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Avec le temps... le temps s`en va... As palavras soltas na musica de Leéo Ferré

exprimem a premência na opção de elaborar e apresentar este estudo.

Mais de duas décadas de experiência profissional, no âmbito da realização/

produção televisiva, retiram-nos dos anos, como dizia... mas concedem maturi-

dade à reflexão e analise dos conhecimentos teórico práticos adquiridos e 

dão consistência à orientação pedagógica a escolher e a seguir na nossa 

actual função - a de docente em actividade de uma instituição universitária de

ensino artístico.

Daqui, imediatamente, procedem as duas vertentes fundamentais do “corpus”

do texto: uma exposição de cariz pedagógico/didáctico, e um conjunto de 

obje-ctos cine/vídeo-gráficos originais, resumindo e espelhando as sugestões e

pareceres a que se vai chegando, de capítulo em capítulo.

Aliás, o que se infere do que já se disse encontra-se implícito no título do nosso

trabalho – O CINEMA ESTÁ MORTO. QUE VIVA O CINEMA. Subsídios

para o ensino da cinematografia numa escola de arte.

Adoptámos a frase O CINEMA ESTÁ MORTO. QUE VIVA O CINEMA,

expressão muito usada nos últimos tempos por estudiosos e críticos da Sétima

Arte e do audiovisual, exactamente por corresponder às linhas de força que sus-

tentam a explanação dos assuntos focados, que convergem e ganham corpo no

material videográfico realizado. Nessa, repetimos, a originalidade do que enten-

demos denominar de dissertação/ estudo/ experiência.

O subtítulo, por sua vez, responde apressivamente, aos objectivos que nos

guiam ao longo destas páginas – transmitir de forma sistemática a essenciali-

dade de um conhecimento “técnico”, o qual, necessariamente, se processa  em

determinado contexto histórico/cultural, que ora se aflora ou sublinha; ques-

tionar do ponto de vista ético e estético os avanços tecnológicos mais recentes,

no âmbito do audiovisual, facultando o entendimento e o enquadramento; 

despertar uma atitude de “curiosidade reflexiva” que matura o acto original de

criação exaltante de uma escola de artes.

Tivemos sempre presente, na orientação que se imprimiu a este trabalho, a sua

natureza académica e  o facto de ser diigido a uma escola superior, vocaciona-

da para uma formação artística profissional. Logo, a insistência nos aspectos

práticos – aparentemente, até, elementares – de uma produção cinematográfica,

televisiva e videográfica. Decorremo-nos, como bem se compreende e
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depreende, desse contacto directo havido com a televisão nacional e 

com notáveis estúdios televisivos estrangeiros – Inglaterra, Alemanha, 

França, Espanha.

Verificar-se-á, algures, que os exemplos ou situações exemplares apontadas, que

resultam, exactamente, dessa actividade de realizador de TV que desenvolvemos

em período assaz longo e profícuo. Julgamos pertinente e útil pôr ao serviço de

outros esse manancial de experiência adquirida, a que recorremos com fre-

quência o que, seja-nos permitida a imodéstia, nos coloca em posição de

enfrentar e decidir questões praticas e rotineiras irrespondíveis por grande parte

da bibliografia existente sobre este ramo do saber. Saber de experiência feito

não dispensa ou minimiza uma consulta bibliográfica variada e aprofundada,

suporte teórico basilar e actualizado. Com as limitações inerentes ao arco do

tempo em que o nosso trabalho se configura – nos últimos meses, nas ultimas

semanas surgem publicações  novas e inovadoras –, procuramos fornecer uma

lista de obras de leitura obrigatória e de consulta primordial, sem a pretensão

de ser exaustivo ou procurarmos demonstrar uma erudição pouco atinente  aos

objectivos deste estudo.

Desta linha de orientação se insere o glossário, que reúne um importante

número de termos técnicos e específicos, quer do cinema, quer do audiovisual,

o qual, esperamos, seja auxiliar e vantajoso instrumento de trabalho. 

A metodologia a usar na I parte assenta numa exposição em que se abordam

os fenómenos das sensações/percepções visuais e auditivas, de modo a ler e a

interpretar a “imagem” e o “som” como mensagem para o “outro”. 

Detemo-nos, seguidamente, nos primeiros registos químicos da imagem, avançá-

mos para a imagem animada nas modalidades da cinematografia - animação

propriamente dita, documentário, cinema como arte autónoma.

Dedicámos dois capítulos à televisão.

No cap. 8 procura-se analisar e reflectir sobre o fenómeno televisivo em si

próprio, na actualidade como meio.

Privilegiado de comunicação, como via de transmissão cultural por excelência e

suas possibilidades de pressão social e económica.

A nossa reflexão incide sobre “modus” da televisão exercitar esse tipo de condi-

cionamento mental e comportamental. Surgem, portanto, os produtos televi-

sivos de grande audiência, a organização dos mapa/tipo, a distribuição pelos

horários nobres, sem esquecer o arranjo das narrativa televisivas, estabelecen-

do um paralelo com as possíveis sobrevivências das narrativas cine/videográfi-

cas, conteúdo/forma.
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Permitimo-nos aqui uma breve nota para 1 exemplo apresentado de um produ-

to nacional em que interviemos directamente na realização e produção - Lancha

Poveira do Alto -, distinguida com o 1º premio mostra Atlântica - Açor D´Ouro,

em 1993. Introduzimo-lo no texto como paradigma do elo estético/ cultural/

entretenimento.

O cap. 9 ocupa-se de noções técnico/informativas e adoptando-se uso, inten-

cionalmente, de esquemas didácticos e de vinhetas ilustrativas de situações em

destaque. Deste modo, o texto, menos denso, por vezes quase esquemático,

indicia pistas, aponta para um aprofundamento das noções esboçadas ou em

análise.

Passando pelas fases necessárias á construção de um filme (passando significa

uma leve aproximação a algumas etapas básicas e específicas dessa feitura),

reunimos algumas opiniões de cineastas de nomeada, que se confrontam, 

precisamente, com as novas tecnologias de ponta no audiovisual e nos efeitos

reflexivos abrangentes da cinematografia dita clássica. E deparámos com a

expressão/ questão que encabeça este estudo – O Cinema está Morto. Que Viva

o Cinema.

Como? Não pretendemos responder. Deixamos as considerações de homens

como Bergman, B. Bertolucci, J. L. Godard, a falar por si…

Terminamos com o cine/ vídeo/ arte, as novas narrativas possíveis, as múltiplas

hipóteses do cine/vídeo como vídeo/arte.

E a fechar ou a “abrir”, a concluir, ou a iniciar, a II e fundamental parte do que

chamamos estudo/ investigação/ experiência no tocante aos objectos videográ-

ficos, diferenciados na estrutura narrativa linear, não linear ou sincrónica. 
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Prefácio

Parte I

Introdução ao fenómeno do registo da imagem em movimento. Visualização

de um objecto e seu comportamento físico. Possibilidades de interpretação e

registo.

[Ver, como ver e o que ver]

O olho humano, a visão e suas relações físicas e psíco-fisiológicas. Como o

olho humano vê uma imagem. As células fotossensíveis do olho humano.

Reconhecimento e descodificação das imagens recebidas.  

Como o ser humano vê e interpreta as cores. Relações interpretativas em

diferentes culturas. Atributos de cor em objectos semióticos.  

Breve história sobre a sistematização do estudo da luz e da cor. 

A luz e o espectro electromagnético.

A visão humana e o universo colorido.

A imagem “tratada” pelos meios de comunicação e pela cinematografia

Cine/vídeo. Breve referência histórico/técnica

Como as intensidades luminosas produzidas em televisão reproduzem as cores

Do espectro. Escala de valores cromáticos em televisão.

[Breve história da escrita pela luz] 

A imagem, seu registo e conservação. Da prata enegrecida às primeira ima-

gens fotográficas.

De Joseph Nicéphore Niepce, a Louis Daguerre – contributos para o desen-

volvimento da fotografia.

O inglês William Henry Fox Talbot e o processo negativo/positivo.

O desenvolvimento da fotografia, a graduação e o contraste, materiais 

foto-sensíveis. O instantâneo – paralisar o momento irepetivel.

Eastman e a democratização da máquina fotográfica. Breve percurso da

fotografia desde a foto/ recordação até ao instrumento de divulgação politica/

social/ publicitária. 
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A arte e a fotografia.

[Os primeiros passos da cinematografia – Pequeno apontamento histórico]

O grafismo em movimento e a Lanterna Magica no sec.XVII

Joseph Plateau: da persistência das impressões da imagem. O praxinoscópio

de Émil Reynaud.

Primeiras experiências de aprisionamento do tempo e do espaço 

Edward Muybridge: a imagem em movimento tendo como suporte a imagem

fotográfica.

Etienne Jules Marey e a espingarda fotográfica. A cinematografia ao serviço da

ciência experimental.

Thomas Alva Edison e a parceria com E. Muybridge ou do aperfeiçoamento do

Zoopraxiscópio até à produção de filmes falados.

O Kinetoscópio e os modernos projectores filmicos. As primeiras películas de

celulóide standard  35mm com perfurações marginais. Obturador sincronizado

giratório. 

O contributo de Laurie Dickson, o primeiro actor cineasta, e as inovações no

registo das imagens animadas como o primeiro estúdio.

Nascimento do cinema. Auguste e Louis Lumière em 28 Dezembro de 1895,

realizam a primeira projecção cinematográfica no Grand Café do Boulevard des

Capucines, Paris. 

Os primeiros filmes e os seus operadores/realizadores. Contributo de Félix

Mesguich para a construção de novas narrativas.

Os primeiros movimentos de câmera: travellings e dollys.

O desenvolvimento do documentário e o aparecimento da ficção.

George Mélies e o seu génio criativo - contributo para o cinema

imaginário/espectáculo.

A cinematografia como arte e espectáculo. Os primeiros passos da industria

cinematográfica 

O desenvolvimento da linguagem do cinema. A Pathé Frères e a exploração de

novas narrativas. 

Os filmes  de Leon Gaumont e a melhoria técnica com as possibilidades da

cor e o registo simultâneo da imagem e do som.Desenvolvimento da Indústria

Cinematográfica.
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Phono-Cinema-Theatre e o Film D´Art – teatro filmado e a protecção dos

autores.

A expansão da cinematografia pelo mundo. Produção sistemática de jornais de

actualidades. Lançamento em 1897 do primeiro manual de cinematografia

“Animated Photography de Cecil Hepwoth”.

A cinematografia na Alemanha, Inglaterra, Itália, Dinamarca. As narrativas de

reconstituição histórica e do quotidiano.

Aurélio Pais dos Reis e o cinema em Portugal.

Ferdinand Zecca e o rigor da reconstituição histórica. 

A realidade como fonte de inspiração – a realidade ficcionada.

Avanços técnicos; os planos subjectivos na ficção e o jornalismo da imagem

na 1ª Guerra Mundial.

O domínio da câmara – Planos de pormenor, travellings, multiplicidade de

planos nas perseguições de automóveis, a montagem em paralelo.

A monumentalidade das reconstituições históricas, a comedia e o percursor do

neo-realismo Italiano. O cinema e a cor nos jornais de actualidades de guerra.

[A animação dos primórdios aos dias de hoje]

A propósito de animação. Breve resumo histórico .As primeiras imagens pro-

jectadas.

As narrativas e as fantasias de encenação de Émile Reynaud.

Émile Cohl  e o grande avanço técnico: a ultrapassagem  das dificuldades dos

desenhos pintados à mão e a utilização da câmara de filmar dos irmãos

Lumière.

Regras da linguagem cinematográfica, “figuras de palavras e figuras de pensa-

mento”.

A ilusão do movimento e as primeiras formas de experiências cinematográfi-

cas: - Lanterna mágica, Fenacistiscópio, Zootróscópio, Taumascópio, 

Os primeiros filmes de animação de James Stuart Blackton. As bases da ani-

mação lançadas por Émile Cohl.

O primeiro núcleo de animadores que projectam este género à escala industri-

al. As primeiras vedetas da animação: Gertie o dinossauro, Crazy Cat que

evolue até ao Gato Tom, o palhaço Koko, Popeye ou a simpática vamp, Betty

Boop , entre outros.
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Walt Disney e o desenho animado. A super estrela Mickey Mouse.

As personagens da Disney Produtions e a tipificação do cidadão médio norte-

americano. A cor e o tratamento da banda sonora. Da imensa fábrica de son-

hos à experimentação técnica;estética e poética dos criativos da Disney.

Norman McLaren e seu contributo para a inovação do desenho animado. 

Princípios básicos para se produzir um desenho animado. Regras da animação

– repouso, movimento e acção. Tipos de movimento e enquadramentos. Linha

guia da animação – formula.

Característicos principais das figuras a animar – imagem/som. Os temas e o

estilo – conteúdo/forma. A trilogia forma/figura/fundo.

A banda desenhada e o desenho animado – diferenças de narrativa/estética.

Analogia aos planos/enquadramentos cinematográficos. Diferenças de discurso.

Algumas das principais formas de fazer animação. Animação e 2D.

Animação em 3D.

Animação sem câmara e animação sem imagem por imagem.

Memoria descritiva para produção de uma animação.

Argumento/guião gráfico – simbologia utilizada num guião gráfico. 

Leituras diferentes com os mesmos elementos de uma mesma imagem dividi-

da em diferentes reenquadramentos. Exemplificação com três versões de uma

mesma imagem.

Breve apontamento sobre algumas das escolas de animação, suas criações -

conteúdo/forma. As narrativas e o traço entre as décadas de 40 e 80. A

influência das economias centralizadoras e as liberais no desenho animado.

A publicidade televisiva na década de sessenta e a anunciada crise na ani-

mação cinematográfica. A nova industria – produção de desenho animado

vocacionado para publicidade e televisão.

As narrativas doutrinarias na China e o estereotipo americano seguido no

Japão. 

1.23 A televisão e a transformação social– hábitos, comportamentos , sociabi-

lizações.

1.24 As novas regras e directrizes da animação face à mudança de comporta-

mento verificada.

1.25 As novas técnicas de animação, considerando o publico alvo e a publici-

dade televisiva.  
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O cinema de animação, da actualidade das grandes produtoras à animação de

autor. O desenvolvimento técnico da animação e as alterações levadas a

efeito nas narrativas. Breve reflexão sobre alguns produtos animados. Relação

entre emissor/receptor - novos códigos empregues. A animação contem-

porânea e o publico alvo. Os efeitos especiais e os seus manipuladores.

Novas formas de produzir cinema de animação recorrendo às novas tecnolo-

gias. 

Breve apontamento reflectivo sobre o efeito das novas técnicas no cinema de

animação. Actores a contracenarem com desenhos animados. Os novos heróis

gerados digitalmente.

Exemplos das actuais narrativas animadas.

Bases de como construir uma narrativa no cinema animado - conteúdo/forma.

Como sincronizar os diálogos da banda sonora com as bocas animadas.

Realizador português - José Miguel Ribeiro e o seu filme A Suspeita – na con-

strução do carácter das personagens e exemplos de execução técnica.

O desenho animado de autor e os festivais de animação. Como o estilo ora

oculta ora exibe. Diferentes posições perante a narrativa.

O desenho animado publicitário. Será a animação particularmente sensível à

manipulação do(s) público(s), introduzindo a violência gratuita, elementos anti

sociais ou outros? Breve nota.

[Notas e reflexões como elementos indispensáveis à compreensão do fenó-

meno cinematográfico]

A cinematografia ligada a manifestações artísticas. O cinema como arte

autónoma ou como reprodução, em síntese, de elementos. 

Quando as imagens em movimento se transformam em signos.

A sucessão de fragmentos de imagens e sons sujeitos a interpretação cuja

reprodução se situa a nível do imaginário constituindo a narrativa cine-

matográfica.

Diferentes tipos de cinematografia – documentário, ficção, animação, …..

Breve apontamento incidente sobre as características do documentário e da

ficção.

O espectador e o sistema de percepção/consciência de uma narrativa fílmica.
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A cinematografia como uma das formas de arte de maior intervenção sociocul-

tural. 

A cinematografia e as três artes- verbal, figurativa e sonora. Correspondências.

O cinema e a diversidade da sua informação. A significação cinematográfica.

Características de um texto cinematográfico. Divisão das formas superiores de

comunicação.

Breves apontamentos sobre as três artes que integram a cinematografia.

A ficção e as necessidades afectivas racionais e irracionais .Formas diferenci-

adas de comportamento.

Breve análise sobre alguns filmes de realizadores que prefiguram tipos de cin-

ema - D.W.Griffith - “O Nascimento de uma Nação” “Intolerance”; - Sergei

Eisenstein - “Alexandre Nevsky” “Ivan o Terrível”; - Charles Chaplin - "Quimera

do Ouro", "Tempos Modernos", “ O Ditador “, "Luzes da Ribalta"1952; -

Orson Welles - “O Mundo a Seus Pés” “Dama de Xangai”; - Ingmar Bergman -

“O Sétimo Selo”, ”Luz de Inverno”, ”O Silêncio”, ”Morangos Silvestres”, ”A

Máscara”, “ Sonata de Outono”, “Fanny e Alexander” - Bernardo Bertolucci "O

Ultimo Tango em Paris" , “1900/ Novecento" e “O Último Imperador“.

Algumas notas, sobre Luis Buñuel e o surrealismo no cinema: “Un Chien

Andalou”, “L´Age d´or”. A aproximação entre autores de artes plásticas e o

cinema, André Breton, em “Le Surréalisme Au Service de La Revolution”;

Marcel Duchamp, L.Buñuel como critico da burguesia. Charme discreto da bur-

guesia, “Fantasma da Liberdade”, “Via Lactea”; Vittorio De Sica, “O ladrão de

bicicletas”, “O Tecto”; Frederico Fellini - “A Estrada, Noites de Cabiria”, “A

Doce Vida” “Fellini - oito e meio” e “Julieta dos Espíritos”; Jean-Luc Godard -

“O Acossado”, “Pierrot le fou”, “Fim de Semana”; Alfred Hitchcock - “A Corda”

“Psico”; Jean Renoir - “A Grande Ilusão”, “A Regra do Jogo”, “Sementes do

Ódio”; Alain Resnais - “Van Gogh”, “Hiroxima Meu Amor”, “O Ultimo Ano em

Marienbad”.

[Objectos cinematográficos; resumida apreciação sobre os seus autores. O cin-

ema espectáculo, o cinema industria e o cinema de autor. Compromissos]

Michelangelo Antonioni, Francis Ford Coppola, Steven Spielberg, George Lucas

A técnica e seu “contributo para o novo cinema”. Curta reflexão crítica. O doc-

umentário ficcionado. O cinema e o compromisso na realização de biografias.
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Dar a conhecer, ser conhecido ou o aproveitamento pessoal, baseado “na vida

de artistas plásticos”. 

O discurso cinematográfico e sua aproximação à televisão. 

Alguns realizadores e suas obras – referência critica, não por qualquer tipo de

cronologia (tipos de pódio/competição), mas tão só pelo prazer de relembrar

alguns dos seus filmes. Pier Paolo Pasolini, Roman Polanski, Woody Allen,

Akira Kurosawa, Kenji Mizoguchi, Yasujiro Ozu, Ingmar Bergman, Jacques Tati,

Luccino Visconti, Standley Kubrick, Martin Scorsese, Roberto Rossellini, John

Ford, Carl Theodore Dreyer, John Huston, Elia Kazan, Win Wenders.

O cinema espectáculo e os lobbies da industria cinematográfica; alguns exem-

plos.

As mais valias da estética cinematográfica. As três dimensões do signo - reno-

var, alterar, criar. Novas experimentações fílmicas. Dogma 95 e Lars Von Trier.

Manoel de Oliveira e sua estética cinematográfica. 

[Documentário conteúdo/forma]

Afinidades entre a fotografia e a cinematografia enquanto registo da realidade

A representação artística - narrativa de carácter formativo/ informativo/cientifi-

co/artístico 

O cinema utilizado como testemunho da realidade.

O documentário como sinónimo de antropologia audiovisual

A narrativa documental não deve limitar-se a ser um braço da antropologia,

mas deve ter  como objectivo o homem, a sua cultura e as comparações uni-

versais. 

Jean Vigo e o documentário social.

Trajectórias do cinema não ficcional.

Breve nota histórica sobre o documentário.

Reflexões estéticas sobre o documento cinematográfico de Dziga Vertov e Jean

Vigo.

Notas sobre documentaristas; contribuições estéticas (conteúdo/forma).

Germaine Dulac, Robert J. Flaherty, John Grierson.

Correntes cinematográficas no cinema não ficcional - Neo-realismo, Free

Cinema, Cinema manifesto. O cinema/político. O documentário exploração. A
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natureza e o documentário. Arte, tema de documentário. Documentário 

especulativo.

O enquadramento, as linhas de força, os valores cromáticos, os movimentos

da câmara no documentário. A banda sonora no documentário.

As alterações de ordem técnica, social e cultural deram novas hipóteses con-

teúdo/forma ao documentário.

O documentário no fenómeno televisivo.

A RTP e a memoria documental portuguesa. Realizadores de televisão que dis-

tinguiram o documentário como expressão artística.

[A cinematografia e a televisão. Diferenças e semelhanças]

As narrativas televisivas versus cinematográficas – linha divisória.

A Qualidade de programação e as audiências. Breve definição do  espectador

televisivo. 

A oferta de canais – generalistas e temáticos. Tipos de audiência. Estatísticas;

Breve estudo.

Produtos televisivos de grande audiência. Como caracterizar uma telenovela.

Aspectos dramaturgicos.

Organigrama de telenovela modelo sul-americano. Contexto/mensagem, contac-

to/código. Evolução das cadeias emissoras de televisão. As estações emissoras

e o publico.

Diferenças  básicas entre televisão e cinema.

Estações de televisão generalistas e temáticas: características, conteúdo/forma.

Mapa tipo/programação. Imagem/enquadramento e excesso de informação nas

televisões generalistas.

Horários/audiências. Breve reflexão sobre modelos de programas de grande

audiência. Os reality-shows, concursos e telenovelas. Estudos de audiência.

As possíveis sobrevivências das narrativas cine/vídeo-gráficas; conteúdo/forma.

Obras de referencia televisiva. A criação e o voyeirismo. Exemplo de produção

de seriado televisivo baseado num texto literário.”As Fúrias” de Agustina

Bessa Luís. Descrição pormenorizada das diversas fases de uma adaptação.

Guião, trama, destrama, retrama, mapa de trabalho.
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Audiovisual - cinema versus televisão. Considerações sobre produção de um

programa televisivo.

Produção de um Documentário para televisão: “A Lancha Poveira do Alto”.

Memória descritiva reduzida sobre a produção/realização deste objecto fílmico.  

[A televisão, diferentes tipos de formato. Planos e enquadramentos]

Sistemas dominantes de televisão. PAL, SECAM e N.T.S.C.

Dimensões de écrans de televisão. Formatos standard em cinema e televisão. 

Compressão/descompressão de imagem transmitida em diferentes tipos de

registo (gravação). Exemplos. A mutilação da imagem cinematográfica pela

televisão. Correcções possíveis. O sistema HDTV e a reformulação estética da

captação de imagem televisiva.

Linhas de força na composição da imagem cinematográfica: a dramaturgia - do

plano - movimentos possíveis (dentro do plano e do plano) - a iluminação e

da banda sonora.

Breve estudo sobre cor em imagem cinematográfica. Significado dramaturgico

das cores em televisão. Exemplos fílmicos.

Breve resumo de “regras” que constituem as narrativas fílmicas

[O objecto cinematográfica]

Fases necessárias para construir um filme: argumento, produção, realização,

Organigrama.

O plano: definição e pontuação iconográfica de cada plano. Divisão/descrição

dos planos.

Correspondência de enquadramentos dos planos; a acção dentro dos seus lim-

ites. A encenação e os planos. Exemplos. Alteração do ponto de vista da

câmara - picado, contra-picado.

Os planos e os ritmos da acção. Lei dos 180 graus. Eixo da acção. Encenação

- entrada e saídas de campo. Linhas de força de enquadramento - mise en-

cene e os movimentos de câmara. A tridimensionalidade na cinematografia

bidimensional linhas de composição cénica.

A continuidade no espaço temporal. Planos de corte.
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Movimentos de câmara - panorâmicas e travellings (ópticos e mecânicos).

Descrição da acção. Exemplos.

Tempo da narrativa e tempo pendular.

Cenografia e a iluminação na cinematografia. Breves referencias.

O som e a imagem. Banda sonora: diálogos, ruídos e música. Exemplos de

bandas sonoras. “Aleksandr Nevsky”, de Sergei Einseinstein. A experimentação

das teorias sobre imagem/som e o perfeito equilíbrio.

A montagem – ritmos de acção. Edição simples pós-produção. A multiplicidade

de planos. 

A montagem segundo Sergei Einseinstein. Análise sucinta.

Novas opções que a cinematografia indicia sobre montagem. A pontuação

(efeitos) na linguagem fílmica. Breve ponto de situação.

[Conclusão]

O cinema e as diferentes leituras ou as variáveis entre Autor e Receptor.

O espectro audiovisual e a sua “degradação”. 

A estrutura complexa da cinematografia - “forma simples/ conteúdo complexo”

versus “conteúdo simples/ forma complexa”. Os valores economicistas da

industria cinematográfica. O culto da vedeta/ estrela. 

A cinematografia e a permanente diminuição de espectadores. A sociabilização

do espectador. Novas maneiras de ver. As técnicas ao serviço do espectador.

O actor e os  cyber/actores gerados digitalmente. Exemplos de modelos usa-

dos pela industria cinematográfica. Opiniões de consagrados autores (produ-

tores/realizadores) sobre as novas técnicas utilizadas na cinematografia. ING-

MAR BERGMAN, BERNARDO BERTOLUCCI, JEAN-LUC GODARD, FRANCO ZEF-

FIRELLI . 

Será que: O CINEMA ESTÁ MORTO? ENTÃO, VIVA O CINEMA.

[Cine/ vídeo/ arte. Primeiras reflexões sobre uma investigação, já iniciada que,

de alguma forma, contribuirá para um melhor entendimento do fenómeno da

comunicação áudio/visual.]

O trabalho do autor sobre um objecto cinematográfico, utilizando uma das téc-

nicas ao seu dispor.
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A realidade imaginaria e semi-imaginaria – relações emissor receptor.

As novas narrativas possíveis – tratamento e experimentação do som e da

imagem.

As múltiplas hipóteses do cine-vídeo como vídeo-arte – situação no

espaço/tempo.

As propostas de imagens e sons manuseados como material plástico e a

influência reacção que provoca no receptor. 

As tecnologias cine/vídeo/digital ao serviço da plasticidade artística.

Pioneiros da vídeo arte.

