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Resumo

O tema deste artigo € a formacdo da linguagem cinematogrifica em dois momentos
essenciais: o surgimento no periodo que se segue a 1915 e a renovacdo dos anos 60, conhecida
como cinemas novos ou cinema moderno. A hipdtese central é que a cimera e o mise-em-sceéne
desempenham papel central na definicdo dos principais elementos dessa linguagem. As
conclusdes mostram que essas importantes contribuicdes estdo ligadas ao desenvolvimento

técnico e que a relacdo arte e técnica constitui solu¢des marcadas pelo momento histérico.
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Abstract

The theme of this article is the shape of cinematographic language in two essential moments: the
rise in ten years after 1915 and the renovation of the 60s, knew like new cinema or modern
cinema. The central hypothesis is that the camera attend a important role with the mise-en-scene,
the montage is seen like part of the mise-en-scene. The conclusions show the relation between
art and technics is important: the great artist contribution of this period are inherently dependent
on technic. The relation between art and technic is contradictory with solutions for each historical
moment.
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A linguagem cinematografica passou por dois momentos essenciais: os dez anos que se

seguem a 1915 e o pdés-Segunda Guerra com os desdobramentos que chegam até o inicio dos
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anos 60. O objetivo da pesquisa é compreender a linguagem que se forma e se renova nesses dois
periodos. E a questdo central € relacionar forma/conteudo, técnica/estética a luz dos fundamentos
da linguagem e

das escolas cinematogrificas que disseminam essas inovagdes. O papel da camera (e a
conseqiiente montagem que originalmente nasce de seus movimentos) e a direcdo sdo os dois
elementos centrais da equacdo linguagem cinematografica.

Na producdo de filmes, intervém um conjunto diversificado de elementos técnicos e
equipamentos, em razao de sua importancia destacamos aqui o papel da cdmera, apontamos para
os fatores econdmicos e tecnoldgicos que condicionam a produgdo de filmes e cameras, ao
mesmo tempo, procuramos acompanhar sua evolu¢do como meio criativo.

As cameras do periodo anterior a inven¢do do som (1927) eram leves e permitiam o uso
manual. A introdu¢@o do filme sonoro tornou os equipamentos mais pesados, dificultando seu
deslocamento. Com o final da Segunda Guerra, filmadoras como a Cameflex, fabricada pela
companhia francesa Eclair e usada pelos soldados americanos para filmar o desembarque, vém
facilitar as filmagens em locais pequenos em razao de seu pouco peso e tamanho.

A partir de 1915, quando a linguagem cinematografica se consolida, duas vertentes
ganham predominancia: a narrativa griffithniana e as mudltiplas experiéncias que poderiamos
definir como cinema formativo, que deixa explicito suas preocupacdes com a forma. Até 1935,
desenvolve-se a chamada tradi¢ao formativa de estudos sobre essa tendéncia.

A consolidacdo da linguagem cinematografica, com o langamento em 1915 de O
nascimento de uma nagdo, de David Wark Griffith, onde os elementos centrais da linguagem,
movimentos de camera e montagem, sdo apresentados de forma surpreendente, inaugura uma
fase nova.

As principais conquistas foram o estabelecimento da escala de planos’, os movimentos e
as posicdes de camera e a montagem. O importante a destacar ¢ que a cdmera adquiriu

mobilidade e desse fato derivam uma série de codigos que vao compondo sua linguagem.

" Plano é a unidade basica da linguagem audiovisual e equivaleria 2 frase da linguagem escrita. Do ponto de vista da
filmagem, € a extensdo de material gravado desde que a camera € ligada até o corte. No entanto, um filme néo resulta
de uma soma de unidades, ele € antes um continuum de significado. Os planos se interligam e um filme s6 pode ser
compreendido na sua inteireza.Ha dois outros sentidos para a palavra plano: sindnimo de imagem, quando se refere a
plano da jovem caminhando pelo campo, e ainda, plano como lugar do objeto na imagem, no caso, a jovem aparece
em primeiro plano e ao fundo vé-se um pomar. Para o primeiro sentido, existe a palavra campo, significando espago
focalizado pela camera.
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A montagem € a organizac¢do dos planos de um filme em certas condi¢cdes de ordem e de
duracdo. Ela comeca a ser importante desde a hora em que o roteiro € escrito. Depois dos planos
filmados, na montagem ou edi¢do, o filme definitivamente toma forma. A palavra decupagem
sinaliza para a idéia de a fun¢do seletiva da montagem comegar ja na fase do roteiro, remetendo
para o cortar, recortar, assim operando inclusdes e exclusdes (COSTA, 1989:215). Alguns
diretores, como John Ford, faziam roteiros muito precisos para evitar cortes por parte dos
produtores, ndo havendo quase montagem nas suas obras. Alain Resnais chamou a aten¢do para a
montagem prévia que as histérias em quadrinhos fazem e considerava a sua leitura um bom
aprendizado da técnica, jd4 que seus autores t€m que fazer uma montagem que antecede aos
desenhos, estes ndo podem ser “desperdicados”, como os planos do filme.

