos de criacdo em obras especificas. Considerando a natureza do oficio,
sem duvida alguma, podemos dizer que ter acesso a timeline de um projeto ¢ algo bastante
raro e que potencializa bastante as redes de conexdes e discussdes em torno dos processos
criativos. Ja participaram do projeto nomes como Giba Assis Brasil, comentando os processos
de edicao dos filmes Ilha das Flores (1989) e Saneamento Bdasico: O Filme (2007); Marcio
Hashimoto, abrindo a timeline de Era o Hotel Cambridge (2016) e, mais recentemente,
comentando sobre o processo criativo que envolveu a montagem do filme Betania (2024);
Affonso Gongalves, falando sobre Ainda Estou Aqui (2024); Lia Kulakauskas, com o trabalho
em A Vild das Nove (2024); além de edi¢des que contaram com a equipe™ responsavel pelas
edi¢des da novela Beleza Fatal (2024), pelas séries Senna (2024) e Cidade de Deus: A Luta
Nao Para (2024), entre outras obras, expondo ndo so os trabalhos realizados na ilha de edi¢ao
mas trazendo para a discussdo o proprio arquipélago formado exclusivamente na edigdo

desses projetos.

formatos de codificacdo e compressdo criados especificamente para otimizar o processamento do computador e
garantir estabilidade durante a edigdo.

31O termo Web 2.0 (frequentemente referido como Internet 2.0) foi consolidado por Tim O'Reilly em 2004 para
descrever a evolugdo da World Wide Web de um ambiente estatico de “apenas leitura” para uma plataforma
participativa. Nesta configuragdo, a rede funciona como um sistema operacional que aproveita a inteligéncia
coletiva, permitindo que os usudrios deixem de ser meros consumidores para se tornarem produtores de conteudo
(user-generated content) ¢ co-desenvolvedores das aplicagdes, fomentando a interconectividade ¢ a formagdo de
comunidades digitais

32 Em produgdes de grande volume e fluxo de material intenso, como séries e novelas, o trabalho de edigdo exige
uma estrutura colaborativa complexa. A equipe atua dividindo fungdes complementares que vao desde a
assisténcia de montagem (responsavel pela ingestdo, sincronismo, organizagdo do material bruto e fluxos de
exportacdo) até a montagem principal (focada nas decisdes criativas, na estruturagdo dramatica e no ritmo da
obra). Os episodios que debateram essas dindmicas coletivas contaram com as participagdes de: Alexandre
Saggese, Guta Pacheco, Igor Dauricio, Pablo Pinheiro, Rafael Melo e Thais Bologna na equipe de Beleza Fatal
(2024); Lucas Gonzaga, Federico Brioni, Danilo Lemos e Rafa Costa na equipe de Senna (2024); e Tainé Diniz,
Karen Akerman e Renato Gaiarsa pela equipe de Cidade de Deus: A Luta Ndao Para (2024).
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A presenca recorrente de conversas com profissionais reconhecidas pelos seus
trabalhos, como Fernando Vidor, Daniel Weber, Guta Pacheco, Cristina Amaral, entre outras,
transforma esses didlogos em fontes primdrias de conhecimento sobre o estado atual da
profissdao no Brasil. Diferentemente de manuais técnicos ou livros tedricos, que podem
cristalizar-se diante das rdpidas transformagdes tecnologicas do campo audiovisual, os
podcasts possibilitam capturar e difundir o conhecimento de forma mais rapida, oferecendo
um arquivo vivo das preocupacdes, solucdes e debates contemporaneos da comunidade
profissional, possibilitando conexdes discursivas.

Essa conexdo pode ser compreendida como uma consequéncia direta da
“recomposi¢cdo do corpo criativo” defendida no Capitulo 2. A superacdo da falsa dicotomia
entre a montagem como “cabega’ artistica e a edi¢gdo como “maos” técnicas deu origem a um
corpo profissional unificado que reconhece a indissociabilidade entre concepgao e operagao.
Este corpo integrado, por sua vez, necessita de espagos para debater todas as suas dimensdes:
a arte, a técnica, o mercado, a carreira, as relacdes trabalhistas e as transformagdes
tecnologicas. Os podcasts emergem, assim, como a agora publica deste corpo
recém-integrado, validando no plano discursivo a sintese proposta no plano tedrico.

Sob a otica da Teoria de Cineastas, essas conversas constituem material bibliografico
essencial para compreender a praxis contemporanea, oferecendo subsidios para que
pesquisadoras possam teorizar a partir dos relatos de cineastas. Mais do que isso, os podcasts
demonstram que as proprias montadoras estdo se tornando tedricas de suas praticas, ndo no
sentido académico tradicional, mas no sentido de produzir reflexdes sistematicas e articuladas
sobre seus processos criativos. Embora a teorizagdo elaborada por cineastas ligados a edi¢do
ndo seja um fendomeno inédito na historia do cinema (como evidenciam os trabalhos de Sergei
Eisenstein, Walter Murch e outros), o cenario contemporaneo no Brasil apresenta contornos
singulares. O que se destaca atualmente ndo € o surgimento da pratica reflexiva em si, mas o
seu expressivo avolumamento e a sua sistematizagdo. Esta producdo tedrica enddgena, ao
articular-se de forma coletiva a nivel nacional e ndo depender de instancias externas de
legitimagdo, consolida uma verdadeira transformacdo epistemologica na forma como o
conhecimento sobre o oficio ¢ produzido e circulado no pais.

A andlise dos podcasts também revela a constituigdo de uma comunidade
interpretativa especifica. Os ouvintes potenciais desses programas niao sao necessariamente

apenas editoras e editores profissionais, mas um publico mais amplo interessado nos
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processos de pos-producdo: estudantes de cinema, diretoras, produtoras, académicas e
entusiastas. Esta ampliacdo da audiéncia contribui para a desmistificacdo do oficio e para o
reconhecimento social do trabalho da montagem, combatendo a invisibilidade historica dessa
funcdo no cinema brasileiro. O gesto de conectar, portanto, nao se limita a unir profissionais
entre si, mas estabelece pontes entre a comunidade de edi¢do e outros agentes do campo
cinematografico.

A dimensdo pedagdgica dos podcasts merece atengdo especial. Muitos episddios
funcionam como masterclass informais sobre técnicas especificas, softwares, fluxos de
trabalho e solugdes criativas para problemas comuns. Esta func¢do pedagdgica ¢
particularmente relevante em um pais como o Brasil, onde o acesso a formagdo formal em
cinema ainda ¢ restrito e geograficamente concentrado nas grandes capitais. Os podcasts
democratizam o acesso ao conhecimento especializado, permitindo que uma editora iniciante
em uma cidade pequena do interior possa aprender com os conhecimentos de profissionais
experientes sem necessidade de deslocamento geografico ou investimento financeiro
significativos.

Por fim, os podcasts exemplificam a operacdo das “redes de criacdo” conforme
teorizado por Cecilia Salles. A autora define essas redes como sistemas dindmicos onde os
processos artisticos se desenvolvem pela interacdo entre artistas, materiais e contextos, onde o
artista ¢ “um sujeito historico, culturalmente sobredeterminado, inserido em uma rede de
relagdes” (Salles, 2010, p. 145). Os podcasts materializam essa rede, tornando visiveis as
“interacdes entre as escolhas dos procedimentos no processo de constru¢do da obra e a
definicdo daquilo que o artista quer de sua obra” (Salles, 2016, p. 125). Ao documentar
conversas sobre processos criativos, decisdes técnicas e solugdes para problemas especificos,
os podcasts funcionam como arquivos em processo da rede de criagdo, capturando ndo apenas
os produtos finais (os filmes montados), mas indicios e reflexdes sobre a propria construgao

do conhecimento sobre como edita-los.

4.2 Associacoes e a formalizacio da rede

Se os podcasts representam a manifestacdo comunicacional da rede, as associagdes

profissionais, como a edt. (Associagdo de Profissionais de Edicdo Audiovisual) e a AMC

(Associacao de Montadores de Cinema), constituem sua materializagdo institucional, politica
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e trabalhista. Elas transformam o gesto de conectar, antes operando sobretudo em registros
afetivos e informais, em for¢a organizada, capaz de intervir nas condi¢des concretas de
trabalho, de formagao e de reconhecimento simbdlico do oficio.