Vertentes do vídeo/arte. Construção de narrativas; novas concepções de

espaço/tempo.  

Diferenças entre vídeo/arte e a cinematografia. Formas de instalação.

O cine/arte, vídeo/arte e digital/arte, no campo da experimentação. Veículos

artísticos que utilizam técnicas comuns às normas de produção utilizadas

pelos meios de comunicação de massas.

1.11 Apresentação de objectos vídeo/gráficos – fruto do trabalho desenvolvido

ao longo deste trabalho. ESTUDOS a EXPERIMENTAÇÃO, INSTALAÇÃO e NARRA-

TIVAS (linear, não linear e sincrónica)
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Entendemos iniciar este estudo com a análise sucinta (o que não exclui o dev-

ido rigor ciêntífico) do comportamento do ser humano face às cores, aos objec-

tos e às suas relações. Refira-se, porém, e desde já, as linhas mestras que nos

orientam nesta abordagem.

O comportamento do olho humano e da visão, assim como o de algumas das

relações físicas e psicofisiológicas  presentes nesta dissertação, servem apenas

para equacionar as relações entre a constante ser humano e as variáveis

imagéticas cor/ luz/forma, com ou sem sons ruídos concretos/ abstractos no

âmbito da grafia animada, a fim de lhes atribuir signos/ significados/ códigos

diferenciados, quando analisados/ vistos/ descodificados, tendo como veículo a

comunicação audiovisual, objectivo único deste trabalho .

Há, necessariamente, e em primeiro lugar, que observar de forma sumária o

modo como o olho humano vê e o cérebro interpreta a imagem que lhe é trans-

mitida pelo nervo óptico.  

O olho humano vê a cor ou, mais exactamente, determinados comprimentos de

onda do espectro solar, devido à existência de células fotossensíveis situadas

na parte central da retina, os cones. Estes reconhecem apenas três pigmentos:

o vermelho, o verde e o azul, cores primárias. Na periferia da retina situam-se

os bastonetes, que permitem estabelecer o contraste, isto é, as diferenças entre

o preto e o branco e a graduação capaz de distinguir graus de cinza.

Pode dizer-se, assim, que os bastonetes servem para a visão nocturna e os

cones para a visão diurna.

A área fotossensora  do olho humano é constituída por milhões de cones e bas-

tonetes, que convertem a energia luminosa em estímulos nervosos e os enviam
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ao cérebro pelo nervo óptico, a fim de serem interpretados e reconhecidos por

este.

Os fotossensores - cones e bastonetes - completam-se. Uns reagem à quanti-

dade de luz, outros são responsáveis pela visão cromática. Conhecemos, relati-

vamente a estes últimos, os três tipos de cones, cada um deles sensível a um

determinado comprimento de onda, conforme o pigmento químico que contêm.

Uns sensíveis ao vermelho, outros ao verde e outros ao azul. A combinação

destas três cores permite ver cerca de cinco milhões de tonalidades cromáticas

do mundo que nos rodeia, graças à capacidade que tem o cérebro de interpre-

tar os diferentes comprimentos de onda de luz, reflectida por cada objecto,

estimulantes, por sua vez, do sistema visual do cérebro.

Curioso notar que, no séc. XVI, aquando da reestruturação da fábrica Gobelim,

em França, se investigaram as possibilidades cromáticas da visão humana com

o objectivo de escolher as cores para o fabrico dos  tintos. Nessa altura,  foi

considerado como possível, ao olho humano, ver 360 cores puras e 100 gradu-

ações de cinzas. Donde se conclui que multiplicando as cores puras pelos dife-

rentes cinzas, temos 36000 tonalidades interpretadas pela visão .

A visão do ser humano não se limita a ver, mas também a reconhecer e a desco-

dificar as imagens recebidas101. Entram neste processo condicionantes de ordem

fisiológica e psícofisiológica, acrescidas de padrões e de códigos pertencentes à

condição social e cultural do sujeito. Exemplifiquemos. Os daltónicos (cegos a

certas cores) são condicionados por um factor de ordem fisiológica. Usualmente,

confundem as cores vermelha e verde, as cores utilizadas nos sinais de trânsi-

to. Não obstante este facto, o automobilista daltónico continua a receber sinais

destas cores, na medida em que o vermelho ou o verde não existem como sinais

isolados, mas como elementos integrantes de um sistema em que a posição é

tão só a variante de um mesmo conteúdo significado/significante. 

A interpretação das cores e das formas, obviamente, baseia-se no estudo da

acção do homem: etnologia, sociologia, história, psicologia social. Por sua vez,

sendo a percepção das cores naturalmente cultural, vai auxiliar-nos a  interpretá-

-las102.
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Consideremos como a forma e a cor determinam sensações que transformam a

realidade, criando um novo modo de ver, de sentir e de interpretar.

Cada cultura tem códigos e valores distintos. A forma, a cor e os sons reflectem

diferentes atitudes e possibilidades interpretativas do que é visto e ouvido. Ver,

ouvir e sentir revela-se, acima de tudo, um processo de descodificação sujeito

a padrões  culturalmente definidos.

Os seres humanos criam um universo de expectativas relativamente à cor dos

objectos; uma maçã pode ser verde, amarela, castanha, mas nunca preta ou

roxa; o leite nunca poderá ser vermelho, nem a carne lilás. Mas os atributos da

cor, em objectos semióticos, como nas bandeiras representativas dos países,

têm uma conotação política e cultural, fruto de um conjunto de significações103.

O verde e o vermelho da bandeira de Portugal, datada de 1911, representam a

esperança e a revolução; já o vermelho e o amarelo, símbolos da Espanha desde

os Reis Católicos, representam o sangue e o ouro; na Lituânia, estas mesmas

cores, o amarelo, o verde e o vermelho, simbolizam o trigo, as pradarias, as flo-

restas e o sangue dos seus heróis. 

Assim, ao vermelho associa-se a força, a revolução, o sangue; ao azul o céu, o

mar, a monarquia; alia-se o verde às plantas, a determinadas qualidades da

vitivinicultura, à esperança. O preto não corresponde ao luto em todo o mundo,

tal como o branco não simboliza apenas a pureza ou o divino. 

Durante séculos, a cor foi considerada pertencente aos objectos, como parte da

própria estrutura dos objectos, independentemente da luz que sobre eles

incidia. A antiguidade clássica adiantou que a cor era o resultado de ondas ou

partículas que, partindo dos olhos, faziam os objectos possuir as cores que

apresentavam. 

No séc. XVII, com a nova experiência da passagem da luz através de um pris-

ma, Isaac Newton provou que as cores existem não nos objectos, mas na luz

incidente sobre eles, segundo um determinado ângulo. Este estudo abriu ca-

minho à investigação sistemática da luz e da cor, estabelecendo-se, finalmente,

que cada uma delas corresponde a uma dada frequência.

Julgamos provado que, sendo a luz fonte de todas as cores, os objectos
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reflectem-nas  selectivamente, quer dizer, refletem apenas as cores que vemos,

absorvendo as restantes. Cada pigmento tem uma determinada afinidade com

uma frequência ou comprimento de onda.Um cravo é vermelho, porque reflecte

apenas as radiações vermelhas presentes na luz branca, absorvendo as outras.

A este processo, existente em todos os materiais, chama-se  reflexão selectiva.

A dispersão é outra das formas como a luz cria tons, sendo constante na atmos-

fera. A origem da  tonalidade azul do céu resulta da dispersão das ondas cur-

tas (azuis) que a  luz solar  sofre ao atravessar os diferentes gases, as poeiras

e a humidade que constituem a atmosfera. Quando se verifica uma grande con-

centração de humidade na atmosfera, a luz solar, ao atravessá-la, provoca uma

maior dispersão dos comprimentos de onda, de tal modo que se podem formar

todas as cores do espectro no arco-íris.

As alterações de cor que a luz solar sofre, ao longo do dia, passando dos azuis

matinais aos vermelhos da tarde, resultam da distância percorrida pela luz solar. 

Existem também superfícies que, pelas suas qualidades específicas, produzem

comportamentos diferentes nos comprimentos de onda; tonalidades que variam

segundo o ângulo de visão, suprimindo uns, ou intensificando outros, sublin-

hando a difracção ou a interferência. 

O fenómeno da difracção verifica-se em superfícies constituídas por pequenas

lâminas microscópicas muito unidas, como, por exemplo, a madrepérola, os CD,

os cetins, e os veludos, que produzem espectros de cores variáveis, segundo o

ângulo de incidência da luz.

A interferência resulta da reflexão da luz em superfícies duplas muito finas, tais

como bolas de sabão e manchas de óleo, reflexão simultânea da luz nas duas

superfícies, a interior e a exterior, desfasando levemente os comprimentos de

onda, que se reforçam nalguns casos e suprimem noutros. 

A luz representa apenas uma pequena faixa do espectro electromagnético

abrangente das ondas de rádio, que vão desde as ondas médias às ondas cur-

tas, HF, VHF, UGF, SHF, passando pelo radar, pelo microondas, e pelos infraver-
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melhos - a luz visível, do vermelho ao ultravioleta, aos Raios X, aos raios gama

e até aos raios cósmicos. Quanto menor for o comprimento de uma onda, maior

é a sua frequência. E esta pode variar entre os 100 Km até ao milionésimo do

milionésimo do milímetro, isto é, desde um controlo remoto à radio, haverá um

milhão de ciclos por segundo até aos 10000 triliões de ciclos/ segundo dos raios

cósmicos. 

As experiências sobre o fenómeno da luz e a sua natureza quântica foram impor-

tantes para o conhecimento e a relação entre a física da luz, o olho e o cérebro

humano.

Cada receptor  da retina é estimulado por um único quanta de luz. No entanto,

só cerca de 10% da luz incidente sobre o olho atinge os receptores, perdendo-

se os restantes por absorção e dispersão.

A este fenómeno, (número de quantas que atinge a retina), deve associar-se a

quantidade de tempo necessário para se formar uma imagem completa, cerca

de 1/10 de segundo. Compreende-se assim a perda da acuidade visual na

obscuridade. 

Todavia, o olho humano responde a intensidades luminosas reduzidas como,

por exemplo, a um décimo milionésimo de watt. 

Conforme o exposto, não obstante os objectos não conterem cor em si, as pos-

sibilidades da visão humana tornam o universo colorido. 

A cor! Diferentes sensibilidades poéticas de culturas diversas entre si, servem-

se dela para exprimir e comunicar estados de alma.

Depreende-se, assim, como o estudo da visão e das cores se reveste de capital

importância. A combinação das qualidades de cor associada às qualidades de

luz - crominância e luminância - constituem uma das bases dos nossos valores

culturais, éticos e estéticos, afectando de maneira significativa o nosso com-

portamento emocional. 

“ 1. Chegou o azul e pintou o seu tempo.

2. Quantos azuis produziu o Mediterrâneo?

3. Vénus, mãe do mar dos azuis…

6. Trouxe a Virgem seu azul virginal

Azul Maria, Azul Nossa Senhora …
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Azul enxofre, álcool, fósforo Greco

Greco azul peçonhento verdete. (…)”

Disse o azul um dia: “hoje tenho um novo nome. Chamam-me Azul Pablo Ruíz

Azul Picaso”.

A cor associa-se mais a factores geográficos, culturais e emocionais do que 

a factores físicos, isto é, aos comprimentos de onda correspondentes a valores

de colorimetria. Pode dizer-se que a cor tem sentidos de interpretação e que 

se intelectualizou no sentido literal do termo. Corresponde muitas vezes a 

estados de espírito: vermelho de raiva, branco de dor, alma negra, ou amarelo

de inveja. 

Na posse do conhecimento destes fenómenos, naturalmente que são inúmeros

os estudos de mercado que se interessam por eles, a fim de determinar as cores

das embalagens, do vestuário, dos automóveis e da quase totalidade dos pro-

dutos do quotidiano. Vem à colação as criativas campanhas publicitárias da

Benetton – United Collors.

E, no seguimento do que vimos dizendo - ver, como ver -, já que, como referi-

mos, nos importa a comunicação áudiovisual, atendamos à cinematografia ou

“Grafia Animada” 

A imagem utilizada na maioria dos meios de comunicação gráficos compõe-se

de minúsculos pontos, que se fundem uns nos outros, originando a forma.  

Por sua vez, a imagem cinematográfica resulta de uma ilusão: durante a pro-

jecção, é necessário que a sequência de imagens seja interrompida, de contrário

o espectador verá apenas uma mancha contínua. A memória da visão, embora

curta, junta as imagens exibidas e, se estas forem idênticas, apenas com ligeiras

diferenças de forma, na posição ou na cor e projectadas a um ritmo de pelo

menos dez por segundo, darão a ilusão de movimento. Este fenómeno designa-

-se por persistência da visão. 

Tal nomenclatura deve-se ao físico belga Joseph Plateau. Em 1829, ele fixou a
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duração dessa persistência em 1/10 de segundo - o que implica que as imagens

registadas pela vista têm de suceder-se à razão de, pelo menos, dez por segun-

do, a fim de que a memória do cérebro humano registe a impressão de movi-

mento contínuo. Todas as noções de movimento foram conseguidas com ima-

gens desenhadas e coloridas à mão, contando pequenas histórias adequadas ao

imaginário da época, vede figuras, estilos e comportamentos.  

Uma outra experiência interessante, que, apesar de conhecida, queríamos assi-

nalar, vem do médico inglês J. A. Paris que a realizou por volta de 1826. Ele

exemplifica com um brinquedo, designado por Taumatropo, esta característica

da visão que temos referido. Faz girar rapidamente um disco, com um pássaro

pintado numa das faces e, na outra face, uma gaiola. As imagens sobrepostas

dão a ilusão de o pássaro estar preso na gaiola.

As técnicas da “grafia animada” – filme e televisão – vão apoiar-se, como se

sabe, nos estudos, experiências e conclusões que atrás anotámos. A base do

projector de cinema consiste numa película de 35 mm, com perfurações laterais

e um obturador sincronizado giratório, com aberturas através das quais passa a

luz. No caso do cinema profissional, são projectadas 24 imagens por segundo,

intercaladas por 24 obturações.

Em televisão, a quantidade de estímulos visuais recebidos leva o cérebro a

transformá-los em imagens reais.

No caso específico da televisão a cores, as imagens produzem-se quando um

feixe electrónico percorre o cinescópio, estimulando milhares de pontos de

intensidade luminosa variável e fluorescente, correspondendo cada qual a um

impulso que determina os valores de contraste (claros e escuros) e de cor. A

televisão apenas utiliza as cores primárias - R.G.B.. As três cores originam o

branco e as cores de luz, com excepção dos pigmentos. As complementares são

o amarelo, o magenta e o cyan.
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Quando o feixe varre o fotograma, cada imagem é constituída por  dois quadros

(“field”). O primeiro é o das linhas ímpares (1, 3, 5, 7 e 9), e o segundo quadro

representa as linhas pares (2, 4, 6 e 8). A combinação dos dois forma um

fotograma (“frame”), isto é, uma imagem completa. No sistema PAL (“Phase

Alternation Line”), o frame tem 625 linhas horizontais. O feixe percorre cada

fotograma duas vezes a uma velocidade de cerca 1/25 segundos, permitindo ao

nosso cérebro a transformação destes impulsos em imagem.

No final da leitura de cada quadro, dá-se a sua própria extinção (esta falta de

sinal corresponde a quatro linhas), facto que invibiliza a cintilação dos televi-

sores e permite a produção de vídeo texto.

A velocidade tem ainda como consequência a ilusão de movimento contínuo, em

que cada fotograma parece fundir-se com o seguinte.

As diferentes intensidades luminosas produzidas pelo feixe ao bombardear os

pontos – vermelhos, verdes e azuis –, segundo esquemas e combinações resul-

tantes das fontes emissoras, excitam os mesmos que reproduzem as cores do

espectro104. A cor em televisão mede-se pelo vectorscópio, com valores de:

Branco –100%

Amarelo 89%

Cyan 70%

Verde 59%

Magenta 40%

Vermelho 38%

Azul 11%

Preto 0%     

8

Tese de Doutoramento
Adriano Nazareth Jr.  



Na cinematografia, o filme constitui já uma ilusão simulando a realidade num

ecran. Esta ilusão combina-se cada vez mais com um número incrível de efeitos

potenciados em extremo, o que se pode designar por revolução digital, em acto

nos nossos dias. 

Havia, porém, antes de chegar à “grafia animada” alguns passos a dar...
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101  «Estrutura essencial da consciência, função psicológica.»SARTRE J.P. Límaginaire, p.122

102  «Pour définir le principe du contact de la matière colorique avec corps dans la nature elle-même,

il existe des signaux que nous pouvons définir comme «agressifs» et «tendus», ainsi la tonalité érec-

tile du rouge (la crête, la langue, le sexe). Avec ces couleurs «saillantes» l´apparition ou le dévoilement

engendre le souvenir, l´attention, l´étonnement, le désir de contact ou de combat, l´hésitation provo-

cant, l´exhibition libidinale, la tentation/tentative» ,  BRUSATIN, M. Histoire des Couleurs, pp. 42-43

103  «1º do ponto de vista estritamente físico, o olho sente a cor. Experimenta as suas propriedades,

é seduzido pela sua beleza. A Alegria penetra a alma do espectador, como o gastrónomo que sabor-

eia a gulodice. O Olho recebe uma excitação semelhante à acção de um manjar picante ao paladar.

Mas logo é acalmado ou arrefecido, como dedo ao tocar no gelo [...] Uma sensibilidade média, os

objectos familiares exercem uma acção superficial, enquanto aqueles que são vistos pela primeira vez

impressionam profundamente [...] A harmonia das cores baseia-se exclusivamente no princípio do con-

tacto eficaz [...] A este fundamento chamaremos o Principio da necessidade Interior»,  KANDINSKY,V.

Do Espiritual na Arte.. pp 57 a 66.

104  Resultado de investigação realizada pelo autor a convite da Sender Freies Berlin, 1982, em serviço

da R.T.P. O tema principal do seminário versava os Novos Aspectos de Televisão a Cores.
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Durante milénios, a humanidade criou desenhos e esboços gráficos, usando uma

das poucas possibilidades de fixar e passar ao futuro alguns dos seus símbolos

interpretados.

Estas expressões chamam-se, vulgarmente, “artíticas”, já que, ao reproduzir um

objecto, há um conjunto de normas ( forma - conteúdo ) dependentes de uma

técnica de execução.

O dom de executar, aprendendo e aperfeiçoando a técnica de como fazer, de

como produzir, de como moldar..., distinguirá o amador do artista, o curioso do

profissional.

Quer dizer, há o objecto, o interventor, a forma de intervenção, o resultado. E

será legítimo, deste modo simplista, expor a produção artística? Atendendo a 

factos digamos que sim; atendendo a conceitos, teríamos que considerar o que

se entende por Arte ou por objecto artístico. Digamos que Arte pode entender-

se como abstracção teórica. 

Objecto artístico, esse, depende de uma multiplicidade de factores intrínsecos e

extrínsecos ao interventor/executante; estamos no caminho da escolha  da his-

toricidade idealista, da tese marxista ou da tese do pragmatismo americano,

segundo J. C. Argan201 .

Julgamos que o objecto artístico não poderá desligar-se da mão e da mente

humanas, nem quanto ao contexto histórico, social e cultural, nem quanto aos

avanços técnicos de uma época. Todavia, o processo criativo, sublinhe-se, não

se limitará nunca a uma inovação ou a um progresso técnico - será usado como

meio, como suporte, como modo de experimentação e composição.

Desde o início do sec. XVII se conhecia que certos compostos de prata enegre-
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ciam quando expostos à luz solar; ignorava-se, porém, se esta alteração era

motivada pelo calor ou pela luz.

Acidentalmente, um professor de Anatomia, Johann Heinrich Shulze, ao fazer

provas sobre o processo de extracção do fósforo, descobriu que um composto

que deixara num frasco, ao sol, enegrecera do lado exposto à luz.

Investigando este fenómeno, recortou umas letras em papel e enrolou-as à volta

do frasco. Quando o colocou perto da chama, não verificou nenhuma alteração,

ao contrário do que sucedera quando o mesmo fora colocado à luz. As letras

apareciam exactamente como tinham sido recortadas. Verificou, então, que o

fenómeno observado provinha da luz e não do calor .

Eis o princípio de um estudo de substâncias sensíveis à luz.

Podemos considerar primeiros fotógrafos Joseph Nicéphore Niepce, Thomas

Wedgwood e Humphrey Davy. Utilizam uma câmara escura e negativos em

papel. Apesar de conseguirem reproduzir as cores naturais, não dominavam os

meios de fixação do contraste e da graduação. Uma das maiores dificuldades da

fotografia consistia em conservar/fixar a imagem, sem que voltasse a sofrer 

outros enegrecimentos, quando reexposta.

Niepce, na continuação das suas expe-

riências, usa o que chamaríamos já

uma câmara fotográfica. Numa placa

de estanho polida (20X16cm), revesti-

da de um composto de betume da

Judeia e petróleo branco, com uma

exposição de oito horas, consegue a

primeira fotografia a chegar aos nossos dias202.

O processo químico, relativamente simples, provou a sua eficácia. Quanto maior

fosse  a quantidade de luz recebida, mais o betume endurecia, tornando-se mais

claro. As partes não endurecidas foram limpas posteriormente com diluente de

petróleo e seguidamente escurecidas com vapores de iodo, a fim de aumentar

o contraste. Por este processo, ficou para a posteridade a imagem dos edifícios

visíveis da janela do estúdio de Niepce, o primeiro documento fotográfico.

Devido à longa exposição a que esteve sujeita a chapa de estanho, é curioso

notar-se a distribuição de luz e da sombra em consequência da rotação do Sol

à volta dos prédios fotografados.
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Fenómenos de tal maneira novos e importantes como a fotografia não se desen-

volvem e estudam isoladamente. Muito pelo contrário, despertam a curiosidade

e o interesse de dezenas de artistas e de cientistas por todo o mundo.

Tentaremos, de seguida, evocar alguns dos nomes mais salientes da história da

fotografia, dando conta de alguns dos passos mais marcantes na evolução da

técnica fotográfica, que, como veremos, adquire e ganha o foro de fotografia

artística. 

Começamos com  Louis Daguerre, pintor e cenarista francês, inventor do diora-

ma. Daguerre divertia as populações com ilusões de óptica curiosas, permitido

pelo seu invento. Simultaneamente, ia fazendo várias experiências, recorrendo

a diversos métodos fotográficos. Devido, inicialmente, a um insucesso, resolveu

associar-se a Niepce, a fim de, em conjunto, poderem aperfeiçoar a nova técni-

ca. E Daguerre descobre algo. Uma folha de cobre, revestida de prata e tratada

com vapor de iodo, tornando-a sensível à luz depois de exposta, era revelada

em vapores de mercúrio e fixada, por fim, numa solução de sal comum - o

daguerrótipo. Estes daguerrótipos produziam positivos de alta qualidade, mas

não podiam ser reproduzidos, excepto quando fotografados de novo. Niepce, o

seu camarada de pesquisas, morre sem conhecer a oportunidade de ver o

desenvolvimento do daguerrótipo, cujo processo o autor mantém secreto

durante alguns meses, apesar do imediato reconhecimento do público203.

O inglês William Henry Fox Talbot -

(1800-77) - descobre o processo nega-

tivo/positivo. Talbot faz também o

aperfeiçoamento do desenho fotogéni-

co  possível desde 1835. Este estu-

dioso não só descreve com todos os pormenores técnicos o dito processo 

negativo/positivo como o baptiza de

calótipo. O papel utilizado era trata-

do com nitrato de prata e iodeto de

potássio, antes imediatamente da

exposição em galo-nitrato-de -prata .

Após a exposição, revelava o papel

num banho de galo-nitrato de prata,
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Fósseis e Conchas -1839

Museu Nacional 

das técnicas Paris

OOrrcchhiidd  lleeaavveess - 1839 

Paul Getty Museum - Malibu
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vo. Para o positivo utilizava papel sensibilizado com sais de prata, a fim de rece-

ber a impressão positiva que fixava com o sal comum. Tanto o daguerreótipo

como o calótipo necessitavam de um grande tempo de exposição, mas enquan-

to o primeiro, conseguindo uma enorme riqueza de pormenores, não permitia a

multiplicação, no segundo esta era possível, em detrimento dos pormenores. 

O desenvolvimento da fotografia resulta da associação dos dois mais impor-

tantes aspectos dos processos anteriores: boa gama de pormenores, com pos-

sibilidade de várias reproduções. O escultor e calotipista inglês Frederick Scott

Archer, em Londres, inventa e desenvolve o calótipo húmido. Utiliza como

suporte chapas de vidro, em vez de papel, revestidas com uma solução viscosa,

o colódio, que continha halogenetos de prata cristalizados, fotossensíveis204. 

Estes halogenetos, quando expostos à luz, produzem grãos minúsculos de prata

enegrecida. Além destes sais eram conhecidos vários outros halógéneos, como

o bromo, o cloro e o flúor.

Este tipo de fotografia, dispendioso e de difícil execução técnica, exigia grandes

quantidades de água, pelo que muitas vezes se fazia junto a rios ou a fontes,

uma vez que o suporte tinha que ser trabalhado enquanto húmido. Mas a maior

das desvantagens residia, precisamente, no suporte utilizado, o vidro. Não só

quebrava com facilidade, como pesava excessivamente. E exigia fotografias de

grandes dimensões. 

Seguem-se várias experiências, desde as chapas secas, que precisavam de

grande exposição, ao papel de brometo, de baixo custo, que produzia várias

cópias de um só negativo. 

Os resultados obtidos permitiam já o registo de imagem com as características

que ainda hoje se mantêm - graduação (capacidade de garantir uma boa gama

de cinzas) e contraste (resposta aos pretos e brancos).

Mas havia um segundo problema eminentemente técnico.Dizendo respeito ao

movimento dos objectos, ou seja: que material seria suficientemente sensível

para fixar um instante, a fracção de um segundo? Os produtos químicos 

fotossensíveis utilizados nas primeiras fotografias precisavam de muito tempo

relativamente a cada exposição - de alguns segundos a vários minutos.

Esse tempo demasiado, leva os fotógrafos a conceberem suportes de cabeça e

corpo a fim de auxiliarem os modelos  a permanecerem imóveis. 
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escrita pela luz]Paralisar o momento, fixar a imagem, eis a

prioridade para todos os que

tentavam a escrita pela luz! 

E, entre eles, contavam-se

Auguste e Louis Lumière.       

Nos Estados Unidos da América, em 1899, Eastman lança um

aparelho que fixa a imagem: a máquina fotográfica Kodak. É um

momentomemorável.

Fácil de utilizar e pouco

dispendioso, o apare-

lho popularizou-se à

escala mundial.

