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Este é un perçue no iianual de inicia-
çâo à arte cinenatografiça. Sua elaboraçâo
toi particularnente notivada pela neeessi- 
dade de', dispor de elenentos basicos ps,ra
ninistrar essa disciplina na UPSC. Sua ges 
ta,çao? no entanto? ven-se processando ao 
longo de nais de quinze anos? durante oa 
guais vienos estudando a arte cinenatogra- 
fica, quer atraves de leituras constantes, 
de analise e conentario de filnes? quer 
atraves de cursos de especializaçâo na. Ea- 
culdade de Meids de Conunicaçao Social da. 
PUC de Porto, iulegre e da Escola Superior de 
Cinena da PUG de Belo Horizonte.

Reconhecenos que a exposiçao ainda es. 
ta inatura* Por pressâo do. crescente volu- 
ne, incluinos o ninino de exenplificaçâo de 
filnes, enbora reconheçanos nela un fator 
indispensèvel para nelhôr conpreensâo da. 
nateria. Infeliznente • tanben nao foi possi 
vel procéder a una revisâo da nateria dati 
-lografada, pelo que apontarao nuitas incor 
r'eçoes. 0 sistena de nineografo parée eu-nos
o nais apropriado para una ediçao lirait ada^ 
Qualquer conentario sera ben recebido.
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C a p i t u l o  I

A R T E i SUA NATUREZA E EURQAQ

nA poesia é indispensavel»
Se eu ao mènes soubesse para que, , . ’1

(Cocteau)
Havera ainda um lugar para a arte., a li 

teratura* a musica, a pintura na era tecnologi 
ca? Ri'nguem nega, nem pode, a indispens.avel e 
crescente funçao do nltno?/~hown tecnico no mun~ 
do contemp'orâneo. Onde ëstaria a civilizaçao 
sem a tecnolôgia? ÎTo • éritanto, essa mesma civi­
lizaçao • 0 3 s èt 'so’ciedadè é constituida por se~ 
res humanos e, eonse plient emente, a "Iromanitas5! 
a essencia humana deve ser preservada. Uma das 
maneiras de preserva-la e mesmo de desenvolvê- 
la sempre foi o cultiva e a apreciaçao da arte, 
em suas diversas ’manifestaçoes. J. arte desempe 
nha intimeras funçoes e sempre foi reconhecida 
a sua necessidade., mesmo pue, paradoxalmente, 
tal necessidade nao chegue a sor racionalmente 
justificada, como 11a epigrafe de Cocteau» y

Mas? o pue. e* afinal, a arte» Quai a sua 
naturëza e funçao.? Dificil, e talvez mesmo im~ 
po.ssivel e inconventente, se3a procurar uma de
finiçao précisa e radical do pue seja arte. Ca 
dp, autor a conceitua de âcordo com sua-viSao 
estetica, sua, sensibilidpfte, sur»s necossidades, 
sua cosmo viser, ressaitendo mais um ou outro
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aspecto*. Preferimos trazer aqui a,lguns desses 
enfoques, emuora às vezes divergentes, ma,s 
complément are s sobre o complexo -fenômeno*

Registre, o Dicionârio Caldas Aulete que 
arte é a natividade criadora"' ho espirito...hu- 
mano, sem objetivo pratico, que busca, repre - 
sentar as experiências coletivas ou individu­
els , e exprimir o indizivel pelo sensivel'h

Para o naturaliste Émile Zola,, a, arte 
era. Mum recanto da natureza visto através de 
uni tempéramenton » A G-oebels atribui-se o con- 
ceito de que "arte e uma representaçao estéti 
ca de„s alegrias e dos sofrimentos ca,pazes de 
comover o publico* Ja, Hegel considerava que 
npertence à essência, do belo o manifester - se 
ao exterior como obra, de arte dando-se imedia 
tamente. como espetaculo e„os sentidos e à ima- 
ginaçao*

- Menéndez y Pela,yo, mais suscinta, e re.ciq 
nalmente, ponderave, que "arte é a eriaçao ou 
produçao reflexiva do belo", enquerto Aldous 
ïuxley erentuava, que 1,a arte brota, de um an- 
seio de ordem", pois ela resuite, da imposiçao 
le ordem, por parte do artiste,, sobre os ele- 
mentos selecionados na profusâo tumultuosa de. 
naturezel Herbert Ree.d aponta pare, esse, mesma 
îiarmonia e.o e,border e, erte como "molde trans- 
mitido por-sensibilidade", ou como "emcqao 
cultivendo boa forma,”*

lïo tre/fcadb 0 Cineme, como Arte, Ralph Ste



phenson e Jean B.Debrix assumem a seguinte posi 
çaos nArte é um processo pelo quai o artiste, u- 
tiliza sua expert ência,, intuiçao ou inspiraçao, 
selec.ionando e organizando para criar' belos g ■ 
autenticos objetos artisticos que, em/maior ou 
menor'grau, imitam a realidade, e quel atra.vés 
desses objetos ele comunica sua experiência^. a 
um publico",

B o grande romand s ta, russo Leon Tolstoï 
exprimia concepçao semelhantes "Bvocar em simes 
mo lima, sensa,çao que se tenha, anteriormente expe 
rimentado, e tendo-a, evccafio dentro de si pro~ 
prio, comunicar esta sensaçao de tal modo que, 
outres homens sejam contagiados. por estas sensa 
çoes e a,s atravessem, nisto consiste a ativida- 
de da, arte"*

Percebemos que urne, tonica nessas conceitua 
çoes consiste ém ass'onir a ai*te como.ume, forma, 
de comunica,çao$ e o crrtico inglês LA»Richard­
son chégou mesmo a considera-la t!a forma, suprê­
me, de atividade comunicativa51 «

Poderranios, talvez, foriaular um conceito 
ma.is e.brangente nos termes seguintess arte e o 
produt o da imaginaçao cri a dora que, originando- 
se da, intuiçao prdimde, do erntista., expressa , 
transforma ou reestrutura o dado rea,l e sens! - 
vei numa, supra-resilida.de, a fim de comunice>r-se 
•a, seu usufruidor, atingindo sua, sensibilida.de 
estética, para nela provocar um prazer de or~ 
dem superior.

5*
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° A par-tir destas concepçoes*, varnos tec.er 
al'gumas consideraçoes relacionadas com a inatu 
reza da arte.- A arte e um fenômeno exclusiva - 
mente humanos so o homem. tem consciência da. e- 
moçao da arte. 0 animal nâo goza do sentiment 
dobelo, nâo expérimenta emoçao artistica. A 
arte e algo que o homem cria para provocar ou 
satisfazer emoçôes, através de objetos sensr - 
vois. Portanto-, a arte nao existe como tal na 
natureza, mas résulta da açao humana. Contudo, 
o homem pode, diante da natureza, criar em si 
uma emoçao de arte, por sua capacidade recepti 
va; mas nao se trata. de ser essa na/bureza em 
si' um objeto de arte.

A arte e um fenômeno sociaAs o homem é um 
. ser social e sô pode realizar-se plenamente em/ 
socieda.de, Essa. socieda.de molda. em ccrto senti 
do sens componentes e, conseqtLentemente, influi 
na a.tivida.de da criaçao artistica. Mas, reci - 
procamente, a» arte tambsm pode influir. na, so- 
cieda.de, enriquecendo-a e ahrindo-lhe novos ho 
rizontes. Cada socieda.de, cada ôpoca historica 
tem sua, arte, pois a arte e um fenômeno social.

Toda arte implica algum condicionamento 
polo s eu tempo e représenta a humanida.de de 

- conformida.de com as idéias, aspiraçôes, neces-

6 .

sidades e esperanças de uma situaçâo historica. 
particular, embora a arte nao seja feita sô pa 
ra essa epoca, e sim para, toda a posteri'dade . 
Por essa razao, isto e, por ser condicionada e 
condicionante, no ambiente em que nasce, a arte



moâifica-se no decorrer dos tempos e de acor- 
do corn os diversos luge.res. A propria ra.zao 
de ser da arte modifica-se de um luger ou epo- 
ca a outro. Assim, por exemplo, a arte em sua 
origem .foi magie, - um auxilio magico do homem 
para dominar o mundo real inexplorado, Hoje a 
arte e mais um instrument o de comunice.çao de 
ideias e emoçoes, um meio de interaçao .e enga 
j ornento humano, de trensf ormaçao do mundo e 
dp. sociedp.de.

À arte nao e copia ou imitaçao pure, e sim 
pies da natureza., mas reestruturaçao ou trans 
figuraçao da natureza9 segundo uma vivencie, in 
ter.ior especifica do artiste., A arte este.bele 
ce urne. rela.çao entre o homem e o mundo. Expri 
me ump.' realidade interior do artiste, ma.is in 
tensa. e significative. do que a. reaJLida.de exte. 
ri or y ca.ptada a. t rave s dos sentidos. A arte di 
fere da realidade bruta, constitui ump. supre.- 
realidp.de, ump. realidp.de mais pe s so aiment e prc) 
fonda, porque nos sugere o que ha de indizm- 
vel no real, atraves de sua. Virtual simboli- 
zaçaoo ... -

0 fato de a. arte nao ser copia, da. na.ture 
za., ma.s uma. visao pessoa que o artiste, repro- 
duz, explica. a, deformaçao na arte, Sobretudo 
a arte moderne, tra.hp.lha. muito com a deforma-r- 
çao e mesmo com a. e.bstre.tizaçao da nature z a*
Es sa. deformaçao na.da. ma.is é que a infefven - 
ça.o violenta, do sentimento na imagem da repli 
da.de,. JL. deformaçao- sur g e porque o artiste, vê 
a realidade soh o imperto dum forte sentimen­
to, e assim a. quer exprimir. É como se ele
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procurasse adapter a imagem das realidades ex 
teriores à. imagem de suas re.alidades interiores

0 artiste coloca.-se, pois, Gomo mediedor 
entre o mundo e os iioinens, traduzindo-nos sua 
visao do mundo. Ele deve surpreender o real no 
instante em que este se révéla, se despoja,,ti 
ra sue mascara e deixa conhecer sua, proprie 
essência. em sua. misteriosa profundidade.A ar­
te, portant o, tira o veu que cobre o real, pa. 
ra. revelar-nos o indizivel subjacente eo visi 
vélo Àrte nao e fotografia, reproduçao fidedi 
gna do reaJL., mas uma visao panticular, intui­
tive., da na.tureza., dos homens, do mundo» E a. 
arte vale sobretudo pela evocaçao simbolica , 
espiritual ou psicologica, como tanbem pela su 
gostao menta,l que em si tra.z la.tente.

Poderiamos perguntar-nos agora, por que a~ 
contée e a. atividade crip.dora., por que o artis 
ta e lovp.do a crier sur. arte » Tentando expli- 
car. porque o artiste cria arte, um grupo de 
estudiosos affirma que a ativida.de artistica é 
"expressao de sentimentos”. "Nossos sentimen- 
tos- mais vivos tendem .a exteriorizar-se em no 
vimentos. S os movimentos exprès si vos tên in- 
fluência. liberta.dora. ou intensif icudora/ sobre 
o. sentimento!A 0 fato e que todo honem sente 
necùs-sidade e tendencia a» exprimir seus senti 
mentos. Ora., ossa tendencia, coopéra, na. cria.- 
çao artistica.»

Outra, corrente a.firma, que a. expressao an 
tistica provém dum instinto artistico, proprio 
so 'da espécie îiumsna* Esse instinto existiria



desde que existe o homem, constituindo urn. ins- 
tinto primitivo, cujas manifesia9p.es elementa- 
res tericm sidos as art es ritmi’cas, 0 ornato do 
corpo e dos objetos de uso domestico, depois a 
pintura nas ca^vernas, ate chegarmos à expressao 
tipicamento artistica. T.al nec.es si dade de expæs 
sao artistica séria basi.ca, universal e perna - 
nente no homern, como a propria necessidc.de de 
alimentar-se, Elie Eaure afirma que, depois do 
ins tint o da fome e do amor, o ins tint o de ex­
pressao artistica e permanente e universal,sen- 
do que as formais pelas quais o homem°se,tisfaz;, 
isto e, os estiloô eas formas de arte, estao 
en constante modificaçao, de acordo con. a, época 
historiée,, sociedade ' e filosofia de vida*

.Para Aieeu Amoroso Lima (A Estetica Lite- 
râria), a atividade criadora do artist.a é umdom 
que se manifesta na faculdade de passer do pos- 
sivel ao real, isto é, de dar vida e imagem as 
ideias» 0 artista capta o sentido secreto das 
coisas para lança-lo num matéria, num objeto . 
A obra de arte é 0 resuitado daquilo que 0 ar­
tista percebeu nas coisas, na realidade,isto é, 
daquilo que ele percebeu com seu ponto-de vista 
particular e subjetivo. Tera,pois, a obra de ar 
te muitas significaçoes, por comunicar-se duma 
maneira simbolica0 0 conhecimento que o artista 
tem dos objetos e da realidade é intuitivoe mui 
tas vezes inconsciente, so se objetivando na o- 
bra realizada. Por isso, muitas vezes o artista 
mesmo nao sabe expliear bem o que realizou. Ca£ 
tou uma certa intuiçao da realidade, experimen- 
tou uma forte emoçâo e comunicou essa vivência

9 .



na obra de arte, sem necessariamente ter obri- 
gaçao de saber explica~la*

E por termes aludido à intuiçâo? necessa- 
rio se faz.̂  discorrer um pouco sobre esse aspec_ 
to fundamendai. A doutrina da intuiçâo é funda 
ment aimen t e’ do filosofo frances Henri ■ Bergson,
Mas, também o critiço jtaliano B.Croce baseou 
sua estetica na.intuiçâo, aiirmando que "arte 
e intuiçâo liriea'l Â intuiçâo consiste em co- < 
nliecer- direta e imediatamente as coisas, mergu 
lhando por assim dizer no seu interior, na sua 
essência. um movimento de simpatia pelo qral 
nos transportamos para o interior dum objeto, 
para coincidir com aquilo que ele tem de unico 
'• e, c ons e qüertèment e, inexprimqvel ” „

Hoje a aplicaçao da doutrina da intuiçâo 
a.0 trabalho de criaçao artistica é muito bem 
' aceita. Para melhor explicar essa questao* trans 
crevo urne, passagem muito Clara e elucidativa do 
livro A Oriaçao Literaria, de Cyro dos Anjoss

”Como a inteligencia, e eminontemonde pra- 
tica - e distingue, nas coisas? sornente aque- 
les aspectos que interessam imediatamente à 
açao -» faz-nos perder o contato com a realida­
de no que é em si mesma.

A inteligência classifica as coisas'segrni 
do seu aspecto trivial e sua funçao mais comum, 
sempre tendo em mira o partido que deseja tiror 
delas. ' Da-nos, as sim, uma simplifie açao prati- 
ca do mundo? uma visas qm que se apaga tudo 
quanto.nao convenir, imediatamente à nossa ati- 
vidade.

1 0 .



Pascinados pela açao, nao veaos as coisas 
em si mesmas: limitamo-nos,"o mais das vezes,a, 
1er as étiquetas, que a inteligência, como um 
diligente empregado de mus eu,_'pendura em cada 
uma.

As sim, um fosso quase in&ransponivel sepa 
ra-nos da realidade» Tecido pelos nosso habi- 
tos, convençoes e conceitos, um veu oculta-nos 
o respect o verdadeiro da mtureza e de nos mes- 
mos. Esse veu, espesso para o comum dos bornons, 
e leve, quase transparente para, o artiste; e 
para o poeta,.

Se a realideüe nos ferisse dire t mente os 
senti do s e a, consciência, se pudéssemos entrer* 
em comunicaçao imedie„ta, com e,s coisas econos- 
co mesmos,por certo a arte; séria, inut il*

- E an esta a razao de s or dan artes elâ pro­
cura perceber as coise.s ne. .sua, pristina,- pureza, 
nao so na,s formais, nas cores e nos sons'dO mun 
do moterieJ-, como :nos mais sutis movimentos da 
vida interior. Coloca-nos'face a, face conarea 
lidade,. efastando simbolos, genereJ-ide,des e con 
vençoes cria,da,s pela noeessidade pratida.

So o artista, almacapaz dé se desligar, 
ato certo ponto, dos interesses da a,çao, pode 
levantar aquele veu que cobre e, realidade inti 
ma. dos seres. Ao inves de sentimentos cataloga 
dos, ele captera os sentimentos. em seus mati- 
zes individuers insùbstituiveis. Ao inves de 
étiquetas cola,das ne„s coisas, ele vers as pro-, 
prias coisas, surpréendera a vida em - si mesma*

(.00) Assim, a arte nos mostrara a reali-

1 1 .



dacLe abscondita, a natureza ocultr. no homern e
nas coisas”. .

0 propri.o Bergson"assin se exprime en r£ 
laçao à intuiçao; nI)esde muitos seculos exis­
tera homens, eu je. funçao é exatamente ver e fa 
zer-nos ver aquilo que nao percebemos nc.iurp.1 
mente: sao os artistas'h É' mais. adiante oonti 
nua.s "Que procura a arte-senao mostrar-nos, 
eii sue. natureza e no espxrito, fora de nos e 
dentro de nos, coisas que nao impressionam ex 
plicitameute nossos sentidos e nossa consciên 
cia? 0 poeta e o roraemcistp., que exprimera un 
esfado de aima, nao o criara, totalisent e, nao o 
inventam de todo; jamais os compreenderiamos, 
se nao observassemos, en .nos mesmbs, r.te cer- 
to .ponto, o que eles nos contam de outrera. 2. 
medida que nos faisan, descobrimos matizes 'de' 
omoçoes e de périsamentos que se poderiam ter 
manifestado en.nos, desde ha muito, e que to- 
davia p e rmpme c i an invi s xve i s f t al c ono ac ont £ 
ce à inagem f otograf ic?. ainds, nao mergulhada. 
lio benho en que se révélera. 0 poète?, e o re- 
^ela.dor.

0 artiste, é, pois, p.quele que tem per cep 
^oes mr.is intensa.s e ?.gudas, mais precis?.s e 
/ariadas, • e e c?.paz de fixa-le.s e transmit! - 
Las p.osoutros. Isto, pelo fato de, no espiri 
ô do ?.rtist?., ?.s imagens e suas combinaçoes 
3e desdobrprem al en d?.s fronteiras do real. 0 
rtista vê nas coisas un?. re?.lidp.de mp.is pro- 
■unda, individual- e * e spécifier., do que nos l£ 
remos ver ne. vide. eoraura, por p. vermos sob um 
ehto de vista pre.gmatico, utilitariste... Mas,



o artista a ve em si mesna,* como 13111 fin en si 
mesno. 0 artista é,pois, un interprète, un des 
velador, un revelador do nundo b cuit o da bele 
za e da verdade,■a que o conun dos bonens per 
nanece desatento.

\
; . \  * * rvî* * '•/" * s 9

Justificada a motivaçao, o ponto de par-
f  i - '  etida da criaçao artistica, indagamo-nos como 

se processa o ato criador, como o conteudo da 
intuiçâo se concretiza, se corporifica numa 
forma sensivel.

Ressaltamos, acima, que o artista,através 
da intuiçâo, conhece mais profundamente a rea­
lidade, recebendo assim do mundo externo uma 
sérié de estimulos à sua imaginaçao. 0 procès 
so de assimilaçao desses estimulos é, gérai - 
mente, inconsciente, ou pouco consciente, po- 
dendo eles permanecer.durante muito tempo ina 
tivos na aima do artista, acumulando-se nesta 
corn emoçoes bumanas, corn visoes esteticas,com 
sugestoes emotivas. Mas, nesse periodo jâ se 
iniciou, na aima- do artista, o trabalbo de 
criaçao, que continua calada e obscuramente 
ata que, numa iluminaçao às vezes repentina, 
o artista sente nascer nele a imagem de sua 
propria art e.: Es sa imagem- podera, ser ainda un 
tanto obscura e7 indefinida, mas esta 3a acaba 
da e perfeita em suas linbas essenciais. Mes­
se momento a obra de arte nasceu nô espirito 
do artista, criador, entrando a forinar parte in 
’tegrante do seu mundo artistico» Esse proces- 
so de nas ciment o ba obra, de artê é, portanto , 
fundcment aiment e intuitivo , tendo' sua origem 
na experiência bumana, e se concretiza na trans

1 3 .



com
1 4 .  •

f igura.çao dessa experiência com a inf orme.çao, 
o nascimento da obra. de erte.

Todo esse processo de.intuiçao da reali­
dade, levando o artiste. a conceber em seu es- 
pirito a ■. imagem de urna obra de erte, e, como 
ja ressaltomos, espontaneo, g_ua.se inc ons ci en­
te o No entante, o trabaJJio posterior, isto é, 
a--exprès sao dessa imagem'mental na obra. de an
te concrets, é tra.ba.lho consciente e mesmo ra 
cional. Aqui colabore.--a experiência. antesanal 
do artiste., seus c onhe ciment os têcnicos sobre 
a '.-erte -especifica, sua. ca.pa.cida.de intelectual 
de selecionan e. reorganizer, de decompor e rep' 
compor o objeto» Natur aiment e que a. emoçnoe o 
sentimento sao necessarios em todo o processo 
de eriaçao .artistice., ma.s na. etapa de execu - 
çao, de expressao, a. inteligência, o racioci- 
nio e o ( dommip técnico sao de fundamental im 
porter cia..

0 tra.ba.lho do artista, principalmente nejs 
sa. segunda fo.se, isto e, na fase de. produçao 
.ou execuçao da obra, é um processo .alternente 
consciente e racionai. Sem duvida, pana ser 
artiste, é preciso possuir certos dons, conter 
com profunda capacida.de intuitive., expérimen­
ter emoçoes .que possam ser ' transf orme.de.s . em 
expressa.oartistice.5 ma.s, para, conseguir. ex- 
presser, tre.ter e transmitir tais emoçoes e 
ideias,' dever o artista. conhecer 0 ofrc.io, r.s 
tecnlca.s, os recursos, as formas e convençoes 
capazes de' dominer a natureza e transf orma-la,- 
em arte» 0 artiste, na.o e um simples o.utomato, - 
um processo de musas 'ou forças extra-terrenas.



É também uhl artifice, um fazedor, um plasmador 
que, para sair-se bem, nao nécessita s6 de boas 
idéias e intuiçoes, mas■sobretndo de bom domi- 
nio dos materiais ou meios de expressao*

Por essa mesma razao, também o espectador, 
leitor ou usufruidor da arte. déve possuir cer- 
to preparo, sensibilidade, cultura e conbeoi - 
mento especifico da arte em questao. Peve ter 
condiçoes de agir, 1er, decifrar, decompor cens 
cientemente o objeto artistico, pois do contra 
rio nâo cliegara nem a compreender algo da mes­
ma, e muito menos podera aprecia-la, sentir-se 
bem com ela*

Pinalmente, verificados os elementos da 
natuneza da arte, o porquê de sua criaçao e co 
mo se processa o ato criador, resta-nos consi- 
derar como ela se relaciona com o ..usufruidor 
e, conseqiîlentemente, quai a sua final!dade ou 
funçao*

0 bom usufruidor ou espectador da obra 
de arte sente ante a mesma o que chamamos de 
î!emoçao estética!}, isto é, uma emoçao primiti 
va, feita de admiraçao, surpresa, reconheci - 
mento e alegria, duma alegria plena de reve- 
rencia ou de estranha tristeza e até de angus 
tia. Sentimos tal emoçao porque o artista nos 
fez perceber uma ordem, uma beleza, um valor 
naquilo em que antes nada de especial viomos, 
ou que nos pare ci a, insignif icante e vulgar.

