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RESUMO

O presente trabalho pretende analisar e comparar as caracteristicas e os elementos
cinematograficos presentes no cinema mudo e no cinema contemporaneo. Para isso, precisa-
se compreender primeiramente o processo de criagdo, dissipagdo e popularizacdo do cinema,
com base na analise das caracteristicas tecnoldgicas, culturais e sociais da época de seu
surgimento. Conhecer quais sdo os elementos técnicos que constituem uma produgdo filmica,
de que maneira sdo usados e para que efeitos pretendidos servem cada um. A metodologia
utilizada ¢ a andlise de imagem e som, ja que vao ser analisados os elementos que compdem 0
filme “A Festa de Margarette”. Também encaixa-se a teoria da industria cultural e semiotica,
devido ao cinema ter sido popularizado a partir da produ¢do em escala industrial e por seus
elementos de construcdo serem baseados na linguagem.

Palavras-chave: Cinema mudo. Surgimento do cinema. Elementos cinematograficos. “A
Festa de Margarette”.
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INTRODUCAO

O presente trabalho de pesquisa pretende abordar os temas do cinema mudo e sua
contribuicdo para o desenvolvimento historico-tecnoldgico do primeiro meio de comunicacao
de massa da historia.

A primeira exibi¢do publica do cinema mudo, ou ndo falado, ocorreu no ano de 1895 e
aconteceu a partir de uma necessidade. Nele, os irmaos Lumiére, usando o principio da
camara escura, retrataram a saida dos trabalhadores de suas fabricas e esse fato documentado
¢ a primeira gravacao cinematografica de que se tem registro.

Como era impossivel sincronizar o som com a imagem, devido a caréncia técnica da
época, as imagens eram o Unico recurso que podia “ser utilizado” para retratar as historias.
Sem nenhum tipo de narrativa, fala ou didlogo, inumeros recursos de linguagem e estética
foram sendo criados e inseridos nos filmes, para que se pudesse proporcionar ao espectador a
mensagem magica que se pretendia.

Assim expressoes com gestos, interpretagdo artistica, angulos e movimentos tornaram
possivel o sonho de ver na tela uma histéria que tocasse e emocionasse os espectadores.
Tempos depois foi a vez das orquestras ganharem espaco durante a exibi¢des das peliculas.
“Ao vivo”, musicas eram tocadas sincronicamente com cada cena, ¢ a cada estilo musical
tocado, uma emocao vinha a tona.

O cinema mudo ¢ um marco histdrico ndo so por ter desencadeado e proporcionado a
evolucao de um estilo artistico, mas também por ter se utilizado das praticas mais fascinantes
e pitorescas para conseguir a comocao do espectador.

Depois de mais de um século do surgimento do estilo, imagens e sons nos remetem a
época de Chaplin, com o filme “A Festa de Margarette”. Criado e dirigido pelo cineasta
passo-fundense Renato Falcdo, o filme se utiliza da estética e linguagem cinematografica da
época dos primoérdios do cinema. O longa-metragem traz ao espectador uma antiga forma do
fazer visual, inserido ao contexto humoristico e regional.

Esse trabalho tem como objetivo principal analisar e comparar com o cinema
contemporaneo os elementos cinematograficos tipicos do cinema nao falado, que estejam
presentes no filme “A Festa de Margarette”. Os objetivos especificos do trabalho sdo: analisar
o contexto historico em que surgiram as primeiras manifestagdes do cinema; abordar a
historia e evolucdo do cinema mudo, sua relevancia estética e de elementos cinematograficos

utilizados; ¢ entender as diferencas de caracteristicas do cinema mudo ¢ do cinema



contemporaneo.

A pesquisa estd dividida em trés capitulos que irdo tratar da historia e
desenvolvimento do cinema e suas caracteristicas. A abordagem do primeiro capitulo
pretende realizar um panorama historico, cultural e social do surgimento do cinema, passando
pela fase do “ndo-falado”/mudo até o surgimento da primeira produgdo que possibilitou a
sincroniza¢do de imagem e som, no ano de 1927, em The Singer Jazz.

O segundo capitulo pretende conceituar os mais importantes e relevantes elementos
cinematograficos, sua categorizacdo e exemplifica¢do, tendo como base o manual de cinema
do diretor Chris Rodrigues, que descreve, tecnicamente, todos os tipos de movimentos de
camera, escala de planos e sua utiliza¢do dentro de um enredo/narrativa cinematografica.

No terceiro e ultimo capitulo, ¢ feita a analise do filme contemporaneo “A Festa de
Margarette”, do diretor passo-fundense Renato Falcdo, baseado no estilo primordial do
cinema, buscando fazer a comparagdo e diferenciacdo entre elementos cinematograficos
utilizados no estilo. Além da andlise, o capitulo vai contemplar a descricio detalhada de
momentos do filme, bem como, vai conter uma ambientacao e narragao da histéria do filme.

A escolha do tema deu-se, primeiro, pelo gosto e interesse da autora pelo cinema que ¢é
considerado a sétima arte; segundo por ser um tema pouco estudado no curso de Jornalismo;
assim ¢ relevante aprofundar o estudo sobre os processos de criagdo e elementos
cinematograficos e seus objetivos, bem como a representacdo desse estilo para a histéria do
cinema; e terceiro, fazer um resgate contemporaneo de um elemento artistico do passado e
que esta presente na mente das pessoas por ser um marco revoluciondrio do cinema,
viabilizando a constru¢do de uma releitura do “velho” e do contemporaneo.

O presente trabalho foi desenvolvido com base na metodologia da anélise de imagem e
som, descricdo de elementos cinematograficos da parte técnica do fazer cinema, tais como
linguagem, estética, movimentos de camera e escala de planos. Ele visa contemplar questdes
ligadas a origem do cinema, caracteristicas relacionadas a linguagem e estética peculiares do
estilo mudo, bem como a retrospectiva contemporanea do estilo, feita por meio do longa-
metragem “A Festa de Margarette”.

Por se tratar de um trabalho referente a analise dos elementos de criacao, execugao e
montagem cinematograficas, o embasamento tedrico se dard a partir de autores e cineastas
(ndo necessariamente pesquisadores), que abordarao as tematicas do cinema.

A metodologia utilizada vai ser a andlise de imagem e som, conceituada por
PENAFRIA, em seu estudo sobre analise de filmes. Também vado ser levados em

consideragdo elementos praticos relacionados ao cinema, onde serao buscadas respostas nas



diferentes 4areas do conhecimento, tais como a semiotica (estudo da linguagem) em
SANTAELLA e industria cultural, em ADORNO.

Para a area de comuniacdo, torna-se relevante a partir do momento em que o estudo da
imagem no jornalismo estd diretamente ligada ao didlogo/texto. No caso do objeto estudado,
pode ser considerado peculiar e relevante, pelo fato de ndo utilizar em nenhum momento o
uso de falas, didlogos. Utiliza-se apenas de trilha sonora e em dados momentos som diegético,

o que torna o filme uma linguagem universal.
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1 DA LANTERNA MAGICA AO CANTOR DE JAZZ

O primeiro capitulo traz a tona toda a historia do surgimento do cinema, seu contexto
socio-cultural e os mecanismos do que pode ser considerado a sétima arte, que se transformou
em um meio universal por sua acessibilidade e facil difusdo de sua linguagem.

A partir da criagdo do cinematografo e demais aparelhos que proporcionaram a
propagagdo do cinema, o presente capitulo seguird uma linha do tempo historica, comegando
pelo advento do cinema e a possibilitagdo das imagens em movimento; popularizagdo e
caracterizagdo dos primeiros filmes; criacdo dos nickelodeons; disseminagdo como negocio;
producdo e organizacdo de uma escala industrial e advento do filme sonoro.

Ao passar pela parte dos principais filmes e artistas da época, tais como os irmaos
Auguste e Louis Lumiere, Georges Melies, Charles Chaplin, Max Linder, Lillian Gish, Buster
Keaton e posteriormente David Griffith, o panorama sera feito até o ano de 1927, onde os
filmes ndo-falados ou "mudos", como sdo também chamados, passam a dar lugar as primeiras
producdes faladas da época, iniciando com o filme O Cantor de Jazz, que foi o grande

divisor de dguas dentro desse contexto.

1.1 Historia do cinema e seu surgimento

Pode-se dizer que foi ap6s o advento da fotografia, no ano de 1826, que os primeiros
registros de imagens em movimento comegaram a ser viaveis. Foi por meio da chamada
revolucdo tecnoldgica, que a confecgdo de inimeras maquinas e aparatos que tinham como
fun¢do o mecanismo da projecdo de imagens, se tornou possivel. A autora Flavia Cesarino
Costa (2005, p. 16), em seu livro O primeiro cinema: espetaculo, narra¢ao, domesticacio
aborda a grande difusdo e fécil acessibilidade quanto a linguagem cinematografica no inicio

do século XIX:

O surgimento do cinema no final do século 19 marcou o inicio de uma era de
predominancia da imagem. Os filmes desenvolveram uma linguagem audiovisual
que se tornou dominante no planeta e que foi assimilada pela televisdo e pelas
midias eletronicas. O padrdo de organizagdo de imagens e sons criados pela
linguagem cinematografica tem, desde entdo, influenciado nossas maneiras de
conceber e representar o mundo, nossa subjetividade, nosso modo de vivenciar
nossas experiéncias, de armazenar conhecimento, ¢ de transmitir informagoes.
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O ser humano sempre teve necessidade de estimular e de vivenciar a experiéncia da
imagem. A partir da época em que isso se tornou viavel, a evolu¢cdo do mundo industrial se
dissipou e tudo ficou mais facil. Destaca-se entdo a primeira maquina que tornou a exibi¢ao
de imagens em movimento possivel: a lanterna magica, que Costa (2006, p. 18), caracteriza
em livro organizado por Fernando Mascarello, Historia do cinema mundial, que trata das

questdes da historia do cinema mundial:

Os filmes sdo uma continuagdo na tradigdo das projecdes da lanterna magica, nas
quais, ja desde o século XVII, um apresentador mostrava ao publico imagens
coloridas projetadas numa tela, através do foco de luz gerado pela chama de
querosene, com acompanhamento de vozes, musica e efeitos sonoros.

Alguns modelos dessa nova maquina de projecdo, mais modernas e sofisticadas,
contavam ainda com pequenas engrenagens e outro foco de luz, que possibilitaram o
movimento das imagens, o seu apagar e surgir ou ainda sua fusdo. Assim, a ideia do cinema
como reproducdo de imagens em movimento, acompanhado ou ndo por efeitos sonoros
comecou a ser viavel.

Propriamente dito, como modelo que se esta habituado atualmente, o cinema surgiu
por volta do ano de 1895, misturado as formas culturais populares da época, como o teatro,
cartuns, cartdes postais, revistas ilustradas e os espetaculos da lanterna magica.

O advento do cinema esta diretamente ligado a invencdo de Thomas A. Edison, que,
apos ter visto um primeiro modelo de cadmera em Paris por volta de 1889, recrutou a equipe de
técnicos de seu laboratdrio para produzir um equipamento que possibilitasse essa exibi¢do de
fotografias em movimento. Mas foi no ano de 1893 que o primeiro equipamento de exibi¢ao
intermitente foi criado: o cinetoscopio. Conforme ressalta A. C. Gomes de Mattos (2006,
p. 15), o cinetoscopio veio para proporcionar o acesso a reproducdo de imagens em
movimento para a populacdo, j& que a maquina funcionava com a inser¢do de apenas uma

moeda:

O cinetoscopio era uma maquina na qual um filme [...] com dura¢do de mais ou
menos 20 segundos, podia ser visto por uma pessoa de cada vez, olhando pela
abertura de uma caixa [...].Os saldes de cinetoscopios continham duas fileiras de
cinco maquinas. O espectador pagava 25 centavos, ¢ ia passando de uma maquina
para outra, cada qual com um filme diferente. [...] Os filmes eram bem primitivos,
tanto no contetido quanto na forma, mostrando, em sua maioria, performances
rapidas de artistas de vaudeville ou do circo, captadas por uma cadmera estatica.



12

Thomas Edison comegou a produzir esses pequenos filmes em um pequeno estidio
nos fundos de seu laboratdrio: o Black Maria. Kenneth W. Leish (1987, p. 9) descreve o
mecanismo inovador utilizado por Edison, no que pode ser considerado o primeiro estudio

cinematografico da historia:

Foi construido expressamente um estiidio em East Orange, Nova Jérsia, coberto de
papel alcatrdo, que intitularam efectuosamente Black Mary, a Maria Preta. Estava
assente numa plataforma rotativa, podendo ser colocada na posi¢do que melhor
conviesse para o aproveitamento da luz solar.