A génese da edt. ¢ particularmente reveladora, porque nasce exatamente no ponto de
inflexdo entre “rede” digital e “arquipélago” organizado. Fundada em 2012, a partir de
discussdes em foruns e listas na internet, a associagdo consolida em forma institucional aquilo
que vinha se esbocando como comunidade dispersa de editoras e editores que trocavam
duavidas, solucdes técnicas, referéncias e ofertas de trabalho em ambientes virtuais. Esse
trajeto, de grupos online até a entidade formal, funciona como miniatura da hipotese desta
pesquisa: a passagem de uma sociabilidade de ilhas conectadas por vinculos potencialmente
mais frageis para uma coletividade que se reconhece como categoria, elabora um estatuto, e se
organiza para agir no mundo.

Nesse sentido, a consolidacdo da edt. e a sua expansdo para um carater
verdadeiramente nacional ndo podem ser compreendidas sem o papel catalisador das redes
sociais. A criagdo do grupo da associagdo no Facebook, por exemplo, funcionou como um
espacgo virtual bastante significativo, permitindo que profissionais geograficamente distantes
transcendessem as limitagdes fisicas de suas respectivas ilhas. Esse ambiente propiciou nao
apenas a troca agil de solugdes técnicas e referéncias, mas, sobretudo, fomentou os encontros
e a formulagdo de um senso de comunidade continuo. O que antes poderia se restringir aos
contatos presenciais nos corredores das produtoras ou aos foruns da internet, encontrou nessa
plataforma um terreno fértil para a articula¢do da categoria em escala nacional.

Em desdobramento a esse movimento, as transmissdes ao vivo e a publicagdo de
conteidos no YouTube operaram como elementos potentes para a democratizagdo e
nacionalizacdo desse debate. Encontros, seminarios e conversas organizados pela associacao
— que, por limita¢des logisticas, tenderiam a ficar restritos aos grandes eixos de producdo
audiovisual — passaram a ser acessados de forma sincrona ou assincrona por profissionais em
todo o pais. Essa atuagdo nas redes ndo apenas instituiu um novo formato de arquivo em
expansdo para essas reflexdes, mas estendeu as pontes do arquipélago, garantindo que as
teorizagdes geradas pelas proprias profissionais da edicdo reverberassem de maneira
descentralizada, consolidando um territorio de encontro e fortalecimento coletivo.

Nao ¢ casual que figuras centrais nesta dissertacdo, como Julia Bernstein e Vinicius

Nascimento, responsaveis pela dire¢ao e edicdo de Na Illha, Giba Assis Brasil, Jordana Berg,
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entre outros nomes recorrentemente citados, estejam diretamente ligados a edt.. As mesmas
vozes que, no documentario e no livro Na Ilha, teorizaram seus processos de trabalho, sua
relagdo com as ilhas de edicdo e com a histéria da montagem no Brasil, aparecem também
como sujeitos politicos que ajudam a construir a associagdo, organizam debates, participam de
diretorias, comissdes ou grupos de trabalho. A edt., assim, ndo surge como instancia exterior
que representa uma categoria abstrata, mas como prolongamento institucional de uma
comunidade j4 existente de montadoras e montadores que, ao tomarem consciéncia de seus
interesses comuns, convertem gestos de conversa em gestos de organizagao.

Ao analisar os objetivos e as agdes promovidas pela edt.”’, proponho compreender a
sua agenda a partir da articulagdo simultdnea em trés frentes principais. A primeira ¢ a frente
de valorizagdo simbolica: ao promover mostras, mesas, semindrios e publicacdes, a
associacdo disputa ativamente a imagem publica da edicdo, insistindo na integralidade do
corpo criativo. Quando a associagdo se apresenta explicitamente como “de edigdo
audiovisual”, ela tensiona a cisdo historica entre montagem e edi¢do, recusando a hierarquia
que reservava a montagem o lugar da “cabeca” artistica e relegava a edi¢ao o papel de “maos”
executoras. A segunda ¢ a frente formativa, na qual cursos, oficinas e encontros constituem
redes de criacao em ato, espacos onde circulam procedimentos, referéncias e modos de pensar
o oficio. Por fim, identifico uma frente trabalhista e politica, através da qual a edt. intervém
em discussoOes sobre tabelas de remuneracdo, contratos, créditos e reconhecimento de autoria,
buscando garantir que o corpo criativo seja protegido também em termos de direitos e
condi¢des de trabalho.

A AMC, fundada em 2016, emerge em continuidade ¢ em didlogo com esse
movimento, deslocando o foco mais diretamente para o campo do cinema. Se a edt. nasce do
universo amplo da edicdo audiovisual e se estrutura fortemente a partir de listas, foruns e
debates sobre a pratica cotidiana em televisao, publicidade, streaming e formatos hibridos; a
AMC se ancora especialmente na tradi¢do da montagem cinematografica, aproximando-se de
festivais, escolas de cinema e instdncias de politica publica voltadas ao longa e ao
curta-metragem. A coexisténcia das duas entidades, longe de fragmentar a categoria,
evidencia que o arquipélago institucional também se organiza em ilhas com perfis distintos,
mas conectadas: ha sobreposi¢do de associados, circulagdo de pautas e, muitas vezes, acoes

articuladas em torno de temas comuns.

33 Disponiveis no site: https:/edt.org.br/#gquemsomos.
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As diretrizes institucionais de entidades representativas da classe, como a .edt e a
AMC*, evidenciam um esfor¢o conjunto em prol da coletividade. O compromisso com a
articulacdo, a estruturacao, o reconhecimento e a salvaguarda da profissao, aliado ao incentivo
a formacgao continuada, ao fomento de debates e ao intercambio com organizagdes similares,
concretiza estruturalmente o que se constata na pratica da ilha. Tais propositos podem ser
lidos, portanto, como a formaliza¢do, em uma esfera politica e macrossocial, do proprio gesto
de conectar analisado na edigdo. As associagdes, ao articularem profissionais que atuam em
diferentes regides e mercados, transformam uma rede difusa de contatos pessoais em uma
plataforma coletiva de negociagdo, reconhecimento e memoria. Além disso, ao se
aproximarem de festivais e politicas publicas, inscrevem essas pessoas no campo institucional
do cinema, lutando por prémios especificos de edi¢ao, por créditos mais claros na abertura e
no encerramento dos filmes e por condi¢des contratuais que atestem a dimensao autoral do
trabalho. Ao estimularem a coesdo da classe, as associacdes estdo, na pratica, conectando as
ilhas; ao incentivarem o desenvolvimento continuo, criam condi¢des para que o conhecimento
circule pela rede e ao atuarem na defesa das garantias laborais, protegem o corpo criativo nao
apenas em sua dimensdo conceitual, mas também na esfera legal e trabalhista, dialogando
com os apontamentos de Renato Vallone apresentados no Capitulo 1. Essas institui¢des
buscam, portanto, garantir que a recomposi¢ao simbolica desse corpo criativo, superando a
fragmentacdo historica entre o intelecto e a técnica, ou seja, entre uma ideia de “montagem” e
“edicao”, possa ser traduzida também em condi¢des materiais dignas, remuneragdo adequada
e reconhecimento profissional.

A dimensdo internacional da atuagcdo das associagdes também merece destaque, ao
estabelecerem didlogos com entidades congéneres em outros paises, como a ACE (American
Cinema Editors) nos Estados Unidos ¢ a EDA (Asociacion Argentina de Editorxs
Audiovisuales) na Argentina, além da TEMPO, federacdo que conecta associacdes de edi¢ao
em todo o mundo. Estes intercambios internacionais permitem que profissionais do Brasil
conhegam praticas, desafios e solu¢des de outros contextos nacionais, ampliando seu
repertorio e fortalecendo o sentimento de pertencimento a uma comunidade global de edigao.
O arquipélago brasileiro, assim, se conecta a arquipélagos em outros paises, formando uma

rede transnacional de profissionais.

** Disponiveis no regulamento e no site da AMC (www.amcsp.com.br) € no site da edt. (www.edt.org.br).


http://www.edt.org.br

93

A coexisténcia de multiplas formas de organizacdo coletiva revela a diversidade do
campo e a necessidade de diferentes formas de representacdo. Esta pluralidade ndao enfraquece
o arquipélago, mas o torna mais robusto, permitindo que diferentes perfis profissionais
encontrem espagos de representagdo adequados as suas especificidades. Uma editora de
cinema independente tem demandas distintas de uma editora de publicidade ou de contetdo
para internet, ou até mesmo de uma editora de cinema em um projeto com mais orcamento, €
a existéncia de multiplos espagos de organizacdo permite que todas essas vozes sejam
contempladas.