Contudo, ;ja ressaltcmos que, para experi 
mentar tal emoçao estética, é précise que tam 
bém o usufruidor se coloque em estado de dis- 
ponibilidade interior: que ele se livre de to
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da ansia de querer logo reconhecer o otjjeto 
perfeitameute , nnelisa-lo cientificamente ou 
. .classif ica-lo dentro de un si s terne, fecliado,De 
ve?. sim evitar toda ansia, toda precipitaçao 
e y antes de mais nada, olliar a olra, remira- 
la. calmamente, contempla-1 a corn ollaar atento 
■mas livre de toda interesse utilitario, "con 
templar" uni oljeto consiste em olha-lo sim- 
plesmente, respeita-lo em sua, essência, pro- 
pria, privar-se de seu uso, nao querer apode 
rar-se dele? nao reduzi~lo a imediato pragma 
tismo, mas deixar que ele seja simplesmente 
ele mesmo, que se 
nc al or emocionalrro

16 o

‘este em todo o seu

i': Cvo Distante essa atitude de :,desinte~
e distanciamento estetico que deveraosresse!î û -

ter ante a obra de arte., por ela nao desti- 
nax-se a uma :sutilidade pratica", esta desem 
penha grandes e variadas funcoes em relaçâo 
ao espectador ou leitor»

Se remontarnos ao passado, verificaremos 
que :a arte nas c eu a serviço de um ri tuai ma­
gic o: pare, o la orne m dominar um mundo que para 
ele ainda se apres-entava inexplorado e mis- 
terioso, A pa,rtir dessa funçao inicial,a ar­
te assumiu inumeras outrais, antitéticas ate, 
desde a sua, absolut a 5,inutilidaden ate o mais 
sério compromis s o «

Para iris totale s, a arte tragica tinha 
a funçSLo muito importante de catarse, de su- 
blimaçalo dos ins tint os, pois, nsuscitando o 
terror‘ , e a pieda.de, tem por efeito a, purifi 
°açao %qdessas paixoes11.

V*k- ;



A arte pode realmente aliviar nossas ten- 
soes emocionaiSo 0 artista, ao criar a obra de 
arte, esta doMinâdo por forte tensao emocional, 
proveniente de admiraqao, alegria, dor, distiir 
bio ou frustraçao» Atraves da obra, de o.rte ele 
alivia sua tensao, tanto pela, atividade desen- 
volvida como pela comunica.çao que obteve com 
seus semelhcmtes0 la me.sma forma, o espectalor, 
quan do cons g gue . sintonizen com o esprrito do 
artista criador, e :e»ssim recriar em si mesmo a 
obra de arte, podera,. aliviar-se. de tais tensœs 
emocionais. leste modo a ente contribui pane, 
monter o equilrbrio e a, sonde psicologice., pois, 
ce.so nao consegù£ssemos aliviar, através de.frui 
çe.o ou criaç'ao artisticas, essa.s tensoes que em 
nos se acumulam, muito mois desa,justes psicolp 
gicos laverie.»

Horario atribuia. à arte duplo carater» de 
puro pre.zer ou de utilida.de - "Aut prodésse ont 
delecto.re poete.e / Aut simul et iucunde. et ido_ 
nee. dicere vito.e"t

... Com Kant deu-se impulse à consideraçao do 
"desinteresse" ou da. ninutilide.deM de. enté,que 
conduziu a. corrente da "Arte pela arte" a afir- 
mon que "nao ha verda.deiramente belo: senao o 
que nao pode servir para, nada" « À  teoria da. an 
te "desinteressa.de." de Kant, no entanto, enten 
de que-a. arte nao e utilitariste» ou pragmatica, 
que ela. se fundamonta nao ma., fruiçao pratica.,
ma.s -na contcmplaçao distancia.de. do objetoV Bu 
conseqtLencia, ela. produz no homem e. ne. aocieda 
-de a. "emoçao estetice." - qf^uele prazer.. entre 
mo.terial e e spiritual, a.quela.: mistura de adrni-
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raçao, euforia e plénitude que embriaga, ou au­
quel a angustia, pena ou dor que oprime a aima 
do destinatario do objetoartistico.

0 Romantisme,sobretudo, conduziu a arte à 
alienaçac, ao escapisao* B ho je, talvez o cine 
ma e a televisao sejam os maiores responsaveis 
por es sa. funçao, coustituindo-se en verdadei - 
ras "fabricas de sonhos" que possibilitam ao 
espe.ctador frustrado, cansado ou entediado, um.
meio de fugir de si mesmo, das difiouldades da 
vida> dos problèmes cotidianos, e entrar nmi 
mundo ilusorio, alienado, onde se identifica
com os herois, compensa suas frustraçoes, rea- 
Ü z a  .seus soniibs. A evasâo , ■ a ' fuga da realida­
de, . a\.alienaçao irritas vez.es sao apontados co- 
mo aspectos ne'gativos da arte. îlo entant ex, es­
tâmes muito mais ante uni problema de educaçao 
do que ante un problème de estética*

Modernaxaente ven-s e acentuarido cada vez 
mais o carater de compromis s o da arte, A arte 
nao e mais aceita, paeificamente, como lima dis 
tracaOj um meio de !)relaxn apenas. S se enten­
de ssemo s a arte s ornent a nesse sentido,' como 
jûstificarxamos o nbelo horrxvel”? Séria ’ di-
vertido mergulhar nos problèmes e na vida dos
outros, como muitas vezes faz a arte? Um ro­
mance- como Hemorias de Lazaro, de Adonias Fi- 4 
Iho, um quadr.o como Guernica, de Picasso, uma 
Uona Sinfonia, de Beethoven ou um filme como 
2 0 0 1 ,- Uma Qdisseia no Fs pape, de Subri ch - po 
deriarn ser aceitos passivamente como simples 
objetos nbelosu,divertidos: e aliénantes? .

Sem duvida, tal arte esta penetrando mais
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-orofundamente no mistério la existência, em
_i_ • ............. -•

busca de un senti do liumsno ou metaffsieo, ... à 
procura de un significado para, s. vida,- a. fini 
de reconciliar o homen corn o seu destino e es 
tabelecer • uma comunicaçao, una conunliao entre
os homens.

0 homen é un ser liaitado historien,' geogra 
fica e socialmente en suas vivêncis,s0 ho en- 
tanto, e uni ser de aspiraroes ilimitadas, que9
anseia por una "plénitude" muito superior àfs
suas limitaçoes. Se sua individualidade corne 
ser historiéo o limita, sua essência anseia 
por transeender-se, por absorver e integrarem 
si mesno nao s6 o mundo circundante, nas tan 
béni as experiências alheias, para as quais sen 
te-se potenci.almente capaz e que julga que po 
deriam" ser suas» A arte constitua un meio de 
realizar tal comunhaos ela pode proporcionar 
ao indivi&uo a, sensaçao de uniao com o todo, a 
sensaçao de "plénitude" e universalida,de0

A arte conduz-nos de una, existência in-
satisfatoria a. una, existência mais abrargent e, 
plena, e rica. G homen aspira a ser mais do que 
ele mesmo - quer uma existência totale una 
plénitude que sua individualidade limita. Por 
isso quer relacionar-se com alguma coisa a 
mais do que seu "eu", alguma coisa, que lhe é 
exterior, mas sem deixar de ser-lhe essencial. 
0 homem anseia por- integrar a si o mundo cir- 
cundante,CQao isso na pratica é impossrvel, a 
arte compensa simbolicameute esse anseio0 A— 
trames da arte o homem procura unir . seu 17eu" 
individus! e liait ado com uma existência huma
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na ccletiva 8 tornar social sua incliyiduali da 
de, Assimj a arte sera ua me.io de o homem tor 
nar-se um com o todo da realidade* com as vi 
vências humanas totais* identifiçando-se com. 
aquilo que ele pur si mesmo nâo consegue ser, 
Mesmo suas ânsias metafisicas podem encontrar?
dessa

T)
forma* ua neio de realizaçâo .pela arte, 
artindo dessa ideia de comuniiao pela ar

te.* Sartre s, assume . es s enci aiment e como un 
rompromissc* uma tomada de posiçâo do autor
disuite da realidade* otgetivsrdo por-se este
a serviço da comunidade* para conduzi-la e 
indicar-lhe o csminlio a seguir, Por isso* o 
escritor escreve -'para desvelar o mur do e*sin 
gularmente* o homem aos outros iroiiens, para 
que estes* em face do objeto assim desnudado, 
assumam sua inteirs, responsabilidade!t.

A arte torna-se* eiitao * reveladora do mur. 
do e dos homens, um instrument o que nâo so 
sensibiliza* sas tambem faz ooniiecer, S a 
grande ps.icol.Qga Karen Korney observava que 
”os romancistas podem ensinar-nos muito mais, 
sobre a, natureza hum ans. do que os psicologosl

Para o pintor Uondrian* s. arte tinha uma 
important rssima funçao social” ela-servia-.de 
c omp ens aç ao * c omo me iode cûloc ar o homem em 
estadc de equilrbrio com os seus semelhantes 
e com o meio circundante, Um tanto otimisti- 
cameute conclura que na arte desaparecera na 
medida en que a vida adquirir maior equilx - 
brion, l\o entant o, se .ccnsi.derarm.os os rumos 
em que.se desenvolve a, c iviliz aç ao, havera
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esperaaças de que a vida alcance um permanen 
te equilibrio? Chegara o dia em que o iiomem 
estera satisfeito, plenamente realizado, e
em comunïiao perfeita com a sociedade e o meio, *

circundante? Vira o dia em que nerdium. homem 
sentira mais necessidf.de da arte?

Saquant o i s s o nao ac ont e c er, a art e c on- 
tinuara sendc necessaria* como meic de propor 
cioiiar prazer estetico? evasâo,- purificaçao, 
c onlie c iment o , C'ompromisso, capaci-tando o neu” 
individuel a identificar-se e. comungar com a
vida de todos, possililitando-llie réconhecer
e transformar a realidade social.:e incorporai* 
a si mesmo aquilo que ele nao é9 mas que. .te- 

ria possibilidadé de ser? para proporcionar -
lhe reduçao' de 
como sensaçâo

suas limitaçoes e te'nsoess.bem 
de mai or plénitude.,

À arte c ont inua (e c ont iriuara s empre?l)
indispensavelj mesmo que a razao îiumana nao 
saila explicsr para quel

«

N.



C a p x t u l o  I I

o qub ë  o c m a

0 cinéma pode ser c.onceituado como sendo 
a narte que visa a criar s. beleza por meio de 
imâgens luminosas em movimënto M (G-uido logger) 
3 Mauricio Patiner o expliea da seguinte for­
mas no filme e uma sucessao, projetada na fê­
la e art is tic ameute conce”bida, de cernas que 
transcorrem em tempos e lugares diferentes, e 
que sao mostradas ao espectador num angulo vi 
suai e nuaritmo es.colhidos pelo autor que se 
exprime por seu intermediono C cinéma é, por­
tent o uma arte e um meio de comumicaçao.

A palavra cinéma vem do termo grego nki 
nema„î! , que significa ÎTmovimentou. 0 instrumen 
to que os irmaos lumière inventararn e com que 
realizaram a primeira sessao de cinéma. eml895' 
chamava-se “cinematografo”, isto e, ap'areddio 
para registrar o movimentoc

Esse movimënto da imagem cinematografi- 
ca.résulta, na realidade, de uma ilusao opti- 
ca, ITossa retina tem a capacidade de reter , 
por fraçoes de segundos? uma imagem que nela

*

se imprimiUo 0 cinéma aproveita essa proprie- 
da.de fisiologica e? projetando uma imagem em 
seguida a nutra, ’ de modo çjp.e a segunda. i- 
ma,gem a.pareça antes da primeira desaparecer , 
provoca a ilusao de movimentoc 0 filme consta, 
mat ericiment e ? de uma. série de quadrinlios ou 
fotografias paradas (os fotogramas), separados



por finas faixas ne gras, coin largura de 8 ou 
16 milimetros (amador) e 35 ou 70 milimetros 
(comercial), tendo perfuraçoes em anfbos os la 
dos e mua f aixa em que é gravada a trilha so- 
nora «

Quando essas imagens estâticas (fotogra 
mas) sao projetadas nrnna certa proporçao, te- 
ïïios a ilusâo de movimento continuo* Gerça de 
l/5 do tempo a tela esta escura, porque entre 
urn fotograma e outro ha ma râpido escurecimen
tq da tela, mas devido à persistência reti -

*.) • ■ (% /niana temos a ilusao de continuidade. Para 
que essa ilusâo seja perfeita, exige-se pelo . 
menos a passagem de 16 fotogramas por segundo. 
Inicialmente, e durante toaa a fase do cine^ 
ma mudo, ate 1928, esteve em vigor a propor- 
çâo de 16 fotogramas por segundo, Quando pas- 
sou a ser gravado o som na mesma pelicula, a 
proporçao passou a ser de 24 fotogramas por 
segundo, a fixa de permitir maior perfeiçâo do 
somc Por isso ho je, quando vemos l’ilmes anti- 
gos, que foram filmados para, a passagem de 16 
e sâo projetados na razâo de 24 fotogramas 
por segundo, todo o movimento résulta hem mais 
acelerado, Huma hora de filme pas sam-cerca de 
8 6 , 4 0 0 imagens liante da lente dë projeçâoc

Sssa ilusâo que é o cinéma, exerceu e 
exerce muitas e. variadas funçoes0
1 » 0 CIHEMA É PIVERSAO s

Se voltarmos às suas origens, à época de 
sua invençâo, em fins do século passado, cons 
tataremos que o cinéma foi inicialmente

23 »

uma



; ' •  ̂ 2 4 .
diversao. E este seu carater de diversao, ele 
o conservé âteyhoje, muito. acima do carater es 
tético. 0 ambiente confortavel e a obscurida- 
de da sala, com a mus ica. envolvente, a. explo- 
raçao de inumeros temas leves, comedi&s, so- 
rihos àmorosos e de fortuna bem real-izados » 
tudo favorece s que o cinéma seja meio de di­
versao, passatempo, distensao dos nervos.
2 . CIHEMA É IOTIÎSTRIA!

Ma,s-, tambem .de s de o inicio, je, se' vis- 
lumbrou o carater industrial do cinéma. Como 
industrie., o cinéma, compreende um longo e com 
plexo processo de realizaçao do filme, envol- 
vendo numérosos serviços especializados. Se 
ne,s damais axtes e artesanatos um s6 artista, 
com reduzido, material, pode criar suas obras, 
o cinéma nécessita, de numéro sa e diversifier,- 
de, équipé tecnica e do um complexo equipamen- 
to -. o que pode prcjudicer a, realizaçao artis 
tic a,.- É verdade que, com o advento d h mais re 
cente industrie, de comunicaçao que é a, televi 
sao, ôv cinéma sofreu um grande impa,cto, mas- 
mesmo a,ssim a/ produçao anual de filmes conti­
nua, sendo muito eleva,de, (mais de 2.000 filmes)-

Nos EEcUUa o impa,cto da TV cens ou um re
• “trocosso ao cinéma, tendo sido fecîie,dos, du­

rante a décade de 1950, mais de 6.000 cinémas. 
Eados fornecidos pela, Unesco e polo- INC evi- 
denciam uma, grande -crise por vol ta dos . anos'
70 em rélaçao . à assistência de cinéma no Br a.... *-* ■*-. . . .  ! • "1 ' '
si!. Se tivemos, em 1 9 6 7 , 3 1 4 » 5 0 0.8.00 espectado_ 
r'es, em 1970 o numéro foi de 2 0 9.8 5 4 .7.1 8 , .bai’1



xando9 em 1 9 7 2 , para 1 8 4 .3 0 7 <,662, estimando-se 
em 1 9 7 5 em 2 5 0.0 0 0 .0 0 0  de espectadores*■
0 Brésil ja produzia,em 1 9 1 0 , 22 filmes. Em 
1 9 2 5 ? apos anos de produçao mener, vol tara &• 
22 filmes. E foi mantendo esse ritmo. Ultime® 
mente, no entanto, apesar da concorrencia da 
TV, a produçao cinematografica brasileira man 
tém-se "bastante grande. Tivemos,em 1 9 7 1 , * 94
longa~metra,gens lançados; em 1975 forarn 78 os 
lançamentos e em 1978. atingimos o recorde de 
1 0 1 filmes produzidos. Esses dados fazem-nos 
concluir que o cinéma, é uma industrie,.
3 . 0 CINEMA É COMÉRCIO:

Estritemente ligado e,o carater. indus­
trial esta o comereialo 0 cinéma, sem duvi.da 
nenhuma, é ho je um grande comércio, envolven- 
três cduplexas areas § a produçao, a distribui 
çao e e, exibiçao do filme. Devido à complexi- 
dade da produçao e ao elevado custo de um fil­
me (Ko Brasil a produçao de Pone, El or e S eus 
Dois,, Mari dos eus tou, em 1 9 7 5 , mais de 5 mi­
lhoes de cruzeiros e a. superproduçao G-uerra 
dos G-uar ar ape s atingiu, em 1 9 7 8 , a s orna des 
25 milhoes, época em que o orçamento da Reti- 
rada da Laguna ere, de 50 milhoes de cruzeiros), 
necessariamente o cinéma, teve que entrer ne, 
linhe, cornercial, procurando récupérer dos e.s- 
pecte,dores as fabulosas soma,s nele empe,te,das.
Ora, para atrair o espectador e récupérer o 
capital, com lucros, o cinéma,, deve procurar sa 
'tisfazer os gostos e aspiraçoes desses consumi 
dores, da, grande- mars a .-e-;nao de élit es. E aqui 
esta uma;das ce.use,s que mais afront em o cara­
ter astetico do cinéma,.
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4. 0 CINEMA É IMS. "USINA DE SONHOS" ;
Produto comercial e industrial, mercado- 

ria como quaiquer outra, o filme se esforça'por 
responder a um certo numéro de aspiraçoes col£ 
tivas. ümaanalise da tematica dos titulos dp 
filmes aponta as palavre,s mais frequentesi

- aventura, ceminho, rota., cavalo, viagem - que 
traduzem o desejo de evasao, misturado com a
de exotisme;

- cançao, sonho, vida, anjo, eoraçao - denotern a 
tendencia à evasao no sonho,ao sentimentalisno|
-morte> segredo, noite, trevas, demonio, diabo, 
inferno - testenunhâm un sontinentO de frustra 
çao e angustia ;
-assassino, matador,-, crime, honicidio, massacre, 
vingança,sangue - a liberaçao da, agr e s s i vi dad e ;

-amante e amor, mulher, dama, jovon, garota, don 
zela, virgon, honen, senior - denotmas princi­
pal s ' pr e o cupaç o e s humanas •

Os pronomesi eu, nos, meu, ncsso - voltan 
com elevada, freqüência, o que.prova com eviden- 
cia .o .prazor do espectader em identifienr^-se*>' 
com aë porsonagens iicticias da, tela,

intimement e a, pèmochanchada vem assolando: 
o cinéma brasileiro, nuria baixa exploraçao das 
aberraçoes semeis. Dos 101 filmes de 1978, -'ne, 
da menas do que 39 trazon no titulo fortes re­
fer encia-s a-‘ prazcros, sexo c mulher. Un mistô de. 
sexo o viblencia domina dezenas de titulo.s ùios 
ultimes tempo ss A nul ata que. ̂ #ria-pe car ; Sera
que ela 'agdenta? Torturadas pclo sexo; Pesadolo 
sexuel de um virgon; A nonor violentada; Anadas 
o violenta,da,s5 Refornatdrio de depravadas,etc.
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Assin, o norcado cinenatogr af i c o procura ex­
plorer cuidadosamente a projeçao de tendências 
e instintos do subconsciente coletivo. 0 que a 
vida real nâo satisfaz plenamentes riquezaypo- 
dery amor, sexoy 'etc. a "usina de soniios" pro­
cura compensaro Essa projeçao do espectador no 
cinémay vivida com intensidade num estado de 
semi-vigilia h.ipnoticay favorecida pela obscu- 
ridade da sala e pela fascinspâo das imagens* 
apresenta muitos pontos em comum com a droga e 
o estupefaciente„
5 . 0 CINEMA É DIEUSOB DE CDITDEA;

Màs? o cinéma tambem tem muitos- aspectos 
positivos, principalmente relacionados com . a 
difusao de conhe ciment os > cultura e dormaçao.
Ele transmite ideias através de ;imagens. E a 
idéia representada em imagens se assimila mui- 
to mais facilmente do que a expressa por qual- 
quer outra forma escrita ou faladao 0 cinéma 
toma proximo o mundo, divulgando costumes*le- 
vando a conliecer terras e povos, vidas de pes- 
soas dos mais diversos meios sociais. Cria, as-r- 
simylaços entre idades,povos*paises e classes.
0 cinéma .da um conhecimento mais profundo dos 
homenSj sobretudo no plsno psicologicoy reve- 
lando pessoas que sofrem* lutam, amamy fazendo 
o espectador participar de seus dramas. 0 cine 
ma e a TVy coma nenbum outro meioy proporcio- 
nam* de modo agradavel e objëtivo, vastos co-

- : i '

nbecimentos e ilustraçâo - geografica* liistori ■ 
cay sociologica, literaria, etc. 0 cinéma levan 
ta os grandes problemas da vida humana* o va- 
lor da existência, a dignidade do liomem* a lu-
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ta entre o bem e .enmal, a familia, o trabalho, 
valores interiores e espirituais, Mensagens de 
muitos filmes vâo conscinèizar patroes e ope- 
rarios, apontar soluçoes para conflitos so~ 
ciais ou choques dômes tic-os, alertar sobre re 
voluçoes e guerras - mas podem tambem produ- 
zir os efeitos contrarios.. Alem disso, o cine 
ma traz o rnundo artistico ao alcance de todos, 
dando ocasiao a que outras artes se expressem 
através dele. 0 cinéma e um poderoso auxiliar 
didatico, nao suficientemente explorado.
6. 0 CINEMA É APTE?

Se o cinéma e puramente comercial- em 
90$ ou mais, sempre resta ainda um percentual 
para, o cinéma de arte» Por isso, o cinéma sem 
pra. tem sido chsmado de "setima arte”«Por que?

A preceptiva classica tradicional divi- 
dia as..artes da seguinte maneiraî 
Aptes plâstice.s ou estaticas, que se dirigem a 
vis ta., ou melhor., ao espirito e ao coraçao en­
traves da vista, sendo suas obras projetaveis 
no espaços arquitehura, escultura e pintura; 
Artes fonctions, dinamicas ou narrativas, que 
se dirigem ao espirito e ao coraçao por inter 
medio do buvido^ sendo suas obras projetaveis 
no-qtempos musicaV oratoria e poesia*. Eram, por­
tant o,.. seis as artes. Por essa razao, qùando

'  jrsurgiu o"cinéma, foi ele dermminado de "setima 
arte". No cinéma convergem as exigêneias narra 
tiv&s (do temp) e figuratives (do espaço), As- 
sim, o cinéma e uma forma de arte que se expreq 
sa de msn e ira narrative, figurative, ritmica e 
em especiel por meio de imegens luminosas em
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movimento, lançemdo também mao da palavra, do 
"som e da mtàôicâ. Ernbora, muite,s vezes nao o se- 
ja, o cinéma pode ser uma arte eomunicativa em 
alto grau» 0 loin filme é realmente num enseio 
de ordem”, é uma criaçao altamente "reflexiva 
do belo'1, é a transmis sao de -uma. nemoçaot1 pes- 
soal entravés dama "boa forma”. Multos filmes 
comprovsm que o cinéma é capaz de expressar ‘ o 
nindizrvel pelo sensivel”. Como veremos adian- 
te, o cinéma conta corn toda uma, sérié de recur 
-sos de linguagem e simbolismos para, logar atin 
gir esse carater artistico.