A constru¢cdo pintada de preto, que girava em torno de si mesmo, possuia o teto
flexivel para que entrasse a luz do dia, acompanhando o movimento solar. O seu nome vem
do apelido ao qual eram chamados os camburdes policiais da época. As atragdes eram
filmadas sobre um fundo preto, iluminadas pela luz do sol.

Ja no ano de 1895, os irmaos Auguste e Louis Lumiére, que eram grandes inventores,
aprimoraram um novo tipo de equipamento, capaz de desempenhar a fun¢do de camera e
projetor ao mesmo tempo: o cinematografo. Ele podia captar as imagens numa velocidade de
16 quadros por segundo e usava um filme de 35mm. Esses primeiros filmes herdaram a
caracteristica de serem autonomos, e, por isso, encaixavam-se com facilidade dentro de
qualquer programacao de teatro e de variedades. Em geral, eram peliculas compostas por uma
unica tomada, sem algum resquicio de estrutura narrativa.

Como salienta Costa (2006, p. 20), os irmdos Lumicre obtiveram sucesso na area
filmica, a partir da praticidade de seu novo empreendimento, que possibilitava um facil

manuseio a quem fosse operar o equipamento:

Parte do sucesso do cinematdgrafo Lumiére deve-se a suas caracteristicas técnicas.
[...] a maquina dos Lumiére podia funcionar mesmo como camera ou projetor, e
ainda fazer copias a partir dos negativos. Além disso, seu mecanismo ndo utilizava
luz elétrica e era acionado por manivela. Por seu pouco peso, o cinematografo podia
ser transportado facilmente e assim filmar assuntos mais interessantes que os de
estudio, encontrados nas paisagens urbanas e rurais, ao ar livre ou em locais de
acesso complicado.

Mattos também refere-se ao aparelho dos Lumiére como sendo um avango no que diz
respeito ao catdlogo de imagens, que so foi possivel ser mostrado devido ao fécil transporte e

manuseio do equipamento, tornando-o popular por sua versatilidade. Foram
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os Lumiere também que fizeram a primeira exibi¢cdo publica e paga do primeiro modelo do

que podemos classificar como cinema:

A maquina inventada por Louis e Auguste Lumiére e exibida pela primeira vez em
28 de dezembro de 1895 no Grand Café do Boulevard dés Capucines, era mais
versatil [...] e portatil [...]. A facilidade de deslocamento do cinematoégrafo permitia
a filmagem de cenas de regides distantes e exdticas e personagens importantes de
todo o mundo. Por outro lado, com a cdmera/projetor/copiadora, os cinegrafistas dos
Lumiére podiam filmar instantdneos nos proprios lugares onde estivessem, tirar
copia dos filmes e exibi-los no mesmo dia, a noite. Esses filmes "de viagens" e "de
atualidades locais" deram a firma francesa uma evidente vantagem em termos de
competicdo. (MATTOS, 2006, p. 18)

A primeira exibi¢do publica de um filme dos Lumiéere, feita por seu cinematografo, foi

a filmagem da saida dos operdrios da fabrica da familia, na Franga. Paulo Paranagué (1985,

p. 11) comenta sobre a importincia que a praticidade do equipamento inventado pelos

Lumicre teve em relagdo a invencdo de Edison, fator esse de grande responsabilidade na

questdo da difusdo do cinema:

O cinema representa a eclosdo da revolugdo industrial no dominio da diversdo
publica. Contudo, desenvolveu-se inicialmente na escala reduzida de uma atividade
artesanal, tanto em termos de exibi¢do como de produgdo. [...] O aparelho dos
irmdos Lumiére tinha a grande vantagem de ser a0 mesmo tempo camera ¢ projetor,
podendo servir também para revelar e copiar a pelicula. Essa simplicidade garantiu-
lhe a supremacia em relagdo ao de Edison e explica a rapidez com a qual se comega
a filmar no continente.

Ap0s alguns anos, surgiram entdo outros equipamentos que foram se aperfeicoando

R . , -1 ,
quanto a projecao dessas fotografias em movimento, como o mutoscopio. Também

comecaram a ser desenvolvidos outros aparelhos que produziam filmes de 70mm, com

imagens em menor qualidade, com foco experimental.

1

O mutoscopio era um aparelho que foleava imagens fotograficas impressas em papel e que eram
mostradas/projetadas num visor individual, seguindo a logica semelhante do quinetoscopio.
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1.2 O cinema de documentario e de fic¢ao

Por estar difuso entre as atragdes da atualidade na época em que apareceu, o cinema,
inicialmente, ndo possuia uma linguagem propria. Ele foi aos poucos se descobrindo como
arte, a medida em que foram sendo desvendadas praticas de manipulagdo da montagem, que ¢
elemento fundamental para uma narrativa e para os principios da linguagem cinematografica.

Essa fase do cinema mudo (ndo-falado) possuia caracteristicas bem simples e sua
representacdo era bastante amadora. Os estudiosos Noel Burch, André Gaudreault e Tom
Gunning classificam o cinema de atracdes como algo primitivo devido, justamente, & sua
forma ndo-aprimorada e experimental que se sucedeu nos primeiros anos de familiarizagao
com o mundo e com o publico. O cinema de atragdes possuia ainda algumas caracteristicas

grotescas ao que conhecemos como sendo elementos do cinema hoje:

Noel Burch, um dos pesquisadores presentes em Bringhton, descreveu que
considerava serem tragos de um "modo de representacdo primitivo" nesses filmes:
composicdo frontal e ndo centralizada dos planos, posicionamento de camera
distante da situacdo filmada, falta de linearidade e personagens pouco
desenvolvidos. Os planos abertos e cheios de detalhes, povoados por muitas pessoas
e varias agdes simultaneas, sio a marca desse tipo de representagdo, em que a
alteridade em relagdo ao cinema que conhecemos ¢ caracteristica mais forte.
(BURCH apud COSTA, 2006, p. 23-24).

Tendo em suas primeiras producdes caracteristicas peculiares, se tratando da
linguagem e de formas, o cinema primitivo se tornou algo popular pela sua forma inovadora.
Nunca antes imagens em movimento tinham sido vidveis e tampouco acessiveis a populagdo.

Alguns autores, como Philippe Dubois (2004, p. 145) conceituam a primeira fase do
cinema como sendo primitive, devido a sua caracteristica experimental e carente de recursos

técnicos:

E o cinema das origens, anterior a 1915 ¢ ao Griffith de O nascimento de uma nagio
(1915). E o cinema dos irmdos Lumiére (Louis e Auguste) ¢ de Georges Meliés,
cinema das descobertas ¢ das experiéncias, da inocéncia, das primeiras sensagdes
fortes, da profundidade e do plano-sequéncia "brutos" [...] das trucagens selvagens e
ingénuas. E um cinema "em bloco": o filme é a filmagem, completa, sem perda. E
como uma fotografia no tempo.

Também partindo da andlise desse cinema primitivo, o estudioso André Gaudreault

divide dois modos de comunicacdo dentro desse fazer cinema: a mostracdo e a narragao,
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citadas pela autora em seu estudo, do que seriam os primeiros tracos de uma linguagem

propriamente audiovisual:

A mostragdo envolve a encenagao direta de acontecimentos, ao passo que a narragao
envolve a manipulagdo desses acontecimentos pela atividade do narrador. No
entanto, dois modos sdo registrados pelo que se chama de meganarrador, ja que
todo relato é sempre construido por alguém e nunca se produz automaticamente. No
cinema, a mostrardo ¢ ligada a encenagdo e apresentagdo de eventos dentro de cada
plano (filmagem); ja a narragdo esta ligada a manipulag@o de diversos planos, com o
objetivo de contar uma historia (montagem). (COSTA, 20006, p. 24).

Gaudreault descreve ainda esse cinema primitivo como algo mais relacionado a
mostracdo do que a narragdo, principalmente nessa primeira fase de produgdo cinematografica
compreendida até 1904. O contexto da atualidade e as seguidas experimentagdes audiovisuais
ndo subentendiam contar uma histéria, com inicio, meio e fim, mas sim, mostrar algo
cotidiano ou algo para entretenimento do publico. Por isso, quanto a estética e demais
elementos técnicos, havia certa caréncia dentro do primeiro cinema.

O cinema das atragdes surgiu com finalidade de divertir o publico. Geralmente eram
pecas teatrais, nimeros comicos ¢ de ilusionismo ou cenas documentais que espantavam e
maravilhavam o espectador. Podiam ser imagens de uma paisagem em algum lugar distante,
cenas de guerra ou catdstrofes naturais. Também eram utilizados ruidos e sons juntamente as
imagens, que ndo tinham a finalidade de construir uma ideia de narrativa, mas sim apenas
apresentar o material ao publico, que se reunia em grandes espagos para se divertir.

Durante esse periodo inicial do cinema, dentro dessa categoria das atragdes, surgem
duas correntes de oposicao: filmes produzidos pelos Lumiere e filmes produzidos por Meli¢s.

Um era documental e outro ficgao:

[...] os filmes de Meli¢s e dos Lumiére originaram duas tendéncias opostas do
cinema: o documentario e a fic¢do. Segundo essa visdo mais tradicional, os filmes
Meli¢s, por serem realizados em estidio e tratarem de assuntos fantasticos,
utilizando cenarios estilizados, baseados em rotinas teatrais, representariam a
vertente ficcional do cinema. Ja os filmes dos Lumiére, por serem feitos em locacdes
naturais, externas e auténticas, seriam a origem do que se chama de realismo
documentario.(COSTA, 2006, p. 31).

A corrente Lumiére aconteceu de 1895 a 1903 e pode ser caracterizada pelo

predominio de filmes de carater documental, as atualidades. Documentavam cenas da
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realidade do cotidiano, que fascinavam o espectador por mostrar detalhes simples. A maioria
dos filmes possuiam um plano Unico.

J& a corrente Melies, que aconteceu de 1903 a 1907, possuiu um carater mais ficcional
onde os filmes comegaram a ganhar multiplos planos. Foram criadas narrativas simples com
experimentacdes na estrutura das relacdes de tempo entre planos. Assim, comegaram a fazer
mais sucesso do que os filmes de atualidades onde Paranagua (1985, p. 14) afirma que "no
comeco a producdo cinematografica é sobretudo documentaria. S6 numa etapa posterior , com
o predominio da ficgdo, ¢ que o interesse principal da incipiente industria vai se transferir do

material técnico para a propria fita."

1.3 Os nickelodeons e o surgimento da industria cinematografica

Entre os anos de 1902 e 1907, os filmes de multiplos planos comecaram a se tornar
requisito. Esse periodo foi de muitas experimentagdes, principalmente para tentar juntar
planos nos filmes narrativos. Essas montagens chamaram a aten¢do porque, em muitas vezes,
diferentemente das trucagens que davam a impressao de continuidade do quadro, podiam ser
flagrados exemplos de descontinuidade.

Assim, a duracdo média dos filmes comegou a aumentar, passando a variar entre cinco
e dez minutos. Entdo houve a necessidade de se organizar espacos maiores para a exibi¢ao
desses filmes, os nickelodeons, que tinham um mecanismo de funcionamento muito simples,

pelo pre¢o de um niquel, como percebe-se pela citagdo de Mattos (2006, p. 20):

Nos grandes centros urbanos, empreendedores preferiram transformar os antigos
saldes de cinetoscopios nos chamados [...] nickelodeons (uma referéncia ao preco de
entrada de cinco centavos), que foram os primeiros cinemas dedicados
exclusivamente a exibi¢ao de filmes. Em 1902, Thomas L.Tally inaugurou o Eletric
Theater em Los Angeles, e logo outros cinemas "elétricos" se espalharam pelo pais.
Entretanto, somente em 1905, inicialmente nas cidades industriais do Meio-Oeste
como Pittsburgh e Chicago, foram abertas [...] as primeiras salas que ficaram
conhecidas como nickelodeons.

Surgiram em 1902, mas se popularizaram mesmo em 1905, e eram espacos muitas
vezes desconfortaveis (geralmente eram depositos ou armazéns adaptados) com capacidade

para exibir filmes para o maior nimero de pessoas possivel a um custo muito mais acessivel.