As associagdes também tém atuado na organizacdo de eventos presenciais que
complementam as conexdes virtuais. Workshops, mostras, debates e encontros periddicos
criam oportunidades para que profissionais se conhecam pessoalmente, estabelecam relagdes
que vao além do digital e fortalegam os lagos comunitarios. Estes eventos presenciais sao
particularmente importantes em um oficio caracterizado pelo isolamento fisico das ilhas de
edigdo. Eles permitem que as pessoas saiam de seus espacos de trabalho solitirios e
experimentem a dimensao coletiva de sua profissdo, reconhecendo-se mutuamente como parte
de uma comunidade maior.

Nesse sentido, o arquipélago institucionalizado, materializado na forma da associac¢ao,
emerge como uma articulagdo estrutural entre o isolamento historico da “ilha” e a fluidez
etérea da rede digital. Ao fundir a poténcia conectiva da rede com a presenca de uma entidade
representativa, essa configuracao transcende o plano conceitual para atuar de forma material e
politica. As associacdes possuem endereco fisico, representam juridicamente as profissionais,
negociam com sindicatos e entidades de classe, participam de debates sobre politicas publicas
para o audiovisual e intervém concretamente nas condigdes de trabalho do setor.

Um exemplo concreto dessa atuagdo politica foi a participagdo das associagdes nas
discussdes sobre a Lei do Audiovisual e outros mecanismos de fomento ao cinema brasileiro.
As associagdes tém atuado no sentido de garantir que os editais e chamadas publicas prevejam
remuneragdo especifica para esses profissionais nas planilhas orcamentarias, estabelecam
critérios claros para a atribui¢do de créditos e reconhegam adequadamente a fungdo, quer seja
chamando-a de montadora ou de editora.

As associagdes também tém promovido a discussdo sobre direitos autorais na
montagem. No Brasil, a legislagdo de direitos autorais reconhece a dire¢do como autoria

principal da obra audiovisual, mas a questdo da autoria na montagem permanece
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juridicamente ambigua. As associagdes tém trabalhado para que os contratos de trabalho
reconhegam ndo apenas o direito a remuneracdo pelo trabalho realizado, mas também a
titularidade sobre a criagdo. Isso engloba tanto os direitos morais — que asseguram ao
profissional o crédito de coautoria e a prote¢do da integridade do seu corte contra alteracdes
indevidas — quanto os direitos patrimoniais, que reivindicam a participacdo da pessoa
responsavel pela edi¢do nos rendimentos gerados pela exploragdo comercial e exibi¢do do
filme*. Este debate conecta-se diretamente com a questio da “recomposi¢do do corpo
criativo”: reconhecer a dimensdo moral e patrimonial do trabalho de montadores implica
superar a visdo da editora como somente executora técnica e legitima-la, de fato, como
também criadora intelectual.

Embora algumas discussdes estejam bem distantes de qualquer solug¢do definitiva, é
indispensavel que elas existam e que mantenham vivas as questdes de interesse dos
arquipélagos para que tanto as discussdes quanto a sua estrutura e materializagdes possam
progredir e atender tanto demandas histdricas quanto emergéncias contemporaneas, € nesse

aspecto as associagdes sdo frentes fundamentais.

4.2.1 Ilhas remotas: tecnologia como gesto de conectar

Além das associacdes propriamente ditas, ¢ necessario destacar como instituicdes
publicas de ensino, tém atuado também como nos importantes do arquipélago ao
materializarem o gesto de conectar através de inovagoes tecnologicas e pedagogicas. Um caso
especialmente relevante ¢ o desenvolvimento do projeto de Ilha de Edi¢do Remota - IER
(Tessitura) pela Universidade Federal Fluminense® (UFF), sob a coordenagio das professoras
fndia Mara Martins e Elianne Ivo Barroso, pesquisadora que estd presente de forma

significativa nesta dissertacdo

* No Brasil, a regulagdo desses preceitos fundamenta-se na Lei de Direitos Autorais (Lei n° 9.610, de 19 de
fevereiro de 1998). Os direitos morais — que garantem a reivindicacdo de autoria (crédito) e a conservagéo da
integridade da obra — estdo previstos no Artigo 24; enquanto os direitos patrimoniais, referentes a utilizagéo
econdmica, sdo regidos a partir do Artigo 28. Cabe ressaltar que a legislagdo brasileira atual (em seu Art. 15)
reconhece expressamente como coautores da obra audiovisual apenas “o diretor, o autor do argumento literario e
o compositor musical”. Portanto, a consolidagdo de profissionais da edi¢@o neste escopo de coautoria e a garantia
de participagdo nos rendimentos patrimoniais configuram-se, hoje, como uma das principais frentes de
reivindicacdo e luta das associag¢des de classe do setor.

3 Tessitura: Ilha de Edi¢do Remota. Projeto desenvolvido pelo Departamento de Cinema e Video em parceria
com Superintendéncia de Tecnologia e Informagdo. Disponivel em: https://araciaudiovisualuff.br/ e
https://ilhadeedicaoremota.uff.br/.
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O projeto Tessitura emerge de um diagnostico que, embora situado em contexto
institucional, reflete um problema estrutural do arquipélago brasileiro: a desigualdade no
acesso a tecnologias de edi¢do. Como descrito anteriormente, a pratica da montagem sempre
foi caracterizada pelo isolamento, pela natureza solitaria do trabalho realizado na “ilha de
edi¢do”. Historicamente, no Brasil, essas ilhas eram espacos altamente especializados e
custosos, frequentemente concentrados em produtoras de grande porte, emissoras de televisao
e algumas universidades. O acesso a esse espago € aos softwares de ultima geracdo
permanecia restrito, reforcando a desigualdade entre profissionais e, no caso do ensino
superior, entre estudantes.

Quando a pandemia de COVID-19 suspendeu atividades presenciais em margo de
2020, o problema se intensificou. A maioria de estudantes do curso de Cinema e Audiovisual
da UFF nao dispunha de computadores com processamento suficiente, memoéria RAM
adequada ou espaco em disco rigido para trabalhar com softwares profissionais de edi¢do. O
isolamento que caracteriza a pratica da montagem, que antes tinha uma qualidade
contemplativa e necessaria para o trabalho criativo, converteu-se em barreira ao aprendizado.
A universidade enfrentava, simultaneamente, um problema cronico (desproporcionalidade
entre ilhas de edi¢do fisicas e numero de alunos) e uma crise aguda (impossibilidade de acesso
aos laboratorios).

A solucdo desenvolvida pelo projeto Tessitura € conceitualmente elegante e
materialmente revoluciondria: criar um servidor central que funciona como uma “meta-ilha”,
um arquipélago virtualizado. Cada estudante acessa, via login e senha, uma interface remota
conectada a um servidor que contém softwares profissionais de edicdo (como DaVinci
Resolve) e espago em disco para armazenamento de arquivos. Qualquer computador, mesmo
considerado “obsoleto”, um notebook mais antigo, um computador de baixo custo,
converte-se em interface valida para o trabalho profissional. A maquina deixa de ser o
limitador; o servidor passa a ser o possibilitador.

Esta transformacgao ¢ bastante significativa para a compreensdo do arquipélago. Se a
“ilha de edi¢dao” tradicional ¢ um espaco fisico determinado, uma sala, um computador
especifico com softwares instalados, a Tessitura desmaterializa a ilha a0 mesmo tempo em
que a torna acessivel. A ilha ndo desaparece, ela se virtualiza. Ela deixa de estar em um lugar

especifico e passa a estar em qualquer lugar onde haja conex@o de internet. O gesto de
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conectar, que antes operava em nivel comunicacional (podcasts) ou politico-institucional
(associacdes), agora opera também em nivel infraestrutural e tecnologico.

O projeto Tessitura ndo surgiu como resposta exclusivamente a pandemia, embora
tenha sido acelerado por ela. Tratou-se de um desdobramento da prépria consciéncia do
arquipélago sobre suas necessidades. A presenca de Elianne Ivo Barroso na coordenagdo do
projeto ¢ reveladora: ¢ a mesma pesquisadora que estudou montadoras brasileiras (Barroso;
Szafir, 2019; Barroso; Froes, 2021), que coorganizou o Semindrio Tematico de Edicao e
Montagem Audiovisual na SOCINE e que participa ativamente da rede de profissionais e
académicos dedicados @ montagem no Brasil. Ela ndo ¢ uma figura externa que implementa
uma solucdo tecnologica abstrata, mas uma pesquisadora e educadora que conhece
intimamente os problemas enfrentados pela comunidade de editoras e editores em formagao.