Eastman, ao lançar o

slogan "Carregue no botão, que nós fazemos o resto”205 fez da máquina fotográ-

fica o passatempo de milhões de pessoas, um modo de vida para alguns e uma

viva fonte de informação e de prazer para todos.

A máquina fotográfica torna-se um  instrumento versátil utilizado para fins di-

versos, desde a publicidade à investigação científica e ao documentário fami-

liar, social e político...

Além destas funções, por assim dizer utilitárias, a máquina fotográfica desem-

penha o papel original de instrumento de um ramo da Arte.

A vulgarização da fotografia acarreta subtis transformações, a nível oficial. Por

exemplo, o instalar da fotografia na impren-

sa diária, acrescenta ao retrato individual o

retrato colectivo, transformando-os num

meio de propaganda e manipulação, funcio-

nando de acordo com os interesses da

indústria, das finanças e dos governos206; a

fotografia torna-se imprescindível para ofi-

cializar uma ou outra corrente partidária ou

ideológica. Com a difusão e publicação de

imagens fotográficas na imprensa escrita, o

homem comum, que muitas vezes só tinha

Auto retrato de Auguste Lumière

1900

Fondation Nationale 

Photographie - Lyons
209

"Como usar a KodaK 

em três partes", 1889

Anónimo - Tintype Studio 

-1900 George Eastman House

Paul Martin Jersey 1893

Universidade do Texas Austin 

Anónimo - Crianças brincando,

1900 

Jean Henry, Colecção                  
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cidade, viu que se lhe abriam as janelas do mundo e os acontecimentos, quer

do seu país, quer de países distantes207, tornavam-se-lhe familiares.

Nos primeiros tempos do aparecimento da fotografia, o número de fotógrafos

era restrito, não só pelo grau de conhecimentos exigido e pelas dificuldades de

processamento, mas igualmente porque a técnica estava envolvida por um certo

mistério, cultivado pelos conhecedores - como, aliás, acontece sempre com

novas invenções. 

Com a evolução e simplificação dos processos, a fotografia vai esvaindo a nota

inicial de alquimia e fica ao alcance de todos, principalmente depois do aparec-

imento da máquina fotográfica, como atrás referimos. 

Esta reali-

dade, ou impressão da realidade, é imediatamente aproveitada pelos poderes

instituídos, segundo uma certa perspectiva, como se depreende.  O conteúdo da

imagem, a nível do pormenor e do contexto

em que se insere, resulta de significações

importadas de formas exclusivas da icono-

grafia fotográfica, que se determinam recip-

rocamente umas às outras, e só adquirem

verdadeiro sentido em função das relações

dialécticas que se estabelecem entre si.

Uma revolução pressupõe movimento de

massas, um líder, um conjunto de

expressões; assim, os signos exteriores rep-

resentados integram-se na imagem, num

fenómeno de sobre-significação ou de iden-

tificação ideológica do signo importado.

Underwood and Underwood

- discurso do Presidente

T. Roosevelt

Revolução nas ruas de Budapeste,  

página de Harper´s WeeKly,

1907.01.26

1919.04.16 - Excelsior 

Édimedia Paris

Lewis Hine - Why this Double

Standard 1913

Emprego Crianças

Museu Art Milwaukee
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Donde resulta uma determinação/ significante que se sobrepõe ao próprio sis-

tema de signos - uma linguagem iconográfica - identidade/ identificação. 

A escrita pela luz torna-se uma iconografia de expressão simples e apelativa e,

desde que utilizada como signo significante/ identificativo, explora, pela negati-

va, às vezes, o chamamento fácil da imagem contundente.

O testemunho da imagem captada pela

máquina fotográfica pode ser um poderoso

instrumento de reforma social, pelo impacto

que alcança, maior do que o da palavra208.

Durante vinte anos, Lewis Hinne, sociólogo

americano, apresentou fotografias de cri-

anças a trabalhar em fábricas, em minas e

em tarefas agrícolas, conduzindo o governo

a instaurar leis contra a exploração do tra-

balho infantil.                                      

A fotografia captou também actos de guerra e de violência com terrí-

vel realismo, diferente da perspectiva interpretativa do autor plástico. 

Os fotógrafos perturbaram muitas pessoas com a brutalidade dos seus docu-

mentos.

As revistas e jornais começaram a aproveitar as fotografias documentais, como

prova de realidade e de veracidade209.

Lewis Hine Why this Double

Standard-1913                    

Ardinas na Ponte de

Brooklin - 1906 

Museu de Fotografia George

Eastman - Rochester

Vance, idade 15 anos

Mineiro da Virginia,

Setembro 1908 

Museu de Fotografia-

George Eastman

- Rochester     

Timothy O´Sullivan

Batalha de Getty,  

Julho 1863 - N.I.

Biblioteca Pública

Universidade do Texas

Anónimo-Corpos de revoltosos

Paris-1871

Pintura - Édouard Manet Fotografia -  François Aubert
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mente, adquire, um mesmo sentido que a fixação na tela do mesmo evento exe-

cutado por um artista plástico. Repare-se nestas duas modalidades de um ter-

rível facto - a execução do Imperador Maximiliano, no México (1868-69). O acto

e seu resultado; um pormenor que simboliza o desfecho em questão. Duas téc-

nicas, duas sensibilidades, duas escolhas, um conjunto de símbolos transmiti-

dos pelas imagens em relação a outros signos da narrativa verbal propensos a

interpretações variáveis do ponto de vista objectivo, ideológico, ético... 

Apesar da imagem fotográfica se impor progressivamente, os artistas plásticos

não aceitavam a fotografia como expressão artística. Mais tarde, a unanimidade

de opinião dos fotógrafos, contrapondo que a fotografia não se relacionava com

a indústria, mas sim com a arte, garantiu a credibilidade  destes perante o pub-

lico e os seus opositores. O facto de alguns autores das artes verbais, ou plás-

ticas se deixarem perpetuar em atitude ou pose que corresponde ao seu eeuu210,

veio legitimar a tese dos "artistas da fotografia".

O cinema, a televisão, o vídeogravador e a multimédia anunciam a morte da

imagem fotoquímica e o aparecimento da imagem electrónica. Contribuem para

a radical alteração de comportamento do homem dos séculos XX e XXI, e con-

duzem ao fim da sociedade pós-industrial e ao aparecimento da chamada

sociedade/ de consumo/ do espectáculo,/ da informatização,/ do ócio,/ da multi-

média.

A fotografia, o cinema e, mais tarde, a televisão formam os três pilares da trans-

formação que o mundo audiovisual contemporâneo sofreu, apesar de terem

meios de expressão e de comunicação diferenciados, nomeadamente na interli-

gação da evolução tecnológica.

Da esquerda para a direita
Louis Auguste Bisson

Retrato de Honoré Balzac,

1842 - Casa Balzac, Paris

Nadar
Retrato Gustave Doré, 

1855/65 - C.Privada

.Edvard Munch
auto-retrato, 

1907 - Museu Munch, Oslo

Sarony
Oscar Wilde, 

1882 - Museu Iternacional da

Fotografia G. Eastman

Rochester

Harry N. e Edward H.
Manchester

Edgar Allen Poe, 

1848 -Sociedade Americana de

Antiquários, Worcester

Anónimo 
Henri de Toulouse Lautrec 

1890 -Biblioteca Nacional

,Paris



Qual será o artista, verdadeiramente tal, que rejeite o novo, ou marginalize

potencialidades ? Como não podia deixar de ser, conceituados artistas plásticos

estudam e investigam a fotografia e o cinema. Man Ray, Duchamp, Dali, empe-

nharam-se no alargamento de horizontes abertos por estes novos universos

iconográficos.

Houve, porém, os que sempre colocaram a fotografia como mero instrumento

de comércio. Sem desprimor para o trabalho que executam, refiro obviamente

os retratistas de cenas mais ou menos ousadas e chocantes e que, desde a

segunda metade do sec. XIX, até hoje, abundam por toda a parte.

Os finais da primeira guerra mundial, e o aumento de publicações periódicas,

dão inicio ao que podemos chamar de idade do ouro da fotografia. Cartier-

Bresson, fotógrafo, pintor e desenhador francês, sem nunca preparar ou reen-

quadrar as suas imagens, procurava aquilo que definia. Ele tinha, no momento

decisivo, imenso cuidado na composição das suas fotografias, e era dotado do

designado olho absoluto. Fundador da agência Magnum, escreve: “Para mim a

fotografia é o reconhecimento simultâneo, numa fracção de segundo, do sig-

nificado de um acontecimento, bem como da organização exacta das formas

que dão acontecimento à sua verdadeira expressão...” ”Para mim, o significa-

do não pode estar separado da forma. Por forma, eu entendo uma rigorosa

organização do cruzamento de planos, de linhas e de valores. Só nesta orga-

nização é que as nossas concepções e emoções se tornam concretas e comu-

nicáveis. Em fotografia, a organização visual do desenvolvimento do instinto”211.

Talvez Man Ray já tivesse encontrado os termos para definir a fotografia como

expressão artística, quando disse: “Eu pinto tudo o que não posso fotografar -

e fotografo tudo o que não posso pintar”. Fotografia e pintura a formarem um

todo.
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Fotos da Esq. Para a Direita 
Salvador Dalí  
"Phenomenon of Ecstasy" 

1933.12.3

Man Ray
The Enigma of Isidore

Ducasse

1920

Marcel Ducchamp
Madame Marcel

1914



Evidentemente que esta relação - fotografia/ pintura - não deve ser tida como

um conjunto homogéneo, mas sim respeitando as fronteiras naturais inerentes

a cada expressão artística e à sua própria estética.

Passemos agora a um ponto importante desta nossa exposição - o trânsito da

fotografia para a cinematografia. 
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201  « A redução fenomenológica, ou a recondução da arte ao ponto zero, manifesta-se como crise

da historicidade e como dissolução do sistema técnico das artes. A questão da historicidade dá lugar
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Ao iniciar este capítulo, reportamo-nos às notas introdutórias deste trabalho.

Sublinhe-se, de novo, que se trata apenas e tão só de uma abordagem sucinta,

pedagógico - didáctica, da história do cinema.

KINEMATOGRAFIA - "Grafismo em Movimento". Tal definição baseia-se na per-

sistência retiniana ou retínica, é o fenómeno físico que permite ao sentido da

visão a ilusão de movimento. 

O estudo deste fenómeno remonta à antiguidade Oriental e Clássica. Avançando

no tempo, deparamo-nos com a "Lanterna Mágica", no século XVII - o aparel-

ho que mais se aproxima do que virá a ser Kinematografia.

A "Lanterna Mágica"301 sofre melhoramentos com a introdução de lentes e

efeitos de óptica, avanços esses que o jesuíta Athanase Kirsher descreve em

pormenor no tratado “Ars Magna Lucis Et Umbrae” .

As projecções de imagens em movimento, adiantam os princí-

pios fundamentais da projecção cinematográfica. Tinham quase sempre o objec-

tivo da diversão em feiras.
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Neste quadro e neste processo, sobressaí Émil Reynaud, fotógrafo, promotor do

ensino através de projecções. Ele, em 1877, apresentou um aparelho denomi-

nado praxinoscópio, utilizando uma série de espelhos, a fim de criar imagens

em movimento.

Associando o seu pequeno "teatro" à lanterna mágica, com duas lentes sepa-

radas para a projecção, conseguiu atingir, simultaneamente, um maior número

de espectadores.

No entanto, a maior contribuição de Reynaud não se situa apenas ao nível da

projecção, mas essencialmente no aliciante de esta ser acompanhada em sin-

cronia por músicas e efeitos sonoros, que ele próprio compôs, utilizando um dis-

curso, com argumento, eminentemente audiovisual. Note-se: esta pantomina

luminosa era desenhada em celulóide transparente com perfurações laterais.

O desenvolvimento da "Escrita pela

Luz" (Photo-Grafia), torna possível que

se aprisione o tempo e o espaço numa

determinada fracção do próprio tempo.

Desta forma, o real sobrepõe-se ao

imaginário. O quotidiano, através de conjuntos de fotografias, pode tentar ani-

mar-se ou movimentar-se. O inglês Edward Muybridge, entre 1860 e 1870, serve-

-se de um conjunto de máquinas fotográficas (12 a 24), accionadas por uma

série de interruptores electromagnéticos, ligados a fios, que, por sua vez, atrav-

essavam uma pista de corridas de cavalos. Desta maneira obtém a primeira

sequência fílmica, e, ao mesmo tempo, responde ao tema encomendado pelo

estado da Califórnia sobre as posições relativas das patas do cavalo a trote num

determinado espaço de tempo. 
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Neste segundo quartel do séc. XIX, a sua técnica obteve um êxito assinalável e

permitiu organizar e estudar com rigor científico o movimento de vários animais.

Graças a estes ensaios, Muybridge  inventa um novo aparelho, alimentado por

uma lanterna de gás oxídrico- o zoopraxiscópio. As fotos são colocadas num

disco giratório de vidro. A este disco junta-se um outro com ranhuras, situação

que provoca uma interrupção sequencial das imagens e, consequentemente,

oferece a noção de movimento. 

No ano de 1879, o cien-

tista francês Etienne Jules

Marey, ao ter conhecimen-

to das experiências efectu-

adas por Muybridge,

procura obter melhores resultados, utilizando unicamente meios fotográficos.

Nasce, em consequência, a espingarda fotográfica, que regista uma sequência

de fotografias na margem de placas circulares de vidro fotossensível. Com este

dispositivo, denominado Cronofotografia, Marey podia registar movimentos até

12 fotos por segundo.

Posteriormente, Marey concebeu máquinas que utilizavam papel sensível com

vários metros de comprimento enrolados em bobinas. George Eastman, um ano

depois, utilizou idêntico sistema, vindo a abandoná-lo em 1889 - altura em que

começa a usar o celulóide, o material ideal para o cinema.

Não se esgota aqui o contributo de Marey na caminhada evolutiva da cine-

matografia. A ele devemos a câmara lenta como instrumento de estudo do com-

portamento de animais nas suas mais subtis formas e movimentos. A técnica

consiste em fotografar a determinada velocidade (ex: 60 fotos por segundo) e

projectar as fotos a uma velocidade inferior (ex: 10 fotos por segundo), dando

a sensação de retardador.
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Curioso assinalar que Marey tem este processo como auxiliar do seu campo de

investigação. O génio e a persistência deste homem deu-nos a primeira máquina

de filmar do mundo bem sucedida, expondo até 50 fotogramas por segundo,

com exposições de 1/1000 de segundo.

Em 1888, nos Es-

tados Unidos da

América, Thomas

Alva Edison foi 

contactado por

Muybridge, que queria aperfeiçoar o seu Zoopraxiscópio. Da colaboração dos

dois resulta a produção de filmes falados. Contudo, Edison não valoriza o novo

aparelho  Kinetoscópio303. Considera-o um simples meio de entretenimento,

patenteando-o apenas três anos mais tarde e unicamente nos E.U.A..

O Kinetóscópio incorporava já muitos dos mecanismos que hoje fazem parte dos

modernos projectores: uma película de

celulóide, de 35 mm, com perfurações

marginais e obturador sincronizado

giratório, com ranhuras através das quais

se transmite a luz.

Não se trata, porém de um projector tal e qual o entendemos hoje, porque só

podia ser utilizado de cada vez por uma

única pessoa.
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O assistente de Edison, E.U. Laurie Dickson304, contribuiu de forma decisiva para

o desenvolvimento das primeiras imagens animadas. Repare-se naquelas que-

colocamos abaixo, em que ele próprio é o intérprete da acção, cumprimentan-

do o espectador, ao tirar o chapéu.  

Sempre nos laboratórios de Edison, em 1888, Laurie Dickson constrói um

primeiro estúdio de cinema, com a particularidade de poder deslocar-se num

eixo, a fim de aproveitar a intensidade luminosa do Sol. Inicia uma série de

filmes, entre os quais se destacam O Combate de Boxe305, O Primeiro Cigarro

e A Bailarina.

Os conhecidos irmãos Auguste e Louis Lumière, baseados no invento de Edison

e Muybridge, o Kinetoscópio, (que não estava patenteado na Europa, como atrás

referimos), concebem uma máquina idêntica, capacitando-a para projectar em

ecrãn. Esta nova máquina de gravar imagens - registo químico utilizando o

celulóide - trabalhava com corda, era leve e portátil, ao contrário das câmaras
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utilizadas por Edison, que utilizavam energia eléctrica bruta, eram pesadas e re-

gistavam 46 imagens por segundo. O cinematógrafo, dos Lumière, que gravava

16 fotogramas por segundo, proporcionava uma projecção mais regular.

Estamos em 1895, ano em que se assinala o nascimento do cinema. Enfim, os

irmãos Lumière,  em 28 Dezembro de 1895, realizam a primeira projecção cine-

matográfica no Grand Café no Boulevard des Capucines, em Paris. 

Dez pequenos documentários, de 16 metros cada um, protagonizaram esta

sessão histórica. Recordemos La sortie des Usines Lumière, à Lion, e ainda

Querelle de Bébés ou L´arrivée d´un Train. 

Algumas destas curtas-metragens, documentos verídicos, tornaram-se uma refe-

rência inamovível da memória das gentes, da memória do cinema: Le Régiment,

Le Bassin des Tuileries, La Partie d´Ecarté, Le Maréchal-Ferrant, Mauvaises

Herbes, Le Mur e La Mer. E apenas trinta e cinco espectadores306 assistiram a

esta estreia pública!307

Contudo, o sucesso do cinematógrafo foi imediato. Aqueles poucos especta-

dores presentes no Grand Caffé308 fizeram correr por Paris esta nova maravilha

e, em breve, multidões incessantemente renovadas, aguardavam a sua vez para

assistirem aos quadros da vida quotidiana. 

Mas, apesar de tudo isto, os irmãos Lumière continuavam a achar o cinemató-

grafo apenas um instrumento laboratorial e não uma máquina de fazer espec-

táculo - espectáculo de massas; de tal forma que, ao contratarem Félix

Mesguich, o primeiro dos operadores de imagens (projeccionista), declararam:

"Compreenda, Mesguich, não lhe oferecemos uma situação de futuro, apenas

um negócio de feirante. Isto pode durar seis meses, ou um ano, mais ou

menos"309.
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Entretanto, novos filmes se produzem. Entre eles, L´Arroseur Arrosé, o primeiro

filme cómico e um dos mais célebres produzidos pelos Lumière. Em breve

nascem mais salas de projecção, nomeadamente em Lião e em Bordéus, assim

como noutros países310.

O sucesso ultrapassa a França e várias nações se rendem ao fenómeno do

momento.

Logo no mês de Fevereiro de 96, Londres e Bruxelas assistem à inauguração do

cinematógrafo; pouco depois, Berlim e Nova Iorque, cujo público, particular-

mente entusiasmado, levou  em triunfo Félix Mesguich ao som da Marselhesa.

Mesguich aproveitou esta estadia nos Estados Unidos para fazer uma recolha de

imagens sobre a vida daquele país. Tinha-se iniciado uma nova  época: a caça

às imagens311. Aparecem, entretanto, novos operadores - Albert Promio312 e

Francis Doublier. O palco das operações alarga-se de tal modo que deixa de ter

fronteiras.

Em Jerusalém, a partida de um comboio, da gare, origina o primeiro 

“travelling”313.

Início “travelling” 0"

( + - 18" )

Fim do travelling 18"
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Em Paris, uma subida à Torre Eiffel resulta na primeira dolly:

Fim dolly 10"

Início dolly 0"

Em Moscovo, aquando das cerimónias festivas da coroação do Czar Nicolau II,

a máquina de filmar foi confundida com uma metralhadora. Devido a este facto,

o operador francês Doublier escapa por um fio à morte, enquanto procedia à

recolha das imagens.

O documentário afirma, pois, os seus créditos. Mas a cinematografia continua a

desenvolver e experimentar novos temas e novas técnicas, entre as quais a pin-

tura de fotogramas à mão314.

Retomemos o discurso na sessão do Grand Caffé. Entre os espectadores estava

um prestidigitador parisiense, George Mélies, que, de imediato, viu as possibil-

idades deste novo invento. Tentou comprá-lo aos irmãos Lumière que o

recusaram. Mélies comprou então ao inglês Robert William Paul o bioscópio,

que, não sendo tão perfeito como as máquinas dos franceses, ele aperfeiçoa. 

Os primeiros filmes do prestidigitador apaixonado das imagens em movimento

imitam os temas dos Lumière. Todavia, em breve, a máquina de Mélies não só

registava o que existia, como entrava pelo imaginário, constituindo-se dir-se-ia,

em "cinematografia - espectáculo".

Sempre entusiasmado, Mélies constrói um primeiro estúdio, um espaço

envidraçado de 17 m x 6 m , equipado com as modernas técnicas dos palcos de

teatro, como a deslocação de cenários articulados. 
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Tirando partido desta nova linguagem de comunicação, Mélies315 inventa técni-

cas que constituiriam as bases da expressão da cinematografia - sobreposições,

fundidos, retardador.

Com as técnicas empregues e os efeitos conseguidos, a que se alia um profun-

do conhecimento do espectáculo, Mélies procura fazer um discurso directo sem

textos explicativos ou legendas; o filme alcança uma fluidez e um ritmo desco-

nhecidos, podendo ser compreendido por qualquer público em qualquer país.

George Mélies entra pelo imaginário, pelo onírico, pelo erotismo e pelos dese-

jos impossíveis, revelando sempre um admirável sentido de humor nas suas via-

gens pelo fantástico e pelo sobrenatural.

Recusando o realismo, que até então tinha vigorado, substituiu-o pela imagi-

nação, pela fantasia, pela criatividade e, essencialmente, pelo sonho, tornando

verosímeis o impossível e o irreal. 

Auxiliado pelos seus conhecimentos de magia e ilusionismo, realiza alguns

filmes em que aplica truques de prestidigitação películar, que são referências,

ainda hoje, da história do cinema: Gendrillon, Le Chateau Hanté, Rêve de Noël,

L´Auberge Ensorcelée. Dentro da brilhante série dos seus filmes, destaquem-se

dois - Vingt-Mille Lieus sous les Mers e Voyage dans la Lune316, datados de 1902.

Voyage dans la Lune, obra dividida em trinta quadros e de custo elevadíssimo

para a época, reúne todos os ingredientes para se tornar um grande sucesso;

desde a selecção de astronautas, aos preparativos do empreendimento, ao

lançamento do projéctil-foguetão, até à chegada à Lua, onde o foguetão atinge
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um dos olhos do astro, e o aparecimento dos selenitas - acrobatas do Folies-

Bergère - lutas e perseguições, até ao regresso à Terra com um selenita rapta-

do.  

Antecipando-se em 20 anos a Buster Keaton, Mélies deu corpo, sobrepondo na

mesma sequência e num único plano, a um conjunto musical de sete elementos,

corporizado na sua própria figura. Esta técnica, portadora de uma rigorosa ence-

nação, consistia em tapar e destapar a  janela da objectiva, deixando uma

pequena ranhura para cada espaço a submeter a exposição, sem pre-judicar as

filmagens anteriores e posteriores.

As experiências de Mélies não se limitaram apenas ao cinema de ficção ou fan-

tástico. A ampliação do seu estúdio317 e um maior domínio da trucagem per-

mitem-lhe reconstituir cenas da actualidade, como a guerra do Transval ou a

revolta dos Boxers. Sem esquecer L´Éruption du Mont Pelé à la Martinica, (talvez

o filme mais espectacular desta série), ou então  Le Couronnement du Roi

d`Angleterre Edouard VII318, em que reconstituiu em cenário uma parte da Abadia

de Westminster e usa um sósia do rei.

A necessidade de inovar e de criar em Mélies tinha uma tal força que ele pro-

jectou algumas das suas películas a cor. Como a resposta técnica para a solução

cor era ainda incipiente, resolveu pintar à mão cada fotograma, a fim de pro-

duzir o efeito desejado.

Este homem, que tanto contribuiu para o desenvolvimento da cinematografia,

tendo sido condecorado com a Cruz de Cavaleiro da Legião de Honra, em França,

morreu pobremente 319.
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A cinematografia afirma-se rapidamente como meio de comunicação, como

expressão de arte e um excelente negócio.

Contudo, o grande salto no processo de desenvolvimento e aperfeiçoamento

deste, chamemos-lhe, por enquanto, moderno - meio de entretenimento, foi

dado em 1900, com a Grande Exposição de Paris. Num écran gigante (15 m de

altura por 21 m de largura), projectavam-se diariamente, filmes que atraíam,

podemos dizer, multidões de espectadores. Juntavam-se cerca de vinte a cinco

mil pessoas para gozar a grande novidade. Entre os filmes mais apreciados refi-

ra-se o de Cyrano de Bergerac, com vozes mais ou menos sincronizadas. 

Durante a citada exposição, utilizou-se pela primeira vez o Cineorama, com um

ecrãn de 360 graus, sobre o qual incidiam 11 projectores320. Previsto para ser

colocado na Torre Eifel, ficou instalado, por dificuldades técnicas, no salão de

festas do evento em causa. O cineorama, ou cinematógrafo gigante, projectava

quinze vistas cinematográficas e quinze fotografias a cores, programa regular-

mente renovado.

Neste mesmo ano, Edison acrescenta o som

(voz e música) ao seu Kinetofonografo.

Em finais do séc. XIX, apareceram os primei-

ros documentos importantes sob o ponto de vista cinematográfico, realizados

por Lumière e o seu fotógrafo Félix Mesquich. Eles, assim como os modernos cor-

respondentes, filmaram a visita do czar Nicolau II a Paris, assim como, uma caça-

da ao tigre em Bengala, e também uma escalada ao monte Fuji no Japão, ou

igualmente Buffalo Bill e o seu “show” do Oeste.
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A breve trecho, pou-

cos anos após 1900,

a cinematografia trans-

formar-se-á num rendá-vel negócio, mesmo antes de se considerar como arte

Há que considerar, neste mo-mento, um ponto essencial desta nova forma de

ex-pressão. 

Desde as primeiras imagens

animadas que uma pergunta

se impõe: Será o cinema uma

arte autónoma321, ou apenas a

reprodução em síntese de elementos romanceados, pictóricos, musicais,

dramáticos, etc.? No caso de a cinematografia se considerar uma arte, esta teria

uma linguagem específica, havendo por conseguinte a necessidade de a identi-

ficar e de a caracterizar.

Bóris Eichenbaum, um dos primeiros teóricos do cinema, tinha observado que

“era impossível considerar o cinema uma arte totalmente verbal”, porque para

a sua compreensão era necessário interpretar fragmentos visíveis, embora de

organização diferenciada no espaço e no tempo, e esta só era possível pela

articulação da própria linguagem, pois as imagens e os movimentos são trans-

formados em signos e símbolos. 