17

O empreendimento conseguiu popularizar o cinema e marcou de vez o inicio de uma
atividade cinematografica em escala industrial. Nesses espacos reservados para a exibicdo em
massa, o autor ainda caracteriza os nickelodeons, e ressalta a importancia dessa alternativa de

disseminag¢do e popularizagao:

O espetaculo no nickelodeon durava cerca de uma hora e comegava em geral com
cangdes ou hinos patridticos, ilustrados por slides coloridos da lanterna magica. [...]
Apos essas illustrated songs, vinha uma série de filmes de um rolo (10 minutos),
alguns ja contando uma histéria ou condensando contos, poemas, Operas ou
classicos da literatura. A musica dos nickelodeons era executada ao vivo, geralmente
por um pianista/organista ou por pianos, Orgdos ou orquestras mecanicos,
controlados da cabine de projegdo. [...] O preco baixo dos ingressos ¢ a duragdo
breve do programa atraiam para os nickelodeons as classes trabalhadoras. [...] Elas,
que haviam conhecido apenas as galerias de teatros, subitamente sentavam-se na
platéia, compartilhando uma experiéncia coletiva em igualdade de condigdes com as
diferentes classes socioecondmicas de que se compunha o publico. (MATTOS,
2006, p. 21 ¢ 23).

"Os nickelodeons foram adotados imediatamente pelas populagdes de baixo poder
aquisitivo que habitavam os bairros operarios das cidades norte-americanas " (Sklar apud
Costa, 2006, p. 60). Esse fendmeno de expansao acabou por for¢ar uma reorganizagao, nao so
em termos de exibi¢do, como de produ¢do. Foi assim que comegaram a surgir e se fixar no
mercado grandes e famosas empresas, até hoje conhecidas, como a Universal, Phaté,
Paramount, Warner Bros. e a Fox Fillm®. Logo, o sistema de colaboragdo que havia entre
as empresas anteriormente foi extinto, com o aumento da produ¢do de filmes logo depois de
1907.

Dos anos de 1907 até 1913, o cinema comegou a se estruturar e se organizar de uma
forma industrial, propriamente dita, e assim, se transformou na primeira midia de massa da
histéria. Costa (2006, p. 37) caracteriza esse cinema industrial, que obtém as primeiras
caracteristicas distintas dos outros filmes e que, comeca a definir o que ¢ chamado de

elemento de linguagem cinematografica:

Os filmes passam a ser mais compridos, atingindo um tamanho médio de mil pés
(um rolo) e duram cerca de 15 minutos. Usam mais planos e contam histdrias mais
complexas. Os cineastas experimentam varias técnicas narrativas. Os primeiros
longa-metragens com mais de uma hora, serdo excecdo nesse periodo e sO se
generalizardo apds a primeira guerra mundial.

2 . . , . . .
As empresas americanas Universal, Phaté, Paramount, Warner Bros. ¢ a Fox Film foram companhias criadas
na época em que o cinema comegou a se popularizar. Faziam e fazem até hoje, tanto a produgdo dos filmes,
como sua finalizagdo, copias e distribui¢ao. Possuem o monopélio do cinema Hollywoodiano.
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Com a mudanca na extensdo, enredo e modo de montagem, os filmes comecam a ser
realizados em lugares permanentes, o primeiro projeto do que seriam hoje as salas de cinema
atuais. Dentro dessa nova forma de producao de cinema, que tomou proporg¢des industriais, 0s
paises que mais se destacaram foram: Franga, Itdlia e Dinamarca. Cerca de 70% de todos os

filmes importados pela Europa e Estados Unidos eram franceses:

A Franga dominou a industria filmica internacional durante o primeiro decénio do
século XX. Em particular Charles Phaté edificou rapidamente um império
cinematografico que dominava a manufactura de projectores e de pelicula sensivel,
produzia e distribuia filmes, e até possuia salas de espectaculo. (LEISH, 1987,

p. 19).

Assim, a primeira grande empresa de producdo do ramo cinematografico, a Pathé,
ganhou reconhecimento internacional. Ela fabricava os proprios filmes, cameras e projetores,
além das peliculas para as copias que eram exibidas em escala mundial. Depois da primeira
guerra mundial, a lideranga ficou por conta da indlstria americana, que tirou a hegemonia
francesa e italiana da area filmica.

Juntamente com a produgdo em larga escala, o cinema comegou a segregar-se. A partir
da divisao de trabalho e aumento de profissionais atuando na area, as fungdes foram sendo

definidas e estipuladas para o tipo de trabalho desenvolvido dentro da equipe:

No periodo de transi¢do, o sistema colaborativo de produgdo de filmes foi sendo
substituido por uma crescente divisdo do trabalho e especializacdo de funcdes.
Aparecem os diretores, roteiristas, os responsaveis pela iluminagdo, as encarregadas
do vestuario, os cendgrafos, maquiadores, todos agrupados em unidades de
producdo. O aumento da produgdo cinematografica exigia uma racionalizagdo de
todo o processo, que era supervisionado pela figura do produtor. Nos grandes
estudios, o produtor fazia a coordenacdo entre as varias unidades de producio.
(COSTA, 2006, p. 40).

Como a industria comegou a se dissipar e a ganhar novas formas de produgao, foi na
divisdo de funcdes que se estabeleceram e se consagraram os modelos de aperfeicoamento
estético em que o cinema se debruca hoje, caracterizando-se como um cinema industrial. Foi
na individualidade de cada fragmento do fazer cinematografico que tornou-se possivel uma
industria em larga escala, além de tornar muito mais facil a concep¢do de filmes com maior

duracio.
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1.4 Os pioneiros na arte de representar e as obras do primeiro cinema

Com a hegemonia da Phaté, os filmes se popularizaram e uma grande variedade nas
tematicas tornaram-se comuns. As peliculas que mais faziam sucesso eram os filmes de
truques, dramas, perseguicoes e aqueles de cunho comico. Tornaram-se destaque os primeiros
nomes do cinema: Georges Meliés, Lillian Gish, Buster Keaton, Max Linder e Charles

Chaplin.

1.4.1 Georges Melies

Georges Melies ganhou reconhecimento devido a sua inventividade quanto a

aplicacdo das novas técnicas para aperfeicoar seus truques de magica em frente as cameras:

Meli¢s, ilusionista profissional [...] pensou que a nova invengdo poderia ser usada
de modo eficaz nos seus passes de magia. [...] Depois de ter adquirido uma maquina
de filmar na Inglaterra e de ter montado o seu proprio projector, comegou a registrar
com a camera tudo o que via. [...] Compreendeu entdo que uma fita podia ser
trabalhada de inumeras formas, podendo-se criar cenas que fossem representadas
perante a maquina de filmar. Com o tempo Meliés viria a desenvolver novas
técnicas, como o desvanecimento (fusdo), a mutagdo progressiva de uma imagem
noutra que se lhe vai sobrepondo (fusio encadeada), a dupla exposi¢do, o
movimento acelerado e ao retardador, ¢ a animagdo. (LEISH, 1987, p. 13-14).

Por sua criatividade, Meliés® ganhou reconhecimento no meio cinematogréfico. Sua

obra mais famosa, datada de 1902 é Le Voyage dans la Lune".

3 Por ser magico, Meliés acabou por usar muito do ilusionismo como aliado diante das cidmeras. Usava truques,
chamados de "paradas de substituicdo" para criar aparecimentos, desaparecimentos e substituigdes magicas de
objetos. Essas paradas eram feitas com o intuito de interromper o funcionamento da camera, trocar
objetos/pessoas do campo visual, e em seguida, retomar o funcionamento, produzindo o efeito de as coisas
haviam desaparecido ou se transformado em outras.

"Uma viagem a lua" ¢ o filme mais famoso de Georges Mili¢s. Estreado em 1902, o curta-metragem conta com
um elenco cuidadosamente caracterizado, magnifica atuacdo, seu enredo é composto por muita a¢do e esta
repleto de truques visuais. O filme conta a historia de um grupo de astronomos que viajam até a lua.
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1.4.2 Max Linder

Max Linder pode ser considerado o pai do cinema mudo, por ter sido o primeiro ator
de comédia da histéria. Seu personagem sempre se metia em confusdes dos mais diversos

tipos e tornou-se a estrela da Pathé, tendo ainda Chaplin como seu discipulo:

A maior estrela da Phaté durante esse periodo era Max Linder. Este talentoso
comediante apresentava-se como um cavalheiro elegante vestido, que se metia em
toda a espécie de situagdes embaragosas, de que acabava por emergir incoélume
gragas ao seu expediente. Linder, que entrou em mais de 400 filmes entre 1905 e

1914, classifica-se [...] entre as primeiras estrelas internacionais do cinema.
(LEISH, 1987, p. 19).

Gabriel Leuvielle Maximilien, seu verdadeiro nome, estreou no cinema no ano de

1905, e o filme mais conhecido de sua carreira foi Max et la doctoresse.

1.4.3 Lillian Gish

Lillian Gish, nascida em Ohio no ano de 1902, pode ser considerada uma grande
estrela da industria do cinema mudo e o primeiro fendmeno pop da histéria. Com beleza e
graca que foram marca de sua interpretagdo, Lillian trouxe para as telas o sofrimento em
forma de arte. Se sujeitou a situacdes extremas de fome, frio e calor intenso para melhorar sua
performance.

Luis Henrique Ruiz (1997, p. 14) caracteriza a atuag¢do da atriz como sendo algo
natural, seja qual for a cena: "Lillian Gish borda su papel y nos ofrecen ¢l momentos
inolvidables. El temor reflejado de su rosto en la escena del trastero o la forzada mueca que

. ] S 6
provoca con sus dedos al ser obligada a sonreir, nos acompafaran siempre.”

> "Max e a doutora" estreou no ano de 1909 e foi dirigido pelo préprio Max Linder. O filme conta a historia de
Max, que vai até o consultério de uma médica, e sem demora ou brutalidade nos movimentos, faz o ptblico
descobrir as maliciosas intengdes do galante malandro.

% Tradugdo da autora: Lillian Gish marca por seu papel e nos proporciona momentos inesqueciveis. O medo
refletido no seu rosto durante as cenas dispensa um sorriso for¢ado com os dedos, e isso nos acompanhara para
sempre.
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Estreou seu primeiro filme 4n Unseen Enemy’, ao lado da irma Doroty Gish, no ano

de 1912.

1.4.4 Buster Keaton

Buster Keaton nasceu dentro da atmosfera cinematografica. Seu pai era sécio de um
teatro de voudeville, e por isso, 0 seu contato com a sétima arte foi iminente. Cresceu fazendo
nimeros cOmicos juntamente com os pais, €, aos poucos, se transformou em um ator de
muitos recursos € de uma imensa presenga cénica.

Ao se mudar para Nova York, no ano de 1916, encontrou um antigo companheiro,
Roscoe "Fatty" Arbuckle, com o qual formou uma dupla de trabalho e comecaram a

conquistar o universo do cinema, como contextualiza Ruiz (1997, p. 79):

A pesar de su juventud, Buster Keaton posee una dilatada experiencia en el mundo
del espetaculo cuando, de la mano del popular actor cobmico Roscoe Fatty Arbuckle
decide pasarse al cine. Fatty asesino (The Butcher Boy, 1917) es su primera pelicula
y constituye el inicio de una relacion con Arbulke que ha de durar varios afios.
Durante ese tiempo, Keaton aprende los secretos técnicos del medio, a la vez que
adquiere una madurez artistica, que ha de permitirle, ya en solitario, realizar en
calidad de actor, coguionista y codirector, su primer cortometraje importante Fin de
Semana (One Week, 1920).*

A partir do sucesso que veio da parceria com Arbulke, Keaton comecou a escrever
suas proprias esquetes, ja atuava como assistente de direcdo nos filmes em que participava, e

mais adiante comecou a escrever seus proprios filmes.

7 "Um inimigo invisivel" ¢ dirigido por David Wark Griffith. O filme conta a histéria de duas irmds 6rfas que
tentam ndo se render ao medo, apds a governanta chamar um criminoso da cidade para roubar o dinheiro
guardado no cofre da casa. As meninas espertas, trancadas no quarto, usam o telefone para pedir socorro, e
logo na cidade se organiza um grupo de resgate.