A camera tem sido vista como prolongamento do olho humano. De fato, ela faz mais do
que ver como o olho veria e instaura uma nova forma de percepg¢ao, distinta e capaz de resultados
impossiveis para o olho humano.

Discutindo a objecdo de que o cinema ndo seria arte porque produto de uma maquina,
Umberto Barbaro afirmou que cameras, gravadores, etc ndo sio maquinas, mas instrumentos,
assim estdo “longe (...) de terem independéncia e automatismo, de subjugarem os homens que os
manobram, estdo sempre a servico da vontade criadora desses mesmos homens” (BARBARO,
1965:77).

Os estudos sobre cinema tém enfatizado sobremaneira os elementos artisticos e técnicos
(no sentido restrito), ndo atribuindo importancia as relacdes do cinema com os desenvolvimentos
tecnoldgicos. As grandes viradas na técnica sdo ondas que parecem se formar fora do ambito da
producdo de filmes, como se observa na literatura mais consagrada.

Os cineastas fariam arte e a técnica deveria ser deixada exclusivamente sob a conducgao
dos técnicos e da industria.

E inegdvel que os desenvolvimentos técnicos repercutem na linguagem cinematogréfica.
A introducdo do som em 1927 fez retroceder tendéncias que estavam no auge e redirecionou o
cinema para um formato que até os dias de hoje permanece hegemoénico, conhecido como
narrativa cldssica. Da mesma forma que a técnica, condicionada por um modo de produgdo
voltado para a extracdo da mais-valia, inibe experiéncias que poderiam ser inovadoras, como a

tentativa de Godard construir uma camera exemplifica.
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Sem deter-se em aspectos técnicos, mas usando uma imagem extremamente oportuna — a
leveza da caneta, o critico francés Alexandre Astruc falava em 1948 de camera-caneta para

caracterizar o cinema como meio de expressao:

“Depois de ter sido sucessivamente uma atracgdo de feira, um divertimento
semelhante ao teatro de boulevard ou um meio de conservagcdo das imagens de época,
torna-se, pouco a pouco, numa linguagem. A saber, uma forma, na qual e pela qual um
artista pode exprimir o seu pensamento, por mais abstracto que ele seja, ou traduzir as
suas obsessées, exactamente como se passa hoje com o ensaio e o romance. E por isso

que chamo a esta nova época do cinema a Camera-stylo.” (ASTRUC, 1999:320).

O que presenciamos nas duas décadas seguintes foram experiéncias inovadoras que
conhecidas como cinemas novos ou cinemas modernos promoveram uma significativa mudanca
no panorama da producdo de filmes, mas ao fim do processo mais critico, a industria retomava o
comando sem muitas rupturas. O trabalho de cidmera em Acossado é um exemplo do que falava
Astruc, a camera volta a ser utilizada para fazer do cinema um meio de expressao.

A relevancia da camera e o cliché “camera na mao ...” produziu debates, inovagdes e
também exageros e novos desafios. As tensodes técnica/expressao criativa continuam num periodo
nao mais marcado pelas expectativas dos anos 60.