Símbolos e signos exigem, necessariamente, códigos de interpretação. Deste

modo, os símbolos e os signos têm interpretações diferentes, consoante os

graus de cultura, o mesmo acontecendo com a simbologia icónica, variável,

dependente das condições e do contexto em que se encontra inserido o re-

ceptor/ espectador. 

O cinema será, antes de mais, ver e ouvir uma "história". História de ficção se

tivermos em conta que a narrativa cinematográfica só relata actos e/ou acon-

tecimentos já concluídos322, numa sucessão de fragmentos de imagens e de sons

sujeitos a interpretação e cuja reprodução se situa ao nível do imaginário.

Baseado neste pressuposto, Christian Metz  considera que o cinema possui uma
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linguagem aberta, mas artificial, pois "a manipulação fílmica transforma em dis-

curso o que podia ser apenas o decalque visual da realidade" 

Em menos de uma década, a cinematografia vai-se desenvolvendo, quer pela

troca de experiências, quer pela atracção que este novíssimo meio de comuni-

cação exerce sobre o público323. O entusiasmo não afecta apenas os especta-

dores, mas também os empresários, que, na euforia do sucesso, investem con-

sideravelmente no moderno invento, a fim de o explorarem e obterem lucros

apreciáveis. Entre estes destacam-se Charles Pathé324 e Léon Gaumont. Não

obstante as diferenças, entre ambos, um e outro contribuíram definitivamente

para o "bom nome e credibilidade" da cinematografia.

Charles Pathé merece que nos debruce-

mos, em breves traços, sobre a sua activi-

dade. Francês de nascimento, tenta a

sorte nos Estados Unidos da América,

onde, dentro do possível, corre de feira

em feira, mostrando o fonógrafo de Edison. Em pouco tempo, troca-o por um

aparelho de projecção cinematográfico comprado a Henry Joly. 

Inicialmente, as suas projecções em nada se distinguiam das dos irmãos

Lumière. A dada altura, porém, decide levantar um estúdio seu em França -

Vincenne - e contrata Ferdinand Zecca325, um antigo cantor de café concerto.

Nascia a empresa Pathé Frères. 

Zecca torna-se director do empreendimento, que passa a comportar, para além

dos estúdios, fábricas de película, laboratórios de revelação, de impressão e

cópia, e igualmente o aluguer e venda de filmes. Sublinhe-se o notável impulso

que estes homens deram no campo das "actualidades cinematográficas"; o

Pathé Journal, como bem recordamos, foi o primeiro jornal de actualidades na

história do cinema. Em breve, o "galo gaulês" era reconhecido em todo o

Mundo. 

A Pathé Frères inicia a construção das narrativas e explora novas e sofisticadas
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técnicas para as enquadradar,por exemplo, uma partitura em que as notas

inseridas na pauta326 são

preenchidas por pessoas que

tocam instrumentos, transmitindo ritmo ao filme. Numa outra sequência do

mesmo filme327, a banda sai da partitura a tocar e a marchar por cima da batu-

ta. As diferentes escalas (maestro e músicos) obrigam a várias sobreposições e

a uma rigorosa marcação.

Charles Pathé e a sua fabrica de Vincennes, que, inicialmente, comercializavam

algumas centenas de cópias de cada filme que produziam, começam a vender

milhares, e, por fim, dizia-se que fabricavam por dia entre dez e oitenta kms de

película ! Os lucros anunciados passaram de 350 000 francos, em 1900, para os

24 milhões, em 1907328! No ano seguinte, exportam para os Estados Unidos da

América duas vezes mais metragem de película do que aquela que era fabrica-

da pela totalidade dos produtores americanos.

A este “boom” está associado Zecca - "o mais pequeno grande homem do cine-

ma", dizia Sacha Guitry - e o seu enorme sentido de oportunidade e de organi-

zação. Inicia-se na experimentação, fazendo filmes com trucagens e cenários

grandiosos, em que intervêm histórias cómicas, dramáticas, realistas e até eróti-

cas.

Léon Gaumont - fabricante de máquinas de registo fotográfico e de aparelhos

de precisão - inicia uma série de curtas metragens, de temática simples, desti-

nadas ao público infantil, graças a uma máquina de filmagem e projecção que

ele próprio constrói. A produção destes filmes possuía duas componentes: a téc-

nica, da responsabilidade do próprio L. Gaumont; e a produção/ realização, da

sua secretária Alice Gui329. Esta  rapidamente

abandonou os temas infantis e iniciou a era

da adaptação das artes verbais - textos

literários e teatro. 

Mas L. Gaumont, intervindo, procura ao

mesmo tempo melhorar as técnicas, investi-
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gando as possibilidades da cor no cinema e o registo simultâneo da imagem e

do som. Com apurado sentido comercial, desenvolve a sua "Indústria

Cinematográfica", de tal forma que, em 1914, possui cinquenta e duas sucursais

espalhadas por toda a França. A ele se deve a criação do logótipo da empresa

e suas produções - a Margarida -, símbolo de qualidade.

Graças às suas pesquisas sobre som e imagem, Léon Gaumont apresenta (vinte

anos antes do sonoro)

filmes falados com relati-

vo sincronismo, utilizan-

do para isso o gramofone. Uma das primeiras experiências providas de  som e

de imagem é uma breve e humorística história linear de um grupo de soldados,

que respondem às ordens dadas por um graduado que só balbucia frases

monossilábicas.

As produtoras Pathé com o seu galo gaulês330, Léon Gaumont e a sua Mar-gari-

da, afirmavam-se com

produções cada vez mais

exigentes e de quali-

dade. 

A indústria cinematográfica ia-se desenvolvendo de maneira segura e sempre em

busca de novos atractivos, a fim de dar resposta à exigência cada vez maior do

público.

Podemos dizer, neste ponto, que o cinema, asseguradas as bases da sua econo-

mia, vai preocupar-se com a qualidade das produções. Neste sentido, surge o

Phono-Cinema-Théatre331, onde era possível ver e ouvir os grandes actores de

teatro franceses em pequenas cenas do seu repertório. O som e a imagem, re-

lativamente síncronos, resultavam da ligação eléctrica entre o projector de

imagem e um fonógrafo.

Assim o Phono-Cinema-Théatre

possibilita a milhares de especta-

dores ver e ouvir os grandes do

teatro, em interpretações que os

celebrizaram. É o caso de Sarah Bernhardt332, de Réjane, de Coquelin. 
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Ao mesmo tempo, (o que consideramos de grande importância), registava as

suas interpretações para a posteridade.

Embora as bases da cinema-

tografia estivessem lançadas e as

produções se sucedessem a um

ritmo alucinante, com o público a

acorrer em massa, o cinema ainda não tinha alcançado plenamente a sua

função, estando longe de ser considerado uma arte. 

No percurso de melhoria da qualidade dos filmes, deve assinalar-se o apareci-

mento dos Film D´Art, fundados pelos irmãos Laffitte, em França, 1900, associ-

ados a Pierre Decourcelle, que, por sua vez, criara a Cinématografique des

Auteurs et Gens de Lettres. Por detrás desta associação, encontrava-se uma ten-

tativa de monopolizar o reportório da Société des Auteurs et Compositeurs

Dramatiques pelo advogado e conselheiro da Pathé Edmond Benoit-Levy. 

Esta sociedade, por um lado, influencia a cinematografia, de modo positivo.

Acaba com o anonimato do espectáculo de feira, a que praticamente se reduzia

o cinema, trazendo-lhe um reportório peculiar às artes do palco - textos e

actores. 

Ao invés, dir-se-ia que atrasa o desenvolvimento natural da cinematografia, ao

admitir as aparências, os costumes e as convenções dos actores de teatro, que

transportam para o cinema todos os vícios, virtudes e defeitos inerentes ao

teatro. 

Ora, a arte das imagens é incaracterística da representação teatral. No cinema,

a acção, dialogada ou não, desenrola-se num espaço e num tempo ilimitado. O

passado, o presente e o futuro têm a sua contemporaneidade em todas as situ-

ações da acção fílmica.

Para além disso, os personagens trocam ideias e dialogam entre si sem a incó-

moda presença do espectador médio da plateia. A encenação não deve percor-

rer espaços, mas deixar que os espaços sejam percorridos pelo espectador.

Enquanto no teatro as paredes constituem uma limitação física das áreas de re-

presentação, na cinematografia não existem limitações desse tipo. Pudovkine

diz-nos: "Se o cinema é o teatro filmado, logo o teatro é o cinema efémero”.

Citação: Pudovkine, Vsevolod (1893-1953). Filme e Fonofilme, 1928.
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As técnicas de representação em teatro pressupõem que o espectador veja e

ouça o personagem. No cinema, mais do que ver ou ouvir, é preciso sentir. As

vozes sussurram, e as expressões faciais contribuem para uma melhor identifi-

cação emissor-receptor do que toda a expressividade corporal necessária ao

teatro; o teatro dirige-se ao público; o cinema dirige-se ao espectador.

L´Assassinat du Duc de Guise333, estreado em 17 Novembro 1908, é talvez o

maior sucesso do film d´art334. Com argumento de Henri Lavedan, contava com

perso-nagens como Le Bargy, Albert Lambert e Gabriele Robine. A banda sono-

ra era constituída por uma partitura musical de Camille Saint-Saens, que criava

o am-biente requerido pela dramaturgia da imagem. 

A cinematografia de Paris rapidamente se alarga a outros países.

Em Inglaterra335, William Paul, James Williamson e G. A. Smith  iniciam a pro-

dução de filmes de actualidades e de ficção, seguindo o caminho dos Lumière

e de Mèlies. Aliás, este país, melhor Londres, conhece a projecção cine-

matográfica apenas seis semanas depois da sua estreia na Cidade-Luz. Em

Inglaterra, publica-se o primeiro manual de cinematografia, Animated

Photography de Cecil Hepworth, em 1897. O interesse dos britânicos pelo novo

entretenimento é geral e atinge mesmo a família real.

Durante o cortejo fúnebre da rainha Vitória, em Londres, o Rei Eduardo VII336

pára durante uns segundos diante da câmara que filmava aquele desfile solene,

posando para a posteridade, sinal de que apadrinhava e reconhecia as quali-

dades do novo invento.

O mesmo Cecil Hepworth, que publicara Animated Photography, lança-se na pro-

dução de filmes. Adapta a estúdio uma casa em Walton on Thames, e começa

a rodar um filme de narrativa extremamente simples, cujos protagonistas são ele
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próprio, sua mulher e filha e o cão da casa. Esta produção custou pouco mais

do que sete libras. Obteve um êxito enorme. E o negativo deteriorou-se devido

ao número de cópias executadas, obrigando C. Hepworth a rodar o filme mais

duas vezes, a fim de satisfazer o público. 

Este filme serve de referência à utilização da montagem, não só colando os

planos, mas criando ritmo e acção338. 

A Alemanha tem dificuldade em entrar na cinematografia337. Os seus primeiros

filmes representam experiências baseadas numa temática simples e observado-

ra do quotidiano, ou, então, mostram efeitos do acaso, como Der Spaziergang

mit Fahrrad (passeio de bicicleta). Mas, um ano após estes primeiros trabalhos,

tem lugar a produção de pequenos filmes, em que predomina o elemento fan-

tasia - o que posteriormente se tornaria um símbolo representativo da cine-

matografia alemã.

Repare-se nas imagens deste filme paradigmático com uma fada, moedas má-

gicas e uma camponesa que entra no reino do maravilhoso. 

O cinema alemão55 será utilizado como precioso auxiliar da propaganda ger-

mânica durante a primeira Guerra Mundial. 

Destaque-se a figura de Oskar Messter, que funda a produtora Messter

Gesellschaft. Este produtor soube avaliar a importância do sexo no cinema e

produz os primeiros nus, mostrados artisticamente, a fim de escapar à rigorosa

censura da época.
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Os preditos exemplos pertencem a um filme sem narrativa, que se limita a rodar

os corpos em Plano Inteiro Conjunto de Dois, produzindo efeito de “travelling”,

rodando.

Mais ou menos pela mesma altura da Inglaterra e da Alemanha, 1897, a pro-

dução cinematográfica começa em Itália. A iniciativa pertence à  francesa

Madame Lélieur339 e a Luigi Topi, um dos seus associados. La Passione di Gesú340

foi o primeiro filme realizado, utilizando dez quadros. 

Os italianos começam com documentários e reportagens como se fazia ha-

bitualmente em França. Mas, indo de encontro ao agrado do seu público, os

transalpinos optam por um determinado tipo de produções, como sejam os

grandes espectáculos de ópera. Assim, a Aida341, de Giuseppe Verdi. 

Em Itália trata-se com especial cuidado do som, havendo mesmo técnicos espe-

cializados que se designavam de direttori dei rumori342.A sua incumbência era a

de tratar e a de potenciar os diferentes sons.

Constituem uma grande fonte de inspiração para o cinema italiano as grandes

reconstituições históricas, em que se emprega uma óptima fotografia e uma rigo-

rosa encenação. Lembremos o Quo Vadis, A Queda de Tróia, Os Utimos Dias de

Pompeia, sendo esta a adaptação de Arturo Ambrósio do romance de Edward

Bulwer Lyton, Um marco na história da cinematografia, pela qualidade demons-

trada na dramaturgia das imagens, pela encenação e pela narrativa eminente-

mente cinematográfica (1922).

Sobre Il Conte Ugolino, Jules Claretie, director-geral da Comédie Française, disse

ao jornal “Temps”: "Dante cinematografado! Pode parecer uma facécia. Mas é

uma realidade e o resultado é verdadeiramente artístico"343.  
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A cinematografia italiana adquiriu uma enorme reputação pela qualidade da sua

fotografia e pelo modo persuasivo como representava o passado.

A Dinamarca monta a sua companhia

cinematográfica - a Nordisk Studios344 -

no ano de 1906, em Copenhaga, sob a

responsabilidade de Ole Olsen. Esta

companhia, em brevíssimo tempo, con-

segue arrebatar a posição de segunda maior produtora europeia, depois da

Pathé. 

Ole Olsen evita os dramas históricos. Aborda temas que ocorrem na actualidade.

Vai buscar factos ao quotidiano, que reconstitui e encena. Podemos lembrar, por

exemplo, um incêndio, em Londres em que um personagem salva uma mulher

da morte345, enfrentando grandes perigos. Note-se que as filmagens decorreram

em Londres e actuaram, para este efeito, artistas de circo ( equilibristas de corda

bamba ) para dar credibilidade à cena.

Além do elevado tom das narra-

tivas, a cinematografia dinamar-

quesa distingue-se pela excepci-

onal qualidade fotográfica, pe-

los enquadramentos, pelos jogos e pela composição de luzes e perspectivas346.

42

Tese de Doutoramento
Adriano Nazareth Jr.

Fotogramas do filme 

A Queda de Tróia

Fotograma do filme 

Quo Vadis?

Realização de Enrico Guazzoni

Fotogramas do filme

A retirada de Moscovo

(O tratamento mono-

cromático em azul acentua

a dramaturgia)



À mesma produtora a - Nordisk Studios - se deve um dos filmes mais contro-

versos da época, realizado por August Blom, em 1910, cuja temática aborda o

tráfico de mulheres brancas. Apesar do arrojo evidenciado, o que melhor cara-

cteriza este trabalho é a sequência de imagens de que se releva o tríptico347

abaixo reproduzido.

Ole Olson, com grande sentido de oportunidade, antecipou-se no tempo, pro-

duziu um filme para exportação, em que se contemplam, pela primeira vez, dois

finais concordantes com a opinião dos públicos a que se destinavam: 

Relativamente à Europa e aos Estados Unidos, um final feliz; para a Rússia, um

final trágico. 

No final feliz, o protago-

nista salva a sua amada de

morrer afogada348.

No final trágico, os dois

amantes morrem afoga-

dos349.

Nos primórdios do cinema dinamarquês, sobressai uma actriz que trouxe para a

tela  a naturalidade, a espontaneidade e o erotismo. Asta Nielsen350 interpreta-

va igualmente bem personagens tão diversificadas como a amante de um

homem rico, uma representante da classe operária, ou a actriz-vedeta com os

seus caprichos. Para a história do cinema fica o enorme talento desta artista,
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patente na sensualidade erótica de uma dança permitida pela condescendente

censura dinamarquesa.  

Em apontamento final, recordemos que a cinematografia nórdica, para o caso a

dinamarquesa, introduz as primeiras imagens aéreas. Com o pretexto de filmar

o complexo industrial de Ruhr, utiliza um dirigível que dá a Asta Nielsen o ense-

jo de lançar milhares de folhetos publicitários acerca dos últimos filmes de que

ela própria era protagonista.

Portugal não se põe fora de todos estes avanços técnicos. Em 1896, na cidade

do Porto, um horto floricultor, amante da

fotografia, Aurélio Paz dos Reis351, realiza o

primeiro documentário cinematográfico: A saída

do Pessoal Operário da Camisaria Confiança em

Santa Catarina.

Infelizmente, porém, perdeu-se a grande maio-

ria das obras deste pioneiro da cinematografia

nacional que, ou se perderam, ou o seu autor

destruiu. 

Alguns documentários se seguiram a estas experiências, mas o primeiro filme, a

primeira narrativa cinematográfica, aparece em 1910, Diogo Alves352, realizado

por João Tavares. 

Em seguida, generalizadamente, assinalamos avanços técnicos e recortes artís-

ticos do primeiro período da cinematografia europeia, em que se cria o novo

espectáculo. Ao mesmo tempo, vão-se alicerçando as bases do cinema, que sur-

giria após a primeira grande guerra. 

A Pathé produz em França o primeiro filme de “suspense” em 1908, utilizando

Planos Médios e Grande Planos. Há o cuidado de fazer aparecer o logótipo da

firma - O Galo - inserido na cenografia, com o objectivo de evitar as falsificações.

A montagem é dinâmica, com a acção em paralelo.
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Uma casa de família é assaltada enquanto o marido da senhora se ausenta com

o propósito de visitar familiares. A esposa pede socorro ao marido pelo tele-

fone; este, de imediato, volta para casa, juntamente com um policia e dois ami-

gos que prendem os ladrões.

Em Vincennes, a Pathé utiliza uma linha de montagem feminina apta a colorir à

mão fotograma a fotograma, pelo processo do “stencil”, com resultados de

grande qualidade. Estamos perante os primeiros filmes a cores.

Os filmes produzidos pela Pathé primavam cada vez mais pelo rigor dos seus

técnicos: da encenação cinematográfica, da iluminação, da montagem e da cons-

trução narrativa.

Independentemente da qualidade dos Jornais de Imagens Pathé, Ferdinand

Zecca, sempre ele, procura reconstituir com objectividade os acontecimentos de

que o Jornal esteve ausente. Assim acontece com A Revolução Russa. A

perseguição feita pelos soldados aos cidadãos e a matança que ocorre a seguir,

vista pelos espectadores em 1905, causa uma violenta impressão. A carnificina,

encenada por dezenas de figurantes, explora admiravelmente a linha que demar-

ca a realidade da ficção.
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Na recriação da Revolta do Couraçado

Potenkine,353 F. Zecca evidencia as suas

qualidades de produtor. Não tanto pela

singeleza da narrativa cinematográfica

(contada com um toque de ingenuidade)

embora, sublinhe-se, baseada num registo

da realidade, mas, sobretudo, pelos recursos utilizados, espantosos para a

época: um couraçado russo em actividade e dezenas de figurantes. Anos mais

tarde, em 1925, Sergei Eisenstein retomaria o tema, numa magistral obra da ci-

nematografia mundial. 

Os primeiros anos da cinematografia mar-

caram definitivamente as linhas orientado-

ras deste superior veículo de comunicação

que tem como base a transferência per-

ceptiva entre a realidade e a confusão

onírica através da multiplicidade de ele-

mentos que compõem a imagem - actores, cenários, enquadramentos, ilumi-

nação, encenação, e banda sonora. Todos estes elementos constituem-se em

factores decisivos nas relações conteúdo/forma e emissor/receptor. Sabendo da

impossibilidade de existência do objecto artístico, sem a participação afectiva e

efectiva do receptor/espectador no  entendimento e na descodificação, mediati-

zada pelo seu interesse (inserido num determinado grupo sócio económico), ao

qual se deve acrescentar os hipotéticos estados de fadiga, as apreensões, assim

como os conhecimento da história, os medos mais ou menos sublimados, que

o obrigam a dar o passo em direcção à ilusão tornada realidade no filme. Esta

narrativa simples, correspondia, na época, ao registo da realidade. 

A cinematografia vai buscar fonte de inspiração na realidade mais brutal.

Registe-se o cerco da polícia a uma casa, em Sidney St., para prender vários
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anarquistas russos, acusados de matar forças da ordem. Estava-se em 1911 e o

jornal semanal de Gaumont refere o acontecimento, mostrando o homem que

comandava as operações, o então Home Secretary Winston Churchill354. 

Clarence  de Croydon 355

encenou o cerco regis-

tado pelo jornal de

Gaumont à casa de

Sydney St., levando-o como intriga para um filme sobre espiões internacionais. 

Pathé e Gaumont abriram sucursais em Londres, assim como os italianos Cines

e os dinamarqueses Nordisk. Esta concorrência obrigou o ministro do Interior

britânico a constituir, em 1909, uma comissão de censura. Com a nova lei, o go-

verno britânico procurava obrigar os produtores ingleses a produzirem uma

quantidade maior de filmes nacionais.

Com base no teatro britânico, produziram-se Jules Cesar, Machbeth, Richard III,

e Hamlet, de William Shakespeare. Também se exploraram autores como Charles

Dickens - Oliver Twist, David Copperfield -, continuando a insistir, porém, na rea-

lidade ficcionada.

A aviação contava menos de uma década e ainda poucos tinham tido a oportu-

nidade de ver um aeroplano. Uma companhia aérea (“Brittish & Colonial

Aeroplane”356) apresenta um filme de espionagem, sendo o avião um dos princi-

pais intérpretes. 

Enquanto a cinematografia produzia documentários e reportagens e reconstituía

acontecimentos como o julgamento de Alfred Dreyfus, em 1899, ou como o
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Couraçado de Potemkin, em 1905, já Jules Marey, naturalista, utilizava a câmara

de filmar como elemento essencial para o estudo do comportamento dos ani-

mais. A medicina tinha vindo a utiliza, desde 1898 este recente invento, a fim

de filmar operações que seriam vistas e avaliadas, posteriormente, pela alunos

da escola médica de Berlim. 

Uma descoberta tão importante, com aceitação rápida por parte do público, fez

com que ela se tornasse no alvo preferencial da censura e do controlo político.

Desta forma, em 1909, a censura atingia o cinema francês, proibindo a exibição

de qualquer filme que fosse capaz de provocar desordens públicas ou excedesse

os limites do decoro no campo do sexo ou da política.357 Na sequência desta

medida, no filme L’histoire d’un Aime de Zecca (no género, a sua obra mais rep-

resentativa), a execução do assassino na guilhotina, por demasiado brutal, não

foi censurada.

O interesse da maioria dos espectadores situava-se no limite da distracção, do

lúdico. As perseguições mais ou menos absurdas e pouco plausíveis eram objec-

to de uma enorme participação popular. sendo assim, os produtores dos filmes

de acção aperfeiçoam cada vez mais as técnicas, cortando e encurtando os

planos, o que permite uma montagem rítmica. Este interesse manifestado pelos

espectadores era como que uma catarse - fuga à sociedade demasiadamente for-

mal - para locais onde prevalecia a anarquia cinematográfica.

O automóvel representa um grande atractivo para o público, sobretudo quando

se trata de perseguições feitas neste veículo,  o que dá azo a cenas de comici-

dade fácil.358

Os avanços técnicos levam à utilização de planos subjectivos como se observa

num filme que parodia a febre do tango, motivo de entusiasmo na Europa. A

câmara situa-se no ponto de vista dos bailarinos, dando a impressão de ver o
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que eles vêem.

Dê-se em particular atenção aos fotogramas 5 e 6. 

1                2               3                4               5                6   

Antes de terminar esta sintética abordagem dos primórdios da cinematografia

assinalaremos alguns, registos de importantes "momentos" da história da

Europa, com exemplos elucidativos.

As grandes reportagens - jornalismo de imagem

Últimas imagens do Arquiduque Ferdinando cerca de 5 minutos antes do aten-

tado que viria a vitimá-lo. Neste plano-sequência, vê-se o motorista do carro que

transportava o herdeiro do Império Austro-Húngaro a verificar os danos perpe-

trados no automóvel359. 
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Nos inícios da Grande Guerra, não se filmavam os confrontos bélicos, por

serem tidos por pouco dignos. Os políticos e os militares não tinham ainda

descoberto o papel do cinema para efeitos de informação, contra-informação ou

publicidade. Depressa, porém, os alemães utilizam como propaganda politica

este poderoso meio de comunicação.

Em contraposição a estas imagens, os aliados começam a mostrar alguns dos

efeitos devastadores da guerra: o êxodo das populações das áreas em confli-

to363.

Com a Grande Guerra, a cinematografia altera-se significativamente.
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362

 



Desde 1894, segundo William Paul e G.Wells, à cinematografia compete "contar

histórias, projectando imagens animadas".364

Lembremos que o cinema sintetiza duas tendências narrativas: a figurativa e a

verbal. Apresenta-se como produto da relação entre dois conceitos fundamen-

tais: signo e texto. O que leva ao desenvolvimento paralelo de dois tipos de

narrativa, em que as palavras são imagens ou a elas conducentes. As próprias

palavras ditas estão impregnadas de simbologia icónica, quer ditas em coro, em

diálogo ou em simples monólogo e a sua função assemelha-se a um acompan-

hamento musical.

Quanto à informação existente na cinematografia, podemos dizer que ela se

adaptou a estereótipos de tipo economicista e evoluiu pouco desde os seus

primórdios. Senão vejamos: os “travellings” e “dollys”, feitos pelos operadores

de imagem de Lumière, referidos anteriormente, possuíam já todas as possibil-

idades de enquadramento. Note-se o plano de pormenor de um jornal, o plano

de pormenor do olho a ver através de uma lupa, o personagem que engole a

câmara de um fotógrafo.

Todos estes planos de porme-

nor365, arrojados, datam de 1886

e 1889, e encontram-se em

filmes de efeitos com reduzidas possibilidades técnicas e sem a evolução das

objectivas e da óptica a que se assiste mais tarde.

O cinema de então abandona, pouco a pouco, o plano único, e vai procurando

contar histórias sempre de maneira diferente, através da junção de cenas, o que

deu origem à montagem366 nos finais do século XIX.

Após apagar o fogo, 

o bombeiro salva a 

personagem, descen-

do com ela pelas

escadas: mudança de ângulo e ponto de vista - criação de novas formas de ver. 