¥ Tradugdo da autora: Apesar de sua juventude, Buster Keaton adquire uma vasta experiéncia no mundo dos
espetaculos, quando, com a ajuda do popular comediante Roscoe Fatty Arbuckle, decide migrar para o cinema.
Gordo Assassino (The Butcher Boy, 1917), € o seu primeiro filme e o inicio de uma relagdo com Arbulke que
dura varios anos. Durante esse tempo, Keaton aprende os segredos.
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1.4.5 Charles Chaplin

Charles Spencer Chaplin iniciou sua carreira no ano de 1914 com o filme Kid auto
. . 9 . . .
races in Venice'. Dando vida ao personagem do Vagabundo, que o tornaria mundialmente
famoso, o ator trouxe ao mundo do cinema mudo a comédia através da mimica e da comédia
~ 10 . . , . o, .
pasteldo . Leish (1987, p. 19 e 31) o considera um icone do estilo mudo e dos primordios do
cinema, o qual, devido as suas peculiares caracteristicas de interpretagdo em uma época onde
os recursos cinematograficos ainda eram escassos, conseguiu ganhar reconhecimento

internacional:

Se existe uma figura que possa simbolizar justamente os anos gloriosos do filme
mudo - a auténtica época internacional do cinema - ele é o vagabundo indomavel
criado por Charles Chaplin. Charlot, como toda a gente o conhecia, era
simultaneamente um individuo jovial, de maneiras afaveis, ¢ um maltrapilho, de
fraco aspecto, um pobre diabo intimidado pelos outros, ¢ também um optimista
inveterado - e foi, sem divida, o astro mais apreciado internacionalmente em toda a
historia do cinema. [...] O tal <<Homenzinho>> criado por Charles Chaplin
apresentava um poder de recuperagdo ¢ um otimismo que nem a crueldade nem o
ridiculo conseguiam extinguir; era seu espirito indomavel que fazia com que os
espectadores o adorassem.

Considera-se que a figura de Chaplin ¢ uma das mais conhecidas até hoje. Seu
trabalho marcou ndo s6 a geragdo do cinema mudo, mas a transformou em algo popular e

expressivo quanto ao género.

1.5 Transicao para o cinema sonoro

A primeira fase do cinema, ou cinema primitivo, conceituado por Costa e Dubois,

aconteceu entre os anos de 1895 e 1927, ano em que surgiu o primeiro filme sonoro The jazz

? "Corrida de automéveis para meninos" datado de 1914, e dirigido por Henry Lehrman, conta a histéria de um
vagabundo espectador de uma corrida de carros para criangas. Esse vagabundo acaba por atrapalhar um
cameraman que esta filmando a corrida, porque quer aparecer no filme. Assim, a filmagem ¢ interrompida, a
corrida ¢ atrapalhada e os espectadores e participantes ficam frustrados com o incidente.

1% A comédia pasteldo ¢ um género da comédia cinematografica, onde ha o predominio das cenas que estimulam
o riso facil e muitas vezes utilizam-se da violéncia. Sdo freqiientes em desenhos animados, filmes comicos e
seriados.
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singer''. A partir do surgimento dele, inaugura-se outra fase do cinema, mais parecida com os
moldes atuais seguidos atualmente, onde Paranagua (1985, p. 36-37) exemplifica a

transformagao ocorrida internacionalmente:

Apods o sucesso do Cantor de Jazz, desata-se a concorréncia e uma guerra de
patentes, onde os Estados Unidos enfrentam a Europa. O som otico, gravado no
proprio filme, impds-se apenas uns cinco anos depois [...]. A revolugdo do sonoro
provocou uma nova corrida pelo controle de mercados. A divulgagdo do cinema
mudo "linguagem universal" conforme dizia-se entdo, era relativamente facil. Em
compensagdo, o didlogo constituia uma barreira para os espectadores de outro
idioma.

A incorporacdo do didlogo ao filme nessa época, onde ha a passagem do cinema mudo
para o falado, implica numa verdadeira revolu¢do ndo so tecnoldgica, mas econdmica e
estética.

Para concluir, o autor entende que o surgimento do cinema sonoro foi uma grande
revolu¢do em termos ndo s6 de producdo, mas como também de formato, linguagem e

estética:

Mudam conjuntamente os padrdes: as fitas alongam-se, a ficcdo estabelece seu
predominio, as necessidades da fabrica¢do em série determinam a diferenciacdo dos
géneros [...] Nao ¢ apenas a linguagem filmica que ganha complexidade e agilidade,
mas as proprias condigdes de produgdo, com a construgdo de grandes estudios ¢ a
constituicdo de distribuidores multinacionais em varios paises. (PARANAGUA,
1985, p. 24).

Com os modos de fazer cinema totalmente em transformagao, a disseminagdao do
género como meio de comunicacdo de massa conquista seu espaco dentro da sociedade
moderna, e cada vez mais, vai cumprir um papel importante na transformagdo cultural
internacional.

Com o desenvolvimento da industria cinematografica, inimeros métodos de
composi¢ao e criacao filmicos foram sendo desenvolvidos. Foram essas novas perspectivas a
respeito do cinema que proporcionaram uma evolugao técnica, de producao e de dissipagao do

estilo de comunicacdo para as massas. Surgiram entdo linguagens, aperfeicoamento das

'O cantor de Jazz", datado de 1927 e dirigido por Alan Crosland é o marco da passagem do cinema mudo para
o falado. Além de ser o primeiro filme onde ha a sincronizagdo de didlogos/falas com a imagem, também
possibilitou uma (r)evolugdo tecnoldgica. O musical conta a histéria do filho de um cantor judeu, que desafia
o0 pai, a fim de realizar seu sonho de ser um cantor de jazz.
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técnicas, criagdo de uma estética propriamente adequada para o cinema, e tudo isso compde o
que denomina-se elemento cinematografico.

Através da analise da imagem, som e de linguagem, pode-se entender os mecanismos
utilizados no cinema primitivo, bem como a constituicdo de sua parte técnica e suas principais

caracteristicas que vem a ser tratados no capitulo a seguir.
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2 ELEMENTOS CINEMATOGRAFICOS E O ESTUDO DA LINGUAGEM

Nesse capitulo segundo, a perspectiva do cinema serd abordada como forma de
utilizacdo da linguagem e estética para definir e caracterizar o estilo. Assim como o processo
de industrializacdo, a linguagem propria do cinema possibilitou que novas formas de
utilizagdo da mesma fossem possiveis.

Buscando bases tedricas na andlise lingiiistica (semidtica) e da imagem e som, assim
como a consideracao do cinema como meio de comunicacdo de massa, os demais elementos
que constituem o fazer técnico do cinema serdo partes imprescindiveis para o trabalho de

analise do objeto escolhido (capitulo 3).

2.1 Principio da cAmara escura

Nao se pode falar em caracteristicas cinematograficas sem considerar a evolugdo
tecnoldgica que possibilitou o surgimento do cinema e sua transformacdo durante todo o
processo de formagao da categoria.

Ap6s o advento da fotografia, o principio da camara escura possibilitou a captagdo de
imagens. Roy Armes, em seu livio On video: o significado do video nos meios de
comunicacio, exemplifica o funcionamento do processo “a luz penetrando por um minusculo
orificio na parede de um recinto escuro projeta na parede oposta uma imagem invertida de
uma cena externa iluminada”. (1999, p. 26).

O processo, bem simples, gerava uma imagem invertida, no interior da caixa onde se
pretendia capturar a imagem. Através da entrada de luz e de demais elementos quimicos que
possibilitavam que a imagem fosse impressa em uma lamina de papel, conseguiu-se entdo a
captagdo de imagens filmicas, e sucessivamente, houve uma transformacdo nos recursos
técnicos e mecanicos que puderam proporcionar a impressdo em rolos de filme e a
disseminag¢do do cinema.

Considerando o cinema como uma ilusdo de imagem em movimento, causado pela
rapida sucessdo de imagens estdticas (também ¢ o principio dos desenhos animados), o
mecanismo utilizado ¢ o mesmo. Gerbase (2003) também se refere ao principio que
possibilitou todo o desenvolvimento do cinema, esse meio técnico da camara escura, como

primordial para a possibilitacdo de captagdo e projecdo de imagens por meio dos processos
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quimicos € mecanicos.

2.2 A linguagem narrativa classica norte-americana

Pode-se considerar o cinema como uma forma artistica de expressdo de varios tipos de
linguagem, tanto visual e verbal como auditiva. No contexto do cinema mudo (ndo-falado),
leva-se em consideragdo interpretagdo dos atores, seus movimentos, expressdo facial.
Resumidamente, uma linguagem corporal.

A linguagem, conforme cita Lucia Santaella (2005, p. 10-11), define o conceito em

suas mais diferentes formas:

[...] quando dizemos linguagem, queremos nos referir a uma gama incrivelmente
intrincada de formas sociais de comunicagdo e de significacdo que inclui a
linguagem verbal articulada, mas absorve também, inclusive, a linguagem dos
surdos-mudos, o sistema codificado da moda, a culindria e tantos outros. Enfim:
todos os sistemas de producdo de sentido aos quais o desenvolvimento dos meios de
reprodugdo de linguagem propiciam hoje uma enorme difuséo.

Em linhas gerais, como também conceitua Carlos Gerbase, vé-se a linguagem como
uma facilitadora de intera¢do entre os semelhantes. "A linguagem ¢ uma faciliadora dessa
necessidade". Ele ainda explica com mais clareza essa sua visdo de a linguagem ser uma

forma ampla de comunicag¢do, baseado em teorias de Maturana:

Em outras palavras, a "linguagem" esta ligada a mecanismos muitos primitivos e
fundadores da humanidade. Quando usamos uma linguagem, nido estamos apenas
"comunicando coisas". Isso todos os animais fazem. Os humanos sdo animais muito
diferentes dos outros porque fazem da linguagem sua razdo de ser, seu modo de estar
no mundo. (MATURANA apud GERBASE, 2003, p. 14).

Gerbase considera a linguagem como instrumento/ferramenta 4 disposi¢do do homem
e de sua capacidade de comunicagdo. Constitui o principio do ser humano, sua condi¢do para
a sobrevivéncia em sociedade.

J& para Machado (2002, p. 191), o conceito de linguagem e estética no meio

cinematografico segue uma logica:
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Ademais, no terreno dos modernos meios audiovisuais, “linguagens” nunca sdo
fendmenos naturais, como sdo ou parecem ser [...] as linguas chamadas “naturais”,
de extragdo verbal. Tudo, no universo das formas audiovisuais, pode ser descrito em
termos de fendmeno cultural, ou seja, como decorréncia de um certo estagio de
desenvolvimento das técnicas e dos meios de expressdo, das pressdes da natureza
socioecondmica e também das demandas imaginarias, subjetivas, ou, se preferirem,
estéticas, de uma época ou lugar.

A linguagem seria entdo, toda forma de expressdo do ser humano em querer transmitir
uma mensagem como forma de comunicacdo. E através dessa comunicagdo, que de inimeras

formas de linguagem, se forma a cultura. Santaella (2005, p. 12) conceitua:

Considerando-se que todo fendmeno de cultura s6 funciona culturalmente porque ¢
também um fendmeno de comunicagdo, e considerando-se que esses fendomenos s
comunicam porque se estruturam como linguagem, pode-se concluir que todo e
qualquer fato cultural, toda e qualquer atividade ou pratica social constituem-se
como praticas significantes, isto ¢, praticas de produgdo de linguagem e de sentido.

Sendo assim, seguindo a logica de raciocinio, Gerbase, ao considerar os conceitos de
Santaella, divide a linguagem em trés matrizes, que constituem e dividem a formacdo de

significados e o tipo de comunicagdo estabelecidas em cada uma dessas matrizes:

[...] os trés tipos de linguagem - verbal, visual e sonora - constituem-se nas trés
grandes matrizes logicas da linguagem e pensamento. Postulo, portanto, que ha
apenas trés matrizes de linguagem e pensamento a partir das quais se originam todo
os tipos de linguagem e processos signicos que os seres humanos, ao longo se sua
historia, foram capazes de produzir. (SANTAELA apud GERBASE, 2003, p. 26).

Baseado nos estudos da semidtica, Gerbase desenvolve e classifica o cinema, dividido

entre as determinadas matrizes, que servem de base para qualquer produgdo cinematografica:

O cinema aparece em dois momentos de classificagdo. Primeiro como uma
linguagem verbal-sonora, considerado como uma maneira de registrar imagens em
movimento e sons sincronizados sem preocupacdo narrativa, ou com uma narrativa
tdo primitiva que abriria mao de articulagdes narrativas mais sofisticadas, tipicas da
verbalidade. Seria um cinema ainda preso a primeiridade. Depois, aparece como
uma linguagem verbo-visual-sonora, em que as trés matrizes se articulam para
produzir um discurso narrativo e, em certos filmes, conceitual, alcangando a
fecundidade (a grande maioria das obras que seguem o padrio estabelecido por
Hollywood no inicio do século XX) e a terceiridade (os filmes que tém ambicdes
estéticas mais sofisticadas) peircianas. (GERBASE, 2003, p. 29).
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Em sintese, o que teoriza essa divisdo da linguagem por matrizes, defendida por
Santaella e Gerbase ¢ de que a matriz verbal seria o discurso; a matriz visual, a forma; e a
matriz sonora a sintaxe. Ainda em relacdo a linguagem, Machado (2002, p. 191) contextualiza
a questdo da mesma no cinema, propriamente, levanto em consideragdo a constru¢do de

sentido:

Isso que hoje nés chamamos, por exemplo, de a “linguagem” do cinema — um tipo
de construgdo narrativa baseado na linearizagdo do significante icOnico, na
hierarquizagdo dos recortes da camera e no papel modelador das regras de
continuidade — ¢ o resultado de opgdes estéticas e de pressdes econdmicas que se
deram na primeira década do século, quando a geragdo de Griffith surgiu no cenario.
Para que o cinema deixasse de ser apenas uma diversdo popular barata, restrita aos
cinturdes industriais das grandes cidades, e se convertesse numa prospera industria
cultural, para que pudesse atrair um publico novo, mais sofisticado e solido
economicamente, era preciso que fosse capaz de alinhar-se as artes nobres do
periodo: o romance e o teatro oitocentistas.