Tomando agora arte num sentido bastante 
lato, poderiamos ressaltar algumas peculiarida 
des do.cinéma como arte..
6.1 - 0 CINEMA É ARTE ApSTÉSIOA:

. .0 ambiente isolante e o conforto das sa­
las...de. exibiçao, o poder da image.ni em movimen­
to, -o envolvimento sonoro, tudo leva/ o cinéma, 
mais do que qualquer;outra arte, a anestesiar 
a consciência do espectadôr, a isolâ-lo do mun 
do real,'a penetrar quase que sem resistencia 
no s'eu subconsciente-, a- arrasta-lo a uma, espé- 
cie de soiiho consciente. Quanto me.no.s culto ou 
precavido e o espectadôr, maiore o poder ânes 
tesiante, deaorrendo-maior•influência e suges- 
tividade. (A propagande, subliminar e apenas u- 
ia forma mais sofistica'dà)..A proposito pergun- 
tava Henri Agels ''Existira uma arte, no mundo 
atual, • a quem se possa atribuir uma expressao 
espiritualizante numa f eiçEo" mais suave, mais-, 
total, oUsarei dizer, mais contagi ante do que 
o cinéma?”‘ ■ v
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6.2-0 OINEMAe; ARTS RAS MASSAS:

Essa expressao é de Tristao do Athajïde*
Reaimente o cinéma é uma arte "social”. Esse 
aspecto social é duplo no cinémas na sua cria- 
çao e na sua destinaçao. 0 cinéma e necessaria 
mente uma obra. de équipé. Mesmo havendo nessa 
équipé uni responsâvel ultimo - o diretor - que 
e a aima da criaçao cinematografica, as inten- 
çoes deste (quando sao suas e nao dos investi- 
dores do capital!), antes de se concretizarem, 
passam por tantos canais, que quase nunca re~ 
sultam puras. Por outro lado, o cinéma é arte 
destinada às multidoes. Quantas pessoas hoje 
ainda aprec'iam ou têm condiçoes de âpre ci ar pin. 
tura? poesia, musica erudita? Cortamonte ’ uma 
pequena elite culta. Mas, nao so compara coios 
milhoes de espectadores que diariamonte freqtlen 
tam as salas escuras da sétima arte. 0 espeta- 
culo- cinematografico é um patrinônio e uma né' 
cessidade psicologica da sociedade de massa con 
temporanea(emhora necessidade hem mais restrin 
gida corn o advento da televisao).E o cinéma e- 
xige um gronde publico, pois é um comercio e
irisa a recuperar con lucros énormes capitais*

‘ /

6.3 - 0 CINEMA É ARTE UNIVEESAilZANTE :
0 cinéma ton sentido universal tanto geo 

graficamente, atingindo todos os recantos do 
mundOy como Social'é psicologicamente,xpor ser 
acessrvel e visto por individuos de todas as - 
ide.des e classes sociais. Rovido a ossa sua uni 
versalidade e tanbem ao seu évidente grau conu 
nicativo, o cinéma tornou-se un dos respomsâ- 
veis pela padronizaçao da vida moderha - nos



ideais, no vestuario, na alinentaçao, na vida 
social, etc., dentro do espirito da hipoteti 
ca "aidaia global" de McLuham ”0 cinenaé de 
inediato testenunho universal. Servindo cono

j • a /serve para transfornar a, representaçao da vi 
da, do horion e do nimdo nesno, é criador do 
homen, criador do nundo e instala na repre­
sentaçao da vida, una orden inconparâvel" (Co- 
hen-Seat) . •.
6.4 - 0 CINÉMA É UIÆÀ: ARTE SÏNÎÇESE:

0 cinéma aproveita elementos das demais 
artess pintura, arquite'tura, literatura, mu- 
sica, dança, etc., para criar m a  nova forma 
de arte. Recorde—se,por exeimplo, os impres- 
cindiveis efeitos arquitetônicos em- "0 Aao 
Passade em Marienbad", de À.Resnais. Atente- 
se para o fato de que o cinéma, aproveita,mas 
nao é, literatura, pois a obra literaria de 
G-uimaraes Rose, resultou tanto n m  pessimofil 
me ("Grande Sertâo: Veredas"), cono em oti- 
mas peliculas (”À Hora e a Jbz de Augusto Ma 
traga", "Sagaranas o Duelo"). A musica. e os 
efeitos sonos nao devem predominar.no filme, 
mas também nao sao simples acessorios por a- 
caso présentesc Nao sériappssivel um filme 
como ”0 Exorciste*,", na epoca muda ou o clima 
e a ambiência de 3*bout or Givago" ficariam ra 
dieaimente prejudicados se fosse mudo.

Mas, se o cinéma é "arte sintese", nao 
e, por isso, parasita dessas outras artes, e 
sim uma arte autonome, integrande elementos 
daquelas artes mima verdadeira sintese sinfo 
nie a» as "imagensH no cinéma nao sao da mesma

31 .



32.
nature za que nas art es pl as t i c as. •Ee st e, sao 
imagens "luminosas", résultantes de feixes de 
luz, e sao imagens " em. mavimento ", portanto, 
mais vivas e d inami cas. Enfim, essas n imagens 
luminosas em movimento" contêm um gronde val en 
emocional, capaz de empolgar o espectador. 0 
ritmo no cinéma résulta também de uma série de 
fatores, aproveitados das diversas artes: o 
ritmo cinematografico provém da cadência har- 
moniosa entre cas diversas tomadas, os diver­
ses angulos, os variados tipos de pianos, os 
modos- de enquadramento e de montagem, bem co- 
mo em grande parte dos elementos sonoros. As- 
sim> mesmo sendo "arte sintese", o cinéma é 
uma arts propria, especifica, autonome,*. 0 ci- 
rjjEsma pode servir-se das demais artes, mas sem 
a elas subordinar-se, antes subordinando - as 
aos novos cânones da linguagem cinematogrâfi- 
ca.

Concluindo, diremos que o cinéma e uma 
arte'relative.* As vezes é} as vezes nao* E p_o 
deriamos mesmo responsabilizar-nos a nos, es- 
pectadores, pela, situaçao. Se nos exigissemos 
que os filmes fossem de arte, prestigiando a-, 
penas os bans, certamente estes pre dominer iam. 
Mas, como o cinéma, dépende do public o, e como 
a educaçao e o gosto do.'grande publico perma- 
cem muito aquém da "boa categoria artistica", 
nosso cinéma é o que é, pouco artfstico, por. 
candicionsmento do proprio publico sonsumidor.
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IIïïG-ÜAC-m CINEMATOGB/JICA - ELEMBNIOS PliSTICOS 

1. Introdügao:
Toda arte, constituindo uma comunicaçao, 

pressupoe. uni meio especifico de expressao, uma 
linguagem. A arte literaria baseia~se na palabra 
e em suas combinaçoes em frases; a musica expri- 
me-se pelos sons e suas harmonies; a pintura,por 
linhas, traços e cores0 Sera o cinéma tamiaém um 
sistema de comunicaçao que tem linguagem propria?

Por linguagem entendemos um sistema semio^ 
tico organizado, que tem uma funçao social s a co 
municaçaOe Linguagem nao é -um conjunto de signos, 
isolados, - mas um sistema orgânico de relaçoes e_s 
truturais. 0 signo e o équivalente materiel de - 
objetos? fenômenos ou conceitos que ele exprimeô
Exercendo uma funçao de substituiçao, subentende, 
uma relaçao constante corn o objeto. Os signos po 
dèm ser combinados em seqliências, de acordo corn
regras sintaticas o

Listinguimos fundamentaimente signos CON- 
YENO'IONAIS (nos quais a relaçao entre a exprès - 
sao e o conteudo naor- e motivada intr ins e cernent e, 
como a palavra) e signos EIG-UEATIVOS ou ,ICÔNIOOS
. (em que o significado tem uma expressao; unie a e 
' piropria por natureza, como é o caso do desenho de 
uma cadeira). Os signos iconicos sao mais natu­
rels , caracterizondo-se por inteligibilidade mai
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or e mais, rapida, dentro de uma determinada 
turav ’ MHyS signes convencionais pressupoem

cul-
nma

codificaçao e un conseqtlëiite~-:Gonhac.iin.ento do co-
digo. Dispoem-se,entretanto, mais facilmente em 
sintagmas, em mi croca.de ias, adapter, do-se. mais à
narratiya..'

ii linguagem cineme.tograf ica usa amtos os tL 
posde signos. Poderiamos dizer que ela é um sis 
toma que tende ao signo natural. No cinoma o ^ „ 
signo e a coisa significada tendem a coincidir « 
Sao ôs seras e as coisas mesmas que se manifes - 
tam e falam, pois o cinéma se exprime pela, ima - 
gem luminosa, em movimento0 À linguagem filmica 
utiliza-se muito menos do que outra.s linguagens 
de signes ahstra.tos, porque nele os signos (ima,- 
gens) sao as propria.s coisa.s. Sendo r e près entait i- 
va,, a. imagem impoe-nos um fragnento de rea.lidade. 
Por isso, a imagem filmica (ao contrario de. pala 
vra.) e perfe'it amen te précisa, e univoca, pelo "mè­
nes ne.quilo. que représenta, Ao falarmos de lin­
guagem cinematograf ica podemos fa.zer a.nalogias 
corn a linguagem verto.1 , nas nao ha perfeita cor^' 
respondência entre ambas, a. ponto de a.firmafmos, 
p*ex.,que o “piano” corresponde à "pala-vra” ou a 
"tornade.” à "frase”, etc. ’

Sendo :conteudo e forma praticanente indis- 
sociâveis no cinoma, este résulta, nuèa arte rea.- 
lista, restituindo a.s a.parência.s da rea.lida.de .
0 pur o "formalisme” e aqui impossivel. No entan- 
to, na nedida em que o cinéma nao e simples co- 
municaçao cientifica, mas comunicaçao artrsiica, 
nele tamhém passa a ser percehida, alën da nen- 
sagen, a propria linguagem, o codigo. Ri qualquer 
comunicaçao artistica, seja figurativa (pintura),

i
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seja narrativa (literatura), se ja na sfntese 
das tendências figuratives e narrait i vas (cine- 
na) y a linguagen nao é autonatice., transparen­
te 5 sistema predizivel, nas deve ter un carâter

* ■

inprevisto e despertar e, atençao do receptor s£ 
bre ela nesna. Evidentenente que para tanto o 
apreciador da arte devera conhecer e. respecti-
va linguagen.

Portant o, se o cinena e une. arte, se ele 
é un sistena de conunicaçao, se ele pode servir 
para a trersnissao de idéins e de enoçâo esté- 
tica, ele re aillent e ten sua propria linguagen c 
E a linguagen c in ena t ogr af i c a conpreenle nao so 
os neios técnicos que estao à disposiçao do rea 
lizador do filne, mas o nodo pessoal que este 
ten a seu dispor para exprinir-se en funçao des 
ses neios « 0 fundexiento das s a linguagen é, pois, 
o dinanisno Visual da inagen cinenatografica o 
Os caractères e elenentos dessa inagen, os prin 
cipios de sintaxe das inagens e sua conplenen- 
taçao sonora, ben cono a retorica das inagens, 
constituer.! o objoto da exposiçao a seguir.

2. Caractères da Inagen;
A inagen luninosa do filne ten sobretudo 

as seguintes caracteristicass
a) L inagen ffiniea e REALISTE: dotada de nuita

aparêneia de realidade. Esse carater realis- 
ta da. inagen e da.do sobretudo pelo novinento, pe 
lo son, pela cor, e é o responsavel pel'oer feno- 
nenos de adesa.o e de crença do publico no filne. 
Conparando, se a obra. literariêi descreve a. rea.~ 
lidade a.pelando à fantasia do leitor, o filne



reproduz o proprio nundo real, pois o que o e_s 
pectador ve e fotografia de algo concreto*
b) À inagen ffiniea esta senpre PO PRESENTS - 

tudo paréee estar acontecendo agora e por 
isso provoea naior identifiicaçao do espeotador. 
Nos vivenos o présente e quando nos defrontaoos 
con a inagen cinenatografica no " près ente fie- 
ticio”, esquecenos o fictxcio e nos deixanos fa 
cilnente arrastar por ola»
) A inagen filnica oonstitui una REALIDADE IR
TÏSTICA. Mesno sendo realista, a inagen fil 

niea oferece una visao selecionada e organiza- 
da da natureza ou do nundo real, de acordo con 
a sensibilidade do direter, que ten en vista 
certes propositos* ïïao é,pois, sinples copia 
objetiva do real, nas seleçao intencional.
d) À inagen filnica é CONPENSAPA ~ elinina tu­

do o que é fraco e de pouca significaçao^ 
Cono.toda arte, o cinena é essencialnente elip 
tico. Por isso t en carater de "unicidade repre 
sentait va”. A inagen,sendo realista, é nuito 
nous uruvoca, de significado nais preciso e e- 
xato, iendo nenos conotaçoes do que a palavra 
que e, gepirica. No optant o, dentro do contexto, 
a inagen é naleavel e pode sugerir outras inter 
pretaçoes ou adquiriiq sentido sinbolico»

Na vigorosa capacidade : des sa inagen cine­
natografica résidé todo o fundanenfo do cinena.
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3. 0 Piano

Piano é a unida.de basica da conposiçâo da. 
narrativa cinenatogrâf ica. Chonanos piano ao que 
vai aparecer na tela en cada tonada, seja en 
funçao da distancia entre a cânara e o objeto 
filnado, seja en funçao de objetiva.s ou lentes 
enpregadas na filnagen, A dinensao do piano e, 
pois, deteminada pela distancia entre a cana­
ra e o objeto, resultando dan pianos nais " an- 
plos ou nais restritos. A escla. de pianos tra- 
duz. cada un dos graus de concentraçao da aten- 
çao. üsan-se divers os pianos, de a,c or do con o 
que se que ira exprinir ou de acordo con a in- 
pressao a causer* 0 jogo desses pianos é dé 
suma importâneia para criar o ritmo cinemato - 
grâfico, A duraçao de cada piano (o que chama- 
mos ^tonada”)? 4 proporcional à dimensâo do 

’-planOo Eormalmente pianos aproximados ou - de 
detallie duram menos do que grandes planes «, G-e- 
raiment e as mudanças de un piano a outro nao de 
vem ser muito violentas, a nao ser que do gé­
rai se queira passar diretamente a um detallie, 
para causar choque ou impactOo Sao os pianos 
diversificados que,em grande parte, ficam res- 

- ponsaveis pela segmentaçâo e descontinuida.de 
que o cinéma, introduz no mundo, 0 piano é o 
segmento que permite isolar qualquer detallie, 
que pode ser destacado e conbinado de acordocom 
'1 -eis de associaçao para ad'quirir sentido figu- 
rado,"métalorico ou simbolico.

A variaçao entre es pianos tem sobretudo 
as funçoes seguintess

Evitai* a monotenia do filme, como se tudofos



se visto sempre do mesmo lugar;
- Aumentar a comodidade de persepçao, pois o 

dire t or guia o olliar do espectador e escolhe 
para ele o que deverâ ser visto;

- Eavorecer a clareza da narrative, chamando a 
atençao sobre detalhes importantes ;

- Produzir tensao psicologica no espectador. 
.pela surpresa, suspense, choque busco, etc. ;

- Contribuir decisivamente para o ritmo cinéma 
tografico, entravés da variaçao e cadência.

Exister muitas escalas de pianos. Adota- 
mos a seguinte, me di axent e de tailladas'
3»1 PIANO G-ERAis consiste marna vista panorâai-

ca gérai e ample,, ne, que,l pre 
domina a cenografia, incluindo nele, as persona 
gens vistas de longe e indistintemento. Esse 
piano tem funçao descritive, de crier o embien­
te, e, atmosfera, de localizar a açao o de pré­
parer o especte.dor para recebê-la. Nesse senti 
do e mais usado no inicio dos filmes, para in­
tégrer e,s personagens no seu mundo « Me,s tome cm 
pode ter tonalidade psicologica, quando use,do 
em finais de partes ou da historié,? tem entaef 
funçao de ressaltar o ser perdido no ceiîario,

4^  *

exprimindo solidao,impotência da personagem do 
minada pela fatalidade, ociosidade,vicio, etc. 
Carlitos aparece assim em alguns filmes.
3.2 PLA1T0 PE CONJUNTO; é um pouco mais reduzi-

do que o anterior. Apre
sente, lugares menoress uma rua, urna sala, peque 
na praça,etc. As personagens ainda nao sao hem 
notadas. Também tem funçao descritiva, criando
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a ambient'açao "para a açao, mas ja começa a cha 
nar a, atençao sobre as personagens que vao a- 
tuar. Apresenta distint ameute caracteristicas 
frsicas das personagens que estao em maior re- 
levo, embora ainda en conjunto,nao destaeaâàs,
3,3 PIANO MÉDIOs este je. mostra. as personagens

bem visiveis? mas ainda de 
corpo inteiro. Aparece,ainda,,um pouco da ceno-
'grafia, no .fundo, mas a figura, principal é a 
personagem. Sua, funçao precipua é de de s crever 
:as personagens. Mas ja tem funçao narrativa , 
nao s6 apresentando a personagem integrada na 
oenografia, mas ja penetrando no drame., na. in- 
triga,» Atraves do piano medio o diretor começa, 
a contar a historié., a destacar certos.aspec - 
tos da mesm Cr * ii. C?-Ç Qt o se concentra na,s persona 
gens. f

3 o 4 PLAN0 AMERICAN0 2 Conc entra-s e. ' mai s na
. personagem, 1 vista a~ 

gora so dos joelhos para, cima. A. cengrafia, qua 
se desapareco do todo no-, fundo', ocupando as 
personagens o quadro qua.se todo. Esse piano pet 
mite que’vèjamos clarenente os gestes e movi- . 
ment os das personagens, bem como sua exprès s ao. 
fem ainda certa funçâo' descritiva,mas ressalta. 
mais a funçao narrative, da. atuaqao do„s perso- 
ne.gens,mostrando-as no s eu agir dramâtico.• • - ; 1 !.. O * *-• ' «
v 3.5 PRIMEIRO PLANQ; Esse élimina comple-

... tamente a oenografia 
e a. personagem ocupa t.oda, ;a tela. Es sa aparece- 
s ornent e corn o résto. 0 rosto/e a parte mais ex 
pressiva, do corpo, por isso o primeiro piano, 
permit indo-nos' distinguir cl arment e as rea,-
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faciais, mostra-nos- o mundo interior da perso- 
nagem, seus sentiment os e vivências intimas . 
Dai ser esse piano sobretudo de grande valor 
expressivo e dramàtico. É também chamado de 
, "Qlose-up”, ou sj.mplesmen.te nclose!1. Constitui 
uma das contribuiçoes mais especificas do ci­
néma. Corresponde a uma invasâo no carnpo da 
.consciência e cria uma tensao mental ou psi- 
cologica consideràvel, porque permite 1 er os 
dramas întimos, o surgimento das ideias e das 
reaçoes no interior das personagens. A TV, 
devido às dimensoes reduzidasdo viduo, expib 
ra exaustivamente o Primeiro Piano.

3.6 PRÏMEIRIS SIMO PIANO - é mais raro,
mostrando apenas 

parte da cabeça - boca,olhos,orelba,etc. Usa- 
do mais em-dramas psicologicos ou filmes de 
terror, desempenba funçào de impressionar di~ 
retamente. Tem geralmente curta duraçào, por­
que satura logo. 0 filme "liçào de Amor” foca 
liza às vezes so os làbios grossos e pintados, 
os olhos ou as-oreihas da governanta - ressal 
tandtx.assim a forte sensualidade »

3 11"PLAN0 DE BEÏALHE (XNSERT) - mostra 
• pequenos obj_e

tos de grande interesse ou expressividc.de pa­
ra a açao que se desenrôla, ou parte do corpo 
(que nàa a cabeça): màos,pés, ded/os oto. ou 
objetos: ciiave, telefone,revolver, maçaneta de 
porta,etc » Dentro da açào gérai,esse piano tem 
grande funçao drcmàtica,causanao muitas vezes 
suspense, pois nos faz sentir a força, e o . im­
part oNla, açào;- ex.revolver na mao de assasslno.
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P or tant o, num filme deve—se usar os diver 

sos tipos'de pianos, de acordo com as intençoes 
dramaticas em vis ta. A arte do uso dos pianos 
consiste em dosar e usa-los progressive., e varia 
damente, para, que nao se tornem monotonos nem 
-inexpressivôs. A sensaçao dos pianos faz progre 
dir e avrnçar dramaticamente a historia. Eles 
tem força emotiva muito grande e por issd devem 
ser usados com muito conhecimento, pois sao eles 
que produzem' a tensao.psicologicn no ospe.ctadon

4. COMPOSIÇAO DO QUAPROs •
iTesse piano ou quadro, que examinâmes ; en- 

■ tram mais ou menos elementos, de acordo com sua 
dime.nsao e com o inter esse, que esses el ornent os 
possam ter para, a historia.. Os elementos funda- 
mentais sao: ■
4.1 CENOŒRAFIA: compreonde tudo o que ajudà na

ambientaçao da historia: c casas, 
ruas-f^quartos, ôtrjetos, paredes decoradas, pai- 
sagens naturais, etc. Essa cenografia pode ser 
natural ou de estudio. A cenografia deve ester 
intimamonte ligada à açao dr amat ica,, nao deve 
ter artificialidade, mas cumprir a, finalidado 
de criar amibien te especifico para a açao poder 
desenrolar-se. Ela influi, junt ornent e com a, 
açao dr amat ica,, nas sensaçoes oxperimentadas 
pelo espectadori A cenografia e a açao se com . 
pletam. A cenografia deve- sugerir a ideia basi 
ca e.revelar o sentido escondido,. ocuiLto, das 
diverses cenas« Deve revelar a intençao do ho-, 
meïri e do univers o. A composiçao das linhas, a 
colocaçao dos pianos,' a iluminaçao das super-



.fraies da cenografia traduzem o clima psicologi- 
cOj o ambiente, a atmosfera particular do conteu 
do da historia. Ex. s ' Walter H.Khouri inicia "As 
Pilhas do Pogo" com longa ambientaçao na beleza 
exubérante da paisagem e do verde do gramado e 
das arvores. Mas mostra também como esse belissi 
mo arvoredo ceroa a casa», fech.sn.do e isolando-a., 
simbolizando o complexo fechamento interior das 
persona,gens. 0 ambiente da casa, por sua. vez,nos 
corredores, escadas e adega, sugere um labirinto, 
tudo intrincado, obscuro, dubio, de acordo com os 
desajustes e desequilibrios psicologicos das per 
sonagens.
4* 2 ’ PERSONAG-ENSs Podem ser atores ou mesmo ani­

mais ou objetos, quando exercem 
funçao de argent e s no filme. A posiçao do . ator no 
cinéma difere bastante daquela do teatro. No tes 
tro se estabelece uma certa relaçao ostimulante 
entre o publico e o ator. No cinéma nao existe 
esse estrmulo da platéia. Alem'disso, as ccnas 
do filme sao repetidamente en s ai codas , isoladamen 
te, ate enfastiar o ator e somente sao assisti^- 
dos,na hora da filmagem, pelo diretor e équipé 
tecnica, que ali estao como criticos, Mais ainda, 
o filme é realizado em pequenas partes isoladas 
e assim a continuidade da emoçao do proprio ator 
e quebrada muita.s vezes, sendo que . o filme tria- 
bem nem sempre e filmado em sua ordem. cronologi- 
ca, mas em qualquer ordem, sem lpgica. --0 ator 
nao pode,pois, integrar-se no conjunto e viver a 
historia. Por outro lado, a gesticulaçao e a voz 
sao- mais raturais no cinéma, nao havendo tanta 
necessida.de de afetaçao para impressionar,

42 .
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no teatro. FundamentpA. no atoe de cinéma, é a. Mfo 
togenia,", a qua,lidp,de de deixar transparecer ns, 
fotografip, a,lgo de sua personaJLidade* A qualida 
de fotogênica transparece no rosto.

■'Assim5 no cinéma, a. personagem-at.cr nao é 
dono de si mesrao, nao improvisa e dificilmente, 
liantem sua personalidade propria„ Quanto mais
FLà se entregar à direoao, rn.elh.or sera* É(C i- i] o di~
rotor que deve interpretar alguma coisa por in-
4-Uermédio do onü.u U JL ç U'

J
no interprota atra/es de o "b

1
U et os e anibientes.., 0i ator deve, no c ine.ce. c
-• ëstudar seu papel •*; T* O C*ada cena- G V Lve-lo ;
—' c o'nhe c er a fundo e f amili priser-SG c m  o. per™
sonagem que representa? rrocurando • ?lentif i car
se c.„on o s eu oarâter e personalidade 

- confier no direter e fazer o que ester manda ? 
entegando-se em suas maos, pois eie conhece o 
conjunto e ten intenooes especificas a. rea­
li z ai* „

Esta, é a funçao do ator no cinéma « 0 vede 
tisno dos artistes que queren exibir-se.é total 
mente préjudiciai.
4 o 3 IJjIWJWMÛQ2 A luz é o orincipio vital do ci

nemao A il'uiainaçao dos objetos
o  ' J

e- personagens cria amMencia e atmosfera e suge 
re certes sent inonde s (alegria, tristeza? tragè&io, 
suspense) e pode mesmo acentuar.certas quolida­
tes do carater de personagens* Pela iluminaçao, 
podeia realizar--se contrastes,. S o efeito intimo 
de m a  paisagem dépende muito da iluninaçao em- 
pregada, A luz pode transfornar un rosto desar-

em
GX"

monioso numa harmonia? un rosto assinetrico
simetrûai un rosto inexprossivo en gronde



pressao. Pode tornar uma sala agradâvel, iiospi- 
taleira ou fria e inacessivel, limpa ou s-gga, 
conforme as proporçoes de claridade. A luz real 
mente ten muita funçao na composiçao dos qua- 
dros» Um contraste de claro-escuro pode signifi 
car a luta entre o ben e o mal. A sombra pode 
simbolizar o destino, o desconhecido que angus- 
tia e ameaça. A sombra pode também ter papel 
dia,bolico ou misterioso, pois o homen na.tura.l~ 
mente se angustip, na obscurida.de. HA iluninaçao 
serve para définir e noldar os contornos e os
pianos dos objetos, para, criar a, impressao de
profundida.de espa,cxa.lÿ para, produzir uma, atmos- 
fera enoeiona! e mesmo certos efeitos dramâti - 
cos13 (Ernest lindgren) » Como o pintor comas tin 
ta,s, a,ssin o diretor pode com a iluminei,çao pin- 
tar o quadro cinenadografico e com isso criar 
grande simbolismo do claro (alegre, bon, puro) 
ou eacuro (triste, nau, trâgico).*,
4.4 A COR'S 0 uso de, cor no cinéma e,inda nao foi

suficientemente estudado e explora,- 
dOo A cor natural nao acrescenta, venta,gem artrs 
tica as imagens. 0 cinéma requer sobretudo cor 
psicologicà, - bramatica, emocional, funcional- em 
funçao do conteudo 'da imagem. A cor deve ajudar 
a ref orçar a, emoçao e s t et ica, da, inagen dinamicao 
pi p. toma, seu va,lor da associe,çao. Muito colori- 
do pode ferilmente distre,ir a a,tençao do espec- 
tador e des via-la da, açao importante. Ainda res 
ta, o que fazer em relaçao à cor. nUm dia, um ga 
ton foi experiência complice,dissina, en que cada. 
quadro do filme era pintado a parte.