O modelo de replicacao do projeto ¢ igualmente significativo. A Tessitura nao ¢ uma
solucdo exclusiva da UFF, tendo sido desenvolvida em parceria com a Universidade Federal
do Pard (UFPA) e a Universidade Federal do Reconcavo da Bahia (UFRB), com
financiamento da CAPES através do Programa de Desenvolvimento da Po6s-Graduagdo —
Impactos da Pandemia. Essa articulacdo interinstitucional materializa, em infraestrutura
digital, exatamente o que esta dissertacdo teoriza sobre o funcionamento do arquipélago: ele
ndo opera como uma entidade centralizada, mas como um conjunto de ilhas (neste caso,
remotas) interconectadas, que compartilham recursos, saberes e objetivos comuns.

A Tessitura exemplifica, de forma concreta, como o conceito de Redes de Criagdo de
Cecilia Salles (2016) pode materializar-se através da tecnologia. A autora descreve essas
redes como sistemas dindmicos onde os processos artisticos se desenvolvem pela interagao
entre artistas, materiais e contextos. Na Tessitura, a interacdo entre artistas (editoras em
formagdo, professoras, profissionais convidadas), os materiais (softwares, servidores,
arquivos) e os contextos (universidades, cenarios regional e nacional) ocorre de forma virtual
e presencial, através de uma infraestrutura que permite simultaneamente o isolamento criativo
necessario (cada aluna trabalha em seu projeto individual na sua interface remota) e a conexao
colaborativa (compartilhamento de arquivos, discussdo de processos, orientacdo remota de
professores).

Além disso, ¢ fundamental perceber como a Tessitura tenciona as desigualdades que,
historicamente, atravessam a formagao e a profissionaliza¢ao audiovisual no Brasil. O acesso

a equipamentos de edi¢do de alto custo tem operado, com frequéncia, como um filtro de
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exclusdo capaz de reforcar disparidades socioecondmicas. Enquanto discentes com maior
poder aquisitivo tendem a ter a possibilidade de adquirir hardwares de alta performance,
aqueles oriundos de contextos mais vulneraveis dependem majoritariamente da infraestrutura
dos laboratdrios universitarios, que muitas vezes enfrentam limitagdes de maquindrio. Nesse
cenario, ao possibilitar que computadores convencionais atuem como interfaces para o
processamento remoto de softwares profissionais, a plataforma atua na democratizagdo do
acesso a pratica da edigdo. Trata-se, portanto, de um arranjo tecnologico que se configura,
indissociavelmente, como um gesto politico de inclusao.

Relacionando-se com o material j& discutido neste capitulo, a Tessitura completa um
ciclo que comega nos didlogos (podcasts), passa pela organizagdo politica (associacdes), e
chega a infraestrutura material (servidores, plataformas, tecnologia remota). O arquipélago
nao ¢ apenas algo do qual se fala, que se organiza politicamente, ou que produz publicacdes,
mas ¢ também algo que se materializa em bits, em servidores, em interfaces de acesso.

E relevante notar que o projeto continua se desenvolvendo e sendo expandido. O
financiamento pela CAPES, que comecou em 2021 e se estende até 2026, insere-se no
Programa de Desenvolvimento da Pos-Graduagdo — Impactos da Pandemia. Este edital
destinou um investimento global de aproximadamente R$ 25 milhdes para custeio e bolsas,
distribuidos entre 40 projetos aprovados em todo o pais. A Ilha de Edicdo Remota (Tessitura)
foi contemplada dentro da proposta interinstitucional intitulada “Legado pandémico:

plataformas audiovisuais viabilizam projetos remotos™’.

Para dimensionar esse aporte
localmente, a UFF, que teve trés projetos selecionados neste programa, recebeu o montante de
R$ 300 mil em recursos diretos de custeio, além de um fomento de 29 bolsas de pesquisa
(sendo 12 de mestrado, 9 de doutorado ¢ 8 de pos-doutorado) para serem alocadas entre as
suas pesquisas aprovadas (CAPES, 2022). Isso indica que a universidade e as agéncias de
fomento reconhecem a importincia da iniciativa ndo apenas como uma resposta emergencial a

pandemia, mas como uma transformagao estrutural no modo de ensinar e aprender edi¢cdo no

Brasil.

4.3 Publicacoes e encontros como arquivos em expansio

37 Observatdrio compartilha pesquisas da area de Cinema e Audiovisual: Trabalho da UFF também criou
aplicativo para compartilhar materiais educacionais e ilha de edi¢do remota para producédo de videos
https://www.gov.br/capes/pt-br/assuntos/noticias/observatorio-compartilha-pesquisas-da-area-de-cinema-e-audio
visual Disponivel em: 13 mar. 2025. Acesso em: 08 dez. 2025.
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O livro Na Ilha: conversas sobre montagem cinematogrdfica (2022) e outras
publicagdes especializadas funcionam como a solidificagdo da memoria do arquipélago. Eles
sdo a prova material de que a rede ndo apenas existe € se organiza, mas também produz seus
proprios arquivos de criagdo duradouros, conforme teorizado por Cecilia Salles,
transformando a experiéncia oral e efémera em conhecimento documentado, transmissivel e
perene. Se os podcasts atuam como instancias de formulacao do conhecimento de forma mais
“imediata”, as publicagdes o cristalizam em uma forma que pode circular no tempo e no
espaco com maior durabilidade.

O livro Na Ilha ¢ um desdobramento direto e uma expansdo do documentario
homonimo. Escrito por Julia Bernstein e Vinicius Nascimento, j& mencionadas como
responsaveis pela edicao e dire¢do do filme, com o auxilio de Piero Sbragia e Bem Medeiros,
com base no material bruto das entrevistas realizadas para o documentario, acrescido de
outras conversas exclusivas e inéditas. Diferentemente do que se poderia supor, o livro
preserva a mesma estrutura do filme: cada capitulo ¢ dedicado a uma pessoa entrevistada,
mantendo a integridade de cada voz. Esta escolha editorial ¢ fundamental, pois reafirma no
ambito da publicagdo escrita a logica do “filme arquipélago” analisada no Capitulo 3, onde
cada ilha mantém sua singularidade ao mesmo tempo em que compde um todo articulado, um
processo que poderia ser entendido como uma meta-montagem, emulando no livro a estrutura
ja criada para o filme.

A preservacdo da estrutura arquipelagica no livro € significativa por vdrias razdes.
Primeiro, ela demonstra coeréncia entre forma e conteudo: um livro sobre a pluralidade de
vozes na edi¢do brasileira ndo poderia homogeneiza-las em uma narrativa tnica. Segundo, ela
preserva a singularidade de cada trajetoria profissional, reconhecendo que ndo ha um caminho
unico para lidar com edigdo no Brasil. Terceiro, ela permite que cada leitor estabeleca suas
proprias conexdes entre as diferentes vozes, construindo sua propria rede de sentidos a partir
do material apresentado.

O livro também inclui textos inéditos escritos especificamente para a publicagdo,
incluindo o prefacio de Fernando Vidor, editor e professor que escreve: “Se hoje estamos mais
proximos em escolas de cinema, cineclubes, redes sociais ou associagdes como a edt.
(Associacao de Profissionais de Edi¢ao Audiovisual) e a AMC (Associagdo de Montadores de

Cinema), a leitura dessas conversas pode alimentar novos encontros, novas trocas de ideias e
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experiéncias, que nos permitem evoluir e cultivar a paixdo pela montagem” (Vidor, 2022, p.
12-13). Esta citacdo evidencia que os proprios protagonistas do arquipélago tém consciéncia
do processo histérico em curso e reconhecem as publicagdes como parte fundamental dessa
transformacao.

Adicionalmente, o livro preenche uma lacuna historiografica significativa. Até
recentemente, a bibliografia sobre montagem no Brasil era consideravelmente escassa.
Enquanto existiam tradugdes de textos teodricos internacionais classicos — desde as
formulacdes de Sergei Eisenstein e Vsevolod Pudovkin até as andlises criticas de André Bazin
sobre os limites do corte — e alguns manuais praticos publicados em outros paises e
traduzidos para o nosso idioma (como as obras de Walter Murch e Karel Reisz), havia
pouquissimas publicagdes dedicadas especificamente a montagem cinematografica brasileira.
O livro Na Ilha (assim como o filme que o precedeu) se posiciona como um esfor¢o de
resgate e construcdo de uma historia da edigdo no Brasil a partir da voz das proprias pessoas
responsaveis pela montagem, em plena consonadncia com os preceitos da Teoria de Cineastas.