A linguagem cinematografica propriamente dita, ¢ constituida a partir da formacao de
uma narrativa, ou seja, contagdo de uma histoéria. No momento em que o cinema deixou de ser
um meio apenas de reproducdo da realidade e passou a ser um meio de manipulagdo e criagao
de historias, conquistou espago dentro do mercado industrial, alternando entre variagdes de
tematicas, onde antes ndo era possivel.

Dentro da narrativa classica, David Griffith foi o mais importante cineasta a “abrir”
essa porta entre o cinema e o imaginario. Revolucionou a maneira de conduzir o fazer filmico,

encrementou e criou sua propria forma de linguagem, que em breve, se disseminaria:

A “revolu¢do” a que o nome de Griffith estd associado constitui menos na
descoberta de uma linguagem proépria para o cinema do que um empenho no sentido
de traduzir para o cinema certas estruturas narrativas o teatro ou do romance do
século XIX. Mas as conquistas obtidas por Griffith e por seus contemporineos
foram t3o eficazes para a nascente industria cinematografica, implantaram-se com
tal poder para as geragdes posteriores e se estratificaram tdo solidamente no seio da
cinematografia que ¢ dificil deixar de encara-las hoje como “naturais”, assim como ¢
dificil imaginar como poderia o cinema ser praticado diferentemente, segundo uma
“gramatica” diversa. (MACHADO, 2002, p. 191).

A questdo da linguagem no cinema, refere-se a uma linguagem propria, autdbnoma, que
foi capaz de construir uma linha de sentido, baseada em suas proprias caracteristicas técnicas,

aperfeicoadas com o decorrer do processo evolutivo de sua propria arte. Essa linguagem tem o
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objetivo de comunicar o que se esta pretendendo, com determinada constru¢do narrativa, que

¢ o que da significado ao fazer filmico.

2.3 Conceituando a estética

A estética, definida por Santaella e pela versdo da semidtica trabalha com o conceito
de que "a Estética se define como ciéncia daquilo que ¢ objetivamente admiravel sem
qualquer razao ulterior." Como a autora afirma, ¢ a "ciéncia da acao".

Segundo Arantes (2005, p. 155) o conceito de estética se dd a partir da palavra grega
aisthesis, que significa “aquilo que ¢ sensivel e deriva dos sentidos”. Essa palavra,
historicamente, s6 surgiu dentro da filosofia, para se referir a questdes relativas ao belo na
natureza ¢ na arte.

J& para Jacques Aumont, que traz em seu livro A estética do filme, um conceito de

estética aplicado ao cinema, simplifica a questao artistica aplicada:

A estética abrange a reflex@o sobre os fendmenos de significagdo considerados como
fendmenos artisticos. A estética do cinema ¢, portanto, o estudo do cinema como
arte, o estudo dos filmes como mensagens artisticas. Ela subentende uma concepgao
do “belo” e, portanto, do gosto e do prazer do espectador, assim como do tedrico.
(AUMONT, 1995, p. 15).

Portanto, entende-se o conceito de estética como sendo a analise do artistico, do que
realmente possui uma esséncia desonectada com a padronizagdo e serializagdo imposta pelo
sistema capitalista. A estética é a forma autonoma e singular de criacio. E o que se define
como arte.

Ainda segundo Aumont (1995, p. 15-16), a estética cinematografica possui duas
vertentes, sendo que “uma vertente geral, que considera o efeito estético proprio do cinema, e
uma vertente especifica, centrada na analise de obras particulares: ¢ a analise de filmes ou a
critica no sentido pleno do termo”.

Em linhas gerais, a estética possui essa funcdo de referenciar a arte, seja ela em
qualquer manifestacdo. O cinema, por lidar com um sistema de linguagens, torna-se
transmissdo e comunicagdo de mensagens, através de sua caracterizacdo e construcao

proprias.
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2.4 Os elementos cinematograficos

Primeiramente, para que a constitui¢do de um produto audiovisual seja entendido, tem
que levar-se em consideracdo o conceito de cinema e filme. Segundo o dicionario Aurélio, o
cinema ¢ a técnica e a arte de fixar e reproduzir imagens em movimento. J4 as obras
cinematograficas (filmes) sdo produzidas através da gravacdo de imagens com cameras ou
através da criacdo, utilizando técnicas como animagdo ou efeitos visuais especificos. Assim,
os filmes sdo constituidos por uma série de imagens em movimento.

Dentro desses filmes, que s3o o objeto de estudo do presente capitulo, existem

diferentes elementos que os compdem, chamados elementos cinematograficos.

2.4.1 Planos e escala de planos

Para iniciar, Dubois ja especifica a menor unidade filmica e caracteriza o que sdo
planos e de que maneira podem ser distinguidos dento de wuma produgdo

filmica/cinematografica:

[...] sabemos que um plano ndo s6 ¢ a unidade de base da linguagem
cinematografica, sua célula intima, como também metonimicamente, a encarnagio
mesma daquilo que funda o filme como um todo. O plano ¢ o "corte mével", "isto &,
a consciéncia" (Deleuze), ¢ o bloco de espago e tempo, necessariamente unitario e
homogéneo, indivisivel, incontestavel, que funciona como nucleo de Todo do filme.
Seja qual for o artificio (eventual) de sua fabricacdo, o plano ¢ o "fiador" do
universo filmico concebido como totalidade intrinseca. Em outros termos, o plano ¢
também aquilo que funda a idéia de Sujeito no cinema. Num nivel mais elementar,
ele ¢ a parte do filme que existe entre dois cortes, isto é, que corresponde a
continuidade espago-temporal da tomada. (DUBOIS, 2004, p. 75).

A defini¢do de plano seria o recorte de uma imagem. E através dele que se formam os
personagens, exemplifica-se o contetido da narrativa, constrdi uma nocao de espago temporal
€ suas caracteristicas mostram muito no que diz respeito as sensagdes que se quer transmitir

com determinado recorte:

[...] se o critério de continuidade espago-temporal é determinante (o plano ¢ um
Todo), podemos afirmar que um plano se constitui partir de um fechamento (o
quadro) e de uma exterioridade (o espago off), que ele possui uma profundidade (o
campo) homogénea a estruturada (pela muito antropomorfica escala dos planos), e
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que ele institui um ponto de vista (ligado a perspectiva) a partir do qual o Todo se
define, tanto em termos de Optica quanto em termos de consciéncia (o Sujeito da
enunciacdo visual). (DUBOIS, 2004, p. 75-76).

Em linhas gerais, plano seria a definicdo de “recorte” de uma imagem, que vai sustir
algum efeito relevante para a narrativa. O plano ¢ a escolha de uma determinada imagem,
dentro de um determinado tempo. Ainda sobre planos, o professor e produtor Chris Rodrigues

(2002, p. 23) conceitua os planos de uma forma mais objetiva:

Plano ¢ a imagem entre dois cortes, ou seja, o tempo de duragdo entre ligar e
desligar a camera a cada vez. Usado pelo diretor para descrever como o filme sera
dirigido, ¢ a menor unidade narrativa de um roteiro técnico. [...] O tempo de
duracdo de cada plano varia conforme as necessidades dramaticas de cada cena e a
preferéncia do diretor.

Em linhas gerais, que Dubois e Rodrigues tentam exemplificar ¢ que os planos sdo um
"recorte" de imagens, dos quais se constitui um filme, uma narrativa, uma historia. Esses
recortes, que podem ser intencionais ou ndo, sdo o que dao sentido a histéria; sdo a
concretizagdo do que se quer mostrar, pensando justamente no efeito que se quer causar. Ja as
cenas sao um conjunto de planos, e uma seqiiéncia ¢ o conjunto de cenas.

Com base no manual de Rodrigues, segue a classificagcdo e caracterizagdo dos planos,
que constroem uma narrativa cinematografica.

- Grande plano geral: sdo planos bastante abertos, servindo para situar o espectador

em que lugar (cidade/regido) a cena se desenvolve. (Figura 1)
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(Figura 1 — Grande plano geral)

Levando em consideragdo a questdo filmica, Machado (2002, p. 190) traz uma dica

quanto ao uso desse plano, seguindo o raciocinio de que, em um audiovisual, tudo € possivel:

Um plano geral, excessivamente aberto, ndo ¢ considerado uma boa imagem de
video, porque tende a desmaterializar as figuras que estdo representadas, mas se o
videasta visa justamente produzir um efeito de despersonaliza¢do das figuras, o
recurso ¢ perfeitamente cabivel. De qualquer forma, nunca se pode dizer que o
recurso esteja "errado", pois ndo existe, em lugar algum, uma tabua de valores, uma
gramatica normativa que estabeleca o que se pode e o que ndo se pode fazer em
video.

- Plano geral: sdo os planos utilizados para mostrar onde a cena se desenvolve

(prédio, casa). (Figura 2)
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(Figura 2 — Plano geral)

- Plano geral aberto: esse plano ¢ utilizado para mostrar cenas localizadas em

exteriores ou interiores amplos, mostrando de uma s6 vez o ambiente da acdo. (Figura 3).

(Figura 3 — Plano geral aberto)

- Plano geral fechado: ¢ utilizado para mostrar a acdo do ator em relagdo ao espago

cénico. (Figura 4)
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(Figura 4 — Plano geral fechado)

- Plano inteiro: acontece quando o personagem ¢ enquadrado da cabega aos pés,

deixando um pequeno espago acima da cabeca e debaixo dos pés. (Figura 5)

(Figura 5 — Plano inteiro)

- Plano americano: nele, o personagem ¢ mostrado do joelho para cima. Teve sua

. 12 . .
origem nos westerns ~ americanos. (Figura 6)

'2 Apareceram nos filmes de bang-bang e tinha a fungdo de mostrar a cartucheira do revolver da cintura.
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(Figura 6 — Plano americano)

- Plano médio: acontece quando o personagem ¢ enquadrado da cintura para cima. E

muito usado para mostrar o movimento das maos dos personagens. (Figura 7)

(Figura 7 — Plano médio)

- Plano préximo: Também ¢ chamado de primeiro plano. Nele, o personagem ¢

enquadrado do busto para cima, dando maior evidéncia para o ator, servindo para mostrar
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caracteristicas, intenc¢des e atitudes dos personagens. (Figura 8)

(Figura 8 — Plano proximo)

- Close up: Também ¢ chamado de primeirissimo plano. Mostra o rosto inteiro do

personagem, do ombro para cima, definindo a carga dramatica do ator. (Figura 9)

(Figura 9 — Close up)

- Plano de detalhe (cut up): Mostra parte do corpo, como detalhes da boca, mao, etc.

E usado também para mostrar objetos. (Figura 10)
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(Figura 10 — Plano de detalhe / cut up)

- Plano sequéncia: Plano de toda a cena, com a cdmera deslocando-se no espaco
cénico (camera na mao, carro, etc). Toda a sequéncia ¢ rodada em um unico plano (sem

cortes/ sem interrup¢do da imagem da camera).

- Plano de conjunto fechado: nesse plano dois atores com a mesma fung¢ao dramatica

sdo enquadrados. (Figura 11)

(Figura 11 — Plano de conjunto fechado)
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- Plano de conjunto aberto: enquadra-se dois ou mais atores, que também possuem a

mesma fun¢do dramadtica. (Figura 12)

(Figura 12 — Plano de conjunto aberto)

2.4.2 Movimentos e posicionamento de camera

Ainda utilizando como base o manual cinematografico de Rodrigues, serdo
exemplificados e conceituados os diferentes tipos de movimentos de camera que se podem

fazer presentes em uma producdo cinematografica.