4 4 .
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5. ENQUADRi\MENT 0 :
Segunclo Renato May, Mo enquadranento ne pa 

rece tamben o nais importante dos elenentos de. 
linguagen cinenatogrâfica, por ser o unico élé­
ment o de que un filme nao pode de naneira algrna 
prescindir(«.♦) Con a escolha do enqua.draxiento, o 
artista, estabeleco o que quer e o que nao quer 
fazer vor, ben ass in cono deve ser visto aquelo 
que quor fazer ver’R 0 enquadranento e,pois,neio 
expressive fundanental do cinena, atraves do quai 
o diretor guia, o olliar do espoctador* Os elenen­
tos que compoen o conteudo do qua.dro cinenatogra 
fico, da inagen frlnica, deven ser selocionados
e organizados pelo diretor ruina or don expressive, 
de naneira; a transnitiren aquilo que nais impor­
tune ia...River no fragmento de realidade que cada 
piano représenta. É esse o jiroblema do enquadra-
mento. Por enquadranento entendemos a disposiçao 
artrstica dos obqetos e personagens dentro do 
piano, de a cor do coi a import âne ia e funcionali- 
dadede cada un, ou seja, a naneira atraves da
quai o diretor seleciona e organisa os elenentos 
qua aparecerâo en cada piano■ Enquadranento e, 
pois a arte de dispor todos os- elenentos abrangi 
dos pelo piano de naneira que eles se revistam 
de uma* funçao estética expressiva. Pelo enquadra 
nento o diretor escqlbe ' os;elenentos de sua cria 

„çab,. incluindo oup.excluindo o que qui s or, e elo- 
gendo o Sngulo de observaçao e a distancia apro- 
priada entre cas figuras e a câmara.

0 quadro reduzido da inagen cinenatografi- 
c-a s6 pode capteur e mostrar uma parte, un frag­
ment o da realidade. Entao essa parte deve conter



so elementos essenciais, significantes, ne.àa da 
inut il ou menos significativo. 0 enq_ua,dr eurent o 
permite ao diretor escolher, isolar e limitai* a— 
quilo que o espectador deverâ ver para mellior en 
tender e melhor ser atingido pela narrative., pois 
numa confusao ilimitada de elementos o olhar se 
perderia. 0 enque,dramento e a "base pera e. compo- 
siçao dos pianos. Composiçao e encadrement o re- 
velem o talento e a sensibilidade do diretor que* 
trabalha conjuntamente com o operador de caméra. 
8e a arte e essenci aiment e seleçao e concentraçâo, 
entao no cinéma e o enquadramento um dos elemen-7' 
tos artisticos mais destacados, pois limita e i- 
sola a parce la, de açao a ser vis ta pera melhor 
atingir o especte,dor„

0 cinéma, devido ao enquadramento, nunca 
oferece uma imagem completamente objetiva da rea 
lide.de. Os elementos que compoem o quadro estao 
dispostos de, meneira que o diretor quer e a pro­
prie, colocaçao da cernera, da o ponto de vista sub 
jetivo do diretor e é atraves dele que vemos a 
reeJ-idade. Pera obte.r bom enquadremento, o dire­
tor deve organizer os elementos selecionados, de 
acordo com as intençoes dramatice.s, narrativas ou 
simbolicas que tivers os elementos mais importer 
tes devem ester mais à trente e mais no centro, 
destacando-se dos outros que so foraam o fundo. . 
A composiçao das linhas e das superficies,- dos 
volumes e dos espaços vazios, dos movimentos e 
repousos, do claro e do escuro, dao à imagem no- 
vos valoress sombrios ou pesados, claros- ou ale- 
gros, dinamicos ou estç/bicos. JLssira, liniius ho­
rizontale" sugerem calma, trjmqttilidade e equilf-
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* librio; linhe,s vcrtieais, elovaçae do esprrito 
ou espirito do lut a o resoluçao; linhas obli - 
quos sugeron fuge, ou instabilidade.

Para obtcr expressive ejqquadr anont0 deve- 
se considérer que a atençao do espectadôr se di
nge, en regras
a) para, figurais en novinento - se lia figuras fi 

xe,s e outrais en novinento no quadroj
b) para figuras de front e, se lia outras de cos les;
c) para figurais proxire,s, se ha prox*e afsstadas;
d) para figuras iluninadas, se ha figuras ilumi 

nadas e outras nao iluninadas*
Al en dessa distribuiçao dos elenentos no 

piano, importa nuito para o enquadr ment o onde 
o diretor coloca a cmara para filmer. Pela co- 
lccaçao da c anara, 0 enquadrmento pode expri- 
nir un nonto de vista préprio do diretor, do es
pectador ou de aJLguna personagem, podendo assin 
ressaltar-se una iapressao, une ideic, ou un son 
tinento (Exenplo significative foi o filme de
Hitchcock 51A Dana do lago,} (1946), que us ou cerna 
ra tôtqfiente subjetiva, en que todo 0 filme . é 
visto através do olho do heroi,nun s6 piano),

fodo grande diretor ten sue, naneire, pro­
prie, de enque,dr ment o. Para 0 enquadr client 0 o 
cineasta deve ter sobretudo grande capacidade 
de. observaçao de pornenores. 0 enquadrmento de 
ve ser adaptado âo clina de vivência, que 0 dire 
tor quer exprinir. Exenplos do fLlne "0 Senina- 
rista” s no infeio, o menino Eugênio, ja no seni- 
nario, este, sent ado à horde, dun lago ou chafa - 
riz e o enquadranento nostra as torres da igre- 
ja refletidas de oabeça para baixo ne, agua ~ o 
que sinboliza o-desajuste da vocaçao do menino*



Foutra parte, quando un padre tentar convencer 
Eugenio de que é préciso sacrifieio e sofrimen- 
to para vencer as tentaçoes carrais, o enquadra 
ment o focaliza,ao fundo, a escultura da !,Pietâu, 
a descida de Cristo soiredor da cruz. Ainda nou 
tra pas sagem 5 Margarida. (sua, amada) e a mae con 
versam em trente da casa. Margarida dis. à mae 
que Eugenio nâo esta querendo ser padre. A mae 
responde que isso nao dépende dele e sim dos pais 
que as sim o querem Margarida entao da uns pas- 
sos para trente e aoaricia uma gai ois, na parede 
- o que sugere que a mesna prisao em que se en­
contre o passero tanbem aprisiona Eugenio à von 
tade dos pais»

48 .

6. ANGUIiAÇAOs
A angulaçao, ou seqa? o ângulo sob o quai 

e visto o piano enquadrado, résulta da posiçao 
da câmara ao filmer. Pela mudança de posiçao da
câmara? um objeto ou pessoa filmados podem ser 
vistos de diferentes modos e impressionar de ma 
neira di versa.» A câmara précisa escoliier o mo- 
Ihor ângulo? pois de acordo com a exprèssâo de-
sejada, um ângulo é meliior do que outro.

■ Na vide, real podemos movimentar-nos à von 
tade para ver pessoas e obietos de dit©rentes pq 
siçoes, Ho cinéma a câmara tambem pode movimen- 
tar-se? mas gers,lmente o diretorja a colocs, na 
posiçao para capter a imagern de ângulo que mais 
convenlia à impressâo que quer dar. Certos obje- 
tos exigem mesmo serem visto de determinado ân­
gulo para ser em claramente percebidos - um cubo 
deve ser visto de ângulo latéral superior; para 
ter-se uma visao de eonjunto de grande multidao,



o angulo de vista deve ser de cima. Porém, qual 
quer pessoa, animal, objeto ou edificio podem 
assumir maior funçao dramâtica, podem impressio 
nar mais conforme o angulo em que sao focaliza 
dos. Assim, as principais angulaçoes no cinéma 
saoi
6.1 ANGULO NOMAD s é o mais comum, o mais rea-

lista, pois rnostra a imagem 
filmada com a cârnara na posiçâo normal, horizon 
tal, correspondendo ao nivel comum da visâo,
6.2 CStiARA ALLA ("plongée”) ou Mergulho - 0 ob-

Ôeto ou pessoa sao vistos dum 
angulo obliquo superior - a, cârnara esta mais H  
ta que o objeto filmado. A cârnara alla déforma 
a perspective, da imagem, eichatando os objetos e 
pessoas,Por isso, sua, funçao é mais dramâtica , 
dando a impressao de humilhar- a personagem, de 
minimizâ-la, esmagar, deprimir, derrotar e tor- 
nar°a personagem joguete do destino faite., 0 es_ 
peetslor tem o sentimento de ahandono, de esgo- 
tamento ou fragilidade, de desprezo, pequenez , 
hnmiihaçâo, timidez, desânimo, esmagamento ou 
derrota,, de ridiculo, grotesco ou sofrimento, de 
acordo com o contexto da cena. Esse ângulo de- 
prime a personagem em sentido social, moral ou 
psicologico e serve para caracterizar sua soli- 
dao. Ex® ”0 Seminarista" - Eugênio, a,pos saber 
que Margari da cas ou, anda desesperado sem parar 
e sem rumo e, apos certo tempo, muda o fundo mu 
-sical (musica sacra,gregoriana) e a cârnara alta 
focaliza o rapaz voltando para o seminârio - a 
exprès sao é de sua, derrota, esmagamento, triste_ 
za e desânimo,

49 .



6.3 ClîIAHA BàlZA ("contre-plongée") - Temos o
ângulo obliquo inferior - a ca

rnara esta mais baixa que - o objeto filmado, e 6 
filma, de baixo para cima. Tambem déforma a pers 
.•peetiva, dan do a sensaçao dum alongamento do 
objeto ou personagem. Quer exprimir o oposto 

tlta, ou seja, a exaltaçao, superio-

50 .

da caméra ^
ridade, triunfo da persona,gem, seu engrandeci- 
ment o , importâneia? autoridade, majostade, po- 
def, dominio, arrogancie, ou soberba, sua força, 
ou corageux, prepotencia do maior sobre o menor, 
vitoria do mais forte, despotisme, tirania, ou 
ent'aos a eleganeia, alegria ou elevaçao da per 
sonagem. Sx. do filme frances "Pensao ï.ümosas!i s 
uma mulher, tendo descoberto que seu filho a 
esta roubando, irrempe no quarto dele para pu­
ni'-lo, cheia, de raiva e indignaçao - e focali- 
zada em câmara baixa (autoritâria e impositiva) 
Quando se dirige an filho e o esbofeteia, o an 
gulo e normal* Depois, compreondendo que foi 
brutal o injuste,, deixa-se oair no sofa e cl±o~ 
ra - a, caméra, agora, esta ait a • e a fccaliza de 
cima. (deprimida, arrependida) •
6*4 CÂMARL EZOÊK'TRIOAs ! c amer a. esta en posi-

çao obliqua e venos &. ima- 
gem inclinada, geraimente para a osquerda* É 
angulo pouco usado. Tem duplo signifieados ou 
exprime grande esforço fisico e potencia, ou 
( ger aiment e) indica desequilibrio, confusao ou 
instabilidade mental ou psicologica, da. persona 
gem, seu parie o, desespero, preocupaçao ou in 
quietaçao excessive, ante certas situaçoes ou 
perigos. Sx. s !,1 Mao do Siabo” - Brissot, ten­
do ventido due, aima, e,o d_iabo e apos eonseguir



dinlieiro para resgata-la, procura varias pes- 
soas para ajudâ-lo. Na sua confusao ele as vê 
em piano inclinado (câmara subgetiva).
6.5 CiMPO E 00NTRAC1MP0s

É a técnica. que consiste no revesamento cio 
ponto de vista (câmara) entre dois pontos opos- 
tos. É geralmente us ado quando:.'... duas personagens 
dialogams ' ” Ora a câmara assume o ponto de vista 
de um, ora de outro dos interlocutores, forne- 
cendô uma imagém da cena atraves da alternância 
de, pontos de vista diametralmente opostos. Com 
esse', procedimento, o espectador é lançado para 
dentro do espaço do dialogo. Ele, ao esmo tem­
po, intercepta e identifica-se com duas direçces 
de olliares, num efeito que se multiplica pela 
sua psrcepçao privilegiaüa das duas sériés de 
reaçoes expressas na fisionomia e nos gestos das 
personagens" (ismail Xavier). Ex.s no filme de 
Zefirelli " Jésus Se Nazare" I - quan do Jésus vai 
para ser batizado por Joao Batista. Primeiro lia 
o enfoque em le piano do expressivo rosto de 
J.Batiste, que fica com o olliar fixo num ponto 
(Olliando parq, Cristo), entâo a câmara de repen­
te assume o olliar de Joao e focaliza,tb. em le 
piano, o rosto de Cristo. Tudo esta em comple- 
to silencio. É a força dos olliares que tudo 
exprime.

Essas dif©rentes angulaçoes permitem uma 
verdadeira orquestraçao de imagens. A arte de 
sua combinaçao dépende do diretor. Àtente-se,po 
rem, que nem sempre elas têm o senti do dramati- 
co ou simbolico apontado, podendo resultar . sim- 
plesmente de câmara aubgetivas uma personagem 
olha do allô de edificio para a rua.
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1ISGÜAGBM CINITIAIOGtBJlPICA - ELBvIEITTOS BIHlMICOS

1 .  A gCffilADA

O que aqui chamamos "tomada" muitas vezes 
e simple smente cliamado de "piano", Com a tomada 
entrâmes nos elementos dinâmicos, pois ela 3a 
pressupoe a dinâmica da imagem cinematogrâfica,
□ma vez que introduz o movimento no cinéma,. A 
tomada compreende o fragmento ininterrupto de um 
filme? rodado desde o disparo da aâmara até esta 
parar novamente, A "toma,da e Lima tôt alidade di­
nâmica em movimento progressivo que contem em si 
a' sua, negaçâo? isto e, que introduzindo uma au- 
sêneia, ua de s e quilibri 0 estético ou dramâtico , 
suscita a tomada, seguinte que a supera,, integran 
do-a Visual e psicologicamente"(Chartier-Pesplan 
ques). Êyportanto, um fragmento do filme ? que se 
compléta sé dentro do conjunto.

Podemos distinguir quatro tipos de tomada^ 
considerando os dois elementos basicos que a c on 
poemr- a câmara e o objeto filmados
- câmara parada e objeto filmado parado;
- câmara em movimento e objeto parado;
- câmara parada e objeto em movimento;.
- câmara o objeto filmado em movimento.

Portanto? quer a câmara quer s, açâo do ob- 
jeto filmado podem criar o movimento, con^unta 
eu separadamente, no cinéma. Dai poder esse movi 
nento ser "exterior" - uma pessoa andando, um 
3arro correndo - ou "interior" - so perceptive!



• ^ ;Igc53.
pela sensihilidade do espectador, corno se;ja ma 
resto expressivo en primeiro piano, que nos ré­
vélé, a açao ou os sentimentos intimos da perso- 
liagem corn grande intensidade* Toda açao, todo 
.movimento deve ser funcional, expressivo, deve. 
ter un sentido dentro-do' conjunto. ns vezes de- 
terminados filmes âpre sent an exteriormente nui- 
ta açao, como acontece nos westerns, mas essa 
açao tern pouca funçao ou é pouco expressiva; ao 
passo que outros filmes, aparentemente calmos , 
lentos, com pouca açao exterior, valorizando os 
tempos mortos, exploram muito a funcionalidade 
da expressao dos sentimentos, impressionnai mais, 
como c o caso de quase todos os filmes de ijito- 
nioni ou n0 Ano Passado em Marient adn ♦

A tomada supoe,pois, o movimento no cinéma, 
pois um filme todo se compoe dum conjunto orde- 
nado de tonadas* A duraçao de cada tomada dé­
pende geralmente da, dimensao do piano « Quanto 
maiores-e arrangentes os pianos, mars longas as 
tomadas* Porém, o valor dramatico tambem. tem im 
portância s muitas vezes mais do que a simples 
dimensao e assim um primeiro piano tambem pode 
résulter nuna longa tomada-, Um primeiro piano 
satura, mars rapidement e o espectador-.; mas quam- 
do a intençao consiste exatamente em saturar, a 
duraçao da"tomada deve ser longa*

2 . OS MOVIMMTOS PE CM&RAs
0 cinéma tornou-se arte quando a câmara 

deixou de ficar parada e começou a movimentar- 
se. Esse movimento começou a sel artisti cernent e. 
explorado a partir dos filmes de Griffith.* A.
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mobilidade da câmara possibilitou a formaçâo 
de pianos diferentes, de angulaçoes e onqua- 
dramentos diverses, enfin, deu nais vida a e— 
çao. Sempre que lia un movimento de câmara, lia 
mudança de dois elenentoss a composiçao do qua 
dro e o enquadraxiento* A movimentaçao da, câna- 
ra exige nuits, perreia do diretor, do contra - 
rio esse movimento se tornara inexpressivo. A
canara deve ser movimentada quando a açao o e- 
xigir, quando esse movimento acrescentar un va 
lor novo à.inagen, quando contribuir para o 
ri trio da açao. Eoje a. câmara é tao novel quan- 
to o olho hurnano, podendo assumir énorme va- 
riedade de pontos de vista*

Mas, veqamos antes quais- as funçoes que 
a câmara pode desempenhars
a) Câmara objetivas é a que exprime un ponto

de vista exterior e inpar 
cial à s,çao que registre, isto e, un ponto de. 
vista neutro, do diretor ou de alguna das po- 
siçoes de un possivel espectador da, aç ao » É 
a. funçâo mais conum.
1) Câmara, subj etiva; é aquela que tome, o lu-

gar do olho de uma, dan 
personagens, fâzendo-nos ver a açao atraves 
dos olho s dessa personagen. Um bon ex'enplofoi 
o filme nEntrT ente”, de Rene Clair, en que a 
imagem assuâta o espectador, porque foi fil- 
mada com a câmara passeando junto ...corn os es- 
pectadores, digo, personagens, nas montanhas rus 
sas do lîuna-Park* 0 ja citado "Rama do lago5» 
foi todo filnado como se visto pelo heroi. 
Qua,se todq filme t en passagers des sas»



c) Cei.ir.rc?, descritiva - aquela que substitut a.
nobilide.de. da visao h m a  

na e nos faz conhecer a cenografia, o espaço, a 
açe.o, passeando insistent en ente de un lugar pa­
ra outro para caracterizar tudo. Sx,: o ja ci- 
tado inrcio de "As Eilhas do Logo",de ïOiourgn
d) Cenex a dranâtica -- aquela que exprime un sub

linha un elenento naterial 
ou psicologico inportente na açe.o, elenento que 
fala sobretudo à vivência interior, aos senti - 
nentos e enoçoes do espectador. Sx, s no curte.- 
netragem "Novelo",feitoe.qui en Slorianopolis, 
o protagoniste. ande> desiludido e a cernera,- entao 
foc alizé, une. gilete - insinuando suicidio.

Aborde.do este e.specto, vejanos agora, quais 
sao os principes s novinentos de cânara,:
2.1 CARRISHO (Tre.velling) s a. car ara este, corn o

eixo fixo e desioca~se en relaçâo 
ao objeto filmado, se;ja para trente, para iras, 
ou 1 ateraimente, 0 mesmo efeito dp deslocamento 
da cânara pode ser obtido con o uso de objetxva^ 
de lentes "zoom", que aproxima ou afastam.
2.1.1 CARRIÏÏHO LATERAL tem geralmente un senti-

do descritivo do lugar,
2.1.2 CARRIÏÏHO PARA ïRlS o u  RETROCE S S O d a  a

sensaçao de afastamento e tem
vârios sentidos;
- de final e conclusao cb cena;
- de afastamento no.espaço - alguem parte;,
- de acompanhamento de personagem que avança e

a cânara reçus, para conservar o mm,piano;
- sentido simbolico dâ desprendimento moral;
- impressâo de impotência., abatimento, solidâo.
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2.1.3 CARRINHO PARA PRSNTS ou AVOTÇO - é o mais

importante e exprèssivo, cornes 
pondendo ao ponto de vis ta de alguém que avança, 
que eStuda e se concentra num interesse* Suas 
funçoes podem sers
- de introduzir uma cena nova2 apos piano gérai

dan visao de coggunto, a camara se aproxima 
do ponto de maior interesse, inserindo 0 es 
pectador 110 mundo onde vai desenrolar-se a 
açao;

- de'descrever o espaço,ressaltando aspectos;
- de desèacar elementos importantes pana a con-

tinuidade da açao, acabando num prime iro pin, 
no ou detalhe desses elementos;

- de indicar a passagem ao mundo interiors cârna
ra se aproxima dum rosto e passamos a ver 
o sonho, lembrança ou alucinaçao dessa per 
sona,gem. As sim muitas vezes se introduz o 
"flash-back”, a volta ao passade;

- de exprimir, objetivar, materializar a tensao
mental ou psicologica de personagem (Extern 
"Jésus de Nazaré”X - Jésus vai ressuscitar 
a filha de um centuriao. Entra no quarto,a 
menina deitada mort ai na carna. Ele a olha e 
a camara focaliza Cristo de frente e vali­
se aproximando ate um primeirfssimo piano 
dos plhos, para, exprimir sua concentraçao 
e força mental,. Entao Cristo a manda le van 

. . tan-se e ela adquire vida.
2.1.4 CARRINHO VSRTICAi ou T U T  - ocorre quando

o carrinlio desliza em "grua" pa­
ra cima ou para baixo, mostrando geralmente tor 
res, edificios, etc.

0 canrinho ou travelling é um recurso dra 
matico poderoso e serve para criar ou intensifi



car emoçoes no espectador. Se a camara se apro 
xima do objeto filmado, tem geralmente um sen- 
tido de analisa-lo; se se afasta, tem sentido 
de sintese, de visao de conjunto. 0 carrinho ge 
raimente e lento, pois é um processo de pesqui- 
sa, de anâlise, de penetraçao no intimo daquilo 
que se filma»
2.2 PAN 0R1ICE CA s consiste na rotaçao da camara

em torno do seu eixo horizontal 
ou vertical, permanecendo o aparelho fixo no
mesmo lugar. Tem principalmente as funçoes de:
- descrever, isto e, visa explorar, apresentar, 
localizar a açao num lugar e ambiente, dando 
uma visao de conjunto do mesmo» Aqui tambêm a 
camara pode, as vezes, ser subjetiva, substi- 
tuir o ollio de personagem que pesquisa o am- 
biente dum lugar $

- exprimir sentiment os ou intensificar s en sa - 
çoes - como de altura, importância, grandiosi 
dade, etc, quando résulta em camara baixa,fil 
mando alguma coisa de baixo para cima;

- tornar-se dramâtica, crisncLo relaçoes entre 
dois objetos ou personagens e fazendo-nos sen 
tir a ameaça, o perigo ou qualquer problema
. que résulta dessas relaçoes.