Contudo, Na Ilha ndo ¢é a Unica publicacdo recente dedicada a edicdo. No contexto
latino-americano, destaca-se a importante contribuicdo da Asociacién Argentina de Editorxs
Audiovisuales (EDA). Atuando institucionalmente como autora corporativa e organizadora,
materializando a propria esséncia de trabalho em rede das associagdes, a entidade publicou
dois livros fundamentais: Entre Cortes. Conversaciones con montajistas de Argentina (EDA -
ASOCIACION ARGENTINA DE EDITORES AUDIOVISUALES, 2017) ¢ La Primera
Mirada. Conversaciones con montajistas de Argentina (EDA - ASOCIACION ARGENTINA
DE EDITORES AUDIOVISUALES, 2021). Ambas as publica¢des seguem uma metodologia
similar a do livro brasileiro, reunindo entrevistas com profissionais argentinas e construindo
um panorama coletivo do campo naquele pais.

Entre Cortes mapeia diferentes geracdes, estilos e contextos de trabalho ao reunir
conversas com dezoito profissionais da Argentina. O livro foi um marco importante para a
visibilidade da edicdo no pais. La Primera Mirada, publicado quatro anos depois, da
continuidade a esse projeto com entrevistas com outros dezesseis profissionais, demonstrando
a vitalidade e a diversidade do campo argentino. A escolha do titulo, que remete a ideia da
editora muitas vezes ser a primeira espectadora do filme, ¢ particularmente significativa, pois

destaca uma dimensao fundamental e frequentemente invisibilizada do trabalho da edigdo.
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No Chile, a editora e pesquisadora Coti Donoso publicou E/ Otro Montaje. Reflexiones
en torno al montaje documental (2017), obra dedicada especificamente a montagem de
documentario. O livro retne entrevistas e ensaios que exploram as especificidades do trabalho
de montagem no cinema de ndo-fic¢ao, um campo que possui desafios e procedimentos
distintos da ficcdo e que carece de maiores teorizagdes, especialmente no contexto
latino-americano. Também merece destaque o livro Art of The Cut: Conversations with Film
and TV Editors (2017), do britanico Steve Hullfish. A obra compila entrevistas com mais de
cinquenta editores de cinema e televisao reconhecidos mundialmente, abordando técnicas,
métodos, desafios e filosofias de trabalho. O livro de Hullfish demonstra que o movimento de
valorizagdo e documentagdo do conhecimento da edi¢do € parte de uma tendéncia global de
reconhecimento do oficio como dimensao autoral fundamental da obra audiovisual.

Estas publicagdes, embora tenham objetivos e publicos diversos, convergem na
constitui¢ao de um corpus bibliografico sobre montagem que antes simplesmente ndo existia.
Elas representam, coletivamente, um gesto de auto-historicizagdo: as pessoas que editam ndo
estdo esperando que historiadores ou académicos escrevam sobre elas, mas estdo produzindo
ativamente sua propria historia, documentando seus processos, preservando suas memorias €
construindo referéncias para as proximas geracoes.

Elianne Ivo Barroso, por exemplo, tem publicado artigos sobre montadoras brasileiras
e sobre a historia da montagem no pais (Barroso; Szafir, 2019; Barroso; Froes, 2021). Arthur
Autran tem dedicado aten¢do a edicao em seus trabalhos sobre histéria do cinema brasileiro
(Autran, 2006 e 2019). Estas publicagcdes, embora tenham objetivos e publicos diversos,
convergem na constitui¢do de um corpus bibliografico sobre montagem brasileira que antes
simplesmente ndo existia ou era, pelo menos, mais escasso.

Os encontros e eventos presenciais também funcionam como arquivos de criagdo em
um sentido especifico. Embora sejam efémeros por natureza, ocorrem em um momento
especifico e depois terminam, eles geram documentacdo (gravagdes, fotografias, relatos,
publicagdes de anais) que se incorporam a memoria coletiva da rede. Mais importante, os
encontros presenciais produzem efeitos duradouros nas relagdes entre profissionais. Conexoes
estabelecidas em um workshop podem resultar em parcerias futuras; discussdes iniciadas em
uma mesa-redonda podem continuar nas redes sociais ou inspirar artigos e textos; o simples
ato de conhecer pessoalmente alguém com quem ja se dialogava virtualmente pode fortalecer

significativamente o vinculo.
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Cineclubes e festivais de cinema também tém desempenhado papel crescente como
espacos de encontro e reconhecimento para montadores. Prémios especificos de edi¢do, que
antes eram raros nos festivais brasileiros, tornaram-se cada vez mais comuns. A criagao destes
prémios nao ¢ apenas simbolica, mas representa o reconhecimento institucional do campo
cinematografico de que a montagem compreende uma dimensdo autoral da obra, merecedora
de distingdo especifica. Alguns festivais t€m inclusive promovido sessdes especiais,
masterclasses ou mesas-redondas dedicadas a edi¢do, criando espagos especificos dentro dos
eventos para a discussdo deste oficio.

A Mostra Internacional de Cinema em Sao Paulo, por exemplo, promoveu em 2019
uma retrospectiva de filmes montados por Idé Lacreta, importante editora brasileira. Mais
recentemente, a Mostra de Cinema e Direitos Humanos, realizada em todo o pais em 2024,
homenageou Cristina Amaral com exibi¢des e debates sobre as suas obras. No ambito
académico e reflexivo, esse movimento de valorizacdo também ganhou for¢a durante o V
Encontro da rede Teoria de Cineastas, sediado na Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS) no final de 2024, que promoveu uma mostra dedicada aos trabalhos de Amaral,
culminando em uma mesa de debates com a propria montadora e reconhecendo seu trabalho
como de uma cineasta, nomenclatura que, até algum tempo atrds era basicamente destinada
para diretoras e diretores. Iniciativas como essas, que celebram a obra por meio de uma
curadoria agrupada pela figura da edicdo, e ndo da direcdo, representam uma mudanga de
rumo significativa da logica tradicional cinematografica. Elas afirmam que a edicdo atua
como um principio curatorial legitimo, reconhecendo a profissional como uma autora cuja
marca estilistica e intelectual perpassa diferentes filmes e diretores.

Os cursos e escolas de cinema também desempenham um papel estrutural como
espacos de formagdo e encontro de editores. Ao lado do tradicional sistema de aprendizado
pratico e informal, calcado na figura da assistente que se forma observando profissionais
experientes, consolidou-se uma rede de ensino formal. O avanco da institucionalizacdo do
audiovisual no Brasil garantiu que disciplinas especificas, quer sejam chamadas de montagem
ou de edigdo, estivessem presentes nas grades curriculares de praticamente todos os cursos
superiores da area em territorio nacional. Além disso, nesse processo de consolidagao
académica do campo, percebe-se também o recente fomento a pesquisa em nivel de
pos-graduacdo, com o acolhimento cada vez maior de dissertagdes e teses voltadas a reflexao

tedrica e pratica sobre a montagem.
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Professoras dessas disciplinas tém atuado ndo apenas na formacdo de novos
profissionais, mas também na pesquisa € na produ¢do de conhecimento sobre a area. Muitas
destas sdo, elas proprias, editoras profissionais que transitam entre a pratica € o ensino,
incorporando suas experiéncias do mercado na formagdo académica e vice-versa. Esta dupla
inser¢do cria pontes importantes entre o campo profissional e o campo académico,
contribuindo para que o conhecimento produzido na universidade dialogue efetivamente com
as praticas do mercado.