Como se poderia colocar, em termos mais apropriados esta relacdo producdo/méaquina no
cinema? Primeiro, ndo sé os meios de comunicacdo sdo extensdo do homem, como afirmou
Abraham Moles, mas as mdquinas e ferramentas, de um modo geral, ampliam a energia e a
capacidade humana. As madaquinas-ferramenta, o ponto de partida da revolucdo industrial,
segundo Karl Marx, vao substituindo os gestos humanos pelo movimento mecanico, constituindo
o grande autdmato que impressiona aqueles que observavam a paisagem industrial do século

XVIII:

“A produgdo mecanizada encontra sua forma mais desenvolvida no sistema
orgdnico de mdquinas-ferramenta combinadas que recebem todos os seus movimentos
de um autéomato central e que lhes sdo transmitidos por meio do mecanismo de
transmissdo. Surge, entdo, em lugar da mdquina isolada, um monstro mecdnico que
enche edificios inteiros e cuja forma demoniaca se disfarca nos movimentos ritmados
quase solenes de seus membros gigantescos e irrompe no turbilhdo febril de seus

inumerdveis orgdos de trabalho”. (MARX, 1989:435).
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Esta imagem do monstro mecanico industrial ndo estd longe do autdmato humano
imaginado pela literatura fantdstica e de fic¢do cientifica desde a célebre criatura do doutor
Frankenstein, no romance de Mary Shelley, publicado em 1816.

Em segundo lugar, considero importante o resultado da andlise do cineasta e critico
italiano Umberto Barbaro, quanto as condi¢des de producao de filmes do pds-II Guerra:

“A técnica ndo é sendo o progressivo elaborar-se da matéria até sua plenitude
formal, ndo tendo, portanto existéncia prdpria, donde ndo poder ser aprendida ou
estudada, mas é descoberta somente com o exame aprofundado de cada personalidade e
de cada criacdo. Assim, a técnica cinematogrdfica, como a de qualquer outra arte, SO

existe nas obras, e o seu estudo desenvolve-se na estética, na critica e na historia do

cinema”. (BARBARO, 1965:86).

Na década de 30, Walter Benjamin comecara a analisar as mudangas trazidas pelo
capitalismo para as artes em geral e o cinema em particular:

“Em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os homens
faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa imitacdo era praticada por
discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para a difusdo das obras, e finalmente por
terceiros, meramente, interessados no lucro. Em contraste, a reproducdo técnica da
obra de arte representa um processo novo, que se vem desenvolvendo na historia
intermitentemente, através de saltos separados por longos intervalos, mas com
intensidade crescente” (BENJAMIN, 1993:167).

Para Benjamin, a autenticidade escapa a reprodutibilidade técnica por duas razdes: a
reproducdo técnica tem mais autonomia que a reproducdo manual e coloca a cépia da obra de arte
em situa¢des novas, aproximando o individuo da obra.”

A liberacdo da camera desempenhou um papel destacado na formagdo da linguagem. A
movimentag¢do da cdmera inaugura a mudanga de plano e abre a possibilidade dos movimentos de
camera, constituindo os elementos para a montagem, o aspecto central da linguagem
cinematografica.

Para Dziga Vertov, cineasta soviético alinhado a tradicio formativa, a camera
desempenhou um papel crucial. “Captar a vida como ela €”, era o lema de Vertov e se tornou
também emblema dos jovens realizadores franceses da nouvelle vague, que retomaram as

preocupagdes com a expressao criativa da camera:

* Ibid., pp. 167-168.
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“Até hoje, nos violentamos a cdmera forcando-a a copiar o trabalho do olho
humano. Quanto melhor a cdpia, mais se ficava contente com a tomada de cena.
Doravante, a cdmera estard liberta e nos a faremos funcionar na diregdo oposta, o mais
possivel distanciada da copia” (VERTOV, 1983:254).

Como esses problemas em torno da técnica e da estética foram enfrentados pelos
inventores da linguagem nos anos 10 (e os seus desenvolvimentos mais célebres em décadas
posteriores) e os renovadores dos anos 60, é o que veremos a seguirem algumas obras
fundamentais.

Os oito filmes analisados foram vistos pelo menos duas vezes, numa primeira sessao o
filme € visto sem interrup¢do, e na segunda, segue-se a técnica de transcri¢do do filme em blocos
de planos e seqiiéncias mais pertinentes.

O primeiro filme analisado foi O Gabinete do Doutor Caligari (1919), de Robert Wiene.
Os aspectos mais destacados foram a ndo-linearidade da narrativa e a fotografia centrada no
contraste entre claro e escuro. Os movimentos de camera sdo raros e os cendrios desempenham
papel importante no clima de estranheza que o filme constréi. A profundidade de campo é
explorada especialmente na criagdo de expectativas. Palavras e imagens se associam para
acentuar o delirio de Caligari.