2 • 3 • C1MARA NA MZ.0 : ultimement e, desde os tempos
da "Nouvelle Yagu2 francesa e do

"Cinéma Novo" brasileiro, costuma-se filmar com 
a "camara na mao", isto é, livre e instavel, re 
s'ultando em movimento contrnuo e vacilante da 
camara, em todos os sentidos. A imagem torna-se 
bas tante tr émula, e nao nitida.. A validade ou nam 
desse processo e discLitida. Os que a utilizam à 
firmarn- que a. imagem e mais natural, - de acordo :
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com a vida real, pois aiLi também estamos em con' 
tinua movimentaçao da vis ta. Outros nega sua va 
lidade, porque as imagens sao muito tremidas , 
confusas e indistintas. É experiência. Exemple 
de câmara movel em todos os sentidos,mas nao tre 
mula, e o inxcdo de "0 Dese;jou, de Khouri, longa 
seqttência toda muda, em que a câmara movel pers- 
cruta o jardim, entra, na casa e a esquadrinha, 
criando o ambiente e integrando neste as persona 
gens que somente depois de un certo tempo corne- 
çam a falar. 0 silencio e o esquadrinhamento sim 
bolizam o vazio na propria vida das personagens: 
o amacLo ans ente e o problème, central da falta de 
comunicaçâo entre as personagens.

3* A M0NTAGSM;
nA montagem é o.fundamento da arte cinéma 

togrâficaî? (pudovîrin). Sla,, é oonsiderada como o 
mais- importante dos meios de expressao do cinéma. 
A montagem consiste na organizaçâo das tonadas 
de un filme em cortas condiçoes de ordem e tempo. 
Consiste em justapor e ligar essa,s unida.des me- 
norés do filme, dando nas ciment o as cenas e se- 
qtlencias.

No inicio do cinéma nao liavia montagem , 
pois o filme constava de urne, tomada so. Depois 
foram justapondo nais tonadas, sem criar sentido 
nôvo. Quen deu un impulse novo a montagem g à u~ 
tilizaçao de diversos pianos, justapostos artis- 
ticamente, foi o emericano David W.Griffith. E 

teorias de montagem chegaram ao s eu apogeuno
perrodo âureo do cinéma soviético, na década de 
1920, sobretudo con Eisenstein e pudovkin. Suas 
conbribuiçoes sâo de inestinavel importâneia.
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Qualquer filme é rodado em cenas isoladas, 
sem continuidade, de modo que no final ha cente 
nas ou milhares de fragmentos - as tomadas, corn 
algumas horas de duraçao. Dessa matéria-prima o 
diretor, juntamente com o montador, vao selecio- 
aquelas tomadas que forem melhores e organiza - 
las na ordem que ^ulgarem mais expressiva. A mon 
tagem consiste, portanto, em réunir e organizar 
essa infiilidade de pequenos fragmentos, de forma 
a combinarem-se numa sintese significativa, num 
todo artrstico..

Segundo Chartier, na montagem por pia­
nos sueessivos corresponde à percepçao corrente 
por movimentos de atençao sueessivos«, Do mesmo 
modo que temos a impressâo de ter constantemente 
uma visao global do que se oferece ao nosso olhar 
porque o espirito constroi esta visao com os da- 
dos sueessivos de nossa vista, assim acontece nu 
ma montagem bem feita onde a sucessâo dos pianos 
passa despercebida porque ela corresponde aos 
movimentos normais da atençao e porque ela cons­
troi para o espectador uma representaçao de con- 
qunto que lhe da a ilusâo da percepçao real'1, 

podemos distinguir hasicamente:
- À montagem NARRÀTIVA, que é o seu aspecto mais

simples e direto, consis- 
tindo em juntar em ordem cronologica ou logica 
os diverses pianos ou tomadas do filme, a fim- 
de contar-uma historia, Um filme de uma hora e 
meia a duas consta de 800 a 2,000 tomadas,

- Montagem EZPPESSIVA, que consiste em juntar as
tomadas com a intençâo de. 

produzir um determinaao efeito imediato pelo
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impacto de duas imagens, ou exprimir por si 
mesmas um sentimento ou idéia. A montagem ex- 
pressiva transcende a funçao narrativa das i- 
magens,. tem um fim em si mesma, produz ruptu- 
ra no pènsamento do espectador, fazendo-o tro 
peçar intelectualmente para tornar mais vivo 
nele a fnfluência da idéia expressa pelo reâ - 
lizador e traduzida pelo confronto de pianos, 
Corresponde ao que Eisenstein charnava de "mon­
tagem por atraçoes", e ele se explicava da s_e 
guinte forma« "a justaposiçao de duas cenas 
distintas, intebligando-as, nao significa ap_e 
ne,s a simples s orna de duas cenas, e sim um a- 
to de criacao"*

A montagem, para produzir esses sentidos ou 
feitos, baseia-se sobretudo em duas leis fonda 
.entais de montagem2
► lei da ÏMSAO PSICOEÔG-ïCAs todo piano deve can

ter um elemento ou
-uma "ausência" que produza no espectador uma 
imprènsao de insatisfaçao e, portanto, décurie 
sidade-o 0 espectador transféré sua, experiên- 
cia pessoal as. personagens ou mesmo identifi 
ca-se com ela,s. Es s a insatisfaçao deve ser sa 
tisfeita em seguida, para logo provocar outra, 
e assim manter o espectador até o fim»

- Lei da PROGRESSAO DRAMÂTICAs a seqftencia dos
piano deve 'fazer a-

vançar a narrativa f cada piano ou tomada- de­
ve conter acontecimentos que acrescentem ele- 
.mentos novos para compléter a açao* Assim 0 
espectador e envolvido por esse: jogo que 
carréga ate o fim, curioso e atento.
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A montagem, como "bein ressaltou Eisenstein, 
assume, portando, verdadeira funçao criadora:
- A MONTAGEM CRIA 0 MOVIMENTO, a animaçao,a apa

rêneia de vida no cinéma, Cada ima 
gem ou tomadâ dum filme mostra ima aspecto es- 
tatico ou um pequeno fragmento da vida dos se 
res ou coisas e sus, sucessao pela montagem r_e 
cria, o movimento,

- A MOHTAGEK É CRIAHOKA DO El MO: 0 ritmo nasce
da sucessao dos pianos, segundu su 

as ligaçoes de continuidade (isto e, da impres 
sao de duraçao por tempo real ou dramatico) e 
de dimensoes. Ritmo é o movimento interior da* 
açao do filme e nao movimentaçao exterior*

- AMOHTAGHÎ É OEIADOEA DS HÉLAS; é a montage®-
exprès sao, que cria o sirsibolismo, 

pois, pelo confronto de duas imagens dis tint as, 
posso signifies!* uma idéia nova que nenhuma de_ 
las,isoladamente, continha de forma, clara*

Consideraudo as funçoes que exerce, poda- 
riamos distinguir très tipos de montagems
- MONTAGEM NARRATIVAs tem por funçao contar uma

açao, desenrôler a sequên- 
cia, dos ac ont e ciment os, t.ornar Clara, a histo- 
ri a narrada, fazendo das cenas e seqttências 
uma totalidade significative,» Essa narraçao 
pode ser: « • .
- Montagem LINEAR, . quand o o filme conta uma 

açao unice,, exposta, numa seqttêpcia de cenas 
colocadas em ordem logica ou cronologica# É 
a forma, mais, simples, sem artificios.

- Montagem INVERTIRAS é aquela que nao respei 
ta a, ordem cronologica dos ac ont e ciment os , 
mas joga com o tempo, invertendo présente e.
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passade», en funçao da dranaticidade. É carnc- 
tQrizada pelo "flash-back", o retrocesso ao 
passado. - /J:-!
- Montagem P M M jELA: É o recurso de construçao 
V da narrative pelo quai o de s enrôler de tr .. 
chos de duas açoes sao apresentadds simultanés 
mente, nostrando-se ora fragment© de-una, ora, 
~de outra, e assin sucéssivamente, visando con 
fonta-las. 0 nodelo mars conhecido é, o de per 
seguiçoess ora mostra-se o perseguido, ora,. o 
perseguidor, procurando - crier tensa,o« No final 
Tsempre se-iara .a converge ne ia entre as a.çoes.
- Monta>gen ilLÏSSNAllls consiste en entrenearos 

pianos de due. s ou mais cenas, colocando- sa
ora parte de una, ora parte de outra.. Nao ha 

.. neeessidade de convergencia final
- MONTilG-EM r IîMIOAs é um dos âspectos essenciais

da montagêm, crâindo cadência,, 
lois pentos devem aqui ser destacadosô
- 0 aspecto me trie os .0 compriment o dos pianos 

ou tomadas e determinado pelo grau de inte­
resse psieologieo que suscita seu conteudos 
"Un piano nao e percehido do inrcio ao fin 
da mesma naneira. Ele é prime trament e reco-. 
nhecido e situado; e, se se deseja, a expo- 
siçao» Entao coloca-se un momento de aten- 
Çao maxima onde.se colhe a significaçao, a 
razao de ser do'piano; gesto,. gpalavra ou ma 
vimento que fazem avançar o desenvolvimento.

■ Bu seguida a atençao diminui e se o piano se
- prolonga ha-un instante de aborrecimento, de 

impactencia.. Se cada piano é cortado exata- 
mente no momento onde diminui a atençao para
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63#,ser substituido por outro, a atençao estara 
• sempre em pe, e pode-s.e dizer que o filme 
possui ritmo. 0 que se chôma ritmo cinemato 
grafico nao é portanto o prcduto das rela- 
çoes de tempo entre; os pianos, e a coinci - 
dencia da duraçao de cada piano com os mo- 
vimentos de a/tençao que ele suscita e" sati£ 

"faz,. Nao se trata de um ritmo temporal, abs- 
' ti?ato, mas. de um ritmo de atençao”.

Deve haver um certo relacionamento en­
tre o' ritmo interno da açao do piano e a 
sucessâo montada dos mesmos- Pianos longos. 
geralmente pro-duzem ritmo lento,- ao passe 
que pianos curtos produzem ritmo- rapide,ner 
voso, dinamico, trâgico, dando também a sen 
saçâo de nuito esforço, JJAnda quanto aos 
pianos longos, podem dar sensaçao de ociosi 
dade,tedio, melancolîba,monotonia,nostal’gia*

- Destaque dos componentes plastic os s pianos 
de conjunto geralmente sao mais longos que 
primeiros pianos. Essa pus sagem brusca, dum 
plrno gérai a um primeiro piano ou de déta­
illé pode produzir choque e tensao.psicblogi
ca. Enquonto que um primeiro piano seguido 
subitamente dum piano de conjunto da efeito 
de impotêneia e fatalidade gérai, etc.

MOHTAGEM IDEOLÔGICA; É a tecnica de lignçoes
dos pianos com o objetivo 

dê comunicar um certo ponto de vis ta, an espeo 
tador, de criar uma idéia ou um sentimento de 
canater determinado, decorrente do confronto.
É ..à montagem ideologica que cria o simbolismo, 
pelo paraielismo de açoes ou objetos que em'si 
nao se relacionam. Ex. em ”A Grève”, Emsenstein



cploca pianos de operarios sendo fuzilzados e 
imediatamente em seguida, mostra, animais sendo
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decapitados no meladouro. 0 confronto de ima- 
g-'éns diversas cria nova, ideie.s a sènsaçao : da
violência brutal do fuzilamento.

A montagem é, no cinéma, o fai or nerrali— 
vo por excelência,, mas também é fai or drsmâtico. 
Àtravés delà, o diretor fixa definitivemente o 
desenvolvimento da, açao narrada no filme. Mas, 
pieux de narrar, vimos que a montagem é f d o r ­
er iativo da expressao cinematografica, ao deter 
minar a, durepao, ce,dência e fluência ritmica da 
narraiiva. Além disso, a, montagem possui impor­
tante fundamento psicologico, pois leva o espe£ 
ta&'or a, preencher ment aiment e e,s 1 arums de ten 
po e espopo entre a,s tomada,sr dando oportunida,- 
de à sua, parti ci pop ao na criaçao. A montagem 
cria ainde, realidades nova,s, nao présentes dire 
lamente na imagem, mas sugeridan pelo s eu con­
fronto.

4* ELIPSES:
Vimos que, pela montagem, centenas e mi­

nières de pedapos de filme sao ligados, conten- 
do a, historié,, saltando muita,s vezes de um tem­
po ou lugar a outro. É que a arte nao reproduz, 
mesrecria, traaasfigura. a realidade,a. nalureza,* 
ITessa recriepao, o cinéma condensa, a, realidade, 
A linguagem cinemat ograf ica, é . grandement e elip- 
tica, nao como a, novela de TV. 0 filme deve eli 
minar tudo o,.que e superfluo ou pouco signifie a 
tivo. E quanto mais elmptico, mais exige do es- 
pecta,dor, pois este devera interpreta-lo, deco- 
dificer seus sinais para alcençar a mensagem. A 
elipse e caracterfstica. de tode, ohra, de arte.



ils elipses podem ser motiva&as por di­
vers as razoess
- Elipses eondieionadas peio proprio fato de 

o cinena ser arte, pois toda arte pressupoe
seleçao e ordenaçao de elementos0 Ja na plani- 
ficaçao do filme deve-se eliminar todos os tem 
pos fracos ou inuteis da açao. As sim, nos fil­
mes a vida se apresenta depurada,privilegiada, 
intensa, condensada.
- Elipses motivadas por razoes estruturais ou 

dramaticas da narrativa. É o caso de toda,sas 
narrativas de mistério, suspense, policiais,

em que o interesse permaneee vivo enquerto kou 
ver algum elemento misterioso, desconliecid'Oo 
Oculte,-se um momento decisivo da, e,çao, para, con 
server a, e,tençao, o interesse, a espere,* Ocul- 
.̂tam-se, tk«,, cenas que, se viste,s realmente, 
diminuiriam a dramaticidade que contêm£, Assim 
em ” 0 Cangaceiro,f', de lima, Barreto, a, situaçao 
reri é sut s t i tui da, :..p or seu efeito solre teste- 
munhas um homem e arrr,ste,do por cavalo a, geio- 
pe - em lugar de ser mostreHo, a, ime,gem mostre, 
em primeiros pianos os rostos petrif ice,dos de 
horror de testemunhas. É mais drematico.
-' Elipses motiva,de,s por. razoes de ordem socieis 

Ha muitos acontecimentos, gestos ou altitudes 
"proitidos" pelos Ions costumes ou pela, socie- 
dades ferida,s sergrentri demers, torturas vio­
lentai, o momento de, morte - e melhor sugeri - 
las que mostra-los. Tudo que se référé a, rela 
çoes sexuais era e,penas. sugerido, qo passo que 
j a" h o 3 e e int imament e mo s tr e„do *

.1 À elipse entao e.penas sugere a situaçao, con 
firmando o pensamento de Jaxques Beyder de que
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"no cinéma, o prinexpio e a sugestao". Ha inu- 
meras formas de sugerir a elipse:
- a situaçao pode ser simplesmente escondida:em 

cena de amor ou ato sexual, geraimente a came
ra faz um movimento descritivo. até - fixar-se num 
ponto e ser cortada a cenas em "Liçao de Arnor", 
quando o rapa,z va,i pela primeira vez,â noite,a,o 
quarto da governaiità, a imagem mostra-o ir a,té 
a porta, e entrer - e a caméra, se movimento., des_ 
crevendo lentamente o corredor,enquanto irronp.e- 
a> musica, insinuando a explosif pa.ixao no encon 
tro.
- a, situa,çao pode ser sübstituxda, por seus rê -. 

ïlexos em testemunhas - ca,so de "0 Cangaceiro" 
ou a, morte muitàs vezes e sugerida, pelo sinal 
da cruz feito por pessoas présentas 5 o parto
é normaJmente indica.do pelo choro da criançc,.

- A situe,çao pode sor substituxda por sua, sombra, 
ou reflexo, ou entao e, câmara se distancia, mui 
to, tornando a cena. indistinta..
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5. 0 RITMO
- Este é ô prinexpio vitaJ. que estrutura. to 
da obra. de art e. Ü1 filme se compoe de inagens, 
projetâmes' na tela., que' saq representa,çoes ,vi-- 
suais duma situaçao ou acontecimento, fictxcio 
ou real. 0 movimento, como je. vimos, pode ester 
e,presente.do de diverses forme.s. Ea.s muitas. for~.. 
ma>s de movimento; de si oc ornent o da, caméra,, mudan 
ça de distancia entre caméra e objeto filmado, 
alternancia, de câmara, objetive. e subjetiva, du-
raçao do piano ou tornade,, acelerornent0 ou retar 
damento da câmara, etc, surge 0 ritmo, a vida ~
qqe as inagens, isolademente ou em inter an âo 
sugeren a,o especta.dor*
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0 ritmo surge sobretudo. pela montagem, mas 
nâo so pela montagem, como pretendia a varguar- 
da. russa* 0 ritmo é também preparado pelos .pia­
nos, pelas linhas de composiçao da cenografia , 
pelo movimento das personagens e a propria minu 
tagem exata é importante, pois deve-se ter em 
conta quanto tempo aetèrminada imagem deve fi- 
car na tela antes de chegar a um ponto de satu- 
raçao.. Criar o ritmo adequado é una das coisas 
mais difaceis para o diretor, e o espectador de. 
Te ter certa vivêneia artistica para percelê-lOo

Pela montagem sao ligadcs inumeros iragmen 
tos do filme, cuja cadência deve ser criada de 
acordo corn seu contendos ora tomadas mais Ion- 
movimentos lentos, tempos mortos, transiçoes 
demoradas, para criar ritmo lento, ora o contra 
rio para obter ritmo rapide, acelerado,nervosoÿ 
causando no espectador ora subida, ora descida 
de interesse e atençao que o emocionam desta ou
daquela maneira, fazendo~o sentir? desejo, int£ 
resse, animo, paixao, ou entao enfadando-o,cau­
sando -lhe tristeza, tedio, dor, compaixao,frus- 
traçao, etc. De modo gérai podemos afirmar que. 
quanto mais longas as tomadas, mais lento sera 
o ritmo e menos dinâmico; ao passo que quanto 
mais curtas as tomadas, mais rapido e dinâmico 
sera o ritmo.

Esse ritmo,porém, nao surge apenas devido- 
à montagem das varias tomadas. Cada tomada tem 
uma curva de interesse para o espectador. Ess.e 
interesse pode ser intelectuaX ou emocional. Ô 
interesse intelectual geraJmente e contanuo, su 
bindo sempré, ate alcançar seu ponto maximo. ia 
o intéressé emocional e irregular e descontinuo, 
ora alto,'ora bàixo. Dentro de qualquer filme.



ha esses dois tipos de interesse, um dirigido 
ao conhecimento e outro ao sentim.ento, A arte 
consiste em comhina-los corretamente para criar 
o ritmo, para prender -'O ̂ espectador.

Pode acontecer que o interesse intelectu 
a,l ja se tenha, esgotado, mas o emocional ainda 
estera crewcendo* Nesse caso, nao se deye cor- 
tar muito cedo a tornade?, e sim esperar que o in 
teresse emocional suha mais, pois senao o es- 
pectador o perderâ.

0 ritmo, portanto, consiste no helo movi• MO.
mento, no movimento dominado e hem ordenado,de 
acordo com as sæisaçoes ou emoçoes que se dose 
ja provocar, movimento esse ohtido atraves da 
sucessao ordenada, e variada das imagens« 0 mo­
vimento ritmieo nao provém de pura agitaçao ou 
correria, de personagens ou de profusao de quai 
quer tipo de dança, mas o.ritmo ertistico nas- 
ce, no cinéma,, do movimento entre as imagens, 
reforçado-pelos elementos sonoros, sohretudo a, 
mus ica,.

Enfin, e preciso observer que o ritmo 
nao pode ser totelmente explice,do, mas deve 
ser sentido, vivido pelo espectador,. o que e- 
se e,pe£feiçoa atraves da pratica,.

6. AS TRAüSIgGSS:
0 problema da montagèm,, isto é, da reuni- 

ao s justa,posiçao de centenas ou milhares de 
fra,gmentos. do filme, suscita, o problema. de eo- 
mo fa,zer - -r as ligaçoes entre as diverses to~ 
madas, o problema da articulaçao desses frag­
ment os ..para, formar a, narrative, de modo a, ob- 
ter-se um todo artistico e expressivo. Isto 
porque! o filme résulta da reuniaô de s se s frag
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mentos,. registrados em lugarès- divers os, *eéâ. 
ordem oronologica e sem relaçao de continuida 
de coin o normal dos ac ont e ciment os ♦ «âlém dis- 
so, como vimos, o oinema deve condenser a, rea 
lidade, eliminar tudo o que:, for inulil ou i- 
nexpressivo e ter variabili&ade continua, de 
p ont os de vis ta,. Importante é ,or astudo ' dessas 
transiçoes, porque os diverses - modos. : de pas­
ser de uma, tojna,da, a, outra, poderaor significar 
cois as diversa-s* Como para, pa,ssar de um pensa 
mento a, outro na, linguagem escrita, usamos pon 

_ tue,çao diferente (virgule,, ponto, très ponti- 
niios, parentes, etc.), tcmben a linguagem ci- 
nematografica, usa, de diverses tipos de trnani 
çoes ou pfentuaçoes, cale, quai com seu signi- 
ficado proprio. nA pontua,çao cineme/bografice, 
o o conjunto de. processos dticos de ligaçao 

v que servem para, tdrnar mais Clara a» perccpçao 
int'electual da,s tdmadas e dos grupos de toma- 
das15. Podemos distinguir elgumen técnicen • de 
transiçao mais rapida,s, outras me,is lenten*
6.1. - Transiçees rapiden:
6.1*1 0 COPIE direto, que é a pe,ssagem imedia

ta, dix substituiçao instantanée, 
de une; inagem por outra, correspondendo h nos 
sa, virgula. E a, na,is rapide, facil e comum 
dan transiçoes. É usada, dentro da, nesna, cena, 
nornalmente quando nao lia grande mudança de 
açao, de lugar ou :de tempo. Pode servir tom­
bera paras muda.r de cena, eliminar por elipse 
o desnecessario, varier engulos de visao, cri, 
an afînidades de espaço que realmente nao ç~ 
xi stem, indican choque, susto, surpresa. ou e~ 
feitos cômicos. Indice, nuita,s vezes uma, rela,-.. 
çao intima entre as dua,s imagens que se suce-
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dem. Ex. s o heroi débate-se na correnteze, for­
te de un rio - corte direto nostre, na.tonada 
seguinte un salto,queda d’agua no riot efeito 
de suspense pelo perigo iminente.
6.1.2 LÂPAEA - consiste nun novimento pamoremi

ôo ré.pido, através do quai a câna 
ra abandona subit oriente una ' imagen para collier 
e focalizar logo outra. Esse processo indica. 
un grande relacionoxiento entre as duas ine,gens 
suc es si vas.
6.1.3 IBIS - Pe chôme lit o ou abertura en iris -

una espécie de nas car a circuler 
que se feçha ou se abre, fazendo • aparecer ou de 
saparecer uma imagem sobre outra. 0 aparecimen 
èo e desaparecimento se dao a, partir de uni pon 
to no centro da tela, para as periferias? ou 
vice-versa. Foi técnica muito utilizada no tem 
po do cinéma mudo e en noticiarios.
6.1*4 CORTINA - é forma de substituiçao de uma

imagem por outra, na quai uma li 
nha parece atravessar a tela de alto a baixo e 
percorrê-la da esquerda para a direita, apagan 
do uma imagem e substituindo-a imediat ornent e 
por outra,? no, medido. em que avança# À técnica 
permite mudonça subito, de lugor ou de cena? in 
dicando separaçao compléta, entre o.s duo.s ime.~ 
gens. ïïao é tao freqUente, mas ainda usado nas 
"Âtualidades0 • e Hjornais". Foi muito usado no. 
filme î!0 Maior Espetâculo da Terre,0.
6 .2 Trànsiçoes lentes
6.2.1 ESCURECIMENTO, Eissolvencie., Esfumatura,

ou "Eade-out" - processo, que 
faz com que a imagem va escurecendo gro.duo.lmen

•O
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te a té desaparecer c omplet ornent e, podendo a • 
te la fiera? por um moment o em compléta, escuridao, 
até aparecer nova imagem. 0 escurecimento lento 
indica sobretudo passagem de tempo (um dia, uma 
noite ou periodo mais longô) ou eonsideravel mu 
dança. de açao ou de lugar* Pode também, e mui - 
tas vezes, antroduzir.c "flash-be,ck", ; a., idéia 
ou a représentasse da recordaçao. Na ante lite- 
raria correspondais, â passagem de caprtulo.
6.2* 2 QLARSâMENlO - é exatamente o processo . o~

postos começa, de um piano es_ 
euro e a.tinge grs,dualmente a piena iluminaçao , 
com a instauraçao de nova Imagem, Indica, também 
mudanço, mai or* ' ...
6.2*3 PUSAO, Dupla, Exposiçao ou lâssolvêhcia En

cadeadas combina, escurecimento e 
clareamento0 Uma, imagem vai-se apagando e desa- 
parece no escuro e outra vai surgindo?havendo , 
por uni moment o, dua.s imagens sobreposta,s« Indi­
ens pa,ssa,gem de tempe rela,ciona,da com uma mesma 
a,çao ; ou volta,, transiçao do présenté para, o pas 
sado (recoraaçoes, "flash-back1’) ou do passado 
para, o présente; ou serve de liga,çao ou relacio 
namento entre dua,s personagens fisicamente sepa 
rados mas emocionalmente ligados. Tem, portanto, 
sobretudo um carater narrativo na,s passagens de 
seqiiências.