A produgdao académica sobre edi¢do no Brasil tem crescido consistentemente, € o
retorno, em 2025, do Semindrio Tematico (ST) de Edicdo e Montagem Audiovisual nos
encontros da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual (SOCINE)*
representa bem essa expansdo. Podemos verificar o adensamento desse campo por uma
profusdao de dissertagdes e teses que se aprofundam em questdes fundamentais da area.
Destacam-se, por exemplo, andlises de estilos de montagem em obras e movimentos
especificos: como a tese de Samuel Macédo do Nascimento (2024), que investiga o papel da
montagem na construcdo de estéticas subversivas no cinema nacional contemporaneo; estudos
amplos que mapeiam a historicidade e os alicerces tedricos do oficio: a exemplo da robusta
pesquisa de Silvia Okumura Hayashi (2016), dedicada aos fundamentos da montagem
audiovisual e suas passagens tecnoldgicas; investigacdes focadas estritamente nos processos
criativos da ilha: como a dissertacdo de Gustavo Forti Leitdo (2024), que disseca a elaboracgao
narrativa da edi¢do no cinema de arquivo; e, ainda, reflexdes sobre o impacto direto das novas
midias e suportes na pratica dos profissionais: como o estudo de Pedro Luis Alve de Souza
Viana (2024), acerca dos gestos performaticos nas rotinas de montagem do pds-cinema®. Essa
produgdo académica, pulverizada por diferentes polos universitarios, contribui de maneira
significativa para a constitui¢do de um arquivo teérico atualizado e consistente sobre a edicao

audiovisual brasileira.

3% Anteriormente o ST, com o nome de Montagem Audiovisual, também esteve ativo entre os anos de 2018 a
2022.

% Para um aprofundamento nestas abordagens, ver: NASCIMENTO, Samuel Macédo do. Reinvencoes do
nordeste no cinema brasileiro contempordaneo: masculinidades desviadas, estéticas subversivas e encruzilhadas
do tempo. Tese (Doutorado) - UFC, 2024. Disponivel em: https:/repositorio.ufc.br/handle/riufc/79796;
HAYASHI, Silvia Okumura. Fundamentos da montagem audiovisual. Tese (Doutorado) - USP, 2016. Disponivel
em: https:/teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27161/tde-08092016-155047/pt-br.php; LEITAO, Gustavo Forti. O
processo criativo de montagem cinematogrdfica: de Capitdo Nascimento a Capitdo Bolsonaro. Dissertagdo
(Mestrado) - USP, 2024. Disponivel em: https://doi.org/10.11606/D.27.2024.tde-09052024-151612; ¢ VIANA,
Pedro Luis Alves de Souza. Das prdticas do pos-cinema e seus processos: os gestos performdticos em montagem
audiovisual. Dissertacao (Mestrado) - UFF, 2024. Disponivel em:
htt O ¥ in 1 1Q 1 iQQ



https://repositorio.ufc.br/handle/riufc/79796
https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27161/tde-08092016-155047/pt-br.php
https://doi.org/10.11606/D.27.2024.tde-09052024-151612
https://ppgcine.cinemauff.com.br/wp-content/uploads/2024/09/Pedro_Luis_Viana-Dissertacao_PPGCINE.pdf
https://ppgcine.cinemauff.com.br/wp-content/uploads/2024/09/Pedro_Luis_Viana-Dissertacao_PPGCINE.pdf
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As redes sociais digitais e os aplicativos de mensagens instantdneas também tém
funcionado como importantes espagos para a circulagdo imediata de saberes. Grupos em
WhatsApp e Telegram reinem milhares de profissionais que compartilham davidas, solugdes,
ofertas de trabalho e reflexdes cotidianas sobre o oficio. Diferente de um arquivo consolidado,
essas plataformas operam muito mais como redes de suporte em tempo real, onde o
conhecimento ¢ produzido colaborativamente, mas sujeito a efemeridade inerente a essas
redes. Uma duvida postada pode gerar dezenas de respostas e solugdes quase instantaneas,
formando um repertorio coletivo de resolugdo de problemas que, embora volatil e de dificil
resgate histdrico, atende ativamente as urgéncias técnicas e criativas da ilha de edicdo.

Plataformas como Instagram e YouTube também tém sido utilizadas por editoras para
compartilhar tutoriais, analises de cenas especificas, discussoes sobre técnicas e apresentacdes
de seus trabalhos. Os canais da edt. no Youtube, Copido - Laboratorio de Edicdo Criativa
(Dogi Vasconcelos) ou perfis como o do editor Leopoldo Nakata (@nakatajoe) no Instagram*
exemplificam como profissionais tém utilizado estas plataformas para divulgar conhecimento,
estabelecer suas presengas publicas como especialistas e contribuir para a formagao de outras
profissionais.

Todos estes fendmenos, o filme e o livto Na Ilha, as demais publicagdes
especializadas, os prémios em festivais, as mostras dedicadas a montadoras, os cursos
universitarios, a producdo académica, os grupos em redes sociais, configuram-se como
manifestagdes complementares da formacao do arquipélago. Cada uma destas manifestacdes
opera em uma escala e com uma logica especifica, mas todas convergem no sentido de tornar
visivel, documentar, organizar e circular o conhecimento sobre edicdo audiovisual. O
arquipélago, assim, ndo ¢ uma estrutura monolitica, mas ¢ essa jun¢do de iniciativas, espacos,
publicacdes e eventos que se alimentam mutuamente, criando uma rede densa e multifacetada
de producao e circulagdo de saberes.

4.4 O arquipélago como ecossistema em expansio

A analise empreendida neste capitulo demonstrou que o conceito de arquipélago,

longe de ser apenas uma metafora analitica aplicavel ao filme Na Ilha, constitui uma realidade

%0 Os canais e perfis mencionados podem ser acessados nos seguintes enderegos eletronicos: edt. — Associagdo
de Profissionais de Edi¢do Audiovisual (YouTube): https://www.voutube.com/edtBRA; Copido - Laboratério de
Edig¢do Criativa (YouTube): https://www.youtube.com/channel/UCmGNypiu7iC6b827Q0CM-GHw; e Leopoldo
Nakata (Instagram): https: instagram.com/nakataj



https://www.google.com/search?q=https://www.youtube.com/%40edt_associacao
https://www.youtube.com/edtBRA
https://www.google.com/search?q=https://www.youtube.com/%40copiaolab
https://www.youtube.com/channel/UCmGNypiu7iC6b827QCM-GHw
https://www.instagram.com/nakatajoe/
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social, cultural e politica concreta no campo da montagem cinematografica brasileira
contemporanea. As trés dimensdes investigadas, a comunicacional (podcasts), a institucional
(associagdes) e a editorial (publicacdes e eventos), revelam que o “gesto de conectar”
teorizado nos capitulos anteriores opera em multiplas escalas e através de diversos suportes
materiais e simbolicos.

Os podcasts emergem como a voz do arquipélago, materializando em forma sonora e
comunicacional as conversas que antes ocorriam apenas informalmente ou permaneciam
restritas ao isolamento das ilhas individuais. Eles criam uma esfera publica discursiva onde o
conhecimento sobre edicdo ¢ produzido colaborativamente, circulado amplamente e
documentado para acesso futuro. As associa¢des profissionais, por sua vez, constituem o
corpo politico do arquipélago, transformando a rede cultural em uma forca organizada capaz
de intervir nas condi¢gdes materiais de existéncia de profissionais e de representa-los perante
outros agentes do campo audiovisual e do Estado, enquanto as publicagdes e eventos
funcionam como a memoria do arquipélago, solidificando em forma duravel os saberes
produzidos e criando referéncias que podem ser consultadas, citadas, debatidas e transmitidas
entre geracoes.

Estas trés dimensdes ndo operam isoladamente, mas em constante interacdo e
retroalimentagdo. Um debate iniciado em um podcast pode inspirar uma acao politica de uma
associa¢do; um workshop organizado por uma associa¢do pode resultar em publicagdes; um
livro pode ser tema de discussdo em podcasts e inspirar novos eventos. Esta circularidade
virtuosa caracteriza o funcionamento de ecossistemas saudaveis, onde diferentes elementos se
sustentam mutuamente em uma dindmica de crescimento e fortalecimento coletivo.

A perspectiva teorica de Cecilia Salles sobre redes de criagdo ganha aqui uma
dimensao ampliada. Enquanto Salles pensa as redes primariamente no contexto de processos
criativos individuais ou de grupos pequenos trabalhando em obras especificas, o arquipélago
da montagem brasileira constitui uma rede de escala maior, uma rede de redes, poderiamos
dizer, onde multiplos processos criativos individuais se conectam através de estruturas
coletivas compartilhadas. Cada pessoa responsavel pela edi¢do continua trabalhando em sua
ilha, desenvolvendo seus processos criativos singulares, mas agora o faz inserido em uma rede
que oferece suporte, referéncias, interlocu¢do e reconhecimento.