As cenas de perseguição, a que fizemos menção em paginas anteriores, tornam-

-se cada vez mais técnicas e inventivas. Chega-se a pôr câmaras em automóveis,

a fim de dar a noção de velocidade (utilização do plano subjectivo367) o persegui-

do vê o perseguidor.
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Por esta altura,

1889, o engenho

humano cria os

primeiros efeitos de variação de campo abraçado.Em parêntesis, recordemos

que as objectivas zoom - de campo abraçado variável - aparecem só a partir de

meados de novecentos.

Uma câmara presa,com o

operador, a um cabo, per-

corria o espaço, dando a

ilusão de um Zoom Out.

A fotografia, no cinema, adquire propriedade de palavra. A imagem deve ser uti-

lizada com sentido poético e não apenas como representação ou recordação.

Obedece a um extremo cuidado na composição e no enquadramento. Há que

criar linhas de força, valorizadas pelas diferentes tonalidades, pela intensidade

luminosa, e pelos valores de luz e sombra. 

A cinematografia italiana, a que atrás fizemos referência relativamente a outra

época e a outro contexto, desenvolve-se tão rapidamente que em 1913 tinha

cerca de 200 estúdios e produtoras de cinema. E chegava a estrear três filmes

por dia. Alguns dos muitos filmes que se produziam tinham uma narrativa con-

sistente e uma concepção imagética única pelos movimentos de câmara, “trav-

ellings” e “dollys”. Existem até movimentos conhecidos como movimentos de
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cabíria, cujos nomes provêm do filme homónimo - Cabíria369 -, de Giovanni

Pastrone, que encomendou o argumento a um dos maiores escritores italianos

da época, Gabriele d´Annunzio. Este escreveu um breve texto de três páginas,

em que as cenas se sucediam a um ritmo alucinante. Congrega batalhas navais,

erupções vulcânicas, exércitos a atravessarem os Alpes e cerimónias e sacrifícios

ao deus Moloch em grandiosos templos. A contribuição de d`Annunzio,

fornecendo um texto literário para ser visto depois em imagens, resultou num

dos maiores sucessos cinematográficos da época. 

Este filme, na sua monumentalidade, segue a linha das chamadas "reconstitui-

ções históricas" (a que fizemos referência quando tratamos dos primórdios da

cinematografia europeia), com a única diferença de possuir maior rigor artístico,

narrativo e histórico. 

Início do Plano - P.Geral                    Final do Plano - P.Conjunto             

“Travelling”

Câmara em Plano Conjunto “Travelling” esquerda recua à esquerda até Plano

Geral.

Mas o cinema italiano não se limita às megaproduções, que tanto agradavam às

grandes massas. Procura nos temas do quotidiano as histórias de identificação

pessoal ou reflexo duplo. Concebe as comédias familiares sentimentais e

credíveis, principalmente com o realizador e actor Léonce Perret.
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Um exemplo deste tipo de cinematografia encontra-se representado nas imagens

acima, breve sinopse do filme Cena de Ciúmes, de Léonce Perret.

Durante a refeição, a mulher descobre um cabelo feminino no casaco do mari-

do e, informando-o que tinha encontrado mais dois no sobretudo, faz uma

pequena cena de ciúmes imediatamente ridicularizada pelo visado que, ao jus-

tificar-se, vai deitando colheres de sopa no prato dela até o fazer transbordar,

o que provoca o riso de ambos.

A par da comédia, Léonce Perret realiza dramas perturbadores de enredo poli-

cial, demonstrando grandes qualidades, tanto para uma como para os outros.

As imagens abaixo referem-se ao drama L’Enfant de Paris (produzido pela

Roman Cinemagraphique, estreado no Gaumont-Palace, sala para 3500 especta-

dores, inaugurada em 1913) em que uma menina é raptada por um bando de

malfeitores. 

Com o início da Primeira Guerra Mundial, a cinematografia italiana teve de

diminuir a produção. Mesmo assim, conclui obras de apreciável qualidade como

um filme da Companhia César, rodado nas ruas de Nápoles, precursor do neo-

-realismo, protagonizado e co-realizado por Francesca Bertini370, a célebre diva

italiana, de carácter impetuoso.

Uma outra obra da

mesma época e eleva-

do nível artístico é

Germinal371, retirado do

romance de Émile Zola.

Rodado quase todo em exteriores, este perturbador drama, quase manifesto

político, deu brado pelo realismo da encenação e da interpretação.
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Naturalmente, surgem filmes pacifistas, valendo a pena nomear, em França,

Alfred Machin, que produziu e realizou Cor Pathécolor, num alerta contra a guer-

ra.372

O cinema, a grande novidade, continua a ser um espectáculo técnico. E ganha

consistência de comunicação, mas não abandona o lado da pesquisa.

Até aqui, debruçámo-nos sobre a cinematografia, registo em imagens de uma

determinada realidade, história contada por imagens. Ora, a história pode ser

traduzida pelo desenho, pela pintura, ou pela forma tridimensional. O cinema,

para contar uma história em imagens, serve-se também, por vezes, destas três

expressões artísticas, criando um tipo de grafismo em movimento que denomi-

namos animação. A animação complementar e independente da cinematografia

comum não deve ser tratada como a sua irmã menor, mas sim como uma das

suas formas possíveis de comunicação.
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301  Descrita em 1671 por A. Kircher no tratado Ars Magna Lucis et Ombrae é definida no século XVIII
como «une petite machine qui sert à faire voir sur un mur blanc différents spectres et monstres affreux
de façon que ceux qui n´en savent pas le secret croient que cela se fait par art magique»
Cinématographe, invention du siècle , E. Toulet, p. 57

302  «cujos trabalhos sobre a persistência das impressões da retinianas abriram o caminho para as
técnicas de animação», in História Ilustrada do Cinema R. Jeanne e C. Ford, p. 9.

303  «um aparelho que será para os olhos o que o phonographe é para os ouvidos» Biografia Baseline
– 100 Anos de Cinema a Herança Americana – Home Box Office e The American Film Institute 1995-

304  Dickson produziu e realizou centenas de curtas metragens, até que em 1894, utilizando o Edison's
Kinetoscope, realizou no Black Maria, o primeiro estúdio a ser construído no mundo, várias séries de
curtas metragens entre os trinta segundos e um minuto utilizando um cenário rudimentar , ou apenas
o desenvolvimento de uma mise en scène, em frente de um fundo negro.  Biography from Baseline ©
1996 Microsoft Corporation and/or its suppliers.  

305  O primeiro filme de boxe, que opôs o campeão do mundo «Gentleman Jim» Corbett a Peter
Courtney, foi organizado especialmente para cinema apoiado por uma vasta campanha na imprensa,
realizado por Dickson - 100 Anos de Cinema a Herança Americana – Home Box Office e The American
Film Institute 1995 

306  «No primeiro dia, a receita não ultrapassou trinta e cinco francos e, sendo de um franco o preço
da entrada, isto significava que trinta e cinco espectadores viram o programa inicial, constituído por
dez pequenas bandas de dezasseis metros» História Ilustrada do Cinema, René Jeanne e Charles Ford,
p.15 – A versão de Cinématographe Invention du Siècle E.Toulet p. 16 afirma: «Le premier jour, 28
décembre 1895, maigre succès: trente-trois spectadteurs; la press, pourtant conviée, ne dérange pas...».

307  «la presse, portant conviée, ne se dérange pas: mais en quelques jours, sans outre publicité que
la bouche à oreille, le public afflue… » Cinématographe invention du siècle E. Toulet p.16

308  História Ilustrada do Cinema, René Jeanne e Charles Ford, p.15.

309  História Ilustrada do Cinema, René Jeanne e Charles Ford, p.15-16. 

310  História Ilustrada do Cinema, René Jeanne e Charles Ford, p.15-16. 

311  «Louis Lumière acentua as suas funções de produtor de actualidades (reproduzir no écran os acon-
tecimentos da época) e incita os seus operadores a servirem-se da câmara como uma máquina de
reconstruir a vida» O Guia do Cinema -Iniciação à história do Cinema, Gaston Haustrate – pag.12

312  O Guia do Cinema -Iniciação à história do Cinema, Gaston Haustrate – pag.12: «tendo de enfrentar
certos acontecimentos importantes que as suas câmaras deviam registar (as primeiras grandes reporta-
gens      internacionais)».

313  Existem duas versões sobre o primeiro travelling, situando-o ora em Jerusalém ora em Veneza.
Provavelmente aconteceram em simultâneo, sendo este último atribuído a Promio - História Ilustrada
do Cinema, René Jeanne e Charles Ford, p.16 e o de Jerusalém a Francis Doublier – Documentário
História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin Brownlow& David Gill  - Photoplay
Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV  

314  As primeiras tentativas da cinematografia a cor, pintura de fotogramas à mão, foram levados a
efeito por Charles Cros, Louis Ducos du Hauron e Gabriel Lippman e os irmãos Lumière. Em 1899, E.
R. Turner e F. M. Lee gravaram as primeiras imagens em que o fotograma era exposto a três filtros
sucessivamente – o verde, o azul e o vermelho. A exploração comercial iniciou-se em 1906 com a
Kinemacolor, filmando e projectando a 32 fotogramas por segundo. Cinématographe, Invention du
Siècle E.Toulet, p. 45 

315  «Le monde de Meliès se définit par une esthétique et des thèmes, mais avant tout par une tech-
nique fondée sur les trucages, qu´il n´a peut-être pas inventés, mais qu´il employés avec maîtrise.», in
Cinématographe, Invention du Siècle E.Toulet, p .63 

316  …” en trente tableaux, d´un durée de treize minutes, fait connaître Méliès dans le monde entier.
»… Cinématographe, Invention du Siècle E.Toulet, p.69

317  «George Méliès fait construire en 1897 un «atelier de poses» dans le jardin de sa villa à Montreuil-
sous-Bois. Ce studio est un hangar vitré recouvrant une scène dont machinerie est la réplique de la
celle du théatre Robert –Houdin. »,  Cinématographe, Invention du Siècle E.Toulet, p.62

318  Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin Brownlow& David Gill
- Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV 
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319  «1906 marque la fin de la période la plus heureuse de la carrière de George Méliès. La demande
du public commence à changer : à la fantaisie plastique, à l´imagination bon enfant, il préfère les
péripéties comiques et les drames réalistes. Sa conception du cinéma situe méliès à l´oposé d´autres
réalisateurs contemporains» Cinématographe, Invention du Siècle E.Toulet, p.69

320  Cinématographe, Invention du Siècle E.Toulet, p.43

321  «Uma arte, ou, pelo menos, um instrumento de arte absolutamente novo, ainda desconhecido há
vinte anos, e tão rico em recursos que pode, depois de transformado o espectador, agir sobre a trans-
formação estética e social do homem  com uma força que julgo ser superior às mais extravagantes
predições.»  Elie Faure 1915

322  «a primeira – que remonta a meados dos anos vinte – foi a que permitiu passar do escalão servil
de reprodução das realidades em movimento para o escalão mais qualificado de linguagem artística
baseada na reprodução da realidade; a segunda – ocorrida em época mais recente – foi a que lhe
reconheceu a capacidade não apenas de reproduzir a realidade mas também para a reconstruir de
modo inteiramente original.» Como Ver Um Filme , ªMoscariello ,p.8 

323  «A rápida expansão do cinema na viragem do século deve-se fundamentalmente ao crescimento
demográfico e económico das grandes concentrações urbanas ligadas ao capitalismo industrial. [...] O
declínio do espectáculo de feira – que na província seria travado precisamente pela introdução do cin-
ema ambulante – é de algum modo paralelo à ascensão dos filmes nas salas de entretenimento já exis-
tentes nas cidades» O Cinema Espectáculo , E. Geada p.47 

324  Tendo conhecido o fonógrafo de Edison, torna-se feirante da «coisa falante» até iniciar em asso-
ciação a seus irmãos a gravação e a produção em grande escala de rolos à qual juntou a produção de
filmes. De algumas copias iniciais vendidas por cada filme produzido e realizado, rapidamente chegou
às milhares tornando a Pathé um império que produzia e realizava, além de possuir laboratórios e salas
de projecção, levando o historiador Georges Sadoul a escrever « monopolizando a matéria, Charles
Phaté espera monopolizar também o espírito». O Guia do Espectáculo, E. Geada p. 47

325  «Sem abandonar a realização de inúmeros filmes curtos, que se começavam a exibir logo de
manhã e alimentavam as salas populares e os cinemas de feira, Zecca dedicou o melhor da sua activi-
dade a filmes de um realismo preciso e brutal e repletos de acção». História Ilustrada do Cinema –
R.Jeanne e C.Ford , p.31

326  Fotogramas Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV  

327  Fotogramas Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV  

328  O Guia do Cinema iniciação à história e estética do Cinema G. Haustrate p. 20

329  «De 1897 à 1906, l’énergique Mademoiselle Alice inscrira à son actif plus deux cents bandes, à
commencer par La Fée aux choux, qu´elle tourne dans le jardin du «patron» attenant à l´usine des
Buttes-Chaumont. […] elle passe bientôt à la mise en scène plus ambitieux, plus composés et plus
longs-trois cents figurants, vingt-cinq décors pour la Vie du Christ en 1906.A partir de cette année-la,
la première femme réalisatrice du monde se consacre à la création de films parlants pour Chronophone»
Cinématographe, Invention du Siècle E.Toulet, p.80

330  Fotogramas Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV  

331  «Foi então que o voto formulado em 30 de Dezembro de 1895 pelo redactor do Radical se con-
cretizou pela primeira vez: no Phono-Cinéma-Théatre du Cours-la-Reine podiam ver-se e ouvir-se os
mais celebres actores do teatro parisience: Sara Bernhardt, Réjane,Coquelin em cenas breves dos seus
repertórios» História Ilustrada do Cinema – R.Jeanne e C.Ford , p. 25

332  Fotograma Sarah Bernardt Fotogramas Documentário História do Cinema Parte I - Produced and
Directed by Kevin Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art
and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV  

333  Fotogramas do L´Assassinat du Duc de Guise Documentário História do Cinema Parte I - Produced
and Directed by Kevin Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-
Art  and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV   
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334  «A influência do Film d´Art foi, porém, benéfica ou nefasta para o cinema? A este respeito não
terminou ainda a controvérsia. Pode argumentar-se que foi benéfica, visto que veio por termo ao humil-
hante aninimato que caracterizava o espectáculo cinematográfico de então, ao mesmo tempo que atraía
para o écran uma nova categoria de espectadores; em contrapartida, é de admitir também que, abrindo
as portas dos estúdios aos grandes actores - que interromperam equipados com as suas radições, os
seus hábitos, as suas convenções - retardou a evolução normal da arte das imagens, a qual não era
ainda encarada como essencialmente diferente da arte teatral.» História Ilustrada do Cinema – R.Jeanne
e C.Ford , p.29

335  «Em Inglaterra, o cinema toma proporções mais sérias, indo ao ponto de chamar a atenção de
certos técnicos que decidem adoptar e explorar a inspiração. Um tal Robert William Paul não sendo
tão criativo quanto Méliès, possui no entanto um bom sentido de organização e oportunidade de forma
a «contribuir bastante para o desenvolvimento do cinema de feira no seu país, que alimenta com pro-
duções variadas». Já J. Williamson e G.A . Smith, adaptam-se na qualidade de fotógrafos à de oper-
adores de câmara dedicando-se a explorar vários campos de acção desde a teoria às experiências com
trucagens, chegando mesmo J.Williamson a lançar mão à montagem em paralelo, percursores da cine-
matografia de aventuras e outros.  O Guia do Cinema iniciação à história e estética do Cinema G.
Haustrate p. 18   

336  Fotogramas do funeral da Rainha Vitória com o Rei Eduardo VII a posar em frente à câmara.
Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin Brownlow& David Gill  -
Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV   

337  Franz Porten, e as suas duas filhas Rosa e Henny, deram os primeiros passos na afirmação alemã.
Rosa abandonou a interpretação e passa a argumentista e Henny, possuidora de uma beleza peculiar,
desempenhou dezenas de papéis em filmes realizados pelo seu marido, cómicos ou dramáticos . Ver
História Ilustrada do Cinema – R.Jeanne e C.Ford , p.45,46

338  Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin Brownlow& David Gill
- Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV   

339  História Ilustrada do Cinema ,R.Jeanne e C. Ford p.41-42-43

340  Realização de Luigi Topi de grande sucesso desde a estreia na Páscoa de 1897.

341  Produções muito do agrado do público e da cultura italiana, na linha das encenações das óperas
de G. Verdi.

342  Produziam conjuntos de sons a fim de aumentarem a emoção produzida pelas imagens – origi-
naram as primeiras Bandas Sonoras.

343  História Ilustrada do Cinema ,R.Jeanne e C. Ford p.-42

344  O Guia do Cinema iniciação à história e estética do Cinema G. Haustrate p. 33-34

345  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV   

346  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV   

347  A sobreposição permite representar em simultâneo três acções, normalmente uma conversa tele-
fónica entre dois personagens (separada por uma acção). Os múltiplos planos da acção não consti-
tuíam por si a continuação da narrativa.  Cinématographe invention du siècle E. Toulet. P.120-121-

348  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV  

349  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV  

350  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV  

351  1862-1931 - Fotógrafo/floricultor, realizou os primeiros filmes portugueses em 1896, após ter
adquirido uma máquina em Paris (provavelmente uma Bedts, segundo o biografo Amândio Vieira
Santos) 
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352  Estreado no Salão da Trindade em 26 Abril de 1911, constituiu um enorme êxito. Rigor técnico,
reconstituição histórica e entusiasmo nas cenas de acção fizeram encher  as salas. História do Cinema
Português, Luis de Pina . p. 16-17

353  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV

354  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV

355  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV

356  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV

357  «A Censura é destinada a defender a ordem publica e os bons costumes (França) e a afastar as
obscenidades e as blasfémias (Inglaterra).» O Cinema , H.Agel p.26 

358  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV   

359  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV   

360  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV   

361  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV   

362 Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV   

363  Fotogramas de - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV   

364  Foi o inglês Robert William Paul (autor de pequenos filmes da vida quotidiana e breves episódios
feéricos) que vendeu a primeira máquina de registar imagens em movimento (o bioscópio) a Méliès,
após a recusa peremptória de Lumière lhe vender a sua: «A nossa invenção não está à venda. Pode
ser explorada durante algum tempo como curiosidade científica, mas não tem o menor futuro comer-
cial. Seria a sua ruína.» Sem desistir, Méliès acabou por comprar a de William Paul que apesar de não
possuir a perfeição do aparelho de Lumière foi aperfeiçoada pelo excelente mecânico que era Méliès.-
História Ilustrada do Cinema René Jeane e Charles Ford Berttrand p.19

365  Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin Brownlow& David Gill  

366  Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV  

367  Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin Brownlow& David Gill  

368  Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV  

369  Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin Brownlow& David Gill  

370  Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV  

371  A colaboração entre B.Chhristonsen e A . W.Sandberg deu origem a Dansk Biograf Kompagni que
formaram equipas de reputação internacional, produzindo obras de notável valor psicológico e artísti-
co. História ilustrada do Cinema R.Jeanne e C.Ford Bertrand p.47-48 – Foi a cinematografia
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Dinamarquesa de Holger Madsen que usou pela primeira vez argumentos audaciosos para a época,
ousando apresentar, pela primeira vez em Grande Plano, um verdadeiro beijo («com uns lábios grandes
como os desfiladeiros do Colorado.» escreveu Paul Morand. O Guia do Cinema iniciação à história e
estética do Cinema. G.Haustrate Pergaminho p.34

372  Com um argumento de extrema complexidade a que se junta meios técnicos e artísticos sem
precedentes, como investigações sobre iluminação, charriots a e até balões dirigíveis para concretizar
travellings e panorâmicas. O Guia do Cinema iniciação à história e estética do Cinema. G.Haustrate
Pergaminho p.39 e - Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin
Brownlow& David Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK
Lda. –MCMXCV  
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A propósito de animação, retomemos a palavra "cinematógrafo" e a sua eti-

mologia do grego Kinema-(movimento) e (graphein)- desenhar, donde se conclui

que cinematógrafo abarca o conceito de desenhar o movimento. 

Quanto à expressão "desenhos animados", muito usada entre nós, corresponde

ao vocábulo inglês "cartoon", que significa desenho, vinheta ou caricatura.

A palavra animação deriva do Latim “anima”, significando a alma ou sopro vital.

Animação, antes de mais, quer dizer dar vida a objectos estáticos.

Repetindo uma explicação dada anteriormente, aquando da abordagem da

história da cinematografia, diremos que a ilusão de movimento se deve a uma

imperfeição da retina humana, uma vez que a imagem permanece nela fixa

durante uma fracção de segundo, mesmo depois de já ter desaparecido do local

de projecção. Eis, pois, as origens da ilusão do movimento espontâneo e sem

interrupções de imagens fixas. 

Deixemos à parte desenhadores e experimentadores de outras eras, que ten-

tavam sugerir a ideia de movimento através de sombras chinesas, bonecos artic-

ulados, etc...
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Comecemos pelos primeiros ensaios de animação, que pertencem a Joseph-

Antoine Plateau e com o lançamento do fenaquistiscópio, em 1832.

Para ele, o movimento significa “animado”, ou “animação de desenhos”. 

Há que citar Marey, que obtém o movimento pelo registo fotográfico (imagem

por imagem), isto é, pela sucessão de instantâneos; e Émile Reynaud, escudan-

do-se no desenho, apresenta, em 1877, o praxisnoscópio que nos dá uma

análise da imagem por uma sucessão de imagens de um movimento. 

Bem sabemos, no entanto, que Reynaud não se contentou apenas com os movi-

mentos, mas criou narrativas e contou

histórias com personagens pintadas,

projectando-os através de um teatro

óptico. É ele o responsável por uma lin-

guagem baseada na interpretação dos

desenhos dos sonhos de cada um, com

trejeitos cómicos traduzidos com livre fantasia e onde as danças e as piruetas

nos envolvem num mundo onírico, aparecendo-nos o horizonte como uma linha

e não como um panorama confuso. 

A sua grande dificuldade consistia na reprodução

à mão dos desenhos de que necessitava; o que

vem a ser ultrapassado por Émile Cohl, ao utilizar

a câmara dos irmãos Lumière. Cohl inventa a mo-

derna técnica do desenho animado para a fil-

magem e projecção dos desenhos em tela.  

O desenho animado desenvolveu-se em paralelo com o cinema. Todavia, como

seu irmão menor, até ao aparecimento de Walt Disney.

A partir de Disney, o desenho animado ganha o seu universo próprio e multi-

facetado e adquire o seu próprio "estilo". Por estilo, queremos dizer a maneira

pessoal de expressão. 

O estudo do desenho animado deve incidir nas suas três componentes essen-

ciais: imagem, diálogo, som.
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A retórica, entendida como arte e usando as regras de bem falar, ocupa um lugar

importante no desenho animado, mais propriamente da frase animada. 

Na invenção, na disposição e na elocução, a frase animada forma-se com o

auxílio de signos divididos em dois grupos: "figuras de palavras e figuras de

pensamento".

A linguagem cinematográfica possui regras de sintaxe próprias, denominadas

“planificação”, consistindo esta em montar imagens para desenvolver uma linha

de pensamento. 

Um plano será uma palavra, o conjunto de planos a frase, as várias frases criam

a sequência; ou então o plano será uma nota, o conjunto de notas o período

melódico e o conjunto formando a melodia. A continuidade fílmica, com tempos

bem pontuados, será o conjunto de sequências. A correcta utilização desta pon-

tuação dá o ritmo e a cadência do filme.

Antes de abordar algumas das diversas técnicas de animação,

importa explicar o desenho animado relativamente a conteúdo

e forma.

Na definição técnica, serão os processos empenhados em dar

movimento e vida aparente a objectos inanimados, por inter-

médio da técnica cinematográfica, fotograma a fotograma.

Quanto ao conteúdo, a animação apresenta-se como uma sín-

tese das artes plásticas: a pintura, o desenho, a escultura,

mais a banda sonora - ruídos, música, voz  ou  vozes  -  au-

xiliando a determinar o tempo e o ritmo, a dança - movimen-

to, a coreografia, a encenação e ainda a literatura - história ou

estória do filme .
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Somente como ponto de referência, voltamos a tocar, em brevíssimos traços,

num argumento que já abordámos no capítulo anterior. As primeiras formas de

expriências cinematográficas - Lanterna mágica, Fenacistiscópio, Zootróscópio,

Taumascópio, - dão-nos a ilusão do movimento sem o uso da câmara, mas tor-

nam-se os aspectos básicos do movimento, cinética, obturação da visão, tor-

nam--se facilmente perceptíveis. Nestes casos, tratava-se da projecção de desen-

hos previamente introduzidos num tambor, que, ao girar, fraccionava as figuras

desenhadas, sendo a sua reflexão feita num espelho colocado no centro do

aparelho. O espectador via através de fendas o movimento como um todo.

O aperfeiçoamento destes mecanismos permitiu o abandono da via do puro

movimento das figuras desenhadas e a sua inserção num discurso visual de

curto argumento. Pequenas cenas deliciosamente humorísticas, que antecipam

a fantasia dos desenhos animados, embora dentro dos estreitos limites da pan-

tomina luminosa. Nesta fase embrionária, a animação exprime o humor e a típi-

ca sensibilidade dos finais do século XIX. 

Ajudado pelo estudo das técnicas empregues por Mélies - análise minuciosa de

fotograma a fotograma, - James Stuart Blackton (U.S.A.) realiza, em 1906, um

pequeno filme, Haunted Hotel, servindo-se dos processos do mestre francês. Em

Haunted Hotel, vê-se uma mesa bem servida, em que os talheres se movem por

si. Segue-se, em 1909, um outro filme de grande sensação, The Magic Foutain

Pen, no qual uma caneta dotada de vida traça desenhos sobre uma folha bran-

ca.

Devemos considerar Émile Cohl, pseudónimo de Émile Courtet, o primeiro ver-

dadeiro autor de desenhos animados, visto que consegue proporcionar movi-

mentos autónomos aos personagens desenhados, como se vê no seu filme de

36 metros, Fantasmagorie, de 1908.

Na impressão do fotograma, Cohl despreza o

emprego da caneta para dar vida aos personagens,

e emprega um elementar grafismo, estreitamente

ligado ao desenho infantil e regista em película
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fotograma a fotograma. As figuras desenha-as em cartolinas brancas e opacas.

O processo técnico consiste em fotografar os desenhos um a um, correspon-

dendo a cada desenho um fotograma. 