Essassaa formas convencioneùs, mas o ci­
néma continua, dinamicamente a encontrar novas 
soluçoes técnicas para sua expressao» Hoje, 
qualquer tipo de mudança ou passagem pode ser 
simplesmente indicada pelo corte direto e o es- 
pectador que procure entender l



C A P Ï T U I O  Y

LIWGUAGEM CIMEMAgQ&Bjj'XCA r ELEMEHTOS SOWOROS
‘ * i * • ‘ *. /■ '. ? c  . § *

A invençao do cinena deu-se en 1895 e até 
19 2 7 ele permaneceu nudo. Contudo, antes da §ra 
v.açao sonora acompanliar a fi ta do cinena, ou- 
tros processos de x^roduzir 0 soin eram explora ~ 
dos» Desde o inicio 0 cinéma era acompanhado por 
musica."En salas nenos ricas geralmente havia 
un piano que a/baf ava o/barulho dos projetores » 
Mas os cineme.s nais luxuosos tinham grandes or­
ques iras que toeavam nusica.s enquanto passava o 
filme 0 Houve alguns filmes que tiveran partitu- 
ras especialnente compostas por grandes musicos» 
Pana» a maicria, porém, sram selecionadâs e toca- 
das musicas ja existentes,, as vezes sem muita 
harmonie. e rela„çao con o filme o

Tandem havia, no inicio do cinéma,., un co­
rnent eni s ta, no meiô da plateia que explfcava, o 
filme e nui tas vezes dizie. muito mais, na sua» 
fantasia, do que o prôprio filme significava « 
Depuis esse comentarista desapareceu e surgir an 
as logendas • explicativas s entre as varias tona„~ 
de.s de açao, Mania, houtre.s com jjequeno texto ex 
plicativo ou com e.s pa.le.vras dos dialogos, PTo 
entanto, essas legendas eram muito incônocan o 
pre judicavam a fluência dan imagens*

Entretanto, à época do cinéma, mudo je. se 
conhecie. o processo de grave.çao do son. E en 
1 9 2 6, estando a» eompenhia americema. Wanner à 
de ira de. f alêne in, résolve», pana s al van sua
situqpao, compnar da hlemanha 0 processo de
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grqvaçao do son e o adapta ao filme, Surge as- 
sim, en 1927, o prineiro filme falados n0 Can- 
tor de Jazz/îhe Jazz Singer”. E inediatanente 
processo se espalhou, • enbora, houvesse oposiçao 
dos grandes diretores, Chaplin, René Clair, Mur 
nau, Eisenstein, Pudovkmn etc. Contudo,.estes 
acabaram posteriornente aderindo a.o son, E 0 ci 
non a pa.ssou a falar e falar denais, decaindo en 
tagarelice. Esse ainda, é un dos grandes perigos 
do cinémas sendo arte da inagen, Visual, a pala 
vra e 0 son deven intervir so para complément ex 
a'inagen e nao para expli car tudo. Contudo, oscn 
ben utilizado constitui importante contribuiçao 
à linguagen cinenatografica,. 0 son pode ser usa 
do para explicer ou en contraposiçao e contrées- 
te à dnagen0 Pode ainda relacionar-se con algo 
fora da tela e contrihui para a anbientaçao0 0 
son trouxe ao filme un elenento novo de realida 
de, capaz de torna-lo espetaculo total,•ou de 
reconstruir conpletanente m a  realidade. Eao d_e 
ve,porén, o filme falar denais, porque 0 normal
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e que n 
do» Os

a vida se passe nais- calado do que falan 
instantes essenciais, os acontecimentos

fundementais, as grandes decisoes sao quase sen 
pre processados en silêncio. E o cinéma., poden- 
do falar por. inagens, nao deve trazer a, tagare- 
lice teatral. Mas, cono a linguagen Visual do 
cinéma é nais dificil, prefere~se a outra,* Esse 
é un bon teste para, avaliar un filne-,

Houve iniciaimente resistência ao son,.por 
que- foi julgado perigoso e con desvantagens:

0 cinéma pa,ssou a, falar denais por palavras, 
prejudicando a, linguagen visual especifica;



- o son copiou literalnente o dialogo continuo 
do teatro e o excesso de dialogo era nocivo;

- o son tornou o cinéma uns arte nais, complexa 
do que era antes.

Mas as contribuiçoes positivais, as vanta 
gens do son sao nuito superiores:
- cèntribuiu para o réalisme, para, a.inpressao 

de realidade que o- cinena oferece, aunentan- 
do o coeficiente de autenticidade da inagen e 
sua eredlbilidade,pois a,, realida.de é sonore,;
' ant g s ja o fi Ine era, ac ompernhad o p or nus ica., 
nas nao e spécifie a. Ho je a, nus ica. se integra 
ao filme, fa.s parte neeessaria. dele;

- o son liber tou a. inagen para ser purement e 
visual, elininando a necessidade de visuali­
ser o son;

- a, possibilidade de utilizaçao normal da pala 
vra, elininou os pianos alheios' a.o filme, que 
eren a.s legendas escritam, tornando- a ine. - 
gen nais fluente e continua;

- a vos »off» (exterior à inagen) abre a.o cine 
ma o rico doninio da psicologia, profunda,, tor 
nando possivel a exteriorizaçao dos pensemen 
to.s ne.is întinos, o monologo interior$

- o silencio passa a ser valorizado e adquire 
valorés dranaticos, pois agora, sera percebi- 
do ao lado dos sons, podendo a,ssunir simboli
se.çoes; morte,, e.usência, perigo, aneaça, an- 
gustia, solidao, etc.;.°H cria suspense;

- permit e a elipse de inagens ou de explicaçoes,
:sugerindo o que é dificil nostrar

- inagen e son poden crier contraste dranaticos,
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0 som é gravado ma mesma fit a da imagem, e 

a chamada "trilha sonora’M 0 som dève ter fun- 
' cionalidade, estar présents s6 quando aa açao 
- o exige. Sle sobretudo cria o ambiente, expli-- 
ca ou reforça a açao e vivência de personagens.

- Distinguimos très tipos de elementos de som
1. OS BUfDOSs

Podem ser raturais ou mecânicos. Sua 
■ principal funçao é de acentuar o realisno, dar 
impressao de realidade ao ambiente * Mas podeçi 
também criar efeitos simbolicos. Esses ruidos 
geralmente nâo sâo tais quais acontecem na rea 
lidade, nem estao sempre présentes quando na 
realidade haveria ruidosf A imagem Aiao existe 
em funçao do som, mas o som em funçao da ima- 
gem, para ”calibrar e aumentar a capacidade ex 
pressiva da imagem”.

Alem de criarem o-ambiente. os, ruidos 
podem ter valor simbolico.. Por simbolo soiioro 
entende-se aqtiele fenômeno sonoro que, ao en- 
trar em concorrência expressa ccm a imagem, vi 
sa a constituir, alèm de suas aparèncias rea­
litas, um valcr mai or e mans profundoi Sx. no 
filme "Milagre em Mfao”, as palavras de dois 
ca.pitalistas, disputando a propriedade de um 
terreno, transformam-se aos poucos em latidos.
0 simbolismo desse rurdo e évidentel " , .

• %

2. OS PIALOG-OS*
Ao passo que o teatro tem como elemen 

to basico o diaïogo, no cinéma a imagem e que 
é basica. 0 filme deve explicar-se através da 
imagem e s6 quando nao e possivel dizer tudo • 
por imagens pode entrar como auxiliar a palavra*



haturalmente é mais facil explicar uma açaopor 
palavras do que por imagens, Por isso o filme 
médiocre coloca dialogo demais. hembremos que 
na propria vida real os moment os,' acontec-inen- 
tos ou,sentimentos essenciais sao mudos. 0 dia 
logo, deve ,estar em funçao da imagem, suplemen- 
tando-a, quando necessario. Peve ser, pois,cur 
to, dncisivo e necessario.

. Pasicaneute o dialogo ten valor ponünica 
tivos explioa o que é impossivel -ou muito difi 
cil exprimir ou sugerir através de inagens*.. 
Mas, tem também valor emocional: este transpa- 
rsce através da • propria inflexao de voz,do ton, 
■da expressao fisionômica e dos gestos que acom 
panham as palavras, exprimindo a vivencia in­
ter i or da personagem.
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3. A MÜSICA:
Gomo ja observâmes, a nusica aconpa —

pnhava ja os filmes no cinéma rnudo* Gontudort'am̂  
bém a nusica deve estar submissa à imagem. Sua 
principal funçao consiste em agir sobre os sen 
tidos do espectador, criando m a  espécie de 
"ambiéneia psicologica" propria a aumentar sua 
receptividade. Peve,pois,ter o papel de isoler 
o espectador, desliga-lo do seu ambiente coti—  
diano, da realidade que o circunda, conduzindo 
o para, fora da realidade,a un segundo nundo. Ê 
a ehamada, "musica-anbiente”, de va,lor afetivo.

A nusica é o contraponto sonoro da ina- 
gem. . Nao deve ser continua e sublinhar todas 
as açoes e personagens.g'Mas deve dar as coisas, 
cenas e personagens una tonalidade afetiva que 
lhes convem, devendo sublinhar os-, atos ou vi- 
vêneias pais importantes,-das persopagens. Mui-



tas vezes as personagens importantes ten seu 
tema musical (tena de lara, tena de Roneu ' e 
Julieta - o mesno nas novelas de TV) * A nusica 
nao deve ser continua, pois as vezes o silêncio 
fala mais alto*
... A nusica. ten'Carater nao-realista. H a

deve ir alén da inagen, explicando as implica- 
çoes psicologicas e verdadeirameute existenci- 
ais de certas situaçoes de personagens, visan- 
do a centralizar a atençao do espectador.A nu­
sica nao:deve destacar-çe dentro do film, nao 
deve fazer-se percaler por si mesna, nas ape - 
nas contriluir para o contexto* Por isso o nu- 
sico de cinéma deve ser hunilde na sua funçao? 
estar a serviço da inagen e nao projetar-se au 
tononanente, nas anpliar e aprofundar o senti- 
do das inagens quant o ao seu significado. Por 
isso, diz-se que a nelhor nusica é aquela que 
interage con a inagen sen ser percelida.

A nusica contrilui nuito para criar o lit 
no do filme e para dar un sentido de unidade e 
continuidade as diversas cenas. Tant en ten nui 
tas vezes un pa,pel lirico, cono contraponto ps:L 
cologico as inagens, procurando evocax, refor- 
çar ou criar un estado de alna no espectador *

Enfin, a nusica é naterial expressivo al 
tanente rico.que deve fazer-se esquecer cono 
tel para suplenentar a ina.ge e criar un anlien 
te afetivo que disponha sutilnente o especta - 
dor para nelhor receptivida.de do val or prof un- 
do das inagens cono una totalidade significan- 
te*
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; -:T C A I i T C I O  V I
IiIHGÜAGEM CIKEMAIOGBÂFICA -  O SIMBOLISMO -

Toda arte travailla muito com simbolos. A 
arte procura exprimer sempre algo'' mais do que 
„a simples realidade, S para conseguir•exprimir 
.mais do que a realidade comum, ëla utiliza~se 
da linguagem simbolica,; que/.cria um sentido no 
vo para a realidade representada.

A arte é sempre ambigua e misteriosa. 
o homem nunca satisfaz sua curiosidade. O-homem. 
tem necessidade àe ser curioso, de investigar , 
de desvendar algo de novo. Por isso, no uso 
da propria linguagem, o artista se utiliza de 
recur-sos que deixem a expressao menosc clara , 
obscur a, 5 misteriosa, ambigua, a f im de permitir 
ao apreciador da obra de arte satisfazer a; sua 
curiosidade ao desyendar o verâadeiro snntido 
da expressao e, com isso, experimentar a satis 
façao da descoberta de algo belo.

Em relaçao ao cinéma, todos os elementos 
abstratos do filme, como ideias, sentimentos , 
yalores afetivos de um acontecimento, etc., d_e 
vem ser sugeridos por meio de simbolos que ape_ 
lam à capacidade criadora do espectaaor. Ôs 
proprios elementos da linguagem cinematografi- 
ca podem,em si mesmos, estar carregados de ya~ 
lores metaforicos. Assim um carrinho para, fren 
te pode sugerir uma, ameaça. que alimenta; a cerna 
fa baixa ou alta podem sugerir, respectivamente, 
exaltaçao ou humilhaçao ; uma fusao enca.de a,da 
lentamente pode produzir efeito de doçura
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ou



delicadeza, ao passa que o corto rapido pode. 
causer sensaçao de algo brusco ou brutal*etc. 
Una imagem ou situepao pode. trazer tanbén vélo 
Tes notonimicos en si nesmas un canipo florido 
pode evocar a prinavera; o Oorcovado ou a Torii 
Eifell poden sugerir,respectivemente, que a a- 
çao se pe,sse, no Rio de Janeiro ou en Paris; o 
aabiente de un dia nevoento, nubleüo ou chuvo- 
.so pode conotar.disposiçbes psicologicas de al 
guna personagem, . Existem ainda muitos sfnbolos 
cornuns no cinémas a, lereira, crépitante sugere
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a paixao dos amantes ; a muflier brincendo combo 
ne ce, indice. natemidade frustre.de,; 0 papagaio 
lenbra a tegerelice, enfin inuaeros sao os ele 
ment os carregados de simbolize.çao sexuel, etc.

Aqui distinguirenos basicamente srnbolos 
e metâforas.

SÏMBOLO e un objeto fisico a que se da 
un significp,do intelectual,.espiritua,l' ou psico 
logico, isto é, urne. significpgao convencional- 
de teor abstraie0, funde.do en relaçao ne.tural ; 
e una imagen empregp.de. cono sinal de olguna coi 
sp ,, une, substituiçao do none de algunca, coisa 
pelo seu sinal* MEIAPORA é a figura, de expres-
sao en que a signif ice.çao naturel de une, pala- 
vre, (ou imagen, e.qui) é substituide, por outra, , 
en virtude de rele.çao de semelhença. subentten- 
dide,. Toda, netafora é, implicst anente, una, con- 
pare.çao, que ten seu fundanento nome. associaçao 
de ideip.s, nun confronto entre os dois objetos 
ou p,s due.s inagens. Para entender una, netafora 
é,pois, nec.essario confronter as dua,s inagens e 
descobrir 0 que lia de conun entre ele,s.

Segundo Meuricio Rittner (Compreensao do



Cinéma), simbolismo ou metafora é a figura de es 
tilo pela quai une. imagem super a. s eu sentido pro 
prie e: concreto, ganhando um novo sentido, base- 
ado numa relaçao de semelhança*

No simbolismo ha sempre un movimento daqui 
lé ■•que é visivel e au divel para. ïralguma coi sa” 
que e sugerida,mas nao mostraxta*. Simbolo é aqui- 
lo que, visivel no espaço, serve para, unir o es- 
pacial ao transe spacial* 0 simbolo é dota,do; dum 
grande poder efocahor, pelo quai, ele.nos nfaz pen 
san” e descobrir o que e.penas sugere. Bssa. evoca 
çao é justemente a, relaçao que existe entre o si 
gnificante e o signifi'G'adov 0 simbolo consiste 
nun "movimento pana, ir nais longe1’, al en do que 
dizem as palavras ou nos tram as imagens.

* À imagem cinema.tografica entra, en relaçao 
iialetica com o espectadorr num complexe afetivo 
a intelectuai, e o significado que assume, afinal, 
la tela depënde qua.se mais da ativida.de mental 
lo espectador do que da. vonta.de criadora do reà- 
Lizador do filme. Or a., uma des fontes, e talvez 
i principal, dessa relative, liberdade de inter- 
pre-taçao (estamos no reino da "obra alerta”) re­
nde no fato de que. toda. realidade, conhecimento 
d u  gesto é, en ultime., analise, un simbolo, um 
signo.'hlssin, se vemos funaça, sabemos que deve 
sxistir -fogo. A f umaç a é um sinal visivel de uma 
aealida.de invisivel, o fogo«,.Em cinéma o signxfi 
Dado de uma imagem dépende muito de sua relaçao, 
le seu confronto com as imagens vizinhas.

Tudo o que aparece na tela tem um sentido 
Dlano, évidente, denotativo e, geralmente,un si­
gnifie axTe secundarior mais oculto,nao inediata- 
aente vis.to, sugerido, conotativo, que. apénas
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apercee quando pensanos e,através da reflexao, 
desvendaaos esse signifieado oculto e simboli- 
co da inagen. As s in, toda inagen "explica" - al- 
guaa coisa, nas tanbén ttinplican algo nais. Ber 
essa razao, os filnes de qualidade sao acessr- 
vois en varios niveis; segundo ô grau de sens! 
bilidade, inaginaçao ou cultura do espectador. 
Este talvez veja sonente 'a açao naterial conta 
da, nas outre podera perceber. ...a,s rolaçoes ocul 
tas., as sugestoes e sinbolos que exigen una a- 
atividade nais reflexiva para sua conpreensao.

A utilizaçao do.sinbolo no cinena consis 
te on recorrer a une inagen capaz de sugerir ao 
espectador nais do que lhe pode fornecer a sim 
pies percepçao do conteudo aparente. Podemos., 
entao, falar dum "conteudo latente ou escondi- 
do" e de outro- “conteudo aparente", diretamen- 
te perceptivel. A muitos espectadores so e ases 
srvel o "conteudo aparente",nem desconfiando da 
existencia de outro mais, isso por falta decul 
tura,-’sensibilidade ou esforço intelectual.

A METXp ORA, no c inema, c ons i s t e na jus ta 
p'osiçao, por meio da montagem, de duas inagens 
cujô confronto deve produzir no espirito do e_s 
pectador un choque psicologico que facilite a 
percepçao e a assimilaçao de m a  ideia que o 
realizador quis oxprimir no filme. A primeira 
dessas imagens e, em gérai, un elemento tirado 
do proprio filme, de..suas personp^ens, cenogra 
fia ou efeitos sonoros; a segunda. imagem, com 
que a primeira é comparada,, pode tanbén ser ti 
do do filme e anunciar a continuidade da narra 
çao, mas pode constituir um fato novo, sem ne~ 
nhump. rolaçao aparente com a açao, cujo val or 
dépende de, imagem anterior. Assim as imagens
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as imagens assumem "0111 val or e uni significado es- 
da vez mais complexe e extenso.

' As metâf or-as- 'cinematograficas se apres et am 
sobrotudo de duàs especiess
-.Metaf or as VïSUAIS ou PliSTICAS, que se baseiam 
um,efeito de semelhança ou de contraste no con 
teudo simple smen te representativo. As sim em.

énLuzes da Oida.de" Chaplin mostra uma.multidao 
- tomando um tren e logo corta para um rebanho 
...-de carneiros, sugerindo evidentemente a massi- 
ficaçao modems 5 em nïdolo caidon, G»Reed cor- 
ta do plané-' de uma mulher em acesso de furia pa 
ra uma leoa, no zoologico ~ de intençao évidente.

- Metaforas SOiTORASs cujo efeito se be,seia, na con 
frontaçao de élementos sonores. Em "Eanfarre1*, 
B,Haanstra mostra, nurna primeira imagem um homem 
fa,zendo esforço para, arramcar uns sons desafina 
dos de seu instrumento de sopro, cortando para, 
uma, segunda imagem em que aparece un ganso esti 
cando 0 pescoço. Ja .aludimos à metafora sonore. 
denIÆilagre em Milaon: palavras x latidos.

Quanto ao seu efeito ou à sua funçao, -pode 
riamos distinguir duas.especies fundamentaiss
- Metaforas DRAFÆAÎICASs aquelas que têm um papêl 

importante na açao, atribuindo-lhe um elemento. 
explicativo util para a compreensao da narraçaa 
É 0 caso de nA G-reve” de Ei sens te indique mostra. 
primeiro uma turma de operarios sendo metralha 
da pelo exéreito tzarista, seguindo outra cena 
num natadouro, onde animais sao .̂ r ut aiment e- de- 
golados. Cria-se uma tensao. psicologica em nos,
pois temos consciência de que. os operarios sao 
tratados como. se f os sera simples animais.
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- Metaforas IDEOLÔG-IOASs sua finalidade e des~ 
pertar na mente do espectador uma idéia nova, 
euj o conteudo supera largement e a açao q que 
implica toda uma concepçao do mundoe É o ea- 
so da multidâo e do rebanho de ovelhas de Cha 
plin, sugerindo a massificaçao moderna. Em 
MA Proposito de Eicens temos iniciaimente um 
desfile de soldados, seguido por um piano de 
tumulos de um cemitério, sugerindo toda a 
tragedia e inutilidade da guerra.

Quanto ao mecanismo psicologico daS- meta 
foras, poderiamos observar que a metafora nas- 
•ce do confronto entre duas imagens , dus quais 
uma é um termo de comparaçao (ger aiment e um a- 
nimol ou objeto - alheios à seqtlëncia de açao ) 
e a outra, é o objeto da comparaçao, a. coisaccm 
parada (prp.ticcm.ente sempre uma personagem hu­
mera) « Essas duas imagens reagem uma sobre a 
outra» a segunda assume um ntomn e um ’-sentido", 
uma funçao da col or açao mental instaurada pela 
primeira, que reage,por sua vez, no ,!tomM e no 
"sentido” dessa* As duas imagens têm um senti- 
do em si memas, mas passant a adquirir outro b u  
tido mais vibrante pela interaçao» É,pois, do 
confronto que nasce o sentido da metafora. Seu 
ntom!? podera conduzir ao tragico, se houver au 
ment.o de tensao ("A G-reve1’)? ao comico, se a 
tensao diminuir jj "Eanfarre") ou ao comico-amar 
go ("Tempos Modernos").

Ha SÏMBOLO propriamente dito quando o si­
gnifie ado nao surge do choque de duas imagens, 
mas résidé no interior da mesma imagem. Trata- 
se de pianos ou cenas com elementos do proprio 
filme e que, alem do seu significado direto.
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revelam um valor mais profundo e extenso, cuja 
origem tem causas cliver sas-. Prime iramente, o
simbolo' pode residir na propria COMPOSIÇiO ' da 
imagem, do quadro, no (puai o realizador terâ 
reunido mais ou menos artificialmente dois frag 
mentos de realidade para •fazer jorrar um senti 
do noYO de seu confronto. Esse simbolo pode es 
tar baseado num contre-pont o entre uma persona— 
gem e a cenografia que a cerca. En Intonioni, p, 
ex* e comum encontrar personagens junto ou por 
detras de grades, simbolizando a incomunidabi- 
lida.de - estais presa.s e fechadas em si mesmas. 
"G-anga Bruta” de Humberto Mauro mostra o encon 
tro da. mocinha. com seu novo prétendante, es tan- 
do cada ;um de um lado de um rio en ch arc ado « 0
simbolo esta no charco que sépara, os dois, al- 
guma coisa. os sépara, algo nao limpo (sabemos 
que ela tem outro namora.do e nao pode ama-lo ) Q 

Podamos tambem encontrar s imbol os ne. com
posiçao do quadro quando hâ um enquadramento 
simbolico com um élément o dp> cenografia ou um 
objeto. Ex. de ”0 Séminariste," dado quando tra 
tamos do enquadramento. Bo filme "Brasa Bormi- 
daM de-iiumberto Mauro os namorados, que sao de 
classes sociais- diferentes (ela rica, ele pobre), 
e portante nao devem namorar-se, encontramo-los 
sentadps sobre pedras ao lado dum rio, tendoao 
fundo un-rio rugindo violentemente. 0 simboloé 
duplo; as pedras simbolizam a dureza do coraçao 
dos pais e o rio rugindo, a grande paixao que 
os namorados sentem um pelo outro.