O conceito flusseriano de gesto também se expande nesta andlise. O “gesto de

conectar” passa a ndo ser apenas a operagao técnica de unir planos em uma timeline, nem
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somente a escolha narrativa e estética de estruturar um filme como arquipélago em vez de
mosaico. E também, fundamentalmente, um gesto politico e cultural de construgio de
coletividade, de superagao do isolamento, de criacdo de estruturas compartilhadas de
producao e circulagdo de conhecimento. Os podcasts, as associagdes e as publicacdes sdo,
todos eles, materializagdes desse gesto ampliado de conectar.

Por fim, a Teoria de Cineastas encontra neste arquipélago um caso empirico de suas
proposigdes centrais. A ideia de que cineastas (aqui incluindo explicitamente profissionais da
edicao) sdo produtoras legitimas de formulagdes tedricas sobre cinema, e de que suas falas,
textos e reflexdes devem ser reconhecidos como “material de base” para pesquisa, deixa de
ser apenas um argumento teorico, ainda que baseado na observagdo de fendmenos, e se torna
uma realidade concreta especifica. As pessoas por tras das ilhas de edicdo no Brasil, foco
central desta analise, atuam como protagonistas na formulagdo de saberes sobre o seu proprio
oficio. Longe de figurarem apenas como objetos de estudo, essas profissionais mantém um
didlogo produtivo com as universidades e, como vimos, muitas vezes integram o proprio meio
académico. A partir dessa atuagdo consciente, elas produzem ativamente o seu referencial
tedrico, criam espacos independentes de discussdo e constroem coletivamente o arquivo de
sua praxis compartilhada. O arquipélago € portanto, em tltima instancia, a forma pela qual as
pessoas responsaveis pela montagem brasileira contemporanea escolheram contar a sua

propria historia a partir das suas ilhas.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

O percurso investigativo desenvolvido ao longo desta dissertacao buscou compreender
como a manifestagdo de gestos destinados a conectar ilhas permeia uma coletividade criadora
de arquipélagos, constituindo uma rede de saberes e experiéncias compartilhadas no campo da
edi¢do audiovisual brasileira contemporanea. Partindo de percepgdes pessoais e vivéncias
nesse universo e tendo como disparador o documentario Na Ilha (2020), a pesquisa atravessou
diferentes camadas de andlise: das raizes terminologicas que distinguem e aproximam as
palavras “montagem” e “edi¢do”, passando pela identificacdo do gesto de conectar como
operacao fundamental do oficio, at¢ a demonstragdo empirica de que o arquipélago se
constitui como realidade concreta no ecossistema da pds-produgdo brasileira. Nestas
consideragdes finais, retomo as principais reflexdes construidas ao longo da investigacao,
busco articular suas contribui¢des para o campo dos estudos de cinema e proponho alguns

horizontes possiveis para futuras pesquisas.

5.1 Da ilha ao arquipélago: sinteses e implica¢cdes do gesto de conectar

Como sintese central desse percurso, a passagem da “ilha solitaria” ao “arquipélago
conectado” revelou-se muito mais que uma figura de linguagem: trata-se de uma mudanca
paradigmatica na forma como profissionais da edi¢ado compreendem seu lugar e sua autoria na
cadeia produtiva do audiovisual brasileiro. Para iluminar essa transformacdo, a triangulagdo
teorica adotada provou-se fundamental. Ao articular a dimensdo humana, intencional e
libertadora do “gesto” (Flusser, 2014) com a materialidade das “redes e arquivos de criagao”
(Salles, 2010, 2016), e ao reconhecer quem edita como legitimo formulador de pensamento
por meio da Teoria de Cineastas (Penafria et al., 2016), superamos as visdes reducionistas do
oficio. Essa base metodologica permitiu compreender a edi¢do audiovisual como uma
operacao indissociavelmente técnica e artistica, onde a pratica cotidiana ndo apenas executa,
mas reflete e teoriza o proprio fazer.

Esse arcabouco foi essencial para enfrentar a fragmentagao historica e terminologica
entre a “montagem” (tradicionalmente associada ao intelecto e a autoria no cinema) e a
“edi¢do” (atrelada a técnica, a industria e ao paradigma televisivo estadunidense). A pesquisa

demonstrou que tal distincdo ndo ¢ neutra, mas carrega profundas implicagdes ideologicas, de
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classe e de género. Ao propor a recomposi¢do do “corpo criativo” — dissolvendo a falsa
dicotomia entre a cabeca que concebe (artista) e a mao que opera (trabalhadora) —,
defendeu-se a sinonimia na praxis. A edicao transcende a organizacao de fragmentos, trata-se
de uma dinamica onde o pensamento ¢ a acdo sao simultaneos.

A aplicacdo dessa lente analitica sobre o documentario Na I/ha (2020) materializou
essas concepcdes em multiplas escalas, comprovando que o proprio filme atua como um “ato
tedrico” (Aumont, 2008). Ao utilizar uma analogia com planos cinematograficos, a analise do
filme mostrou que: no “plano geral”, a distingdo conceitual proposta entre “filmes
arquipélago” e “filmes mosaico” revelou como as decisdes de montagem envolvem escolhas
¢ticas sobre a preservagdo das singularidades frente a homogeneizagdo narrativa. No “plano
médio”, refletimos sobre as ilhas operarem como auténticos arquivos vivos, onde o espago
fisico documenta a subjetividade e a rede de referéncias de quem as habita. Ja4 no “plano
fechado”, a lida com a matéria-prima exp0s a tensdo transformadora entre a fidelidade ao
material e a coragem de reinventd-lo. Essa tipologia em planos oferece um vocabulério
analitico potente, capaz de ser aplicado a outros processos artistico-laborais no audiovisual.

Ao expandirmos nossa reflexdo para o ecossistema profissional, a validade do
arquipélago confirma-se de maneira pratica: seja pela apropria¢do tecnoldgica que permite o
trabalho remoto, pela formaliza¢do institucional (através de associagdes como a AMC e a
edt.) e pela criacdo de nés difusores de conhecimento (como os podcasts O Arquipélago e
Sala de Edi¢do, os livros ja mencionados, as producdes académicas e etc). O mapeamento
dessas iniciativas atua como um registro historico que atesta a natureza colaborativa da
autoria cinematografica. Tais constatacdes oferecem subsidios ndo apenas para debates
urgentes sobre direitos, créditos e reconhecimento da categoria, mas também orientam novas
praticas pedagogicas, preparando estudantes para integrarem redes de colaboragdo coletiva,
em vez de apenas isola-los no dominio técnico de softwares.

Por fim, a propria condugdo metodoldgica deste trabalho reafirma a esséncia do
fenomeno estudado. Ao adotar uma investigagdo em primeira pessoa que parte de
experiéncias vividas, esta pesquisa assume também sua dimensao performativa: nela ndo me
limito a observar uma rede de fora, mas constituo-me conscientemente como um nod
académico dentro dela. O ato de investigar, nomear e analisar o “gesto de conectar” participa
ativamente da consolidagdo desse arquipélago. Confirma-se, assim, a hipdtese central desta

dissertacdo: o isolamento historico cedeu lugar a uma coletividade interconectada que agora
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se reconhece, se articula e produz conhecimento, garantindo que os saberes gerados nas ilhas

desaguem, finalmente, no oceano compartilhado do cinema brasileiro.

5.2 Horizontes futuros: novas ilhas, novas conexoes

Se esta dissertacdo buscou demonstrar que as ilhas de edi¢do tém se transformado em
arquipélagos de saberes e experiéncias compartilhadas, cabe agora indicar horizontes
possiveis para investigagdes futuras que ampliem, aprofundem ou problematizem os achados
aqui apresentados. O fendmeno investigado encontra-se em pleno desenvolvimento, o que
significa que novas ilhas continuam emergindo e novas conexdes seguem sendo estabelecidas,
demandando acompanhamento continuo e analises atualizadas.

Um primeiro horizonte de pesquisa diz respeito ao aprofundamento das analises de
género no campo da montagem cinematografica. Como evidenciado na investiga¢ao historica
empreendida nesta dissertagdo, as primeiras pessoas responsdveis pelas operagdes de
montagem frequentemente eram mulheres, desde Marguerite Beaugé na Franca até Anne
Bauchens nos Estados Unidos, passando por Elizaveta Svilova na Unido Soviética e Juanita
Jacko no Brasil. Contudo, essa presenca feminina pioneira foi historicamente invisibilizada, e
as condigdes de trabalho e reconhecimento de editoras no Brasil merecem uma investigacao
especifica. Como se distribuem as oportunidades de trabalho entre editoras e editores?
Existem diferencas significativas nas trajetorias profissionais, nos tipos de projetos em que
sdo convidadas a participar, nos reconhecimentos recebidos? O arquipélago que se forma
reproduz ou questiona desigualdades de género presentes no campo audiovisual mais amplo?