Entre 1908 e 1910, Cohl realizou para a Gaumont cerca de setenta filmes, dos

quais, pelo menos, trinta de animação401. Os filmes deste pioneiro da animação,

na sua época, foram levados a extremos de perfeição e de criatividade. Ele

chegou a associar o desenho a figuras humanas, como homens voadores ou

como elefantes a dançar com a graciosidade de bailarinas. O seu filme Le vent402,

de 1914, utiliza pela primeira vez o fundo fixo na sua animação. O infortúnio de

Mélies perseguiu também Cohl, que acabou esquecido num asilo parisiense e

morreu carbonizado em 1938403.

O trabalho de Cohl desperta grande atenção nos Estados Unidos da América,

onde é minuciosamente estudado. Um dos seus admiradores mais entusiastas -

Windsor MaCay,- em 1912, realiza Gertie, The Dinosaur404, uma das referências da

animação pela fluidez dos movimentos na interpretação agradável e simpática

de um dinossauro.

Dado o nível qualitativo, o grau de desenvolvimento técnico e a divulgação que

o cinema animado atinge nos Estados Unidos da América, reputamos de inte-

resse dedicar-lhe um olhar especial, se bem que necessariamente breve e sem

a pretensão de o tornar exaustivo.

Émille Cohl405, como já se referiu, lançou as bases da animação nos Estados

Unidos da América. Aqui nasce, quase de imediato, um núcleo de animadores

que projectam este género à escala industrial e o vão aperfeiçoando como

expressão autónoma e de grande sucesso no panorama cinematográfico mundi-

al. Logo nos primeiros anos de contacto com a animação - 1916/1917 - sobres-

saem406 George Herriman e William C. Nolan, com a criação do Crazy Cat .
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No espaço de um ano realizam dezanove filmes. E dão origem à personalidade

do gato na animação, cujos ecos se repercutem em Mutt and Jeff (1), Bud Fisher

O Gato Félix (2), O Gato Bouzik (3), da UPA, Fritz the Cat Robert Crumb;O Gato

Tom (4) da Hanna e Barbera, Sylvester (5), da Warner Bros, de Fritz Freleng,-

entre outros de vida mais ou menos efémera. 

1                    2                3                        4                 5

As primeiras vedetas da animação nasceram pelas mãos de Max Fleischer, aus-

tríaco de nascimento, mas residente em Brooklin, Nova Iorque. Iniciando-se no

desenho animado em 1921, criou uma série de curtas metragens - Out of the

Inkwell407 - com uma figura (o palhaço Koko) que saía de um tinteiro  e se des-

dobrava, executando uma combinação de cores e movimentos antes de regres-

sar ao seu receptáculo. 

O sentido de humor de Fleischer, associado ao conhecimento da vida na América

do Norte, onde o cidadão pode chegar a qualquer lugar, bastando para isso ter

coragem e ousadia, fez com que ele e os seus irmãos Lou e Charlie, aban-

donassem a abstracção poética de Koko e as suas fantasiosas encenações grá-

ficas e criassem  duas personagens que, em breve, seriam ídolos da animação:-

Popeye, o marinheiro e a vamp Betty Boop408.  

A figura de Popeye, que deveria anunciar os

espinafres da empresa texana Crystal City,  simboliza

a força da vontade que nos remete à obtenção

daquilo que se pretende. Marinheiro de aspecto

frágil e gingão, interpreta com a sua namorada, uma

série de episódios conflituosos, tudo terminando em
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bem pela superforça que Popeye retira dos

espinafres que come. A seu lado, para além de

Olive Oil, a eterna namoradinha, magríssima, ora

frívola, ora romântica, Bluto, corpulento e barbu-

do, cortejador igualmente eterno, pretendente de

Olive que recorre a estratagemas pouco limpos

para prender a atenção da rapariga, J. Wellington

Wimpy, funcionando como uma espécie de cons-

ciência de Popeye, flácido, calmo, sempre

desempregado, sem outras pretensões na vida para além de comer “hambur-

guers”, de preferência gratuitos, o que consegue por meio de truques e de tra-

paças.

A par de Popeye, os irmãos Fleischer criaram a simpática vamp Betty Boop.

Provocante, sensual, mostrando abundantemente os seus dotes físicos, Betty

Boop transforma-se numa das vitimas da censura e do puritanismo norte-ameri-

cano, considerando que ela ia além do tolerável nas suas atitudes provocantes.

Tanto Betty Boop como o seu cão Bimbo desapareceram, vítimas das con-

venções moralistas dos anos da depressão.

Estes heróis ainda hoje podem ver-se em canais temáticos televisivos. E fazem

parte da  memória colectiva de várias gerações. 

A partir dos anos vinte, na história da animação dos Estados Unidos da América,

merece lugar de destaque, quer queiramos, quer não, Walt Disney.

Personalidade discutível, mas indubitavelmente marcante no desenho animado,

Disney, depois de passar por várias dificuldades e inúmeros empregos de 

subsistência, inicia-se na produção e realização deste tipo de filmes com um

publicitário para uma fábrica de chocolates. Com seu irmão Roy, e a ajuda de

Ub Iwerks409, funda o que viria a ser a Indústria Disney; e começa a série Alice

in Cartoonland (1923/26). Em 1928, dá o grande salto para a glória e a fortuna,

com Mickey Mouse. Disney dá vida a um

pequeno rato, de nome Mortimer. Mais tarde

passou a designá-lo com o simpático diminu-

tivo de Mickey para competir com o Gato

Félix, de Pat Sullivan. O roedor tem carac-

terísticas antropomórficas e traços do cidadão
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médio americano: optimista, escrupuloso, simples, sempre pronto a auxiliar o

próximo. 

O sucesso do ratinho foi imediato. À sua volta cresce toda uma fauna muito

próxima de Disney ( cães, patos, avestruzes, elefantes, ursos ), espelhando as

ambições, sonhos e aspirações dos humanos. Walt Disney sempre impregnou os

seus personagens da moral convencional, conforme às exigências do grande

público. Normalmente, os personagens são solteiros, com namorados e com

sobrinhos, que aparecem sem se saber bem como nem donde.

Todos recordamos Minnie, a namorada de Mickey, vaidosa e pragmática, e ainda

Donald, o pato que vai ultrapassar a fama do seu amigo Mickey, de feitio rabu-

gento, neurasténico, colérico; e a namorada dele, Margarida, mais os sobrinhos.

Steamboat Willie, 1928

O Pato Donald, com os anos, torna-se

menos colérico, mais participativo e con-

ciliador, e dá, por sua vez, origem a uma

enorme panóplia de figuras utilizadas

tanto na banda desenhada como no

desenho animado, caso do Tio Patinhas, do primo Gastão, da Maga Patológica,

do Professor Pardal, que ainda hoje encantam e encantaram avós, filhos e

netos.

A tipificação do cidadão médio norte-americano encontra correspondência nas

personagens da Disney Produtions. Paradigmática a história dos Três

Porquinhos (1933). Em plena depressão económica, inserem-se perfeitamente no

trabalho de recuperação protagonizado por Rosevelt e o “New Deal”.
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Aí vemos o exemplo do honrado e trabalhador porquinho Jimny, que constrói a

casa em tijolo com as próprias

mãos, ao contrário dos irmãos,

que preferem brincar, em vez de

arranjar habitações protegidas do

lobo mau, alegoria da própria

crise que ataca tudo e todos

aqueles que não saibam proteger-

se.

De facto, nenhum pormenor é deixado ao acaso Em cada filme há sempre o

cuidado de um prévio “Story-board” que serve de ensaio ao sucesso.

Os efeitos de cor auxiliam o espectador a acompanhar os estados de alma do

personagem; o lobo mau, ao soprar, a fim de deitar abaixo a casa de tijolo,

passa do tom azulado ao violeta, demonstrando a impotência do atacante, ao

mesmo tempo que aumenta o “suspense” da narrativa. 

O tratamento da banda sonora obedece ao mesmo rigor. A música “leit-motiv”

de Frank Churchill, Quem tem medo do lobo mau?, tornou-se extremamente po-

pular.

Ainda nos conturbados anos trinta, destaquemos, em 1934, a adaptação do

conto dos irmãos Grimm Schneewittchen: a Branca de Neve e os Sete Anões 410.

Trata-se da primeira longa metragem da Disney, que utiliza o technicolor (con-

sistente na utilização da tricromia, onde três películas negativas, cada uma sen-

sível a um espectro das cores primárias (vermelho, verde e azul) eram simul-

taneamente sensibilizadas, assim como a câmara multiplano), que começou a

dar óptimos resultados, ao atribuir às figuras um comportamento mais natural,

me-lhorando a perspectiva e a profundidade de campo.

Desde o aparecimento de Mickey Mouse, em 1928, com Plane Crazy 411(na época

ainda mudo), à magnífica interpretação sonora do Mickey, em Steamboat Willie,

em 1928, muitas foram as obras deste genial criativo da animação.
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As constantes evoluções pretendidas por Disney levaram esta imensa fábrica de

sonhos a numerosas experimentações e caminhos, como o relevo nas estruturas

arquitectónicas, e as diferentes profundidades de campo, pela acção de vari-

ações cromáticas, assim como pelos efeitos ópticos, que realçavam a tridimen-

sionalidade.

Para dar a maior naturalidade aos seus desenhos, utilizavam-se actores que

interpretavam as cenas originando, quando

copiados, a maior naturalidade nos movi-

mentos.

Algumas destas tentativas não foram tão

bem sucedidas quanto outras. É o caso de

Pinocchio412, de 1939, adaptação da obra do

italiano Collodi. Nesta obra, a interpretação gráfica e anatómica do boneco de

madeira ficou aquém das expectativas:

muito boneco e pouca madeira. De

toda esta frutuosa época, Dumbo

(1941) e Bambi (1942), onde prevalece

a nota de um sentimentalismo fácil,

atingem em cheio um certo tipo de

público, talvez pouco ambicioso e criterioso, o que, porém, não lhes retira rigor

técnico e ênfase a alguns valores primordiais, por exemplo, o direito e a com-

preensão, em Dumbo; a preservação e a salvaguarda da floresta e da vida ani-

mal, em Bambi .

De realçar Fantasia (sucessão das Sinfonias Tontas), em que, utilizando todas

as técnicas inovadoras e

possíveis na época, se

mina o filme de simbolo-

gias e fi-gurações que

acompanhavam clássicos da música erudita: Fugas, de Bach, Lago dos Cisnes,

de Tchaikowski, A Sinfonia Pastoral, de Beethoven, Avé Maria, de Schubert e

70

Tese de Doutoramento
Adriano Nazareth Jr.

Fotograma do

Pinocchio, 1939

Fotograma do

Pinocchio, 1939

Fotogramas do

Bambi e Dumbo



mesmo A Sagração da Primavera, de Stravinski. Este filme, baseado na inter-

pretação gráfica de partituras célebres, em que o desenho oscila entre o

grotesco e a tipificação antropomórfica, constituía uma experiência deliciosa, ao

melhor estilo de Disney. Resultou porém no maior insucesso financeiro da pro-

dutora. 

Os trabalhos da Disney não se resumem só aos citados; os anos 30 a 40 foram,

como nos diz o próprio criador, os mais brilhantes da sua produtora. Deste

modo, referimos estas e apenas estas metragens, pelo seu significado, no con-

junto da obra de Disney e na caminhada evolutiva do desenho animado.

Produzir um filme de animação não se limita ao traço, à cor, à forma, ao movi-

mento; é necessário possuir um argumento sólido, baseado em autores con-

sagrados, adaptações de histórias, fábulas, textos originais para filme413,...

Gostaria ainda de deixar uma nota sobre um interessante criador europeu, trans-

ferido para o Canadá; o escocês Norman McLaren414. 

Precisamente no Canadá, desenvolve toda a sua actividade profissional entre a

década de 30 e os finais de 50. Adopta primeiro a conhecida técnica da pintu-

ra sobre fotogramas, mas bem depressa empreende um discurso diferente.

Os símbolos desenhados são predominantemente abstractos, fantasias pictóri-

cas em movimento, sendo curioso notar que encontram como aliado a retina, a

qual, com o seu defeito, transforma as imperfeições dos desenhos executados

à mão em amálgamas de cores e formas

animadas.

Aliás, McLaren definia o desenho animado

como "a arte dos desenhos que se movem,

não a arte dos movimentos desenhados".
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Atravessam a sua obra cinematográfica, de expressão poética, laivos de subtil

humor anglo-saxão. Adverso a todas as formas de violência e brutalidade

humana, McLaren procura, através de um discurso eminentemente pacifista,

realçar as qualidades e os prazeres da vida.

As figuras recortadas em cartolina branca vão-se compondo e decompondo den-

tro do fotograma, ao mesmo tempo que vão cantando músicas populares; este

o tema de La Poulette grise, de 1947. A banda sonora de alguns dos filmes de

McLaren era escrita no fotograma, música desprovida da sonoridade dos instru-

mentos musicais, mas possuidora de um conjunto de sons sintéticos.

Uma das suas obras emblemáticas

é Neighbours, de 1952.

Dois homens tranquilamente sen-

tados, em cadeiras próximas,

observam uma margarida a

crescer no espaço existente entre

elas. Cada um deles quer apropri-

ar-se da flor. Em pouco tempo,

envolvem-se numa luta, destruindo a margarida. 

O filme termina com a legenda:"Ama o teu próximo".

É também de notar, curiosamente, a forma como McLaren415 atribui alma e cére-

bro a objectos inanimados, como em História de Uma Cadeira, de humor surre-

alista. Mantém-se em permanente estado criativo e experimental, bem exempli-

ficado na curta metragem de Paradise Lost, onde o pássaro de uma floresta

tenta escapar a uma nuvem poluída que o persegue. 

"McLaren” nas suas definições sobre estética da animação, afirma: "O que

existe entre dois enquadramentos é muito mais importante do que aquilo que

está dentro de cada um deles. Por isso, a animação é a arte de utilizar os in-

terstícios invisíveis existentes entre dois fotogramas".416
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Dos colaboradores ou da escola de

McLaren saem grandes animadores,

como o desenhador Edelgman e o rea-

lizador George Dunning, com The Yellow

Submarine, de 1968. Pessoas em que a

liberdade criadora, está sempre presente,

continuando a absorver todo o campo experimental, onde as histórias são inter-

pretadas por um grafismo muito próprio.

Produzir um filme de animação não se limita ao traço, à cor, à forma, ao movi-

mento, mas sobretudo importa conseguir um argumento sólido baseado em

autores consagrados, adaptações de histórias, fábulas ou argumento original.417

Elaboração/construçãode um guião:

1. Escolha criteriosa dos cenários onde a acção se desenrola418

Pergunta: Em que época se situa? Em que espaço? Qual a ligação com a reali-

dade do espectador? Questionar que relacionamento tem o espectador com o

ambiente da acção. Conhece-o e identifica-o? Que cor e textura interessa usar

para, se for o caso, tratar da  vida de micróbios dentro de uma batata? Como

viverão esses organismos? Onde habitarão? Que aspecto hão-de ter as suas

casas? Tudo isto prestando sempre atenção à possibilidade de exploração cria-

tiva do espectador e ao reconhecimento da possibilidade de identificação.

2. Uma profunda reflexão sobre os personagens419 ;

Quem são, como são, como vivem? Como reagem perante o desconhecido?

Como vestem? Como falam? Que tipo de voz ou de ruído imitem? (Um feijão,

para ser convincente, só pode falar como um feijão.)

Para que o resultado final da obra de animação possua, ao mesmo tempo, um

período mágico, um conceito estético e uma linguagem afectiva, usa-se, muitas

vezes, um argumento infantil segundo um olhar adulto.

A animação exige experimentação e rigor, tendo em conta os princípios rela-

cionados com as leis gerais da física, que regem todo o comportamento
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humano. Há que estudar, observar, experimentar, comparar. Vejamos: se pre-

tendemos mostrar uma bola de borracha que salta ao bater contra uma super-

fície, observa-se e estuda-se o movimento natural para depois desenhar,

exagerando as noções das forças físicas que controlam a dita acção, isto é, para

criar a ilusão do movimento natural420, executam-se desenhos artificiais.  

AA  ddeeffoorrmmaaççããoo  ddooss  ddeesseennhhooss  éé  bbaasseeaaddaa  nnoo  ccoommppoorrttaammeennttoo  ddooss  oobbjjeeccttooss  

eemm  mmoovviimmeennttoo..

No desenho animado haverá que considerar outra regra: cada acção compõe-se

de preparação/ acção/ reacção. 

As leis de Isaac Newton (1642-1727) aplicam-se obrigatoriamente na animação

Assim:

a) Todo o corpo está em repouso ou movi-

mento a menos que que alguma força actue

sobre ele.

b) Um corpo animado, com um movimento uniforme, só poderá voltar ao esta-

do de repouso quando actuado por uma força da mesma intensidade, mas de

sinal contrário.
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Na preparação de determinado movi-

mento, este é precedido por outro em

sentido contrário da acção; com movi-

mento no sentido inverso à prepa-

ração, a reacção é a anulação do movi-

mento, por força oposta.

 



c) Qualquer acção corresponde sempre a igual reacção.

O aproveitamento dos movimentos cíclicos que tendem à repetição - o andar,

bolas a rolar pelo chão e sinos a dobrar, - servem como base da animação.421

Tentemos ver porquê.

1. Movimento contínuo. Quando uma acção chega ao fim e recomeça de novo -

pessoa a andar - deve ter-se em atenção que o último desenho de cada ciclo

deve antecipar o começo de uma nova série. 

2. Movimento pendular. Quando a acção é apenas uma mudança do sentido do

movimento, os desenhos são usados do princípio ao fim e voltam à posição ini-

cial. 

Para que um ciclo seja completo, são necessários, no mínimo, três desenhos a

fim de obter movimento contínuo; com dois desenhos, dar-se-ia a impressão de

um salto.

Fig. 1                        Fig. 3                    Fig. 2

Os movimentos cíclicos podem fazer-se com o fundo em movimento:
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O desenho animado utiliza os mesmos enquadramentos do cinema clássico, ou

seja, a mesma linguagem, considerando que os efeitos ópticos ou especiais

próprios deste se reencontram na pena ou no pincel do desenhador/ animador. 

Os planos de conjunto manifestam a audá-

cia e o equilíbrio da composição. O cenário

revela as suas particularidades e mostra a

habilidade do efeito produzido. 

A panorâmica, ou a banda rectangular alongada no sentido horizontal, facilita

as deslocações e a mudança de um local

para outro, sem interromper a passagem

de uma figura para aquela que se segue.

O grande plano explicativo permite avaliar

a quantidade gráfica e pictórica do desenho

enquadrado e que, simultaneamente, acentua os

pormenores ou as situações importantes do dis-

curso narrativo. 

O texto serve de ligação entre imagens consecu-

tivas e a associação de ideias torna compreen-

síveis as relações de imagem com o tempo e o espaço. Cada quadro sublinha o

valor do estilo e a sua variedade. Recorre-se à caricatura com o escopo de man-

ifestar o ponto de vista do desenhador. 

Planos de picado e contrapicado, “travelling”, panorâmicas e grandes planos

impregnam a acção de vivo interesse, onde  tudo se torna dinâmico. 
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O espírito dos espectadores move-se com as personagens. E o nosso sentido

crítico aprecia, ao mesmo tempo, o valor estético da simbologia iónica e icóni-

ca.

O que torna a animação diferente da pintura, da escultura ou do desenho é que

aquela se submete ao factor tempo. Depende constantemente da passagem do

tempo e dos princípios do movimento. 

Qualquer que seja a acção que se desenhe ou anime, ela tem sempre lugar em

função de uma trajectória, num dado espaço e num dado tempo. Assim, para se

mover um objecto de "A" para "B", ao longo de uma linha-guia, a uma deter-

minada velocidade, o animador deve começar por traçar a linha-guia e depois

calcular a velocidade. 

Como a velocidade de projecção em cinema é de vinte e quatro fotogramas por

segundo, o número de desenhos necessários para um objecto percorrer o

espaço compreendido entre A e B (seis segundos), na cadência normal de dois

fotogramas ou desenhos por fase,será calculado de acordo com aseguinte fór-

mula:

(tempo da acção - seg.) x (velocidade de projecção/seg.) 

n.º de fotogramas expostos em cada fase - cadência da exposição

=n.º de fases necessárias (exposições)

No caso da velocidade ser constante, mantém-se o número de fases. Com o

aumento de velocidade, diminui o número de fases. Em situação contrária, uma

diminuição de velocidade exigirá um aumento de fases; o mesmo segundo

ocupa espaços e tempos diferentes.

1"- 9 fases 1"- 5 fases 1"- 18 fases

Normal A- - - - - - - - - B    Rápido A  -  -  -  -  -B     Lento A------------------B
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Como a animação se baseia nas leis da natureza, estas devem ser aplicadas ou

simplesmente ignoradas, uma vez que o impossível, esta arte, se torna reali-

zável. Por exemplo: fazer crescer casas como cogumelos ou aviões voarem como

borboletas.

Por isso, a caricatura, o exagero e a defor-

mação constituem alguns dos princípios

básicos da animação. Só desta maneira os

hipopótamos dançam “ballet” ou um ele-

fante voa, batendo as orelhas. 

Transformado, transfigurado e amenizado

pelo brilho da tela, aprimorado e alindado, o animal que imita o comportamen-

to humano faz esquecer o aspecto do seu corpo, de modo a ressaltarem as

peripécias que vive. Sujeita-se a todas as combinações que copia dos seres

humanos. As personagens desenhadas submetem-se ao papel de intermediários

entre a realidade e a fantasia. Não se está, como é óbvio, perante a fotografia

de um animal ou de um ser humano, mas sim da estilização, da interpretação

gráfica e pictórica do seu autor ou autores.

Desenhadas e estilizadas, penteadas e vestidas, as personagens reinventam a

sua própria realidade despojando-se do que nelas possa haver de natural e ver-

dadeiro só para conservarem uma aparência. Podemos dizer que o desenho ani-

mado recria, a partir da natureza, milhares de rostos diferentes.

Consideremos ainda que o personagem a animar, na maior parte das vezes, é

um animal (cão, gato, peixe, tartaruga, pássaro, coelho). Ao animador compete

vestir a pele dessas figuras e, de reagir como elas.

O som reveste-se de capital importância no cinema de animação, como aliás na

cinematografia em geral. Não será exagero afirmar que contribui com 50% para

o impacto do filme. A banda sonora empregue sublinhará as acções de maior

envolvimento emocional, mas irá mais além oferecendo um contraponto de 

78

Tese de Doutoramento
Adriano Nazareth Jr.

Fantasia Walt Disney

Gata Borralheira Walt Disney 1950



possibilidades interpretativas e configurações de estímulos dotados de uma

substancial indeterminação, de modo a que o fruidor possa ser levado a uma

série de leituras sempre variáveis. 

Segundo Élie Faure422 é a música que chega até nós por intermédio da vista112,

que fornece uma continuidade fluida que se afundará na descontinuidade dos

planos, do mesmo modo que a continuidade dos planos se vai afundar na

descontinuidade das notas. Fluidez concreta conseguida por meios mais abstrac-

tos, uma temporalidade que se acelera, que perde velocidade, que volta atrás,

uma temática, uma série de “leitmotiv”, onde, segundo Cohen-Seat423, a sen-

sação se torna tão musical que, se de facto a música acompanha a imagem, esta

consegue tirar daquela o melhor da sua expressão, ou da sua sugestão.

Entendamo-nos. Uma banda sonora não é constituída tão só  por um conjunto

de sons, mais ou menos harmoniosos, mas caracteriza-se essencialmente pela

conotação que estabelece com a imagem, criando a afectividade ou realçando a

emotividade. Deste modo, o código entre o emissor e o receptor pode desco-

dificar-se de acordo com a representação do universo paralelo à vida do espe-

ctador, lisonjeando suficientemente os seus fantasmas, conscientes ou incons-

cientes  permitindo ao mesmo tempo um saciar comedido.

No desenho animad a voz emprestada deve ter uma relação criativa e, ao

mesmo tempo, possuir uma verdade insubstituível, isto é, se uma batata falar a

sua voz deve possuir a verdade da voz da batata. 

Anotemos o caso do filme Fantasia, de Walt Disney. Nele se fazem ouvir parti-

turas de Bach, de Stravinsky, de Tchaikowski, de Beethoven e de Schubert, e

sobre elas se realiza uma incursão interpretativa, desenhada na pura fantasia,

experimentando o que ainda hoje se considera uma engenhosa, e ao mesmo

tempo maliciosa interpretação gráfica daqueles trechos musicais, sem pretender

contaminá-los com as figurações e a simbologia. Não se evitou, ainda assim, o

conflito com os defensores, a todo o transe,  da  intocabilidade da música eru-

dita.
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Esta experiência, deliciosa, mostra o cunho do

mais puro estilo disneyano. Schubert, por

vezes, adquire tons de surrealismo religioso. 

Quando se faz ouvir Ponchielli e mesmo Beethoven, evidencia-se o gosto incon-

fundível pela tipificação antropomórfica, em tom paradoxalmente grotesco e

com espectaculares atitudes humanas. Não esquecer que o maestro é o rato

Mickey e algumas das danças admiravelmente executadas por crocodilos,

avestruzes e hipopótamos! 

Tentemos agora uma abordagem aos princípios básicos da feitura de um tra-

balho de animação. 

O tema (argumento e conteúdo do argumento). Sobre ela se debruça todo o

conjunto dos criativos que podem inspirar-se nas artes literárias, pictóricas e

musicais, a fim de constituir a trama do assunto: a narrativa.

O resultado desse esforço individual ou colectivo assume diversas modalidades:

- Ideia com efeitos cómicos: é estabelecida sobre uma solução de efeitos cómi-

cos que alimentam a narrativa onde o último deles poderá constituir uma ideia

oposta, ou seja o reverso.

- Um encadeamento lógico, mas inesperado, de efeitos cómicos o último dos

quais explode ou não como uma descoberta súbita.

- Uma sequência muito breve contendo uma ideia, uma interrogação, um efeito

cómico em conclusão que se decompõe a exemplo da banda desenhada.

- Uma ilustração, conto, poema, fábula, partitura musical que inspiraram o autor.

- Um tema original, imaginário, de forma cíclica onde o fim da história regressa

ao princípio (sistema do argumento clássico da cinematografia).

- Um tema original, imaginário, mas não cíclico, prosseguindo e concluindo

segundo a vontade do autor.

- Filme de pesquisa que pode ser experimental, cultural, científico.

80

Tese de Doutoramento
Adriano Nazareth Jr. Fotograma de

“Fantasia” 

Walt Disney 1942



A elaboração de um filme obedece sempre a:

- Uma ideia: um princípio, um meio, um fim;

- Uma ideia: um exórdio, um nó, um desenvolvimento;

- Uma ideia.

Uma vez escolhido o tema e feita a sua visualização, resumo da história em

esboços (planificação, desenhos, animação, decalque, pintura, cenários, organi-

zação interior das imagens, composição musical, filmagem), temos todo um con-

junto de elementos que, harmoniosamente entre si, contribuem para a estética

geral do filme. Há que ter em conta a superfície plana do traçado e dos volu-

mes, numa realização a duas ou três dimensões.