0 simbolo na composiçâo do quadro pode ré­
sulter ainda dû contraponto entrw duas açoes , 
no interior da mesma imagem. Em "Ouro e Maldi- 
çao", quando, no decorrer do casamento infeliz 
de Irina com Mac Teagne, vemos, através da jane- 
la aberte,, ps,ssar na rua um enterro - que. sim- 
boliza o erro e fracasso de, uniao.

Ne, composiçâo do quadro podemos tambem en- 
c ont rar urne, "inscriçao" que val cria,r o simbo- 
lismoc Em "Cidadao Kana",de O.Welles, logo na 
eJberture, um movimento de camara que para sobre 
cartazs nNo Tresspassing"(Nao ultrapassar) ? que 
simbolize, todo o filmes a impossibilida.de de 
penetrar na intinidade do individuo - no ce,so? 
de liane, toda a problematica do filme a

Os simbolos tambem podem assumir a fornas
- Simbolos YISUAIS ou PlÂSïICOSs pela, propria 
visuelidade, o movimento de um objeto ou a es 
trutura da imagem podem evocar um sentido de 
outra ordem ou sugerir slgun sentimento. Exc 
No final de "Sorrisos de urne, noite de verao 
de Bergman, e, madras ta, que nao se adaptera ao 
marido,continuando virgem, tendo-se entend!- 
do corn o enteado,agora foge com ele e,enquan 
to partem do carruagem, cai-lhe o veu branco, 
carregado pelo vento - o sentido 6 obvio* Em 
MÀ Aventura" de Autonioni, a ilha rochosa e 
desabitada simboliza o egoismo e incomunica- 
bilidade das . personagens enclausuradas en si «,

- Simbolos SONOROSs seu- efeito nasce do confrcm 
•- to entre imagem e son. Ex. em "Extasis" a res

piraçao ofegente de um homen ç identificada
com o sopro de uma, loconotiva0 Em 2Big House" 
prisioneiro assistem oficio religioso en ce,- 
pela e pas s an amas de mao en mao, enquanto



pastor pregas "Nao mataras".
Os s imbol o s podem assimir funçoess

- Sinbolos DRAM&EICOSs ten papel direto na açao 
e contribuer! para desenvolvê-la. Os nais co -
.nunss lareira e fogo - paixao anorosa; boneca,

... — naternidade frustràdàf grades = prisao, in- 
ccnunicaçao; linguiça, cacborro quonte, etc0 = 
sinbolos falicos. En "Crime en Paris" aparece 
lareira e.. una, caçarola de leite fervendo vio- 
lentancnte e transbordando = o desejo sexual... 
dos esposos un pelo outro.

- Sinbolos IDEOlÔG-ICOSs exprinen ideias que su­
peran os linites da historié, en que- estao in- 
tegrados, refletindo aatitude do realizador 
ante os problenas humanos. No "Eclipse" do j\n 
tonionij quando un -nilioriario, apos ter perdi 
do 50 nilhoes na Boisa de YeiLores, sallenta ~ 
nente, entra nun bar e desenha flores nun pa- 
pelzinho - isso exprime e simboliza o que se 
passa no seu intimes o desastre o doixou qua- 
se fora, de si, vazio,na desorientaçao de nen 
saber o que ele significa.*e desenha flores.
No final de Elor da Pele",de J.Ranalho Jr» 
a ostudante Yeronica, desprezada pelos pais u 
abandonada pelo* professor-amante, encontra-se 
no terraço de un prédio, so e desolaaa - sin- 
boliznndo,pelo contraste, a solidao naior no 
neio da. selva da cidade, esna.ga.da pela, tecno- 
logia.

A sinbologia, no cinena passaiser conheci- 
da pela pratica. É preciso ver bons filmes e ' 
analisa-los para afinar a sensibilidade.
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C A P Ï T U I . 0  V I I  
ELH.CENTOS DIEGéTICOS DA HABBATIVA

1 « ENREDO ou ROTSIRO '= - !-
loi AÇAO s Embora de forma bastante abra-

viada, e esquemâtica, faremos 
algumas observaçoes sobre os principais elemen 
tos da diegese, como açâo, personagens, tempo, 
espaço «,

A maioria absoluta dos filmes envolvem a- 
çâo, constituindo-se em narrativas» Por açâo en 
tendemos tudo aquilo'que acontece na narratiya, 
& soma de gestos e atos das personagens. Açâ0, 
é o movimento em direçâô a um objetivo futuro. 
0 conjunto da açâo organizada constituio enre- 
do. No filme, a açâo basica constitui o que cha- 
mamos de argument o e a açâo toda detalhada.e or­
ganizada chama-se roteiro. A preparaçâo de bons 
roteiros é passo essencial para a realizaçâo dè 
bons filmes* Esse e um dos problemas capitals do 
cinéma brasileiro, Ealtam-ncs bons^roteiristas.

A açâo pode comportar as modalidades b>â-
sieass
“ Açâo externa ou exterior - aquela mais facil- 
mente perceptivel por todos, porqueevisivel, 

mensuravel. Consiste em trabalhos, yiagens, lu- 
tas, aventuras,diversoes,corridas, caçadas, etc*
- Açâo interna ou interior - compreende aquela 

que nâo e diretamente visivel, porque se pas- 
. sa no intimo, na, eonsciência ou subconsciencra 
de personagens,sendo constituida de impressoes, 
sentimentos, pensamentos,impulsos, lembranças ,



etc. 0 cinéma, sendo imagem concreta, tem mais 
dificuldade em expressar essa açao interior , 

Normalmente qualquer narrativa engloba as 
duas modalidades de açao,com predomrnio de uma.

Quanto a açao, podemos ainda vérifiear se 
ela e intensa ou densa. Por intensidade enten- 
demos o volume, a quanti dade. e a rapidez da' a- 
çâo, da ocorrencia de cenas, Por densidade da 
açao entendemos s. condensaçâo dos ingrédient es, 
a profundidade e lentidâo com que se apresenta. 
A açao intensa geralmente corresponde à açao li 
near, horizontal, extrospectiva, ao passo que 
a narrativa introspectiva comporta maior densi 
dadeqde,açao, devido à verticalidade analitica

1.2 CORPlITOs A açao se torna dramatica
quando surge um conflito, 

que.é elemento essencial do enredo. 0 conflito 
consiste na oposiçao entre vontades ou desejos, 
no- choque de açoes ou idéias. É o conflito que 
vai dar vida, interesse, tensâo à açao. Armar 

um'hom conflito é condiçao de êxito do filme.
0 conflito pode ser de ordem diverses fisica, 
mental, moral, emocional, etc. 0 conflito pode, 
originar-se de diverses formas ou tiposs
- pela oposiçao personagem x personagems a me­
né ira Mais conum - protagoniste x antagonis- 
ta, mocinho x bandido;

-N pela oposiçao personagem x natureza ou ambi- 
ente,quando forças exteriores da natureza se- 
opoems tempestade,vento,mar,deserto,floresta.

- pela oposiçao personagem x: sociedade, quando 
os projetos de um individuo esharram contra, 
um contexto social,preconcei+o racial, de 
cor, classe, grupo, etc,
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-• pela oposiçao personagem x sobrenatural - deu 
sesf demônios, crenças,superstiçoes,destino.. 

- pela oposiçao internas a personagem debate-se 
consigo mesma, . em duvidas, indecisoes, confli 
tos interiores.

Do conflito, da oposiçao a um projeto,sur 
ge a tensâo - a expectativa e ânsia do especta- 
dor em conbecer o desfecbo, . em'ver realizado ou 
nao o projeto da personagem* A tensâo é o mais 
forte convite à participaçâo, à identificaçâo 
do espectador com o beroia forma especifica de 
tensâo e o ebamado "suspense”, que consiste eaa 
tamente em suspender,em cortar o desenvolvimen- 
to da açâo num ponto culminante, em deixar pas­
sage iramente sem soluçao uma situaçao para fo~ 
mentar a curiosidade e ansiedade do espectador 
que se pergunta - o que poderâ acontecer? como 
isso sera solucionado?

1<,3 3? AS ES DO SfESDOs Se ressaltamos o con
flito e a decorrente 

tensâo, nâo queremos afirmar que tuda açao de- 
ve ser conflituosa* Todo enredo âpresenta nor- 
malmente uma progrèssâo,na quai distinguimos as 
fasess
a) situaçao iricial ou ponto de partida, gérai- 

mente calma, equilibrada e liarmoniosa, a râo
 ̂ser que a narrativa ja inicie "in médias res", 
em pleno conflito ;

b) apos essa liarmonia, introduz-se alguma com- 
plicaçâo, em que os comflltos começam a to- 
mar corpo e provocar 0 desequilibrio. Essa 
complicaçao faz crescer o interesse*

c) o conf lito deve crescer, intensif icar-se gra~ 
dativamente até atingir um ponto culminante, 
que é 0 ebamado climax.



9C.
d) a partir do climax exige-se xm desfécho rapi 

do da narrativa, se3a apresentando um soluçao 
explicita para o conflito, se 3 a suspendendo a 
a açao sem desenlace, atribuindo ao especta- 
dor ou leitor tal funçao.

1 .4- OTIPADE ARTÏSTIOA: Sxigência fundamen
tal e'que o enredo

tenha unidade artxstica, seqtlêneia coerente. Aqui 
résidé o maior problema üo nosso cinéma brasilei 
ro - a faita de roteiros coerentes e ordenados. 
Os pretextos de apresentar cenas de sexo ou vio_ 
lência, p. ex*, tentam justificar os maiores absur 
dos em- d.ezenas e centenas de roteiros de nossos 
filmes,, À unidade exige que nada deve ser irre­
levante na historié, nada deve nela baver que 
nao contribua para o sentido total. Por isso , 
antes de mais nada 0 roteirista deve fazer sua 
seleçâo, escolhendo entre os materiais brut os à 
sua disposiçao somente aqueles que contribuai!, 
para formar uma narrativa compléta e coerente,
Em seguida passara a organizaçao desses elemen- 
tos, 3 a no processo de decupagem. Os incidentes 
e episodios devem se^guir a melhor ordem possi- 
vel. Peve observar os principios des
- PECESSIPilDEs diz respeito à obrigatoriedade ou 
nao de atos, cenas, gestos, atitudes, persona 
gens ~ por dependência de causa e efeito. lo- 
das as situaçoes, fatos è personagens devenu 
estar vinculados e a narrativa deve apresentar 
somente aquelas e todas aquelas situaçoes que 
exprimai! as intençoes do autor. Tudo deve ser 
justificado, nada pode ser inutil.

- CONCATENAÇAOs cada evento brota,pois, de aigu 
ma motivaçao e■tudo esta ligado em cadeia de 
causa e efeito. Elementos soltos prejudicam.



- VER0SSIM1HANÇA: consiste em o enredo apre- 
sentar nâo fatos historicos, reais e veridi- 
cos, mas fatos possiveis de acontecer, fatos 
que poderiam ocorrer corn naturalidade, sem 
nada forçar, dentro das intençoes que a nar­
rativa propoe. Esta deve ser acreditâvel. A 
nâo ser que explore dirrtamente o piano mâgi 
co? fantâstico, exotico ou irracional - o que 
também requererâ motivaçâo para ocorrer.

- OOERÊNCIAs é fatos indispensâve1 para a nar­
rativa, ser verossimil. Isto significa que 
dentro delà tudo deve ser significativo e e- 
quilibrado, motivado, devendo haver harmonia 
entre os acontecimentos e aqueles que os vi- 
vem, 0 tipo de açâo e comportamento deve es- 
tar de acordo corn a natureza da obra e o ti­
po de personagens. A coerencia nao toléra 
exageros demasiados, coincidências fora de 
proposito ou soluçoes forçadas do tipo ndeus 
ex machina’1 « A observancia deEtes principios 
imprimirâ à narrativa unidade artistica.

2. PERSONAGENS
Ja falamos de personagens - no sentidode 

sua encamaçâo por a, tores, quand o tratamos da 
composiçao do quadro, Agora aprofundamemos al- 
guns elementos no sentido da diegese.
2.1 - PESSOA E PERSONAGEMs As personagens sâo

elementos indispen- 
sâveis na narrativa,porque sâo os agentes da 
açao. Devemos distinguir pessoas - seres reais, 
vivas, de fato existentes dentro de determina- 
do contexto historiéo-social - de personagens - 
seres ficticios, convencionais, criados e in-
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ventados, "seres de papel" ou :useres de pala- 
vras". Personagem vem de "persona” (per-sona- 
re = soar atravês de), que indicava a mascara 
usada pelos atores da antiguidade greco-romana, 
que tinha a finalidade nao s6 de disfarçar o a 
tor,mas tambem de ampliar o som da sua, fala.

Mas, eiabora puros seres de palabra, para 
compreender a personagem devemos partir do piin 
cipio de que elas devem ser vistas corno se.fos 
sem pessoas humanas, pelo que sua caracteriza- 
çao deve ser coerente e verossimil, de compor- 
tamento e evoluçao psicologica semelhsnte aos 
seres humanos reais. Por isso, para, compreende 
las, nosso esforço de interpretaçao deve funda 
mentar-se em atitudes de simpatia e mosmo de 
empatia.

2.2 A PERSONÀGEISI PO CINEMA:
A personagem cinematografica assemlha-se 

à personagem romanesca, embora haja diferenças. 
A personagem da narrative, literaria é sempre um 
ser essencialmente de palavras e, portant o, de 
consistência mais vaga, fluida, um tanto depeii 
dente da dinâmica imaginaria do-leitor, ao pas 
so que a personagem cinematografica se apreseii 
ta sempre encarnada no ator e,por isso, é mais 
concreta, solida. No entanto, por essa mesma 
razao de o cinéma impor a personagem na sua 
plena consistência fisica, deixa. pouca margem 
à imaginaçâo do espectador e, mais ainda,a es- 
sência da personagem pode resultar prejudicada
pela deficiência de interpretaçao ou-.pelo vede 
tismo do ator, mais preocupado corn seu Prilho 
pessoal do que fcom a vivência convincente da 
funçao interprstativa. Se a Capitu de Machado
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de Assis se impoe pelo s eu. enigma, pela sua dis 
simuiaçâo e, fisicamente, pelos sens olhos, a 
interpretaçao de Isabella,p.ex., no filme de 
P,C.Saraceni, nao logra e nem pode representar 
concretamente tais fortes sugestoes. Entretanto, 
quanto à definiçâo psicologic'a, o filme podemui 
tas vezss oferecer ao espectador maiores suges­
toes e aberturas do que o romance tradicional , 
nao o moderno na sua globalidade vertical.

A personàgem literâria conserva, tambem , 
maior vitalidade e se impeo através dos tempos, 
ao lado de figuras historicas (basta lembrar Ham 
let, Dom Quixote,Ana Kaxênina,Bma Bovary ou,en­
tre nos, Iracema,Capitu, Quincas Bortra,etc.) mui- 
to mais do que a perwonagem cinematografica,que 
é bastante passageira. Talvez uma unica grande 
personàgem tenba o cinéma criados Carlito.

Peters ressalta que as personagens cinéma 
tograficas sao muito estereotipaaas,preferente- 
mente jovens, bonitas e atraentes, para favoro-*.;
cer a identificaçao do espectador, o "culto do
heroi". Por outro lado "as motivaçoes que animam
as personagens sao imitas vezes bastante super-
ficiais, vagas ou egoistas déniais. 0 amor que
aq prende somente às aparencias e nao exige se-
nao a beleza, a elegsncia e a riqueza; o patri£
tismo de formulas; o odio cego; a sede de vin-
gança; a necessidade irracional de aventura e
todos os sentimentos element axe s nao podem per-

vmitir ao filme tornar-se um aliment o espiritual.
A psicologia das personagens da tela é ordina -
ri amen te tao sumaxia e tao pouco variada que o
j.ôvem espectador que vêm correntemente muitos
filmes nao saberâ deles retirar o menor provei- 
to".
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2.3 MODOS DE APRESENTAÇiO s A personagem e in
dissôluvel do-* uni - 

verso ficticio em que se integra. Agentes da a- 
çao, as personagens agem umas sobre as outras e 
revelam-se umas as 'outras, estendendo~se sua re- 
de. de relaçoes também p„os lugares e aos objetos. 
Quanto aos modos de fe„zer-se conhecida, de apre- 
sentar-se, a personagem cinematogrâfica tem à 
disposiçâo sobretudo dois modoss /
- um mais indireto e estatico, qup consiste no 

que ela fais, de si mesma, seja, atraves de diâ- 
logosy se je. atraves do monologo interior (que 
geralmente se apresenta pela voz noff") ou no 
que outras personagens falam delà, e,tre,vés de 
dialogos, testemunhos, depoimentos, confis- 
soes,etc., como é,em grande parte,MCidadao Ka- 
ne”, Isso porque o cinéma prp„ticamente nao faz 
uso e aborrece a tecnica,bastante usc,da na li-

• teratura do passado, de apresentapao dp, perso- 
ne.gem por um narrador extradiegetico,oniscien- 
te,que p„ descreve estalicemente. Pode aconte - 
cer. de a, câmara descrevê-la, apena,s a partir do 
exterior, limitademente, pars, criar misterio.

- outro mais direto e dinamico, que consiste na 
maneira de a personagem tornar-se conhecidp. a- 
través do s eu comportamento, de sua atuaçao,de 
suas reaçoes'em conta,to com as outras. Esse é. 
o modo fundamental, mais apropriado e convincenbe.

2.4 - DIPOLOGIAs
Distinguimos personagens planas e redondas^

- PLANA, e a  personagem mais simples, sem complica-
* çao, bidimensional, de atitudes previsf- 

veis e conhecida desde o inicio, com prqeedi~ 
ment o es tavel, uniforme, sem imitas surprésas.
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Dépende muito do meio en que vive,As cocsas 
aŒonteoæm de fora e atuam sobre ela* G-eral- 
mente esta construida en torno de une. quali­
dade ou defeito fundanental, de una ideia ou 
funçao centrais odio,vingança,amor,etc. • 
Engloba usualmente o tipo e a caricatura. 
REDONDA é a personagem profunda, conplexa, 

dinâmica e multidimensional, que evo- 
lui durante a narrativa, surpreende por ati- 
tudes imprevisiveis, comporta qualidades bcss 
e mas, nunca chegando a ser plenamente contre 
cida, Nela tudo acontece a partir do interi- 
or, as coisas se passam dentro delà. É seme- 
Ihante à complexidade individual do ser vivo,

Na classificaçao tipologica lia 3 classes; 
INDIYId üO: é a personagem que âpresenta carâ- 

ter proprio, qualidades individualisantes, 
maneira propria de ser e agir,definindo-se en 
tre as déniais-pela força humana e pelas apti— 
does pessoais. Tende a ser redonda.
TIPO: e nomalmente piano e é representativo 

de uma classe ou grupo (avarento,beberrao) 
Caracteriza-se por representar as qualidades, 
defeitos,virtudes ou vicios connus de uma mé­
dia de seres.
CARICATURA: é a personagem caracterizada por 

uma qualidade ou defeito unico,que é exa- 
gerado nas proporçoes,a ponto de atingir o e- 
xotico, o anormal, a distorçao, com a finali- 
daae de provocar o ridiculo, a comicidade ou 
a satira(Dom Quixote).
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__ : 2,5 PUNÇSeSs Quanto as funçoes que a per-

sonagem pode desempenhar, inhe 
ressam-nos aquelâs de agente da açaos
- PROTAG-ONISTAs é o condutor do jogo, cuja a-

çao pode nascer dum desejo ou necessidade 
a satisfazer ou dum temor a evitar;

- ARTAGONISÏAo é o opositor, a força de choque
ou de resistência que origina o conflito^

- OBJETOs | a força, de atraçâo desejada'ou te-
mida,interese do protagoniste. e antagon*;

£. PESTIITAPOHs e o arbitro que intervém e diri­
ge a açao para un dos agentes en conflito;

- DESTIEATiiRIOs 6 que recebo o objeto, os bene
ficios da açâo<.

- ADJUVAITTEs é todo aquele que ajuda de alguna
forma qualquor dos agentes ariteriores. 

Formais ento todas es sas funçoes princi­
pale- estao representadas numa narrativa, nas 
isso nao e de todo necessario.

3° 0 . TEMPO;
•3tl A iTOÇAO de tempo impgegna profundaum 

\ • te toda a vivência; e experiên-.
humana. 0 tempo en si mesmo nao existé,' nao 'é 
uma substância,---mas - um acidente0 Existe somente

p ' • 'enquanto ha objetos ou seres em movimento de. un o 
ponto de origem até oufcro ponto terminal,porian: 
to,de'-.um "antesMpara um ndepois" 0 0 tempp e,pois, 
movimento, passagem, fluxo irresistivel e irre- 
versivel» Existem unidades para medir cientifi- 
camente o tempo naturalo Mas o tempo enquanto 
experimentado apresenta caracteristicas de rela 
tividade subjetiva. S a nossa tentativa de âpre 
ender e ordenar o tempo apenas nos permite cons
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"ta,tar duas direçoes: a volta ao passado (através 
‘da memoria) e a projeçâo para o futuro (através da 
expectativa), porque o présente e de t.odo fugaz.

Quanto ao cinéma, este e em prim-eiro lugar 
‘lima arte do tempo, pois ele temporaliz.a tudo o que 
représenta. Embora colocando tudo no présente, a 
imagem filmica se orienta numa direçâo unica, im- 
pondo à nossa percepçâo o escoamento irresistivel 
e irreversivel. Na narrativa cinematografica po- 
demos constatar très tipos de tempo: =.o tempo do 
filme, o tempo no filme e o tempo da percepçâo.

3.2 0 TEMPO PO PII1ÆE - corresponde exatamen
.te ao tempo, à duraçao da 

projeçâo , ou seja, ao tempo da existência da o- 
bra em ato,pois o filme é imagem fugaz. À maior 
ou menor duraçao desse tempo nâo tem implieaçoes 
mais sérias, porque tanto um filme c|ue dura cin- 
co minutos como aquele de très horas pode ser ar- 
tistico,

3.3 0 TEMPO NO PILME - corresponde ao tempo
da açao, da historia, à •dura- 

çao do universo diegético criado pelo filme. Esse 
tempo ja apresenta implieaçoes estéticas muitp 
mais relevantes.

3.3 . 1  - 0 tempo da açâo,ao contrario do nos 
so tempo natural, apresenta PESCONTINUIPAPS,pois, 
embora dentro de um piano ou tomada a estrutura 
temporal seja continua e realista, a montagem de 
varias tomadas introduz a descontinuidade, pelo 
jogo ilimitado de um tempo a outro.

3.3.2 - 0 tempo da açao e CONPENSAPO. Raris 
simamente o tempo da açao corresponde ao tempo da 
projeçao, como alias acontece em nMatar ou Morrer” 
de Zinnemann ou nEestim Piabolico!,de Hitcbcoocfe.



Rormalmente o filme suprime todos os tempos, fra- 
co.sy. seleciona somente os episodios mais signifi-. 
catitos•e tudo ordena numa c ontinui dade narraiiva, 
Quando o cinéma condensa anos em minutôs, isso nos 
parece natural. Mas quando adota o tempo real, is 
so pode parecer estranho. Àssim quando Jhitonioni 
repro,duz de fato, no seu filme "Eclipse11, um minu 
to de silência, como jjede a açao-, esse minuto pare 
ce interminâvel para o espectador* Essa condensa- 
çao é mesmo uma exigência estética, porque o tem­
po artistico nao é fixador automâtico do ritmo da 
vida, nao simplesmente reproduz o real, mas traba 
lha com a compresser ou extensao arbitrarias do 
tempo.