- Camera sobre o ombro (over shoulder): possibilita uma sensagdo de proximidade

fisica com o personagem.

- Plongée: Camera de cima para baixo / sensagdo de “achatamento”, inferioridade.

(Figura 13)
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(Figura 13 — Plongée)

- Contraplongée: Camera de baixo para cima / sensa¢do de superioridade. (Figura 14)

(Figura 14 — Contraplongée)

- Camera subjetiva: segundo exemplifica¢do de Rodrigues, “¢ quando o especador ou
o ator tem o ponto de vista da camera, ou se move no lugar dela. Muito utilizada em cenas de
deslocamento do ator, em que a camera na mao do operador assume o ponto de vista ator em

movimento”. (Figura 15)
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(Figura 15 — Camera subjetiva)

- Camera na mao: ¢ usada apenas em casos especificos, nos quais se quer acentuar

uma ac¢do simulando o movimento de deslocamento do ator. (Figura 16)

(Figura 16 — Camera na mao)
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2.4 Adorno e o cinema como midia da industria cultural

A partir do momento em que o cinema comecou a sofrer o processo de
industrializacdo, perdeu um pouco de sua identidade como arte e passou a tornar-se um
produto meramente comercial, completamente agregado a falta de estilo.

Theodor Adorno, tedrico da industria cultural, desenvolve uma ideia de producao em
massa, em larga escala, que predefine padrdes a serem estabelecidos. A principal ideia
estabelecida por essa linha tedrica ¢ justamente o fato de que as coisas perdem suas
caracteristicas como arte e passam a ser meramente produtos consumiveis, quase que
descartaveis.

Adorno (2002, p. 16), em seu estudo Indistria cultural e sociedade, desenvolve

sobre a atmosfera e estilizacdo desses produtos que vieram a surgir na sociedade moderna:

Toda a cultura de massas em sistema de economia concentrada ¢ idéntica [...] O
cinema ¢ o radio ndo t€ém mais necessidade de serem empacotados como arte. A
verdade de que nada snao além de negocios lhes serve de ideologia. Esta devera
legitimar o lixo que produzem de propdsito. O cinema e o radio se autodefinem
como industrias, e as cifras publicadas dos rendimentos de seus diretores-gerais
tiram qualquer duvida sobre a necessidade social de seus produtos.

Com base na légica capitalista da sociedade, a industrializagdo proporcionou que a
técnica da industria cultural conseguisse alcancar a produgdo em série devido ao

processamento do sistema. Eis o seu principio: produzir para padronizar:

Os produtos da industria cultural podem estar certos de serem jovialmente
consumidos, mesmo em estado de distracdo. Mas cada um destes é o modelo do
gigantesco mecanismo econdmico que desde o inicio mantém tudo sob pressao,
tanto no trabalho quanto no lazer, que tanto se assemelha ao trabalho. De cada filme
sonoro, de cada transmissdo radiofonica, pode-se deduzir aquilo que ndo se poderia
atribuir como efeito de cada um em particular, mas s6 de todos em conjunto na
sociedade. Infalivelmente, cada manifestacdo particular da industria cultural
repdoruz os homens como aquilo que ja foi produzido por toda a industria cultural.
(ADORNO, 2002, p. 17).

O video, a partir do momento em que ocorreu uma evolucdo dos meios de
comunicacdo, acabou por desempenhar um papel meramente de suporte para outras midias.
Apos todo o processo de adaptagdo e criagdo de uma caracteristica propria através da

linguagem, o video deixa de lado, definitivamente, sua mera fun¢do documental. Seguem
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novas maneiras de experimentacdo e utilizacdo da ferramenta como algo inovador e que
propicia sua popularizacdo. Breder (2005, p. 18) conceitua cinema como produto da industria

cultural, abordando a questao do que se vé na tela como sendo algo verdadeiro:

O cinema, como meio de comunica¢do de massa, caracteriza-se por criar a ilusdo e
reproduzir a vida. Na tela aparecem fragmentos da realidade, como se o olhar
estivesse focando o real e ndo a sua representagdo. O realismo procurado pelo
cinema tem como alvo dar credibilidade a representagao. Por isso utiliza técnicas de
linguagem que passaram por processos € evolugdes para atingir o espectador e fazer
cumprir seu papel.

Seguindo a logica do mercado capitalista, perdem-se os principios estéticos da arte e
h4 uma padronizacao de tudo o que ¢ produzido. Adorno ainda afirma que no caso do cinema,
assim como o radio e demais meios de comunicacdo, perde-se um pouco das caracteristicas
artisticas e passam a adquirir outras novas, recriando a forma de fazer arte no decorrer do
processo de massificagado.

Por ser um meio de comunicacdo da cultura de massa, o cinema passa a perder suas
caracteristicas iniciais, ¢ depois do processo de modernizagdo e evolucdo tecnoldgica, se
caracteriza muito mais por ter se transformado em um produto. Inicialmente criado para a
simples captura das imagens em movimento e documentacdo dos fatos da realidade, agregou
finalidades depois da modernizacdo e do processo de industrializagdo, e acima de tudo,
ganhou popularidade e tornou-se possivel o aprimoramento técnico.

Com a exemplificacdo das caracteristicas primordiais do cinema, apos sua evolucdo
que permitiu uma sofisticagdo no fazer cinematografico, o capitulo a seguir trata da anélise do
filme “A Festa de Margarette”, do diretor passo-fundense Renato Falcao.

O foco do capitulo 3 vai ser justamente contrapor as caracteristicas do “primeiro”
cinema e do objeto de estudo, que teve como elemento de base para sua criagdo e composi¢ao

filmes da época do cinema mudo (ndo-falado), anterior ao ano de 1927.
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3 ANALISE DOS ELEMENTOS CINEMATOGRAFICOS

Nesse capitulo, ird se realizar uma andlise dos elementos cinematograficos presentes
do filme “A Festa de Margarette”, objeto de estudo escolhido para o trabalho, com o objetivo
de basear e apontar semelhancas e diferencas de caracteristicas dos filmes nao-falados
(mudos), anteriores a 1927. A metodologia utilizada ¢ a andlise de imagem e som,
exemplificada por Manuela Penaftia.

Serdo analisados fragmentos do filme, contendo cada um o tempo de 5 minutos,
recortados do inicio, meio e fim da narrativa. Cada um desses fragmentos vai possuir uma
apreciacdo de elementos técnicos do fazer cinema, como exemplificados no capitulo anterior
desse trabalho. Ao total, o tempo de andlise vai ser de 15 minutos.

Por meio da andlise técnica, de contetido cinematografico do longa-metragem, vai ser
possivel mostrar que embora seja um filme baseado nas caracteristicas da primeira fase do
cinema, “A Festa de Margarette” ndo se manteve hibrida aos recursos, técnicas e

caracteristicas do cinema contemporaneo.

3.1 Metodologia e a analise de imagem e som

Com base em texto de Manuecla Penafria, Analise de filmes - conceitos e
metodologia(s), antes de comecar a andlise dos elementos cinematograficos, hd de se
conceituar o que ¢ uma analise da imagem e do som e qual o seu objetivo. Por se tratar de
uma andlise técnica e ndo tedrica, o tipo de andlise se constroi de uma maneira um pouco
diversificada.

Por um filme ser considerado um meio de expressao, € classificado como uma analise
filmica. Recorre a conceitos cinematograficos, abordando a parte técnica, verificando, por
exemplo, planos e outros elementos de linguagem especifica do estilo. Sua andlise ¢ baseada
na decomposi¢do do filme, embora ndo tenha uma metodologia para se proceder que seja
aceita universalmente. Nessa analise, ha uma divisdo importante para que se possa efetua-la

com sucesso, conforme exemplifica Penafria (2009, p. 1):
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Em primeiro lugar decompor, ou seja, descrever e, em seguida, estabelecer e
compreender as relagdes entre esses elementos decompostos, ou seja, interpretar.
[...]1 A decomposi¢do recorre pois a conceitos relativos a imagem (fazer uma
descrigdo plastica dos planos no que diz respeito ao enquadramento, composicgao,
angulo,...) ao som (por exemplo, off ¢ in) e a estrutura do filme (planos, cenas,
sequéncias). O objectivo da Analise ¢é, entdo, o de explicar/esclarecer o
funcionamento de um determinado filme e propor-lhe uma interpretagao.

Assim, baseado nos elementos técnicos, ¢ possivel fazer essa andlise e criar uma
significa¢do mais didatica para um determinado filme. Essa ¢ a base do processo analitico da
imagem e som, utilizada no presente trabalho para conceituar seu desenvolvimento. Tem
como objetivo maior informar o espectador e demonstrar a parte da criagdo, intensdo e

interpretagdo do filme, como afirma Penafria (2009, p. 7):

Com este tipo de andlise encontramos, sobretudo, o modo como o realizador
concebe o0 cinema ¢ como o0 cinema nos permite pensar e langar novos olhares sobre
o mundo (por exemplo, determinado realizador apresentar sempre uma Visdo
pessimista da humanidade).

Assim, em relagdo ao tipo de analise de imagem e som, busca-se considerar e entender
para que efeito imagem/filme foi construida. Nesse caso de analise externa ao objeto, “o
analista considera o filme como o resultado de um conjunto de relagdes e constrangimentos
nos quais decorreu a sua producdo e realizagdo, como sejam o seu contexto social, cultural,
politico, econdémico, estético e tecnoldgico.” (PENAFRIA, 2009, p. 7).

Nesse caso de andlise, utiliza-se comumente o procedimento de recorte dos fragmentos
do filme. Com objetivo de facilitar o entendimento e ilustar o que se esta pretendendo

mostrar, ¢ adotado na maioria dos casos de analise filmica:

Esses fotogramas sdo um suporte fundamental para a reflexdo ja que permitem fixar
algo movente, as imagens de um filme. [...] Para tal é necessario que esses
fotogramas nio sejam apenas utilizados para embelezar o texto, ha que transforma-
los num instrumento de trabalho. Assim, deverd ser criada uma numeragdo que
possa estabelecer um lago efectivo com o filme do qual foram retirados.
(PENAFRIA, 2009, p. 7).

Através desses recortes, fica mais facil o entendimento do processo todo de montagem
e, aplicando a andlise de imagem e som, pode-se incluir demais informac¢des que auxiliem

nesse processo de compreensao. A ficha técnica ¢ outro elemento fundamental para que se
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entenda a caracterizacdo da narrativa, bem como os campos: titulo original, ano, pais, género,
duragdo, sinopse e tema do filme.

J& a sincronizagdo do elemento imagem com o som, busca trazer a ambientagdo,
despertar emogdes e agucar os sentimentos do espectador. D4 vida ao filme, a cena. Por isso
que popularizou-se o estilo, mesmo na época do cinema mudo. Buscando encontrar
familiaridades em relagdo ao estilo e ao objeto analisado, a andlise de filmes proporciona que

se faca uma avaliagdo daquilo que se esta sendo projetado na tela:

A andlise de filmes ¢ uma actividade fundamental - e diriamos urgente - nos
discursos sobre cinema. Apenas pela analise sera possivel verificar e avaliar,
efectivamente, os filmes naquilo que tém de especifico ou de semelhante em relagiao
a outros. Mas, a analise de filmes ndo ¢ apenas uma actividade a partir da qual ¢
possivel ver mais e melhor o cinema, pela analise também se pode aprender a fazer
cinema. (PENAFRIA, 2009, p. 9).

Para finalizar, pode-se dizer que a analise de imagem e som, apesar de utilizar-se
apenas de recursos técnicos, segue uma metodologia propria e caracteristica de quem estuda
cinema. Por passear entre a parte artistica e tedrica, busca exemplificar os mais diversos tipos

de constru¢do de uma narrativa, e traz consigo uma diferenciagdo aos demais tipos de analise.
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3.2 A Festa de Margarette

A Festa de
Margarette

]

(Figura 17 - Cartaz de divulgagdo do filme “A Festa de Margarette™)

O objeto de estudo do presente trabalho ¢ um longa-metragem, escrito, produzido e
dirigido pelo cineasta passo-fundense Renato Falcdo. Langado no ano de 2003 e com estréia
no Brasil apenas em 2006, “A Festa de Margarette” ganhou reconhecimento internacional em
muitos festivais de cinema em que foi exibido, e hoje, encontra-se exposto no Museu de Arte
Moderna de Nova York. (Anexo 1)

Tendo como principais atores Hique Gomez, Ilana Kaplan e Carmen Silva, o enredo se
passa no interior e na regido metropolitana do Rio Grande do Sul, onde Pedro, que ¢ casado
com Margarette, leva uma vida de rotina de operdrio. Mora em um pequeno casebre no
interior com seus filhos, irmdo, cunhada, sobrinhos e mae. Todo dia acorda e sai com seu
irmao para trabalhar como operario em uma oficina. Possui uma rotina, mas mesmo assim,
continua mantendo o bom-humor. Além de fazer mégica em casa para divertir a familia,

possui um bom relacionamento com os colegas de trabalho. Sua mulher sempre manda uma
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“quentinha” para o almogo.