O estilo do grafismo revela-se igualmente importante, não só na execução do

desenho, mas também no significado que desempenhará na composição da

imagem.

A isto acrescentar-se-á a estética dos movimentos, recriados a partir de imagens

ou desenhos fixos que contêm, em potência, a mudança de posição que se

processará no espaço do ecrã para obter a rotação das ideias, transformadas em

formas.

Assim, a escolha da matéria e a sua relação com o tema tratado e o movimen-

to a criar em relação ao ritmo e à cadência são fundamentais para um bom

desenho animado. Este  funde-se e confunde-se com a temática de que trata,

pois torna-se na sua representação fílmica, na sua expressão visual e audiovi-

sual.

O juízo estético procurará a relação forma-figura-fundo, sendo esta trilogia sim-

plificada do seguinte modo: 

. o fundo - pensamento; 

. a forma - desenho; 

.
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- a figura - imagem representativa. 

A estética do desenho animado relaciona-se com a forma e o movimento que o

realizador souber dar ao filme.

Haverá que atender às

questões financeiras que

limitam usualmente, em

grande parte, a exploração

das potencialidades gráficas

e narrativas do desenho ani-

mado.

Em contrapartida, o grafismo criativo expande-se e afirma-se na banda deseha-

da, que se adapta à nova linguagem da cinematografia da qual,, aliás, recebe

um notável impulso.

A banda desenhada contemporânea nasce ao mesmo tempo que o cinema em

finais do séc. XIX, e tem origem em dois jornais americanos: o New York World

e o New York Journal. Não caberá aqui fazer a sua história, mas apenas men-

cionar alguns pontos fundamentais.

Esta forma de narração gráfico - literária influenciou naturalmente o cinema,

devido essencialmente à natureza visual de ambos os meios de comunicação.

Como sabemos, a banda desenhada compõe-se de uma série de desenhos que

contam uma história. Apresenta-se sob a forma de pranchas fixas de diferentes

formatos, divididas em compartimentos rectangulares, verticais ou horizontais. 

O texto aparece em balões ou legendas, mas pode omitir-se  se a clareza da

imagem ou se a brevidade do tema exposto o permitir. Frequentemente, per-

sonagens do cinema tornam-se  heróis da banda desenhada e vice versa. O

«flirt» entre o cinema e a banda desenhada vai prolongar-se até aos nossos

dias. Recordemos Dick Tracy, inspirado em James Cagney, personagem que

voltou às origens na década de 90, no filme homónimo criado no imaginário da

banda desenhada.

Esta permuta, sublinhamos, contribui para um certo aperfeiçoamento e alarga-

mento da criação de ambas as expressões.
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A banda desenhada poderá ser considerada como um jogo de fazer ou não

fazer: os desenhos sem legendas respondem a perguntas apresentadas ou então

organizam-se jogos de diferenças onde as palavras não entram.

Se as histórias da BD. são adaptadas ao cinema,

como Astérix, de Uderzo e Goscinny, também os

reaizadores de desenhos animados passam ao papel

os seus mais célebres "actores". A revista de Mickey

é sintomática!

Muitos espectadores de desenhos animados transfor-

mam-se em leitores entusiastas de BD..

Enquanto o desenho animado utiliza planos cine-

matográficos com o auxílio de processos e efeitos especiais, as imagens da BD.

não sofrem descontinuidade nem recorrem a soluções incompreensíveis. 

No entanto, ao espectador do desenho animado exige-se um espírito mais aten-

to do que ao leitor de BD., pois este

pode descortinar facilmente a imagem,

enquanto o espectador apreende as ima-

gens que passam à velocidade de 24

fotogramas por segundo e que surgem

como uma série de instantâneos que a

mente desatenta, ao seu desenrolar, nunca pode surpreender.
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O quadro discursivo entre desenho animado e BD., independentemente do

suporte utilizado (o papel impresso para a BD. e o acetato para o desenho ani-

mado), varia da seguinte forma:

Banda Desenhada:

Argumento; História; Escolha de enquadramentos para a inserção de imagens.

Desenho Animado:

História; Argumento; Escolha de planos cinematográficos.

De momento, dentro do tema em causa, julgamos de interesse apresentar uma

listagem de algumas das principais formas de fazer animação424.

Animação 2 D - Imagem por Imagem - onde cada desenho deve ter duas

exposições ou dois fotogramas:

Rotoscoping - projectar filmes ou «slides» sobre a superfície, desenhando ape-

nas as partes que interessam para a animação.

Objectos Recortados - Fotograma a fotograma, a câmara filma objectos articu-

lados, movidos manualmente.

Objectos recortados em silhueta - como a anterior, com a única diferença de

que os objectos são colocados numa superfície de vidro ou mesa de luz e ilu-

minados por baixo em contraluz.

Grânulos finos - areia, grãos de silicone ou outro material, movidos por uma

escova ou espátula num vidro ou mesa de luz, iluminados por baixo.

Quadro preto ou branco - utilizando material de escrita facilmente removível,

como giz ou canetas de ponta de feltro e um apagador, os desenhos são ligeira-

mente modificados entre cada exposição.

Pintura animada - idêntica à técnica anterior, em que as tintas (óleo, acrílico,

guache...) adquirem movimento à medida que se aplicam e se filmam imagem a

imagem.

Objectos animados - objectos a duas dimensões, em movimento, são anima-

dos imagem a imagem.

Filmographs - movimentos verticais e horizontais causam a ilusão de movi-

mento em fotografias ou gravuras.
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Visual «squeeze» - fotografias animadas imagem a imagem, ou de duas em

duas imagens em que o enquadramento varia rapidamente.

«Scratch off Animation» - linhas traçadas num acetato vão sendo desfeitas -

pedaço a pedaço - filmagem imagem a imagem.

Tipo computador - imagem a imagem de sinais impressos num monitor de TV,

originários do terminal de um computador.

Desenhos animados - imagem a imagem com desenhos - mantidos em posição

fixa, por dois ou três pinos - feitos em folhas opacas, podendo utilizar-se este

processo em prancheta, sendo optimizado em mesa de animação.

Acetatos - «Cells» - são utilizadas folhas de acetato até 0,10 mm de espessura,

num suporte que tem habitualmente as dimensões proporcionais às dimensões

do fotograma - 4x3 - ou, em certos casos, 16x9 - as dimensões do suporte de

trabalho são vulgarmente de 36x50mm. 

Os acetatos são perfurados para serem presos à régua de pinos, podendo sobre-

por-se até 4 folhas de acetato, dada a sua transparência. Cada acetato tem uma

parte do desenho com ligeiras diferenças em relação ao acetato anterior, crian-

do o movimento.

Papel «bond» A4 - utilizado como fundo. Em cima da folha A4 colocam-se os

acetatos ou figuras animadas, originando a ilusão de um primeiro plano e o

fundo distante.

Animação tridimensional 3D

Objectos Animados - movimento ou manipulação de objectos 3D, filmados

imagem a imagem.

Animação com bonecos - figuras articuladas, movidas e filmadas imagem a

imagem.

Plasticina - plasticina ou barro, que pode ser modelado em frente à câmara,

sendo cada movimento ou modelação filmados imagem a imagem.

«Pixilation» - utilizam-se pessoas ou actores que se movem de um lado para

outro, com pausas entre movimentos, filmados fotograma a fotograma, origi-

nando atitudes curiosas das posições das personagens que ocupam o espaço

cénico.
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Sombras projectadas por alfinetes - enorme quantidade de alfinetes espetados

num cartão e iluminados lateralmente, criando sombras maiores ou menores,

segundo o ângulo da incid~encia lumínica (imagem a imagem).

Animação sem câmara

Pinturas no filme - o animador pinta sobre o filme transparente as acções, for-

mas e cores, dando a noção de movimentos. Os resultados são verificados na

Moviola (máquina utilizada na montagem cinematográfica), ou na projecção.

Riscar e pintar o filme - utilizando a técnica anterior: filme opaco a negro, risca-

do com estiletes, podendo posteriormente ser pintado.

Animação sem imagem por imagem

Filmes electrónicos e cibernéticos- utilizam-se as possibilidades ópticas, sinais

de vídeo e outros padrões, previamente definidos pelo material analógico ou

digital ao dispor.

«Blue Box ou Chroma Key» - devido à separação de cores RGB, é possível ele-

ctronicamente retirar-se uma cor primária e, sobre esta, colocarem-se objectos,

mudarem-se cores e transformar ou acrescentar aos personagens ou objectos

elementos estranhos. Sobre o azul de um céu - e retirando-se o azul - este

espaço pode ser preenchido por um céu vermelho, ou por qualquer outro ele-

mento.

Animações de vídeo - os equipamentos de vídeo permitem um grande número

de efeitos , como, por exemplo, a multiplicação da imagem fornecida, a com-

posição e decomposição electrónica das cores primárias, ou a alteração da

imagem por cortinas ou sobreposições, entre outros.

Bonecos animados (marionetas) - luz negra (só reflecte uma parte do espectro

de luz - cores brilhantes), quadro magnético (com um íman num quadro mexem-

se figuras metálicas atraídas pelo íman), fotografias animadas (utilizando movi-

mentos de câmara e movimentos ópticos), figuras recortadas (movidas enquan-

to num segundo plano se utiliza um fundo móvel), entre outros.
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Contemporaneamente, o processo técnico a seguir obriga á escrita de  um guião.

Atendendo a que a criação de um objecto de arte -  pintura, escultura, musica,

literatura - se destina sempre a um receptor que lhe dedica a sua atenção e

interesse, há que ter em conta uma rigorosa investigação do que fazer e como

fazer. 

Assim , pôr-se-ão várias questões, pela seguinte ordem: 

Audiência- A que pessoas irá interessar o filme? 

A que níveis etários se dirige ? 

Que grupos  sociais, religiosos e económicos o verão?

Objectivo- Filme de formação, informação, ou meramente lúdico? 

O que se pretende do filme? 

O que se irá apreender no retorno? 

Tema- Qual o assunto visível do filme? 

Será susceptível de várias leituras? 

Conteúdo- Qual a parte do tema a desenvolver? 

Qual a melhor informação a prestar e como?

Guião/Planificação- Como trabalhar da melhor maneira o filme, prendendo a

atenção, sem desvios? Características de movimentos, enquadramentos, cor,

volumes ...

Tempo- Em quanto tempo posso fornecer a informação contida, sem prejudicar

a narrativa, mas ao invés, valorizando-a? 

Argumento / Guião Gráfico - o argumento conduz à linha final onde é mostrado

o princípio, o meio e o fim da história, realçando os momentos- chave da nar-

rativa.

O Guião Gráfico ou Story-Board - conta-nos a história em desenhos, realçando

acções, movimentos e enquadramentos; conta a história já em linguagem visu-

al. É no guião gráfico que se determina o tempo dos planos, o ritmo das sequên-

cias, a velocidade de acção em cada cena, os movimentos e os enquadramen-

tos dos objectos animados. 
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Nesta fase, determina-se o tempo e a importância das sequências que formam

a acção completa, assim como a série de cenas - acção contínua interrompida

na mudança do plano de acção.

Alguns elementos utilizados num Guião Gráfico425

Fade in - Transformação de uma cor - negro ou branco - numa imagem; indica

o início de sequência.  

Fade out - Transformação da imagem em cor - negro ou branco - indica o fim

de sequência.

Encadeado - Transformação progressiva de uma imagem noutra, desaparecen-

do a primeira, dá lugar à segunda num espaço de tempo normalmente entre um

e três segundos. O encadeado indica mudança de lugar, passagem do tempo ou

espaço (outros lugares ou tempos). 

Panorâmica à direita - movimento de câmara que roda sobre o seu eixo,

descrevendo o objecto a filmar. Em animação, e atendendo à direcção da mesa

de animação, é descrito como West-East, ou esquerda direita: East-West.  

Panorâmica desce (ou em animação Norte- Sul) - tal como a anterior, é um

plano descritivo, onde a panorâmica pode ser sul - norte. 

Cut - Mudança instantânea de um plano para outro, sem efeitos. A um plano

fixa-se outro - continuidade de acção.

Rotação - A cena roda sobre si mesma, em torno de um ponto central, dando

origem a outra cena.

Cortina - Efeito óptico e electrónico gerado por via analógica ou digital (durante

a gravação ou em pós-produção), no qual uma cena é substituída por outra. Há

uma enorme quantidade de cortinas disponíveis: horizontal, vertical e oblíquas

«Pop-On» - Aparecimento instantâneo de uma imagem dentro de uma cena.

«Flip» Vertical - Cena que roda em torno de um eixo, dando origem a uma nova

cena do outro lado da imagem a rodar.

«Flip» horizontal - Semelhante ao anterior, com a diferença de que a cena é

originada na horizontal.

Sobreposição - Duas cenas estão em simultâneo na mesma imagem.
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-«Zoom out» (ou «travelling» óptico afasta) - afastamento contínuo da câmara

do personagem ou elementos da acção (o campo abraçado aumenta).

«Zoom in» (ou «travelling» óptico avança) - a câmara, por efeito óptico, reduz

o campo abraçado da objectiva, aproximando-se dos elementos de cena ou per-

sonagens.

«Zoom» animado (ou «Travelling» mecânico) - aproximação ou afastamento

progressivo da câmara (não se socorrendo de efeitos da objectiva, mantendo o

mesmo campo abraçado da objectiva). 

A simbologia gráfica do Story Board poderá e deverá ter definidos no desenho

da imagem os efeitos ou movimentos que essa imagem irá ter, como atrás se

explicou. 

Ver fotograma de O Livro da Selva (1967), de W. Disney:

Personagem. A                                              Conjunto de 5

Uma narrativa iconogáfica pode contar várias acções ou histórias baseadas num

único fotograma. 

Uma imagem previamente seleccionada divide-se em vários planos que obede-

cem a um reenquadramento determinado.

A montagem atribui uma ordem sequencial ao conjunto de planos resultante do

trabalho anterior, obtendo-se uma leitura diferente com os mesmos elementos

cinematográficos. 
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De Plano Conjunto -

Zoom in 
a Grande Plano Urso

ou
Plano Conjunto de 4



Exemplifiquemos:

Versão 1 - História de uma família feliz

...e viveram felizes para sempre...

Versão 2 - Uma família, uma história

...que fazia coisas  com papel...

Versão 3 - Uma família com uma história 

...brincadeiras caras de uma família...

Com base numa única imagem extraí-

da de um filme animado checo,

podem construir-se várias histórias.

Note-se que tudo depende da ordem

dada na montagem relativamente aos

planos que constituem a sequência . 
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Da esquerda para a direita:

GP Mãe| GP Filha| Mui

Grande Plano Pai| Mui

Grande Plano Filha

Da esquerda para a direita:

GP Pai| GP Mãe| PC dois Pai e

Mãe| MGP Filha| PC quadro

Da esquerda para a direita:

Da esquerda para a direita:

MGP Filha| GP Mãe| MGP Pai|

PPr tesoura| GP Filha

Da esquerda para a direita:

PC dois Pai e Mãe| PPr papeis|

PMédio Filha com tesoura| PPr

dinheiro

Fotograma filme Checo:

“Como conseguir um filho obediente”

Da esquerda para a direita:

P .Conjunto de dois Pai e Mãe|

P.Pr. Dinheiro| Mui Grande Plano

Filha



Plano de sequência - 5" GP cara da

mãe pan-desce. Com correcção de

enquadramento a G.P. cara filha 5" -

zoom out a PC mãe filha e sala. 

Nesta situação há um movimento que

cria encenação pela variação do

enquadramento426.

A vinheta ao lado, retirada de uma animação checa427

introduz uma breve reflexão sobre o interessante e

criativo cinema de animação dos  países do Leste

Europeu.

A Checoslováquia criou uma das mais ricas e interes-

santes animações cinematográficas mundiais, rivali-

zando com as melhores obras de «cartoonistas» oci-

dentais e asiáticos. Com o final da segunda Guerra

Mundial e com a nacionalização da produção cinematográfica, os checos prin-

cipiam uma ininterrupta série de filmes de animação, envolvendo uma perma-

nente renovação gráfica. 

Abordam histórias proverbiais, educativas, de fundo

social e apoiadas no progresso tecnológico e cientí-

fico, nas quais o futuro do homem é o principal per-

sonagem de narrativas, que passam pelos temas

campesinos, pelo fantástico e pela sátira. Entre os

grandes criadores deste país deve referir-se Jiri

Trinka428 que, além do cinema de animação, dedicou muito da sua actividade

artística à realização de filmes de marionetas. 

Em cerca de trinta anos de actividade, iniciada em 1945, os checos invadiram

diversas áreas até então inexploradas do mundo da ilustração e do grafismo,

sem abandonarem um dos seus temas preferidos: a guerra.
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Fotograma de“Chamada

para o  silêncio”

de Susan Hanak

Fotograma de

“O ideal”

de Bretislav Pojar

Fotogramas de

“O homem debaixo de

àgua” 

e de “A caça na floresta”

(1966)



Uma das características principais destas escolas de animação é o seu experi-

mentalismo, aplicado a uma imagem animada com personagens reais, resultan-

do em desenhos de encantador ar oitocentista que mais parecem xilografias.

Em 1958, o realizador Eduard Hoffman429 entrou para os renovados estúdios

checos de produção animada sob a orientação de Jiri Trinka. 

Desta parceria nasce uma série de novas criações, como a longa metragem “A

Criação do Mundo”430 em que Deus é representado como um simpático velhote,

um tanto cândido e rodeado de anjinhos que o auxiliam a pôr o mundo em

ordem.

O diabo procura por todos os

meios criar dificuldades a partir da

realidade comum - a salga da água

do mar, a armadilha dos espinhos,

que se esconde por detrás da

beleza e do aroma da rosa. Nos últi-

mos anos, juntaram-se aos ani-

madores veteranos - Pojar, Latal, Mann - nomes como Pavel Prochazka ou Pavel

Hoble que reflectem sobre a essência da felicidade humana e ensaiam uma mis-

tura técnica de várias experiências formais.

Não obstante as directrizes de Disney, que muito se fazem sentir, o exemplo

checo influencia países vizinhos, como a Polónia, a RDA, a Bulgária e a Roménia. 

Devido ao seu tipo de economia centralizada, estes países encontraram sempre

dificuldades na concretização de qualquer produção; a animação saída destes

estúdios, pelas razões já apontadas  resulta muitas vezes híbrida, embora com

acentuadas características próprias. 

A animação desenvolve-se por todo o mundo. Na China, os irmãos Wan431, pio-

neiros de 1927, tentaram dar vida a uma animação muito vocacionada para

classes etárias jovens, como se virá a verificar na U.R.S.S.Na Rússia, o desenho

animado (multiplikatzia), especialmente dirigido ao público infantil, desvia-se da

tendência inicial de representar as fábulas e as lendas do seu folclore, onde
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Fotograma de: 

“A Criação do Mundo”

1956



prolifera o mundo animal, a par do

humano, para iniciar a produção de filmes

mais voltados para lendas do passado,

representadas no mundo contemporâneo.

Em certas ocasiões houve a tentação de

repetir grafismos típicos da animação

Disney. Posteriormente, desde a década de 70, nota-se mesmo um manifesto

esforço de desvinculação, e hoje possuem um grafismo próprio. 

Reputamos necessário neste ponto, embora se continue a falar na animação dos

países do leste europeu, fazer um curto parêntesis e lembrar que no ocidente e

particularmente nos Estados Unidos da América, os anos 60 foram um ponto de

viragem quando se tornou evidente o crescimento acelerado dos custos de pro-

dução, levando o cinema de animação a uma crise sem precedentes. 

A forte Disney apresentou em 1960 milhões de dólares de quebra, compensa-

dos apenas pelos parques de atracções da Disneylândia. 

A saída de situação tão dramática deve-se, essencialmente, à expansão verifi-

cada na publicidade e, em grande parte, devido ao desenvolvimento da tele-

visão432.

A animação vocacionada para a publicidade era usada desde há muito. Lembre-

-se o caso do criativo alemão Oskar Fischinger433 que, em 1925, realizou um con-

junto de pequenos filmes animados para os cigarros Muratti. 

A anunciada crise na animação e o desenvolvimento da televisão, levam os

grandes criativos do cinema de animação a pôr as suas qualidades ao serviço

da grande indústria do consumo como o de refrigerantes, automóveis, ele-

ctrodomésticos. 

Na década de 60, em Inglaterra, cerca de 25% dos filmes publicitários utilizados

na televisão eram produzidos e realizados em desenho animado. Nos E.U.A., a

expansão publicitária foi ainda maior434. O interesse suscitado pela animação

publicitária televisiva fez nascer uma nova indústria: a animação produzida

propositadamente para televisão435.

93

Capítulo Quarto
[A animação dos primórdios

até aos dias de hoje]
Fotograma de: 

“Winnie the poo”



Para lá da dita "cortina de ferro", à data,

a Polónia  apresenta um conjunto de pro-

postas ousadas no plano da forma e con-

teúdo,   O Gato e o Rato- bem diferente

dos nossos bem conhecidos Tom e Jerry. 

Há aqui uma rivalidade de características não reais e metafísicas; 

o rato é representado apenas de perfil por um conjunto de traços, resultando

transparente. Um outro trabalho, de predominante ecológica, chama-se O

Pavimento. Um homem tem que pavimentar uma estrada até que lhe surge

como obstáculo uma enorme árvore que se opõe a ser arrancada. 

A escola húngara436 desenvolve uma

grande actividade e produz com excelente

qualidade. Procura, nos difíceis anos da

guerra fria, uma sistematização de forma/

conteúdo com o mundo ocidental.

O desenho animado do húngaro Jozsef Nepp, inspirado inicialmente nos estú-

dios de Budapeste, aplica a técnica da caricatura437, a fim de desenvolver alguns

dos seus temas baseados nas fraquezas e paixões humanas. De Amanhã em

Diante é o irónico exemplo de uma personagem que quer deixar de fumar e vai

adiando sempre para o dia seguinte. Por sua vez, na antiga Jugoslávia, a Zagreb

Film reduz em qualidade e quantidade a produção de filmes animados, apesar

de eles terem sido alvo de diversas distinções.

Muito embora os  inúmeros entraves, o cinema de animação jugoslavo goza de

uma óptima reputação a nível mundial graças a filmes como O Substituto, uma

humorística análise de um mundo cujos habitantes são feitos num material

maleável e expansivo, da autoria de Dusan Vukotic, que recebeu o Óscar por

esta original curta metragem animada e é uma das obras primas da escola de

Zagreb.

94

Tese de Doutoramento
Adriano Nazareth Jr. Fotograma de: 

“O Gato e o Rato”

1958

Fotograma de: 

amanhã em diante



Passemos agora a uma rápida abordagem do desenho animado no continente

asiático, nomeadamente na China e no Japão.

Na China, de acordo com o momento político que se vivia, período revolucionário

de Mao Tse Tung, as primeiras obras de animação estavam repletas de ideolo-

gia. Manifesta-se a necessidade do alerta "contra o inimigo", sempre pronto a

atacar, como no caso de “O General Suborno”438. Em contos de carácter didácti-

co, como “A Flor Vermelha”, procurava-se fazer passar mensagens específicas, na

esteira da linha de pensamento dominante. Os dois ursinhos de “A Flor

Vermelha”, que lutam pela posse da dita flor, condenam a propriedade privada.

À parte a "doutrina" impregnada em quase todas as histórias, algumas inspi-

radas nos sugestivos matizes pictóricos chineses, encontramos soluções gráficas

- linha, forma, mancha - de elevada qualidade artística. 

No Japão, os autores do pós-guerra seguem em grande parte os modelos oci-

dentais. Apresentam narrativas construídas com fantasiosos bonecos cheios de

movimento em permanente competição. São produções impessoais, de carac-

terísticas mercantilistas, mantendo a mesma cadência de humor e fluidez

próprias  dos estúdios Disney. 

Entre os autores nipónicos há que salientar, nesta época, Yuji Kuri, com uma

série de pequenos filmes reveladores de uma desolada e angustiosa visão da

vida, dissimulada por um espírito surrealista.

Com um grafismo a aparentar uma enorme

fragilidade, algumas das personagens são

submetidas à ditadura de um matriarcado

onde se exaltam virgens opulentas e onde a

violência está bem patente, quer no assas-

sínio individual, quer no colectivo. Predomina o excesso patente na forma e nas

partes do corpo (pernas, braços e órgãos) que deambulam pelo espaço numa

alegoria à bomba atómica. Este autor utiliza o ser humano como personagem

preferencial dos seus temas, confrontando-o e à sua solidão com objectos inan-

imados que ganham vida.
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A "democratização" do televisor, pela década de sessenta, convoca profundas

mudanças nos hábitos caseiros e até na estrutura familiar. Electrodoméstico de

privilégio, força  centrípeta do agregado da família, o novo residente dos lares

modifica a decoração e a arquitectura urbanas, quebra velhas regras de con-

vivência e origina outras, revoluciona o sentido de mudança, seja ela lenta ou

brusca. Naturalmente, o incremento de vendas de televisores abriu novas per-

spectivas ao panorama da informação, da publicidade, do espectáculo, o que foi,

de imediato, aproveitado pela indústria que se consagra ao fabrico.  

O objecto cinematográfico - filme - transforma-se em «triller», uma narrativa pro-

duzida especificamente para a televisão. A encenação é alterada violentamente,

desaparecendo os planos gerais e de conjunto, substituídos pelos Mui Grandes

Planos, os Planos de Pormenor, os Grandes Planos e os Planos Médios, que se

sucedem a ritmos alucinantes, não proporcionando ao espectador um momento

de reflexão. Uma nova estética televisiva, associada à dimensão do cinescópio e

à filosofia do Fast Cinema, promove a vantagem de os actores quase não pre-

cisarem de se mexer; têm de possuir um rosto expressivo e, necessáriamente, de

ginasticar os músculos da face, só assim conseguindo colocações de voz muito

trabalhadas na pós produção. 

A animação transforma-se e sujeita-se a novas regras e directrizes. Vai buscar

alguns dos heróis da Banda Desenhada como Tarzan, Flash Gordon, Spider Man

e Super Man439 e repete até à exaustão as aventuras do Tom e Jerry, do Coelho

Pernalonga e da saga do Piu Piu e Silvestre.

A publicidade levou ao desenvolvimento das técnicas da animação e encurtou as

narrativas até então situadas entre os 5 e os 15 minutos, para os 30  a 60 segun-

dos, tempo máximo permitido a uma história publicitária.

Ao cinema de animação, enquanto manifestação artística, restava-lhe participar

em festivais específicos.