3.3.3 ~ 0 cinéma pode INYERTER o tempo - nao

98 >

apresentar a historia na ordem logica e cronologi_ 
ca como aeonteceu, mas recorrer ao retrocesso, ao 
"flash-back", em busca do tempo de mempria» Como 
ressalta Martin, "0 flash-back cria uma temporali 
dade Virtual, interior, surpreendentemente malea- 
vel, prodigiosamente densificada e,sobretudo,admi 
ravelmente dramatica, que alimenta a uni dade de tom 
da açao.co". Os processos mais comuns de introdu 
zir o "flash-back"'‘consistem no carrinho parafren 
te,avançando sobre a personagem que retrata, aie 
enquadrar seu rosto em primeiro piano, como que 
tentando materializar sua'consciencia; ou entâo 
airaves do escurecimento ou fusao encadeada.imu— 
dança do tempo para 0 "flsh-back" pode ainda ser 
indicada por trajes de outra época, por cenas:- em' 
preto e branco dentro do filme colorido, por uso 
de filtro que modifica a tonalidade da cor,etc0

Raremente a inversao de tempo pode também
in c  l u i  r  0 " f  l a s h - f  orw ard.", ou se" j  a , a ..prospe.cçao 
so b re  0 f u t u r o .  . -, ;• r) ; . r- v ...
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3 .3 *4 -- 0 cinéma, no seu avanço técnico- 

artistico, ohega mesmo a abolir complelamente 
as convençoes de tempo, introduzindo o tempo jgq : 
divalente ou fundindo présente, passado e até 
mesmo futur o num todo uriico e perturbador. As- 
sim em "Morangos Silvestresnde bergman ha uma 
cena em que um lado da tela nos mostra o velho 
professor pensativo e,atraves da prta,vemos na 
sala vizinha um grupo alegre de jovens que re- 
presentam seu tempo de juventudû. É o présente 
e o passado coincidindo numa s6 imagem, Huitas 
sugestoes nesse sentido traz o filme n0 Ano 
passado em Marienbad,de Resnais. Mais radical 
e o filme holaiidês Ç,A Cas.an, cuja açao se pas­
sa em tempo de guerra, e que revesa pianos,co­
mo que concomitantes, mostrando ora a casa sen 
do construida, ora sendo destrurda, em tempos 
e vi dent ement e divers os.

3 .3 . 5  - 0 cinéma pode também modificar o 
.andamento normal atraves des
- Açâo acelerada, que nos mostra movimentaçao 

exageradamente acima do normal, criando efei
tos cômicos, satisricos, ironicos ou dramaticos, 
bem como ■ acentuando a emoçâo da aventura eston 
teante. Sxemplo sugestivo foi a seqilência da 
posse sexual em !ILaranja Mecânica*’, sugerindo o 
automatismo das personagens ao se despirem e se 
possuirem em segundos. Por outro lado,,a açao 
acelerada permite condensar horas em segundos, 
tornando assim perceptiveis movimentos extrema- 
mente lentos, como o desabrochar duma flor ou 
o crescimento de plantas.
- Camara lenta e o processo contrario, consis- 

tindo em retardar sensivelmente o movimento
natural, para criar efeitos de sonho ou fanta-



sia, de recordaçâo saudosa, de Irismo poético 
ou entao permitindo perceber movimentos muito 
rapidos, c o e l o  o vibrar de asas de beija-flor.

3.4 0 TEMPO DA PERCEPÇAOs Esse tempo é
es série i aime nte psicologicq 

pois se référé à impressao que os acontecimen 
tos causaux sobre alguém. 0 tempo da percepçao 
é subjetivo, interior, relativo, medido pelas 
sensaçoes experimentadas,-. nao eomportando pa- 
droes fixos de medida. Relaciona-se tanto corn 
o espectador em relaçao ao filme, como corn as 
personagens em relaçao à açâo. Dépende senpre 
da experiência de cada um e de valores que va 
riam constantenente, de acordo con a idade 
(criança sente o tempo diferentemente do ve- 
lho) ou com cireunstâneias ou condiçao psico- 
logi O cl ̂ mental ou emotiva (alegria,repouso , 
depressao, expectativa, em conpanhia de outrem 
ou so,etc,)* 0 tempo da percepçao se référé à 
repercussao dos acontecimentos sobre o inte­
rior, a mente ou a sensibilidade das persona­
gens ou do espectador. Hesse tipo de tempo nâo 
ha logiea nen cronologia, nem medida de relo- 
gio, pois ele registra o fluxo permanente den 
tro das personagens, de forma fragmentada e 
associativa, num eterno présente, na tentati­
ve. de reviver a vida toda num minuto, hao-iià- 
vendo,pois,nem antes nem depois, nem começo, 
mamo ou fin, porque tudo é un fluir■desordena 
do, aqui e agora,, em crrculos e espirais, a 
pattir da consciência de alguém. Ha narrativa 
literâria é a tecnica da corrente de consciên 
cia que se presta mais efetivamente para pro-
$uzir esses efeitos. 0 mesmo monologo inte­
rior pode existir no cinéma pela voz "off&£
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mos referir-nos a um 
expediente de alta signifieaçâo psicologicas o p.re 
sente ficticio. A narrativa cinematogrâfica pode 
- muito nais' do que a narrativa literâria e mais 
mesmo do que a narrativa teatral, devido à sua i- 
limitada noMlidade também de. lugar - inpor-se ao 
espectador como una realidade imediata e direta, 
criando nele a ilusâo de estar vivendo a açâo jun 
tanente corn as personagensy sendo levado a identi 
ficar-se corn alguma delas, Isso porque a imagem 
filmica esta sempre no présente, atualizada aqui 
e agora. Mesmo que a açao reçue... ao passa'do, esse 
passado se apresenta como présente na imagem como 
vivido agora. Esse présente ficticio da imagem 
absorve o espectador e o atrai irresistivelmente 
para a vivência. e identificaçao com as personagois. 
E a narrativa assume muito maior dramaticidade , 
interesse e atençao. Yuri lotman cita uma passagem 
de E.S.Likhatchev, que define a essência desse fe 
nômeno em relaçao ao teatro, mas podemos perfeita 
mente aplicâ-lo também ao cinémas ” 0 que é, pois, 
este fenomeno no teatro? É o présente da represen 
taçao que se deseirrola perante os espectadores. É 
a ressurreiçao de um tempo com os seus aconteci - 
mentos e os seus personagens, ressurreiçao diante 
da quai os espectadores devem esquecer que se tra 
ta do passado. É a criaçâo de uma verdadeira ilu­
sâo do présente onde o ator se funde no persona - 
gem que représenta, do mesmo modo que o tempo re- 
pioe sent ado em cena se funde com o tempo dos es— 
pectadores na sala. E este tempo artistico nâo é 
um tempo convencionalo é a propria açâo que e con 
vencional”. Estando no présente, a-imagem filmica, 
se enriquece,pois, de grande poder.
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3.5-0 PRESENTE EICTfCIO: finalmente, deve-
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0 espaço na narrativa pode ser unificado e ra 
refeito, ou entao ilimitado e diversificado, sempre 
de acordo com o tipo de narrativa. A razâo e o orde_ 
namento das mudanças espaciais têm sua importância 
para assegurar à narrativa tanto movimentaçao'e di- 
namismo, como também unidade. Normalmente o desloca 
mento de personagens por espaços diversos deve ter 
como correspondente modifieaçoes efetivas na açao, 
enriquecimento na caracterizaçao das personagens ou 
novos rumos da intriga.

0 cinéma é também arte do espaço, reproduzin- 
do de maneira realista o espaço material. Mas pode 
também criar um espaço estético especifico. 0 rea- 
lismo espacial do cinéma é um dos fatores que con­
tribuai para a adesâo do espectador à açao. Mas esse 
espaço esta intimamente ligado e compenetrado pelo 
tempo, a ponto de, p.ex., deixarmos de perceÿer o 
espaço qusndo experimentamos ativamente o tempo 
e o tema explorado das viagers, que atraem pela di­
vers if icaçâo do espaço, nao deixando perceber o tem 
po - ou vice-versa, quando o espaço se impoe na sua 
monotonia invariavel (marna cela de prisao), aumen- 
ta a tirania temporal.

Embora o espaço da tela seja bidimensional e 
limitado, o cinéma luta contra essa limitaçâo. 0 
meio fondamental dessa luta é a variaçao de pianos, 
sobretudo o uso do primeiro piano. Mas também a uti 
lizaçâo da profundidade de campo (possibilidade da 
câmara registrar com nitidez aceitâvel nao so obje- 
tos ou personagens que estâo em pontos mais proxi - 
mos, mas também outros mais distantes) e de grande 
importância, auxiliando a superar a bidimensionali- 
dade e estabelecendo a isomorfia com o mundo real
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a très dimensoes, Além desses, a linguagem ci­
néma tograf ica dispoe de outros recursos, como 
movimentos de câmara (panor arnica,carrinho), 
gos de iluminaçao,en quadr amen to, mont agem, que 
auxiliam na descriçâo e caracterizaçâo do espa 
ço, bem como a situar e integrar as personagens 
no s eu meio. Podemos mesmo dizer que a montagem 
faz o cinéma vencer o tempo. Se a câmara è o 
oposto da onisciència,pois pode registran so o 
que è visivel, essa limitaçâc è compensada pe­
la onipresença, pois pode estar em qualquer lu 
gar. Assim o cinéma pode fragmentar o espaço 
real e recompo-lo corn inteira liberdade,poden- 
do recriar o espaço a seu "bel-prazer. Pode,p. 
ex. sugerir a proximidade de duas personagens 
que dialogam,quando na realidade sstao a énor­
me distancia; pode deslocar-se instantanéamen- 
te para qualquer lugar do mundo,etc.

Em todos os casos é muito importante que 
o espaço cinematografico se3a solidârio, rela- 
cione-se com os déniais elementos diegèticos, 
sendo sobretudo inseparave1 das personagens e 
da açâo que O S S realizam.

0 espaço pode ser amplo ou resirito,aber 
to ou fechado,de acordo com as intençoes visa- 
dass sensaçao de liberdade, expansâo,infinito; 
ou de. fe chôment o, isolamento, opr es sâo5 f rus traçib.

0 espaço muito contribua, para criar a at 
mosfera da-narraiiva. Essa nao se confunde com ■ 
o espaço5 pois é. de carater mais abstrato e bror * f
ta, por assim dizer, da interaçao dos vârios ôLe 
mentos diegèticos, tendo grande funcionalidade- 
estètica e psicofogica. Consiste numa espécie . 
de tom emocional, de sensaçao que se depreende 
da narrai iva, algo que cnvolve ou pénétra de ma 
neira sutil as personagens e atinge o especta-

1 0 3 .
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daors pqz, solidâo, alegria., angustia, exalta- 
çaô, violência,delicadeza,desilusao, etc. n0 Cüho 
da Serpente”,de Bergman, é essenciaimente um fil 
me de atmosfera, em que tudo e conduzido de mo­
do a fazer o espectador sentir a-mesma angusüa 
e terror absurdo das personagens.

Além desses aspectos ja referidO£,o espajo 
pode desempenhar umà série de outras funçoess
- Em 12 lugar o espaço geografico tem simples- 
pente a funçao de situar au localizar a açao*

Essa localizaçao pode ser précisa e especifiea, 
contribuindo significativamente para enriquecer 
a açao e as personagens (”A Aventura”) ou sera 
gérai,vaga ou imprecisa,sugerindo mesmo que o 
fato seja mitico ou imaginario(Ponte da Donzela)
- Na medida em que a descriçao do espaço révéla 

a relaçao da personagem corn s eu meio ambiante,
pode contribuir para a m£mesis,o realismo da 
narrativa, e m o  em "Vidas-Secas” (N.P. Santos, se- 
guindo G-raciliano Ramos).
- 0 espaço tem funçao caracterizadora,revelando 

ou confirmando a personagem. Tal espaço é em
gérai restrito,doméstico, refletindo,pela esco- 
lha dos oqjetos, maneira de dispô-los e conser- 
va-los, o modo de ser da personagem.
- 0 espaço também age,fala ou influencia sobre 
as personagens,abatendo-as ou fazendo-as trans

formar em atos a pressas que sobre elas-exerce 
o espaço (Vidas Secas).No Naturalisme,p.ex., a 
personagem vive na dependência do meio ambiente. 
0 espaço pode interferir para liberar energias 
sécrétas e provocar a açao de personagens que 
nao estâo seguras na conduçao de sua vida,como 
em ”0 Estrangeiro”(Visconti/Camus) ou pode pro- 
piciar,permitir ou favorecer a açao,adensando 
fat ores oü'-b-endencias jâ existent es como em "A 
Hora e a Vez de Augusto Matraga”.
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C A P Ï T Ü D O  Y I I I  
CIÏEIJL E E S P E C Î A D O R

0 cinéma existe em funçao do espectador. 
Por que o cinéma atrai tanto e como influencia 
ele o espectador? Sem entrar em debate sobre o 
tema polêmico, apenas colocaremos alguns pontos*.

0 cinéma é um meio de comunicaçao atraves 
de imagens luminosas en movimento, projetadas 
na tela.

- 0 CINEMA É MEIO DE COMUNICAÇAO: 0 homem é 
um ser social, nâo pode viver sozinho. Sente ne 
cessidade de comunicar-se, de transmitir aos 
outros suas experiências e de enriquecer-se com 
a experiência dos outros* E o cinéma universa­
lisa a comunidaçao.

0 homem, para coghecer-se melhor, précisa 
conhecer os outros. Précisa sair de si e encon 
trar~se com os outros. Pazer cinéma é antes de 
tudo comunicar-se e assisti-lo é principalmen- 
t'e- receler' comunicaçao. Infelizmente acentuar-se 
cada vez mais a unilateralidade da comunicaçao 
pelo cinéma e TV; o espectador apenas recebe 
passivamente mensagens e mais mensagens.

- COMtJNICAÇAO ATRÀVÉS PE IMAGENS s 0 cinéma 
comunica-se por imagens. A imagem é o material 
bâsico do cinéma. 0 homem aprende 80$ por ima­
gens e somente os restantes 20$ por intermedio 
dos outros sentidos. A imagem exerce,assim, e- 
norme fascinio e poder sobre c espectador.

No inicio do cap* III,ao falarmos sobre a 
linguagem cinematografica, colocamos uma sérié 
de caracteristicas da imagem - que é realista, 
esta no présente, é condensada, etc. Alem des-
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sas, convem ressaltar que a imagem filmica e 
concreta, isto -é, mostra um fragmente, um ins­
tante de realidade. 0 cinéma isola, um fragmente 
da realidade, iconcentrando-toda nossa atençao 
sobre ele0 „.Mas a roalidade que a imagem filmi 
caapresenta é transfigurada. É o diretor quem- 
escolhe para nos o que devemos ver e como deve- 
mos vê-lo, naô permitindo distraçâo ou dispersao 
de nossa atençao em pormenores sem valor. Atra- 
vés da composiçâo do quadro, do tamanho e varia 
çâo dos pianos,- do enquadramento, da angulaçâo, 
o cineasta escolhe e ordena o fragmento da rea­
lidade, densificando-o, chamando nossa atençao 
sobre o mesmo,fazendo-nos ver o que comumente 
nao vemos,ou vemos de maneira bem diferente.

- IMÀ&ENS LUMINOSAS EM MOVIMENTOs -A luz e o 
movimento sâo caracteristicas basicas do cinéma,
0 movimento no cinéma provem naos6 do fato de 
as pessoas mudarem de lugar, mas surge sobretu- 
do da continua mudança de pianos, do deslocamen 
to da câmara em to'das as direçoes,da montagem,
E em decorrência, a arte cinematogrâfica é a 
arte de sugestâo por excelência, como dizia o 
cineasta Abel G-ance. 0 cinéma sugestiona e até..- 
hipnotiza o espectador, tirando-lhe quase a ca 
pacidade de reflexao e raciocinio. -A imagem ci 
nematografica por assim dizer anestesia o es­
pectador, prendendo completamente suas faculda* 
des intelectuais e dominando—as, Especificamen 
te, o cinéma sintetiza a imagem em movimento, 
apanhando assim, na sua desenvoltura e dinamis 
mo naturais, as colas, os seres, a vida.' ~

A imagem cinematogrâf ica vem acompanliada 
de outros valoress apresenta-se com ■ umà- lumino 
sidade imensa, num rerangulo de dimensoes apro
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priadas, em sala escura e silenciosa,contando 
com um fundo musical ou palavras explicativas 
a quebrar a resdstência do:espectador. 0 pro- 
prio espectador, ■ ao ir ao cinéma, ja esta pre- 
disposto a entregar-se, a partieipar comas per 
sonagens das peripécias do filme,

A obra cinematografica,na siia composiçao, 
é esquematizada, a fim de alcançar uma penetra- 
çao direta na mente ou na sensfbilidade do es­
pectador. As imagens sucedem-se com arte e 
técnica de maneira a arrastar o espectador du­
rante lioras a viver a-vida de personagens. 0 
ritmo das imagens e constante, uma sucede à ou* 
tra mais depressa do que a eapacidade de raci£ 
cinar, sem dar tempo ao espectador de tomar 
consciencia do que presencia e poder raeioci- 
nar. ïudo, enfim, pretende dominar e atrair 
completamente o espectador, tolhendo'todaa sua- 
eapacidade e iniciativa de tomar consciencia.E 
a imagem, com .seu poder e força de sugestâo e 
fasernio, nos transporta para outro mundo, no 
quai vivemos ilusoriamente o tempo do filme.

n0 espectador dum filme vive tudo o que 
vivem as personagens principais. Ele é aquele 
que é perseguido com revolver, o liomem que vai 
casar, aquele que perde um ente querido,que se 
encontra em situaçoes dificeis, ou que conhece 
amores romanticos. A açâo do filme, devido qo 
encadeamento das situaçoes, e necessariamente 
condensado em uma, duas ou très horas. Ela assu 
me assim uma intensidade que faz com que o fil 
me se tome para o espectador uma condensaçao 
da vida. Se a açao é muito superficial, ela so 
influenciara a periferia da personalidade do es 
pectador, embora faça apelos à sua emotividade.
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Ao contrario, se ela se desenvolve tambem em pro 
fundidade, ela pode despertar os recantos mais 
intimos do ser^ Segundo muitos autores, os prin 
cipais ternas cinematograficos sao aqueles. que 
melhor nutrem os sonhos de tanta gentes o ero- 
tismo, o romantisme,. o crime, a aventura, o lie- 
roismo e o sucesso*. JL fait a de originalidade no 
desenvolvimento desses ternas paréee menos inquie 
tante que a falsificaçao de valores que eles in 
plicam e seus efeitos sobre a juventude11 (j.l.
3C#Peters) »

Visto sol essa perspectiva, o cinéma cons
titui instrumento extraordinar!o para difundir
atitudes, ideias, costumes, sentimentos. Pois, 
sua penetraçao e direta* Dirige-se ao subcons­
ciente, desperta o instinto, provoca sensaçoes, 
cria disposiçoes e tendências. Os psicologos, a 
nalisando a natureza do espetaculo ffinieo, o
comparan ao estado de sonlio, oferecendo as fa- 
culdades mentais pouca resistência, pelo que o 
espeotador se deixa dominar facilnente..

J.'ïl'.’Menezes cita o psicologo italiano 
Luiggi G-edda, que nos da un quadro sintético do 
poder da imagens nCon..sua construçao rigida, o 
filme retira ao espectador quase toda possibi- 
lidade de interpretaçao critica e individual. As 
imagens se sucedéfi. em uma cadencia râpida, inva 
riavel. Elas oferecem un material Visual consi- 
deravel.e muito ativo,que se insinua con tenaci 
dade e força no patrimônio psicologico .do espec 
tador* Oada percepçao Visual deixa traços, por 
fezes indeléveis, sobretudo se e3.es se produzem 
por um impacto emotivo, como aquele que e pro- 
prio de uma. iraagen aninada. 0 espectador de ci­
néma pode saciar nâo apenas suas necessidades



emotivas mas ainda o anseio instintivo de adqui 
rir m a  eiência nova ao preço do menor esforço 
possivel. 0 espetaculo assegura-lhe um repouso 
mental e fisico. A receptividade aumenta ainda 
em virtude do cdniforto e da obscuridade. As a£ 
sociaçoes mentais se produzem automaticamente. 
As impressoes se suce demi'sem dispersâo nem en-: 
fraquecimento, desde que a rapidez incont;ro3fca- 
vel nâo toléra nenhuma distraçao sob pena de 
perder o fio do que. a. imagem descreven9

Essa intensa vivência cinematografica se 
baseia, por parte da imagem, no encanto, charme 
e fascinio da mesma, no movimento continuo e 
variado, no ambiente isolante da sala; e por 
pârte do espectador, n m  certo tédio que ele 
sente, cansado das difieuldades da vida, encon 
trando no cinéma um caminho de fuga para a fai 
tasia. Tambem a aceitaçao passiva, sem espiri- 
to critico por parte do espectador permute que 
seja mais influenciâdos ele esta cansado,quer 
fugir das difieuldades da vida, por isso esta 
disposto a entregar-se a esse mundo ilusorio , 
de sonhos, sem pensar, sem refletir, sem dis- 
tinguir o que é ou nao real, o que e certo ou 
nao. Quer simplesmente viver, identificar - se , 
com as personagens. Por isso, a imagem cinéma- 
grâfica se apresenta como m£stica,magica e afe 
tiva. É mais sonho e imaginaçao do que realida 
de. E o que se torna necessario é fazer o ,es­
pectador ter mais consciência diante desse ti- 
po de espetaculo. A consciência nao diminui, a 
té pelo contrario, o carater e a vivência ar- 
tistica do filme*. •
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R0TÉIR0 BlSICO PARA REE’lKXlO E DEBAÉE 
1 , Conteudo e tema:

Quai é o tema central do filme? Existem outros 
temas secundarios? 0 filme guardou a hierqrquia 
dos temas, fazendo convergir a atençao princi - 
palmente sobre o tema central, ou perdeu-se nu- 
ma confusao de temas? Quai é a mensagem, o con­
teudo humano e social do filme? Quai a imagem 
que ele apresenta do bomem, da vida, da socieda 
de, das paixoes humanas? Que personagens a.: ex- 
poê ou vive? 0 diretor conseguiu exprimir com 
clareza o que quis? Quais as cenas mais impres- 
sionantes? Por que? Ate que ponto podemos con­
dor dar com o filme? Ele quer defender alguma te 
s.e, alguma causa? Quai? Que argument os emprega 
para comprovar sua tese? Ou nâo oomprova nada? 
Sao vâlidos,e aceitaveis e convincentes esses 
argumentos?
Onde se situa, a açao? Quai a imagem que o filme 
apresenta desse amliente? A. Vida nesse tipo de 
ambiente é uma revelaçao? Quais sao as princi - 
pais situaçoes que se encontram no filme?

2» Personagens:
A que categoria social pertencem as persona­

gens principais? Estao bem caracterizadas? Yalo 
riza-se mais a aparência fisica ou o carater? 
Quais sao os atos e situaçoes que definem a psi 
cologia das personagens? Quai a importância da 
aparência fisica e da psicologia das personagens 
no desenvolvimento da açao? A psicologia das per 
sonagens é autêntica? Elas agem em conformidade- 
c o e l  seu carater? Quais sao os motivos que os
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levam a agir como agem: egoismo-, amor, sueesso, 
poder, cobiça, icLealismo, ri que za, esnobaçâo ?
Quais sao os atores que melhor representan o 
papel de sua personagem? Por.que?

3* A realizaçao artisticas
0, r'oteiro esta claro e coerente? 0 desenvolvi- 
mento da açao apresenta s6 os fatos necessarios 
e,bem interligados ou ha cenas sem importâneia, 
sem rëlaçao con o nucleo central, somente para 
aumentar tamanho ou causar sensacionalismo que 
nao se coaduna con a açao?
Cono é a construçao .dramâticas trata~se duna 
sinples sucessao de peripëcias sem muito nexo, 
ou a açao esta dramaticamente construida numa 
evoluçao constante, coesa e eoncatenada? Peree- 
be-se un crescimento. e progressâo constante, da 
açao até atingir o dinar e o -desenlace? 0 des 
fecho résulta logicamente da psicologia das.per 
sonagens e da motivaçao intrinseca ou sornente 
de cireunstâneias exteriores?
A fotografia e ben cuidada? Existen tonadas en 
que se destaca boa conposiçao, emquadramento, an 
gulo expressivo de filmagen? A iluninaçao in­
flue ne i a e contribui para reforçar a inagem?
Os efeitos sonoros sao adequados? Os ruidos sao. 
naturais ou exagerados? A musica é continua? En 
que parte consegue ela sugerir nais do que a i- 
nagen e as palavras? Os diâlogos sao sobrios e 
présentes s6 quando necessarios? Como é o ritno 
do filmes lento e pesado, rapido e âgil,nervoso? 
Ou o ritno nuda de vez en quando? Cono percebe- 
mos essa nudança de ritno? Quando e por que ele 
nuda?
Estes sao alguns pontos que poden fornéeer na- 
téria de debate, Mas cada filme é una realidade.
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