Em tempos de crise, ¢ demitido. Mas ao recolher suas coisas de seu armario na
empresa onde trabalha, acaba encontrando um cracha de gerente de vendas. Prefere mentir a
familia do que avisar que ficou desempregado, pois o dia do aniversario de Margarette se
aproxima. Passa a sonhar com um fundo de garantia generoso, j4 que pretende dar uma festa
a esposa.

Vai para a capital receber, e misteriosamente, ao chegar ao banco, ¢ informado que
possui uma grande quantia de dinheiro em sua conta. Maravilhado, sai do banco fazendo
planos para a festa que pretende dar. No caminho, para em uma igreja evangélica, parodiada
como Igreja Universal da Ciéncia de Deus, onde acaba por presenciar a lavagem-cerebral feita
nos fieis, e acaba descobrindo posteriormente, que todo o esquema de exorcismo era uma
farsa.

Acaba sendo perseguido por capangas do pastor, encontra com meninos de rua que o
ajudam, mas acaba tendo que fugir pelo lado obscuro da cidade, onde encontra prostitui¢ado,
pessoas que trabalham com macumbas, violéncia, pessoas ligadas ao nazismo, presencia
assassinatos de mendigos até encontrar um taxista que se mostra um bom amigo. Ele o leva
ao shopping para comprar roupas e presentes para todos. Compra um carro. No meio do
caminho, contrata prostitutas para desempenharem papel de animadores na festa que vai dar a
Margarette. Passa no armazém onde sempre compra fiado, e providencia todos os aparatos
para que a festa de sua esposa seja inesquecivel.

Ao voltar para casa, distribui os presentes, deixando todos felizes. Monta toda a festa
de Margarette, com baldes, palhagos, um grande bolo e tudo o que ele pode encontrar para
tornar a data inesquecivel. Ao amanhecer, leva Margarette e o restante da familia para passear
de carro na capital. Depois do passeio, vao jantar em um restaurante chique e acabam sendo
assaltados. Pedro tenta fugir com o dinheiro que lhe restou, mas acaba sendo capturado.

Pedro ¢ amarrado a uma caderia, numa sala escura. Ali, todos os personagens que
encontrou durante sua estadia na capital estavam a rir. Capturaram seu saco de dinheiro, e
quando menos esperava, Pedro viu que ao invés de dinheiro, no saco contia areia, que foi
despejada em sua cabeca. Seus olhos transmitiam um pavor e em uma fusio de tempo, Pedro
acorda, escorado em cima de uma mesa no quintal de sua casa. Observa a todos que batem
palmas e cantam os parabéns para Margarette. Tudo ndo tinha passado de um sonho. Mas, a
divida da festa e a carta de demissdo eram reais.

Em meio a realidade contemporanea de violéncia, desemprego, miséria e luxo, Pedro

passeia nos devaneios de proporcionar uma vida melhor a familia. Nesse misto de confusao,
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desordem e utopia, o filme com tracos tipicos € que mantém a estética das produgdes do
cinema mudo da década de 20, utiliza-se dos recursos técnicos contemporaneos, bem como o
proprio emprego dos movimentos de camera e a escala de planos. Em texto disponivel na

pagina virtual do filme, um paragrafo define bem o objetivo da obra:

“A Festa de Margarette” ¢ um resumo das aspiragdes e decepgdes de um povo. A
busca da felicidade, ao menos por uma noite. Com muito humor e personagens
encontrados no cotidiano de qualquer cidade brasileira, ¢ um filme onde o surreal
nada mais ¢ do que a fotografia de uma cruel realidade que muitas vezes teima em se
esconder. Disponivel em: <http://www.revistacinetica.com.br/margarete.htm>.
Acesso em: 22 nov. 2012.

O longa-metragem tem o enredo marcado pela caracterizacdo de personagens
familiares da realidade brasileira, que lutam por uma vida melhor e pela realizagdo de seus
sonhos. Baseado nos cléassicos do cinema mudo, utiliza-se do género da comédia, mesclado ao

drama social circense tradicionais nos filmes de Chaplin, para desenvolver sua narrativa.

3.3 Analise dos elementos cinematograficos

3.3.1 Fragmento inicial — minutos 0’ a 5’

A abertura acontece de forma “classica”. Primeiramente se evidencia o nome da
produtora que estd realizando o filme. Na sequencia incorpora-se uma trilha instrumental
especifica, para que durante a ambientagdo, o espectador tenha suas percepgdes e emocdes
instigadas. Inicia-se com um plano de detalhe no chapéu de Pedro, que interpreta um nimero
de circo.

Em seguida, alternam-se planos inteiros, proximos e de detalhe, mostrando aos poucos
os personagens e suas reagdes. Utiliza-se entdo um plano geral aberto, do interior da casa,
através de um plongée. Nesse momento, a imagem ¢ acelerada, para que passe a sensacao da
passagem de tempo, tendo planos emendados através de fusdes. Nesse momento os
personagens se preparam para dormir. Segue uma inser¢cdo de tela preta, e ai sim o nome do
filme ¢ apresentado ao espectador. Ha também a mutacao da trilha sonora.

Buscando situar o espectador, um grande plano geral de ambiente rural, onde se

encontra a residéncia de Pedro e sua familia, aparece em cena, j4 no amanhecer do dia.
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Diferentemente da época do cinema chamado primitivo, ha a utilizagdo de camera na mao,
que “passeia” pelo interior da casa. H4 a variagdo para planos proximos, que evidenciam os
personagens. Utiliza-se entdo um zoom in" até Pedro e em seguida um close up em seus olhos
fechados, que mexem rapidamente até se abrirem repentinamente, transmitindo a sensacdo de
susto; pesadelo. O close up auxilia na questdo de mostrar as emocdes. Em seguida, plano de
detalhe no reldgio, que proporciona a sensacdo da passagem de tempo e depois plano proximo
no casal. A trilha sonora sempre auxilia na ambientagdo das sensacdes, que passeia pela
melancolia nessa cena.

A proxima cena inicia com plano americano, onde Pedro levanta da cama. Seguido de
um plano proximo, mostra-se a retirada da chaleira do fogdo a lenha, colocando um balde com
agua em cima da chapa do fogdo. Pedro observa o fogo. Interessante observar nessa cena a
fumaca que sai do fogdo, que ajuda a ambientar quanto a realidade da familia. Um plano
médio mostra a avo, seguido de um plano americano, que mostra o irmao de Pedro que
levanta.

Em um plano proximo, a avo entrega chimarrdo a Pedro. Alterna-se para um plano
médio dela na cadeira de rodas, que sai de cena. Um plano proéximo em contraplongée mostra
Pedro tomando o chimarrdo. Esse contraplongée acentua levemente a questdo de
evidenciamento do personagem. Usando a cdmera na mado, em plano médio, a imagem
acompanha o irmao de Pedro até o redor do fogdo. A avé volta a entrar em cena, através de
um plano médio. Irmdos pegam suas toalhas de banho. Pedro pega o balde de cima do fogdo,
em um plano préximo, que evidencia quando ele deixa a 4gua cair, transmitindo a sensacao de
que o balde estava quente. Um plongée de Pedro com o balde saindo pela porta, transmite a
sensa¢do de inferioridade na realidade que esta inserido. H4 um corte para um plano geral da

casa no campo. Muda-se a trilha para ambientar algo mais rural e regional.

3.3.2 Fragmento mediano — minutos 35’ a 40’

Em plano médio, Pedro estd no banco, com mais duas mulheres que trabalham 14. Foi
retirar seu fundo de garantia, e percebeu que ficou rico. Com o susto, acabou passando mal.
Uma das mulheres traz um saco de dinheiro. Pedro fica feliz e as abraca. Corta-se para uma

tela preta, que mostra uma dessintonizagdo de canal de televisdo. Um plano médio da porta de

" E quando hé a aproximagdo ao objeto/personagem através do movimento de lente.
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um prédio ¢ mostrada, e depois, Pedro sai em contraplongée, para reafirmar a ideia de
superioridade, pois acaba de ficar rico.

Mostrando um plano geral fechado, Pedro sai com um saco de dinheiro do prédio,
comemorando com as pessoas que ali estavam. Plano médio e em seguida plano proximo de
Pedro admirando o saco de dinheiro que tem em maos. Alternando novamente para um plano
geral fechado, as pessoas na rua comemoram junto com ele, e em um plano inteiro, o
personagem principal vai embora dali.

Em plano geral fechado, Pedro segue até uma praga para tirar fotografias num lambe-
lambe'®. Plano de detalhe nas fotografias em amostra, plano geral fechado, e em seguida,
plano médio mostrando o personagem observando o fundo para as fotos. Nesse momento,
Pedro muda sua expressdo e o faz lembrar do dia em que foi demitido, no qual seu chefe
mostrava um antigo trabalhador no mesmo fundo de fotos, também em plano médio.
Buscando mostrar Pedro intrigado, usa-se um plano proximo.

Depois disso, em um plano médio, Pedro acorda o fotéografo que dorme sentado. Em
um plano inteiro, Pedro, com a ajuda do fotdgrafo, escolhe um fundo para fazer suas fotos.
Escolhe as roupas, com plano médio. A cena se encerra, ¢ Pedro estd na rua, ambientado
através do uso de um plano geral fechado. Usando um plano médio em travilling, mostra-se 2
homens, em cima da fachada de um prédio, colocando uma faixa Igreja Universal da
Ciéncia de Deus. Em um plano americano, mostra-se Pedro decidindo se entra ou ndo. Em
um plano geral fechado, ele entra no prédio.

Um plano préximo ¢ utilizado para mostrar o condutor do culto. O pastor que esta de
costas, vira lentamente com uma expressdo de felicidade no rosto. H4 uma ambientacdo
excepcional quando nesse momento, uma trilha espanhola que remete as touradas, incorpora a
cena. Busca-se demonstrar um espetaculo que ¢ a igreja, um verdadeiro show. Com o uso e
alternancia entre plano geral fechado e plano médio, mostra-se o povo saudando o pastor, as

pessoas no culto, o pastor no palco juntamente com seus seguidores e segurangas, até o

O~

momento que nesse jogo de imagens, um plano americano mostra o pastor no palco, onde

o~

aclamado e imitado pelas pessoas ali presentes. Passa-se a ideia de que tudo o que ele faz
seguido como exemplo para as pessoas, que sdo alienadas e manipuladas por ele.

Em meio a essa confusdo, Pedro ¢ mostrado em plano médio, com uma expressao de
estranhamento no rosto. Outro plano geral fechado ¢ usado quando o pastor aponta para

alguém da platéia. Em um plano médio, Pedro ainda segue perdido no meio das pessoas.

14 . ~ . N . . .
Lambe-lambe ¢ o como sdo popularmente conhecidas as cameras fotograficas mais antigas, compostas por
uma caixa de madeira com uma lente apoiada em um tripé.
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Nesse momento, ha uma sensacdo de que o pastor escolheu Pedro para ir até ele; ha um certo
suspense. Em um plano geral fechado, uma mulher ¢ trazida e cai aos pés do pastor. Em um
plano médio, ele e seu ajudante deitam a mulher no chio. Cortando para um plano préximo, o
pastor pde a mado sobre a cabeca da mulher, que grita e se debate. Alternam-se imagens em
plano médio do pastor, das pessoas e de Pedro perdido na multidao, acompanhado por um
travilling"®. Num plano de conjunto aberto, enquadram-se os 3 personagens que participaram
do exorcismo, e ap6s um plano proximo de Pedro, assustado vendo aquilo.

O povo ovaciona o espetaculo de exorcismo que acabou de ver, ambientado pelo ruido
ambiente, juntamente com a musica, € em um plano médio, mostra os 3 personagens ainda no
palco. Alternam-se plano médio de Pedro assustado, plano geral fechado do pastor no palco
sendo aclamado pelo povo, plano médio das pessoas que aclamam o pastor, plano préximo do
pastor que chama mais pessoas para vir ao palco. Inicia-se todo o processo de exorcismo
novamente, com planos alternados entre a reagdo do povo e o espetaculo que estdo vendo em
cima do palco. A cena de exorcismo termina com um plano geral aberto, que mostra o interior
da igreja, as pessoas, € o pastor no palco.