O autor da andlise de O Encouracado Potemkin (1925), de Sergei Eisenstein, destacou o
contraste entre primeiro plano e plano geral e o posicionamento da cimera em plongée, como nas
reunides dos marinheiros na proa do encouragcado ou a seqiiéncia da multidao em dire¢do ao
porto. Os cortes rdpidos na seqiiéncia da escadaria sdo lembrados como recursos ainda utilizados
nos dias de hoje. A montagem de atracdo é exemplificada na cena em que o médico do navio é
arremessado ao mar e em seguida vé-se o plano da carne podre € o mondculo do médico
pendurado. Os punhos cerrados como indicagdo do 6dio e indigna¢do do povo e as imagens dos
policiais que descem atirando numa marcha cadenciada sdo elementos simbdlicos de grande
forga.

A nio-linearidade é uma marca forte em Um Cdo Andaluz (1928), de Luis Buiiuel. As
passagens de tempo sdo irregulares e a insercao de planos fora da narrativa lembram a montagem
de atragdes de Eisenstein, como na seqii€ncia em que a axila da mulher € contraposta ao plano do
ourico e a famosa seqiiéncia da nuvem negra que € sucedida pelo olho de uma mulher sendo

cortado. H4 uma forte dose de provocagdo na seqiiéncia em que burros podres em cima de um
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piano sdo arrastados pelo homem, e no plano final em que o casal termina enterrado na areia
quando chega a primavera.

A influéncia dos estudos de Sigmund Freud foi identificada, especialmente na seqiiéncia
em que o homem recebe a visita do seu superego, que tira-lhe as vestes femininas, o pde de
castigo e entrega-lhe livros para reeducé-lo.

Em Cidaddo Kane (1941), de Orson Welles, chama a atencdo os movimentos e o
posicionamento da camera e o uso da profundidade de campo. Os atores formavam uma
companhia, o que assegura boa interagdo e equilibrio.

A anélise de Ladroes de Bicicleta (1948), de Vitorio De Sicca, permitiu comparar o neo-
realismo italiano, o expressionismo alemdo e o cinema clédssico hollywoodiano, ji que o neo-
realismo tratava de assuntos simples, vida cotidiana, e libertava-se da exigéncia do final feliz, o
expressionismo voltava-se para a temdtica do fantdstico e Hollywood preferia grandes atrizes,
mocinhos, e sempre um final feliz.

O autor da andlise de Os Incompreendidos (1958) elogia o plano-seqiiéncia em que o
personagem Antoine Doinel foge do centro de observagdo e até chegar a praia, a imagem ¢
congelada e ele olha para a camera. Enfatiza ainda a distincdo entre o trabalho de Francois
Truffaut e os tipicos diretores hollywoodianos, incentivando a improvisacdo e a gravagdao em

3

externas. Relaciona o trabalho do diretor francé€s com o lema do cinema novo brasileiro: “uma
camera na mao e uma idéia na cabecga”.

A caracteristica marcante de A velha a fiar (1964), de Humberto Mauro, € o trabalho de
montagem, assegurando o belo contraponto imagem e som. Esses elementos credenciam
Humberto Mauro como inspirador do cinema novo brasileiro.

A montagem como recurso para compor a narrativa de cinco a¢des simultaneas volta a

merecer atengdo em Couro de Gato (1961), de Joaquim Pedro de Andrade, um dos primeiros

exemplos da inser¢ao do Brasil na onda de renovagao cinematogréfica dos anos sessenta.

Consideragdes finais

Utilizagdo da camera, montagem e mise-en-scene sao intrinsecamente ligados e
desempenham papel determinante na formacdo da linguagem cinematografica. A sintese de
montagem e mise-em-scene torna a compreensdo das diferentes contribuicdes das obras

analisadas mais efetiva.
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A relagdo arte e técnica acompanha os dois momentos de forma contraditéria, com
solucdes proprias a cada momento histérico: Orson Welles ndo alcancard em outros projetos
condi¢des de trabalho como em Cidaddo Kane e os cinemas novos desenvolveram condigdes que

lhes asseguraram certa independéncia de financiamento logo abandonadas ou inviabilizadas.
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