A dimensdo racial constitui outro horizonte investigativo fundamental para
compreender a constituicdo do arquipélago brasileiro de montagem. Em um pais marcado por
profundas desigualdades raciais que se refletem nos mais diversos campos profissionais, cabe
perguntar como se distribuem as oportunidades de acesso ao oficio entre pessoas brancas e
negras, € como a formacdo do arquipélago pode contribuir para a democratizacdo ou para a
reproducdo de exclusdes historicas. As iniciativas de organizagdo profissional e
compartilhamento de saberes aqui identificadas t€ém alcancado profissionais de diferentes
origens raciais ou permanecem restritas a circuitos especificos? Que vozes sdo amplificadas
pelos podcasts, que profissionais sdo convidados para as publicacdes, que experiéncias sao

valorizadas nas associagdes?
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As questdes relativas as condig¢des de trabalho e precarizagdo profissional no campo
da edicdo constituem horizonte investigativo de particular urgéncia no contexto
contemporaneo. As transformagdes tecnologicas que possibilitaram uma relativa
democratizagdo do acesso as ferramentas de edicdo também produziram efeitos
contraditdrios: se por um lado ampliaram as possibilidades de ingresso na profissdo, por outro
contribuiram para processos de desvalorizagdo e precarizacdo do trabalho. As associagdes
profissionais identificadas nesta pesquisa, como a AMC e a edt., certamente enfrentam esses
desafios em suas atuagdes, mas investigacdes especificas sobre condi¢cdes de remuneracao,
jornadas de trabalho, reconhecimento de direitos autorais e prote¢do trabalhista podem
oferecer contribuigdes significativas para o fortalecimento da categoria.

O impacto das tecnologias de inteligéncia artificial sobre o oficio também constitui
horizonte investigativo que se impde com crescente urgéncia. Ferramentas que prometem
automatizar parcialmente processos de edi¢do, desde a sincronizacdo de dudio e video até a
selecdo de melhores takes, ja estdo disponiveis e em uso no mercado. Como essas tecnologias
afetam a compreensao do gesto de conectar como manifestagdo propriamente humana? Em
que medida a automacgdo de tarefas repetitivas libera a montagem para concentrar-se em
decisdes mais criativas ¢ em que medida representa ameaga a propria existéncia da funcao?
Como o arquipélago de profissionais estd respondendo a esses desafios tecnoldgicos e
construindo posicionamentos coletivos sobre os limites e possibilidades da automacgao?

A internacionalizagdo do arquipélago constitui outro horizonte de pesquisa promissor.
Se esta dissertagdo concentrou-se no contexto brasileiro, investigacdes futuras podem
examinar como profissionais brasileiros se inserem em redes internacionais de montagem,
quais intercambios de saberes e experiéncias atravessam fronteiras nacionais € como as
especificidades do cinema brasileiro dialogam com tradi¢des e praticas de outros contextos. A
crescente facilidade de comunicagao digital e a possibilidade de trabalho remoto ampliam as
potencialidades de conexdes transnacionais, configurando arquipélagos que transcendem
limites geograficos convencionais.

O aprofundamento da andlise de outras fungdes criativas do cinema sob a Otica aqui
desenvolvida pode representar também um caminho para pesquisas futuras que ampliem
significativamente a compreensdo dos processos de criagdo cinematografica. O modelo
analitico que articula gesto, redes de criacdo e Teoria de Cineastas pode ser aplicado a

investigacao de diretoras de fotografia, diretoras de arte, figurinistas, compositoras de trilhas
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sonoras e outras fungdes que, assim como a edi¢do, operam na tensdo entre singularidade
criativa e inser¢ao em coletivos de trabalho. Existem arquipélagos similares se formando em
outras areas do fazer cinematografico? Como diferentes fungdes se relacionam entre si nas
redes de criacao? Quais especificidades caracterizam cada uma dessas comunidades
profissionais?

A investigacdo de contextos historicos especificos pode oferecer contribui¢des
importantes para a compreensdo da formagdo do arquipélago contemporaneo. Como se
organizavam as pessoas responsaveis pela montagem durante o Cinema Novo? Que redes de
colaboragdo e compartilhamento de saberes existiam durante os periodos de atuagdo de
grandes estudios brasileiros como a Cinédia, a Atlantida e a Vera Cruz? Como as
transformagoes politicas e econdmicas pelas quais passou o Brasil afetaram as condigdes de
trabalho e organizagdo dos profissionais de montagem? Investigacdes historicas que mapeiem
trajetorias, colaboragdes e conflitos podem iluminar processos de longa duragcdo que
contextualizam as transformacgdes contemporaneas aqui identificadas.

O documentario Na Ilha (2020), que funcionou como disparador desta investigagdo,
certamente ndo esgota as possibilidades de andlise de obras que tematizam a edig¢ao
cinematografica ou que estruturam-se como arquipélagos. Pesquisas futuras podem examinar
outros filmes que abordam o oficio da montagem, comparando diferentes estratégias e
estruturas filmicas, escolhas estéticas e posicionamentos €ticos. A aplicacdo da distingdo entre
filmes arquipélago e filmes mosaico a um corpus mais amplo de documentarios pode refinar e
complexificar a tipologia aqui proposta, identificando variagdes e casos hibridos que escapam
a classificagdo binaria.

A dimensdo pedagogica das transformacdes aqui identificadas talvez merega uma
investigacdo especifica. Como os cursos de cinema e audiovisual tém incorporado as
mudangas no campo da edigdo em seus curriculos e praticas de ensino? O arquipélago de
profissionais que se forma através de podcasts, associacdes e publicacdes mantém relagdes
com instituicdes de ensino formal ou constitui circuito paralelo de formacao? Quais saberes
circulam preferencialmente em cada um desses espagos? Investigagdes sobre processos
pedagdgicos podem contribuir para a formagao de novos profissionais e para o fortalecimento
do campo como um todo.

Por fim, cabe indicar a pertinéncia de investigagdes que examinem as tensdes e

contradigdes presentes no arquipélago aqui identificado. A formagdo de redes de colaboracao
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e compartilhamento ndo elimina disputas por reconhecimento, conflitos sobre direitos autorais
ou concorréncia por oportunidades de trabalho. O arquipélago ndo ¢ espago harmonico onde
todos colaboram desinteressadamente, mas campo atravessado por relacdes de poder,
hierarquias de prestigio e disputas por legitimidade. Investigagdes que examinem essas
tensdes podem oferecer compreensdo mais completa do fendmeno, evitando idealizagdes que
obscurecem as contradigdes reais do campo profissional.

Encerro estas consideragdes finais retomando a constatacdo flusseriana de que “ha
indicios de mutacdo nos nossos gestos” e que “por tais mutagdes se manifestaria, se forem
fato, modificagdo da maneira pela qual estamos no mundo” (Flusser, 2014, p. 43). As
transformagoes identificadas nesta dissertacdo constituem indicios materiais dessa mutacao
gestual no campo especifico da edi¢do audiovisual brasileira. A passagem das ilhas solitarias
aos arquip¢lagos conectados representa ndo apenas mudanca nas formas de organizacao
profissional, mas alteracdo na prépria maneira como quem edita compreende seu lugar no
mundo: menos como pessoas que lidam isoladamente com aparatos técnicos € mais como
participantes de uma coletividade criadora que produz, simultaneamente, filmes e
conhecimento sobre o fazer cinematografico.

Esta dissertacdo, ao investigar esse fendmeno, propde constituir-se como extensdao do
proprio arquipélago que analisa, tecendo mais uma conexdo em uma rede de saberes que ja
vinha sendo tracada e que se expande continuamente. Os horizontes futuros aqui indicados
representam novas ilhas a serem exploradas, novas conexdes a serem estabelecidas, novos
gestos a serem articulados. Somando-me as valorosas pesquisas que antecederam a minha e
aquelas que se desenvolvem neste exato momento, espero que novos trabalhos continuem a
engrossar esta rede coletiva de compreensao e valorizagdo do oficio da edi¢do, contribuindo

para que as ilhas sigam transformando-se em arquipélagos de cria¢do colaborativa.
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