Ap0s isso, Pedro continua com a expressdo de estranhamento e em um plano geral
fechado, as pessoas aparecem em cima do palco, colocando dinheiro dentro de um saco. Os
ajudantes do pastor descem do palco, cada um com um saco em maos e comegam a recolher o
dinheiro, onde uma sequencia de planos médios mostrando as pessoas e o pastor em cima do
palco ¢ usada. Pedro ¢ intimado a dar seu saco com dinheiro, mas sai do local e se esconde.
Em um plano geral aberto, aparecem paralelamente dois meninos de rua sentados num banco
de praga. Em seguida alterna-se para os capangas do pastor procurando Pedro. Em um plano
médio, mostra-se uma senhora que passeia na praga. Alterna-se para Pedro, em plano inteiro,
que foge dos capangas, subindo escada acima, inicialmente em contralongée e depois
normalmente.

Continua esse jogo de cenas externas e internas, onde mostra-se Pedro fugindo e os
meninos de rua observando a senhora que passeia, com cenas rapidas, dando uma sensac¢ao de
dinamicidade para os fatos. Pedro se esconde finalmente e, em plongée, observa os capangas e
o pastor em um plano geral aberto, de um andar acima a eles. Um plano médio em
contraplongée, Pedro ¢ mostrado observando tudo. Plano médio onde um ajudante do pastor

entrega pagamento para a mulher exorcisada. Plano inteiro, aparecem os meninos de rua

'3 A cAmera inteira se desloca sob uma plataforma, indo para frente ou para tras, podendo também fazer curvas.
Esses movimentos podem ser conjugados com os movimentos da camera em si, movimentando-se sobre seu
proprio eixo, para cima ou para baixo, ou esquerda e direita.
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roubando a bolsa da velhinha. Plano préximo, ha o detalhe nas maos do pastor, que estdo
contando um maco de dinheiro. Nesse momento a trilha evidencia o clima de suspense e da
ritmo a cena, onde Pedro ¢ descoberto e foge, e 0os meninos de rua também.

A breve troca de planos médios entre Pedro, o pastor, a velhinha que foi roubada, os
pequenos ladrdes e os policiais que agora correm para pega-los proporcionam uma sensagao
de dinamicidade, em relacdo ao momento de fuga. Pedro ¢ mostrado saindo do prédio, em
contraplongée, olha para os dois lados, e sai correndo, onde hé a transi¢do para um plano
geral aberto. Acentua-se o clima de persegui¢do, em que sao mostrados todos os personagens
correndo, utilizando-se cdmera na mao que acompanham os personagens na fuga, para
acentuar o deslocamento dos personagens. Em um plano geral fechado, Pedro e os meninos de
rua se chocam, e ambos saem correndo para o mesmo lado. Usando o plano americano e
camera na mao, os personagens se deslocam com a bolsa roubada e Pedro, com sua mala e
saco de dinheiro, até entrarem dentro de um buraco no chao, que servia de esconderijo para os
meninos.

Continuando com o plano americano, aparece um dos policiais observando o local.
Depois, seguido por um plano geral fechado, Pedro ¢ mostrado dentro do esconderijo com os
meninos. A trilha muda, e acentuam-se as sensacdes. Até que o plano muda para médio, onde
aparece uma crianca escondida debaixo de um papeldo. Acentua-se um leve plongée para

transmitir a sensacao de inferiorizacao da crianc¢a de rua.

3.3.3 Fragmento final- minutos 01:09” a 01:14°

O filme ja se encaminha para seu desfecho, e a cena que inicia a Ultima parte da
analise ¢ quando Pedro esta sentado em uma cadeira, amarrado, mostrado através de um plano
geral fechado, onde esté4 tudo escuro, e apenas luzes de lanterna ao seu redor. A trilha ja ¢ bem
diversificada, passando um clima total de suspense e tragédia. Apds isso, comecam a se
ascender tochas de fogo, que estdo nas maos de cada personagem. Plano proximo em Pedro,
assustado, que olha para todos os lados. Voltando para o plano geral fechado, as pessoas
fazem um circulo ao seu redor. Mostra-se em plano préximo, um a um, cada personagem
envolvido na historia, com as tochas na mao.

As pessoas riem de Pedro, que as olha com espanto, através de um plano de conjunto
fechado. Sempre alternando entre a imagem das pessoas em plano proximo, e o plano de

conjunto aberto, que a trilha acentua no decorrer da cena. Elas pegam o seu saco de dinheiro,
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e passam de mdo em mao, por cada pessoa que estd a volta de Pedro. Em um plano médio,
abrem o saco de dinheiro e despejam por cima de Pedro. Mas ao invés de dinheiro, cai apenas
areia. A trilha se acentua e a cena chega em seu 4pice. Alternam-se planos proximos do rosto
de Pedro e hé a utilizacdo da cadmera subjetiva, que demonstra a visdo de Pedro, que olha de
um lado para outro, para todos os outros personagens ali presentes. Faz-se a utilizacdo de um
zoom in para aproximar de leve o rosto de Pedro, alterna para a camera subjetiva e, quando
em um close up, seus olhos sdo mostrados perturbados, até se fecharem.

Ha uma fusdo entre as imagens. A trilha muda, numa sensa¢do de melancolia. Depois
do close up nos olhos de Pedro fechados, em um zoom out'®, faz-se uma ambientacao de tudo
o que estd acontecendo. Ele para em um plano médio, onde aparece Pedro que havia dormido
em cima da mesa. Ele olha confuso para as coisas, e pega no seu bolso o papel do fundo de
garantia, que havia recebido depois de ser demitido. Confere, ¢ em um plano de detalhe,
certifica-se de sua demissd@o. Com o uso de cdmera na mao, e utilizando planos médios e o
recurso de slow motion'’, mostra-se, em um movimento de 360° todos os personagens
batendo palmas e cantando os parabéns para Margarette, em sua festa de aniversario. A
imagem para de girar e estabiliza no dono do armazém onde Pedro sempre compra suas
coisas, fiado.

Ele bate no ombro de Pedro, entrega a nota da conta que fez em seu armazém, e sai.
Pedro fica ali, olhando para aquilo, e deslocando a camera pelo papel, em um plano de
detalhe, aparece o valor que Pedro deve, incluindo a festa de Margarette. A imagem volta para
Pedro, em plano médio, para demonstrar sua reacdo, que ¢ de desolamento. A trilha muda, e
em um zoom in, aproxima-se do rosto de Pedro, que comeca a chorar. Alterna-se a imagem
para Margarette, em um plano proximo, que percebe a tristeza de seu marido. Novamente um
plano préximo no rosto de Pedro, que ainda chora. Utiliza-se um plano de detalhe/cut up num
copo plastico, com refrigerante dentro, juntamente com duas abelhas. Volta o plano proximo
de Margarette observando e triste, que alterna novamente para Pedro, em um close up com
camera na mao, que ainda chora. Permanece por alguns segundos o foco em Pedro, até que
com o uso de um fade outlg, a imagem e filme terminam. Apos, os créditos aparecem,
primeiramente com o nome do filme, dire¢ao e atores principais. A trilha utilizada nesse final

¢ a mesma do inicio do filme, apds a apari¢ao do titulo.

' £ quando hé o afastamento ao objeto/personagem através do movimento de lente.

' usado para espichar a nocio de tempo. Diminui-se a velocidade de projecdo da imagem e causa um efeito de
camera lenta.

'® £ uma fusio onde a imagem vai desaparecendo.
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3.4 Analise geral

Percebe-se que, apesar de se utilizar de elementos caracteristicos do estilo do cinema
mudo, tais como filmagem em preto e branco, auséncia de didlogos (ndo utiliza voz off e voz
over'’), expressdes muito ricas dos atores, o filme rende-se & evolugdo tecnolégica e se utiliza
mais de elementos do fazer cinema contemporéneo do que do cinema primitivo.

As caracteristicas principais da narrativa dos primordios do cinema mudo utilizava-se
de poucos cortes e recursos de montagem. Os planos eram simples, os enquadramentos
geralmente ndo apresentavam muitos planos proximos. O panorama das cenas transmitiam um
ponto de vista mais aberto, o que pretendia ambientar o espectador e ndo se ater muito aos
detalhes. Utilizavam-se ainda de trilhas sonoras mais lineares, padronizadas, sendo que
geralmente eram executadas por orquestras.

Assim, analisando os recursos utilizados pelo diretor Renato Falcdo, fica visivel que
utilizou muito meios técnicos e caracteristicas do cinema contemporéneo, desde os
movimentos de cdmera (uso de camera na mao) até a escala de planos (plongée,
contraplongée, plano americano e médio, close up e plano de detalhe/cut up). Viu-se bastante
planos externos, os quais eram incomuns nas producdes da época.

Mesmo assim, pouco uso de fusdes mantiveram-se similares no objeto estudado. Outro
fator que manteve as caracteristicas do estilo mudo foi o uso da iluminacdo, para realgar a
caracterizacdo do filme com a auséncia de cor.

Em um panorama geral, o filme, apesar de manter um elo de caracterizagdo com o
estilo mudo, manteve uma forte padronizacdo com os elementos e recursos técnicos, de
linguagem e estética utilizados em tempos atuais. Beneficiou-se da tecnologia e da evolugao
dos estilos de narragdo e montagem para constituir uma classificagdo autonoma para a

producdo, e foi perspicaz ao trazer aos tempos atuais essa releitura do velho.

' A voz off ¢ quando ha a presenga da voz do ator sem ele estar em cena e a voz over é quando a voz do narrador
ou voz de ator aparece comentando uma cena que esta acontecendo, ou pensando alto.
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CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho desenvolvido, baseado na retrospectiva historica do surgimento do cinema
e na analise dos elementos que compdem o fazer cinematografico, teve como objetivo
demonstrar a evolucdo tecnologica da area e constatar que, apesar de buscar fazer uma
releitura do cinema primitivo, o objeto de estudo cedeu-se aos encantos do cinema
contemporaneo.

Pode-se perceber inicialmente que os processos tecnoldgicos e industriais estiveram
sempre presentes nas produgdes cinematograficas, sejam elas o estilo que fossem. Desde a
criagdo do cinema e suas primeiras manifestacdes, o processo evolutivo teve como
responsavel a questdo do investimento e aprimoramento tecnologico de méaquinas e demais
aparatos.

Com a popularizag@o e barateamento das primeiras producdes cinematograficas, esse
meio de comunicacdo de massa ganhou espaco na sociedade, independente de classes sociais
e nivel de instru¢do dos espectadores. Ganhou reconhecimento e conquistou linguagem e
caracteristicas proprias ao longo de sua evolug¢do construtiva. A utilizagdo de principios
técnicos e montagem so foi possivel quando a evolugdo técnica acompanhou esse momento de
transicao.

Assim, desenvolveu-se um mecanismo de producdo em larga escala, onde o processo
de industrializagdo e a cultura de massa contribuiram para que novas caracteristicas fossem
incorporadas e a evolugdo do cinema proporcionasse a inser¢ao de som unido a imagem.

Os elementos técnicos cinematograficos, giram em torno das questdes proprias e
particulares de linguagem, estética e composi¢ao. Através deles € possivel analisar o processo
de construgado filmica, baseado em questdes praticas.

Baseada ndo s6 em tedricos da comunicagdo, mas como profissionais da darea
(cineastas, estudiosos sobre cinema), houve uma grande utilizagdo de manuais técnicos que
possibilitaram e facilitaram a ilustracdo dos elementos que compdem esse fazer
cinematografico.

No caso de A Festa de Margarette foi possivel constatar que a releitura do estilo
mudo se fez com base na parte estética e artistica, pois os elementos de montagem e
constru¢do de narrativa utilizados foram quase que integralmente com base no cinema
contemporaneo.

Constituido por elementos de producao do fazer filmico, trouxe em seu enredo tema
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regional e bastante atual. Utilizou-se de releituras bastante caracteristicas do estilo mudo, com
base no humor, além do filme ser em preto e branco, utilizar-se de trilhas sonoras, sem
inser¢do alguma de locucdo e/ou qualquer tipo de didlogo. Contou com a presenca de som
diegético™® em algumas cenas.

O estudo de tal objeto ¢ relevante para a drea de comunicagdo, devido a ndo utilizacao

de didlogos/falas/textos para o processo de comunicacdo e transmissao da mensagem.

20 C s . . ~ . .
O som diegético sao todos os tipos de sonoridades, que estdo presentes diretamente na paisagem sonora da
cena, masmo que de forma subliminar. S3o as vozes de narragdo, musicas de fundo e/ou efeitos sonoros
especiais.
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