Prevendo as dificuldades que iriam deparar-se ao cinema de autor do género em

questão, a UNESCO criou em 1962 a ASIFAX, com o objectivo de apoiar, de estim-

ular e de divulgar o filme animado enquanto arte. 
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O primeiro festival a surgir, em 1962, foi o Festival Internacional de Cinema de

Animação de Annecy, abrindo caminho a múltiplos análogos que apareceram um

pouco por toda a parte: o Festival de Zagreb, de Otava e, mais recentemente, o

Cinanima, no nosso país. 

Se quisermos lançar um olhar panorâmico sobre o cinema de animação hoje em

dia, distinguiremos:

1. Grandes Produtores e Distribuidores. A Disney volta às longas-metra-

gens destinadas ao cinema e a um novo mercado do vídeo doméstico. Continua

porém, a alimentar o mercado televisivo de filmes de animação de elevado nível

artístico. A par da Disney, surgem a Dreamworks SKG, a Pixar Animation Studios,

ambas nos Estados Unidos, e a Aardman, na Grã Bretanha;

2. No mercado de animação publicitária proliferam centenas de

pequenos e médios estúdios a produzirem filmes em quantidades industriais,

«spots», separadores, genéricos, solicitados pelo mercado televisivo e publi-

citário. Estes produtores e realizadores apresentam muitas vezes objectos de

nível aceitável;

3. No Japão surgem inúmeros estúdios a produzir, quase em exclusivo,

séries para a televisão. Muitas narrativas são adaptações de contos europeus,

caso de Heidi ou de Marco, não esquecendo figuras como Zorro. Com frequên-

cia recorrem ao grafismo surreal e antropomórfico mas pecam, por vezes, pela

violência gratuita, como se verifica em algumas séries de grande sucesso,

baseadas nas artes marciais;

4. A animação de autor resiste, mercê dos diversos festivais existentes

e á imensa vontade de fugir ao banal e ao consumismo fácil440;

5. Produtoras mistas realizam objectos de animação para vários públi-

cos, destacando-se o mercado publicitário e a televisão, com seriados e curtas

e longas metragens;
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Desenvolvendo cada um dos pontos assinalados, diremos que: 

O cinema de animação japonês vale dezenas de seriados por ano para  tele-

visão, alguns que poderemos catalogar de superprodução, a nível do subpro-

duto: Dragon Ball, Pakémons ... 

Nestas séries, o desenho é apenas estereótipo de consumo fácil, chegando

mesmo algumas delas a uma narrativa que roça o erótico e o pornográfico,  de

qualidade mais do que duvidosa .

A par deste “material de segunda”, passe a expressão, há produtoras japone-

sas a realizar filmes de animação de grande qualidade, infelizmente, na sua

maioria, desconhecidos do público ocidental.

Lembre-se Mononoke Hime (A Princesa

Mononoke), de 1997, do realizador e argu-

mentista japonês Hayao Miyazaki. Nele se

retrata um Japão feudal em que um jovem

guerreiro de um clã mata um monstro a

fim de proteger a sua aldeia.

A cinematografia de Miyazaki oferece como principal personagem a natureza e

os perigos que esta corre devido à acção humana. Na sua última realização,

Spirited Away, o autor procura explicar o sentido da vida através das aventuras

de Chihiro, que viaja no mundo da fantasia onde encontra várias personagens

estranhas até regressar ao mundo real. Esta obra representa  um êxito pelas

receitas de bilheteira e pela qualidade artística.

As grandes empresas da indústria do espectáculo, como a Disney, continuam a

produzir as fórmulas resultantes de estudos de mercado efectuados, a fim de

defenir o que melhor vende em determinadas épocas. O sucesso passa por enig-

mas do Egipto e do Império Maia, por abordagens à Atlântida ou a incursões no

passado colectivo.

Assim, e apesar do relativo insucesso de The Empero´s New Grove441, este filme

utiliza fórmulas comuns aos estúdios Disney, alterando apenas, de certa forma,

o grafismo, ao criar fi-

guras mais angulosas e

menos adocicadas.
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Muito recentemente, foca-se o tema da Atlântida442, um épico baseado numa

obra de Julio Verne e realizado pela dupla Gary Trousdale e Kirk Wise, os mes-

mos autores de A Bela e o Monstro, que esta a ser alvo de uma edição comem-

orativa do seu 10º aniversário incorporando uma cena musical inédita.

O cinema de animação tem conhecido um desenvolvimento técnico muito acen-

tuado. O exemplo deste avanço encontra-se em Final Fantasy: The Spirit´s

Within443, produzido pela FOX, sendo a primeira animação a apresentar seres

humanos, gerados em computador, com qualidade fotográfica. 

Como tem sido habitual, este filme é

baseado num jogo de computador. A per-

turbação existente à volta deste projecto

centra-se na possibilidade de, os actores-

num futuro que se antevê pouco distante,

serem substituídos por réplicas digitais,

considerando o hiper-realismo das personagens. Esta animação recorre à sem-

pre atraente e rendível temática da destruição da terra,por um meteorito, num

longínquo ano de 2065. 

A Pixar, cujo principal responsável

é John Lasseter, produziu filmes

animados como Toy Story, Uma

Vida de Insecto, Em Busca de

Woody444... Queremos, em espe-

cial, referir Monster Inc445 que tam-

bém utiliza a animação digital. O

filme conta uma história, de mon-

stros. As figuras de concepção surrealista vivem com as ansiedades e os medos

dos humanos, se bem que com uma certa bonomia. O desenho e o grafismo

exploram a simpatia expressiva dos sorrisos, da ternura dos olhares, assim

como das manchas de cor que revestem as personagens - tudo como resultado

de um cuidadoso estudo: o de saber a quem é destinado o filme.
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Os estúdios da Disney, como inegável empresa de espectáculo, não podiam

deixar de fazer incursões na animação para televisão, algumas delas de quali-

dade, como a série “Recess: School´s Out”, onde se abordam os pequenos pro-

blemas que surgem num recreio repleto de crianças. 

Chuck Sheetz, que realizou os primeiros trinta e nove episódios da série, foi

também o responsável pela sua adaptação ao cinema em 

longa - metragem.

Steven Spielberg aproxima-se do mundo da animação à imagem e semelhança

dos estúdios Disney, quase como necessidade de recuperar os seus sonhos de

criança. Esquece-se, contudo, de que, para se fazer animação, não basta ser pro-

dutor/realizador de sucesso. Os primeiros filmes da Dreamwork446 podendo inter-

pretar-se como plágios, possuem no entanto todos os ingredientes para o êxito,

mas carecem de criatividade. Com o fim de rendibilizar sem grandes preocu-

pações técnicas e estéticas, a Dreamwork realiza O Príncipe do Egipto (1998),

de Brenda Chapman, Steve Hickner e Simon Wells, o Caminho para o Eldorado

(2000) de Eric Bibo Bergeron e Don Paul, e Formiga Z (1998) de Eric Darnell e

Tim Johnson sucedâneos da Disney.  

A  afirmação da Dreamwork no filme animado só se inicia com Shrek447 - um

monstro verde, feio, bonacheirão, que gosta de comer e de tomar banhos de

lama. Este filme  utiliza, pela primeira vez, uma técnica que reproduz fielmente

os movimentos dos personagens a partir de uma estrutura óssea virtual que

força as camadas externas a uma acção natural. 
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A qualidade dos efeitos utiliza-

dos deve-se, em parte, à larga

experiência dos realizadores

Andrew Adamson e Vicky Jenson,

este último responsável pelos

efeitos especiais de filmes como

Batman Forever ou Batman and

Robin. Vicky Jenson iniciou a car-

reira na área da animação ao desenhar fundos para a Hanna- Barbera até ser

nomeada directora artística da animação O Caminho para Eldorado. 

Os ingredientes empregues na narrativa correspondem ao esperado numa ani-

mação para o grande público. Mas possuem toques pouco vulgares como a de

a todos os personagens corresponder um antagonista.

Uma das chaves do tremendo sucesso deste filme reside na escolha das vozes

dos personagens; actores célebres como Eddie Murphy, Cameron Diaz, Mike

Myeers e Jonh Lithgow, inseriram-se com esse fim num demorado trabalho de 

pós-produção sonora. 

Nas últimas décadas desenvolveram-se novas técnicas de animação448. Uma

delas consiste na eliminação das linhas duras limitativas do enquadramento,

permitindo uma composição integral, sem isolamento de formas, muito utiliza-

do em televisão nos filmes comerciais e até na sobreposição de títulos, de modo

a fazerem parte da totalidade da imagem. Uma outra é a não restrição do ho-

rizonte, a criação do multiplano, a variação de ângulos (campos abraçados dis-

tintos), permitindo a visibilidade de diferentes pontos de vista, com primeiros

planos focados e os segundos e terceiros planos não nítidos para gerar a pro-

fundidade de campo. 

A animação contemporânea, como se observa, dirige-se tanto às crianças como

aos adultos. Existe, necessariamente, uma selecção de assuntos e um trata-

mento que pede ao espectador um maior grau de concentração.
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Todavia, o grande salto da animação e de toda a cinematografia, verifica-se no

campo técnico, com o aparecimento de novos sistemas:

Animascope - consiste na fotografia, normalmente em 35 mm, de actores reais.

Posteriormente, as posições dos actores, nas diferentes fotografias, são trabalhadas

em laboratório. É vulgar, neste sistema, a variação dos fundos e dos objectos céni-

cos, podendo o actor movimentar-se dentro de uma pintura, em desenhos de cri-

anças, no espaço ou dentro de água.

Animação fotossensitiva - utiliza material sensitivo, resistente à luz polarizada.

Com este sistema, a luz polarizada é desviada em determinada direcção (pela uti-

lização de filtros), podendo-se variar o eixo através da interferência de uma outra

fonte luminosa, também com filtro polarizador. Os ângulos diferentes daí resul-

tantes são consequência do cruzamento e desvio das fontes luminosas em con-

sonância com as diferentes orientações dos filtros polarizadores. O fotograma que

daí advém é uma combinação de linhas cruzadas que variam de densidade pro-

gressivamente, alterando as formas, de acordo com a permanente variação do eixo

do filtro polarizador ou da fonte luminosa.

Texturas variáveis ou ectoplasma - combinação de fontes luminosas projectadas

sobre superfícies diferentes. Criam-se, assim, superfícies planas ou com relevos e

produzem-se interessantes combinações em multiplano. Associado à reflexão da luz

em espelhos oscilantes e reflectida em superfícies transparentes (registado pela téc-

nica de imagem a imagem), cria uma animação envolvente e total, quase como um

caleidoscópio, que combina com outros elementos gráficos, como pinturas ou

desenhos, exprimindo movimento.

Diaporamas - utilizados em superfícies planas ou curvas, criam animação, através

da sequência de projecção, podendo existir vários ecrãns e milhares de “slides”.

Em Montreal, numa das mais bem conseguidas animações desta técnica, empre-

garam-se140 écrans e 15.000 «slides» que se dissolviam, desenhando formas, man-

chas e cores, portadoras de uma ilusão de movimento de grande impacto dramáti-

co.

Animação por computador - talvez a mais utilizada pelas, enormes potencialidades

que possui mas ainda a dar os primeiros passos. 

Quase tudo é possível: a animação bidimensional, a animação em 3D, a junção

interactiva de imagem real com imagem digital...
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Uma significativa parte dos filmes de publicidade, longas - metragens produzi-

das pela indústria do espectáculo, ou mesmo curtas - metragens de autor, são

produzidas e realizadas em computador. Actualmente, a partir de hardware e

software apropriados, a animação por computador está ao alcance de todos.

Sobre a tecnologia digital, oferece-se-nos pôr duas questões tidas como dignas

de reflexão:

A tecnologia poderá  destruir a criatividade fílmica?

Qual o conceito de "cinema" inerente a este tipo de criação?

Para que o fenómeno cinematográfico aconteça, a realidade verbal, sonora ou

figurativa449 deve ser representada e registada em material químico, magnético

ou digital, obedecendo à ideia de ligação criadora de uma estrutura, de uma

narrativa, em suma, de um produto "novo". Este produto resulta da dialéctica

entre a verdade objectiva de uma imagem e o exercício hermenêutico do espe-

ctador, a partir da ideia mestra do autor. O cinema precisa, para viver, da subs-

tância do mundo, dos espectadores e dos criadores. Os personagens da cine-

matografia, apesar de previamente determinados, ganham vida própria, isto é,

à sua apresentação gráfica corresponde um "ser corpóreo". Vivem no nosso

mundo, apossam-se das nossas memórias, paixões e emoções, de tal forma que

nós, os espectadores, passamos a ser os seus próprios fantasmas. Este fenó-

meno é acentuado pelos efeitos especiais gerados por computadores, nos quais

os actores contracenam com personagens digitais. 

Who Framed Roger Rabbit, realizado por

Robert Zemeckis em 1988 constitui uma

das muitas conseguidas conciliações de

imagem real com animação. Quem é o

actor Bob Hoskins (Edie Valiant)? Quem é  Roger Rabbit e a sua sensual namora-

da, Jessica Rabbit? No fundo: quem contracena com quem?
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Na saga Parque Jurássico (1993), realizado

por Steven Spielberg, é o paleontólogo

Alan Grant (Sam Neil) ou o Dr. John

Hammond (Richard Attenbourough) que

fogem dos dinossauros, ou serão estes

que os perseguem apenas para se alimentarem? 

Nas produções dos últimos anos surgem variados e numerosos efeitos espe-

ciais, em que actores contracenam com figuras animadas, mantendo a tradição,

mas nunca, como até aqui, a original criação gráfica teve representação em

actores. Vejamos Lara Croft, representada por Angelina Jolie, ou Batman repre-

sentado por Michael Keaton. 

Esta intimidade actor real figura animada remonta aos primórdios da cine-

matografia com o nosso bem conhecido Mèlliès, passa por Disney  e atravesa

uma fase em que, praticamente, abandona o cinema, até chegarmos a 1957 e a

Gene Kelly a dançar  com uma série de personagens da Hanna-Barbera, em

Invitation to the Dance . 

Em 1964, Julie Andrews e Dick Van Dyck,

em Mary Poppins, dançavam com toda a

espécie de animais e figuras de carrosseis,

num perfeito equilíbrio, graças ao fantásti-

co da narrativa.

Hoje, para além das versões já citadas, podemos lembrar uma interessante

história: The Adventures of Rocky &

Bullwinkle, de 2000, realizado por Des

McAnuff. Heróis do desenho animado dos

anos 60 sobrevivem graças aos direitos de

autor ainda pagos. Os vilãos (Robert De

Niro, Rene Russo e Janson Alexander) que  procuram transformar os especta-

dores em escravos, são contrariados pelos antigos heróis animados. A animação

situa-se entre a  bidimensionalidade e a tridimensionalidade, com o auxílio da

Industrial Light and Magic.
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Esta poderosa empresa colaborou com a Fox

para a produção de Titan A. E. 2000, real-

ização de Don Bluch e Gary Goldman. Um

grupo de humanos sobreviventes à destru-

ição da Terra por extraterrestres tenta chegar à máquina Titan que os au-xiliará a

reconstruir o destruído. Este filme utiliza um conjunto de técnicas de animação

tradicionais e digitais associadas aos efeitos especiais produzidos por George

Lucas.

O computador e as suas imensas possibili-

dades quase monopolizam o desenho ani-

mado. Entre os grandes manipuladores

desta técnica conta-se Lawrence Guterman,

que realizou Cats & Dogs, 2000, com o auxílio de vinte e sete cães e trinta e três

gatos. Procura a colaboração de um  especialista em marionetas que vai buscar

à  Jim Henson's Creatura Shop e transpõe para o cinema gatos e cães, grandes

lutadores de artes marciais e agentes secretos. Utiliza apenas dois actores

humanos: Jeff Goldblum e Elizabeth Perkins. 

Os estúdios britânicos Aardman  aparecem

com uma primeira obra de longa metra-

gem, Chicken Run (2000), realizada por

Peter Lord e Nick Park, após cinco anos de

trabalho mobilizador de centenas de modelos. Trabalham o «stop motion» que

consiste, essencialmente, na utilização de figuras tridimensionais e onde cada

movimento - posição relativa que ocupa no espaço - é registado imagem a

imagem .A história passa-se numa quinta destinada á criação de galinhas e pro-

dutora de ovos, no Yorkshire. Os personagens vivem angustiados no permanente

pavor de virem a ser abatidos. Cada galinha corresponde a um estereótipo de car-

acterísticas humanas e urbanas. 
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Os desenhos, bonecos ou formas integrantes da animação passam por fases pre-

cisas, já parcialmente referidas: 

Definir muito bem a personalidade do animal, os seus hábitos, gostos,

manias, tiques, comportamentos, aspecto físico e reacções. No fundo, as suas

idiossincrasias.

Visualizar as personagens em papel, através de vários desenhos que

caracterizam diferentes atitudes, reacções e comportamentos perante os outros

personagens.

Definir e criar ambientes envolventes das personagens: guarda-roupa,

móveis, adereços, locais de vivência.

Produzir enquadramentos de acordo com o desenrolar da narrativa,valo-

rizando o essencial sem descurar o pormenor. É preciso ter em extrema atenção

os valores cromáticos e gráficos.

Dar particular atenção à banda sonora, elemento fundamental para

potenciar a afectividade e a emoção na narrativa.

No caso de bonecos a animar, para além dos passos anteriormente

descritos, deve ter-se em atenção a construção do esqueleto, normalmente de

rodos e em metal, a fim de garantir a maleabilidade. 

Estes são posteriormente revestidos com siliconea látex ou com polietilenos, em

alguns casos levados ao forno e por fim pintados. Juntamente com estes mode-

los de personagens, são construídos, à escala, todos os adereços necessários ao

envolvimento do boneco.

Determinados elementos dos bonecos são construídos à parte: bocas,

sobrancelhas, olhos, a fim de possibilitarem a sua substituição, originando

expressões diferentes. No caso das bocas, a fim de sincronizar450 os seus movi-

mentos com as palavras ditas, cada fonema corresponde a uma posição diferente.
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O personagem Jonas, do filme A Suspeita, fala exacta-

mente com esta técnica: uma boca amovível corresponde

a cada som produzido. Ao personagem foi acrescentada

uma barba, apenas para facilitar a substituição das bocas.

José Miguel Ribeiro realiza o filme em causa e a con-

strução dos bonecos pertence à Mackinnon & Saunders (Londres)451. 

Este autor e criador dos bonecos é

talvez o português mais premiado de

sempre em  animação. Precisamente o

seu filme A Suspeita, de média

metragem, foi Cartoon d´Or no ano 2000, e já teve mais de duas dezenas de

prémios nacionais e internacionais. Este filme tem duas versões: uma de 26 min-

utos e outra de 15, tempo imposto pelo produtor Paulo Branco como limite para

exibição ao grande público. O estudo, realizado, pelo autor demonstra o

extremo cuidado com que devem ser elaboradas as diversas fases do trabalho

de animação, nomeadamente as qualidades e atributos de cada personagem.

Senão vejamos :

1. Personagem Esmeralda - mulher para quem andar de comboio é um grande

prazer. Dona de casa, gosta de falar com os outros passageiros, transporta a

merenda e, logo que entra no comboio, põe-se à vontade, calçando chinelos.

2. Personagem Jonas - jovem, gosta de viajar e irá aproveitar o Inter-rail, em

busca de aventuras; não repara no que se passa à sua volta. Para ele o com-

boio é apenas um meio de atingir o seu objectivo.

3. Revisor - representa a autoridade, impõe regras, simpático quando lhe

apetece! É o chefe do comboio.
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4. Helena - só viaja em 1ª classe, evita falar com os outros passageiros que

suporta mal, faz selecção de classes, gosta de exibir uma pretensa sofisticação.

5. Caixeiro viajante - viaja muito de comboio, gosta de ler o jornal tranquila-

mente, procurando emoções. É dele que parte a suspeita de haver um assassi-

no.

A animação de autor tem vindo a desenvolver-se, de acordo com as possibili-

dades de alguns produtores independentes, empresas de televisão, subsídios

governamentais, bolsas de estudo e a produção e realização não - profissional.

Os programas apresentados nos festivais certificam a profunda evolução do

desenho animado e revelam a sua incursão em diferentes disciplinas educativas

e recreativas. Por toda a parte, quer na matéria escolhida, quer no tema, surgem

as formas experimentais.

Os festivais de animação452, anteriormente referidos, têm obtido um enorme

incremento. Em Portugal, o CINANIMA 2001 - que tem lugar em Espinho, anual-

mente - teve a concurso mais de quinhentas obras, das quais se seleccionaram

cerca de cem para a competição final. Este festival mostra o que de melhor se

produz nesta área, sem as óbvias censuras de bilheteira, dos tempos impostos,

ou das necessidades de produção televisiva.

Três bons exemplos de cineastas portugueses de animação e premiados no

CINANIMA são Abi Feijó, Pedro Serrazinha e Regina Pessoa. Abi Feijó realizou Os

Salteadores, baseado no conto homónimo de Jorge de Sena, e ganhou o Prémio
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Cidade de Espinho 1993, entrando  para o restrito grupo de obras pré-candidatas

ao Cartoon d´Or de 1994. Esta animação, quase integralmente a preto e branco,

mistura desenhos em acetato e em papel. Pedro Serrinha realizou, em 1995,

Estória do Gato e da Lua, e Regina Pessoa, em 1999, A Noite.

A animação publicitária, precioso auxiliar de muitos dos criativos, como actividade

que garante recursos financeiros para outras incursões, tem uma enorme projecção

em todo o mundo.

Havendo, naturalmente, mau cinema, que responde unicamente ao produto a com-

ercializar, existe um outro em que a qualidade fílmica se sobrepõe ao produto e,

de forma criativa, altera a mensagem para um universo mais completo do ponto

de vista cinematográfico.

A publicidade, devido ao preço praticado pelas estações televisivas, tem

poderosas limitações de tempo, raramente excedendo os 60 segundos. Contar uma

história num minuto é difícil, implica uma técnica que, de certa forma, subordina

a estética fílmica. Existem no entanto, excepções. 

Tal como o cinema de autor, a animação publicitária percorre festivais próprios.

Entre as dezenas de filmes a concurso, nomeadamente em Cannes, destacam-se

alguns pela belíssima narrativa, pelo tratamento da imagem e banda sonora.

Ressalte-se, quanto a nós, o filme publicitário de uma marca de automóveis  onde

uma gota percorre um corpo admiravelmente bem iluminado dispondo de uma

banda sonora em que a estrutura musical se confunde com ruídos de percurso; a

gota pára no umbigo e aí se transforma na marca patrocinadora453.

Um outro curto filme a destacar é o dedicado à Galeria Tate, em Liverpool.

Apresenta-o  uma conhecida figura da televisão, da crítica e do jornalismo britâni-

co.

Aparecendo em Plano Próximo, o seu rosto sucessivamente vai-se metamorfose-

ando em peças de arte de célebres autores - Picasso, Magritte, Moore, Mondrian
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mas conserva alguns traços característicos da face original, nomeadamente o

bigode. 

O texto, entretanto, sublinha a qualidade das obras que se mostram. A fisionomia

de Albert Mog reproduz ainda um trabalho fotográfico de Andy Warhol e retoma,

por fim, e de novo, o seu aspecto habitual.

A animação não deve reduzir-se a um simplismo técnico e mecânico, nem sequer

submeter-se a razões economicistas ou doutrinárias. 

Basta uma simples carga significativa, por ligeira que seja, para se conferir ao

objecto fílmico uma determinada tonalidade ideológica e cultural, isso não preju-

dica em nada o objecto, mas confere-lhe leituras distintas que se subordinam ao

espectador e à sua interpretação. 

O criativo da cinematografia, em geral, e da animação, em particular, imprime

muitas vezes, para não dizer sempre, a sua visão cultural e ideológica. Com o seu

estilo, ora oculta, ora exibe essas suas posições perante a narrativa, resultado do

seu estatuto enquanto autor. 

Há, no entanto, um fenómeno de relativa gravidade a que a animação é particu-

larmente sensível decorrente da manipulação do(s) público(s). Ora, não deveríamos

separar objectivos e pretensões do cinema daqueles que dizem respeito ao do

desenho animado. Embora, nos seus primórdios, este fosse historieta, conto de

fadas, fábula, etc, tornou-se satírico, critico e até filosófico, como se verificará nas

notas que expusemos. De simples ilustração, passou à caricatura física e moral. O

“herói” " deixa a sua marca ou a sua imagem servir de regra para outras imagens454. 

Quer se queira, quer não, o cinema influencia e pode chegar a alterar os 

costumes de diferentes épocas. Há a possibilidade de explorar o receptor de uma

forma imperceptível e dolosa, ora impondo, ora introduzindo elementos 
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anti-sociais, de violência gratuita, advindos do consumismo, e de valores

doutrinários. Basta, para tal, o emissor aproveitar-se da incultura, da inconsciên-

cia crítica, da passividade ou preguiça mental dos espectadores e recorrer a todos

as fascinantes e hábeis té-cnicas que a manipulação de imagens lhe oferece455.

Saliente-se, no entanto, que este tipo de exploração se encontra normalmente em

obras menores.

A par destes trabalhos, que definimos "menores", existem autores intelectual-

mente honestos, que, colocando-se numa atitude de  investigação e análise, real-

izam um objecto fílmico individualista e generalista, igualmente portadores de

uma ideologia, mas apresentado de forma superior a semiótica na construção da

narrativa atingindo um elevado nível estético. Lembramos, a propósito, O Louco

(1963), de Yojio Kuri.
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401  «Visto que o cinema é o resultado de uma ilusão de óptica decorrente da visão de um certo
número de imagens sucessivas, o número dessas imagens é fixo, e como a película pode comportar
qualquer tipo de impressão, então deve ser possível substituir a fotografia pelo desenho e obter o
mesmo resultado físico com seres imaginários criados pelo lápis»Émille Cohl - História Ilustrada do
Cinema R.Jeane e C.Ford –Bertrand –p.38 

402  A última das suas criações no desenho animado, como autor e realizador. Cinema de Animação
– Pierre ZANOTTO

403  Cinema de Animação – Pierre ZANOTTO

404  Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin Brownlow & David
Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV

405  As Animações de É. Cohl «denotam uma imaginação sempre desperta, uma fantasia e gosto
notáveis e uma técnica de tal riqueza que, quando Walt Disney se lançou neste género de filmes, vinte
anos mais tarde, teve apenas de seguir os passos de Émile Cohl» História Ilustrada do Cinema R.Jeane
e C.Ford –Bertrand –p.38-39 

406  Cinema de Animação – Pierre ZANOTTO

407  Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin Brownlow & David
Gill  - Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV 

408  «Caricatura perfeita das divas, cópia de uma célebre Helene Kane, que processou os irmãos
Fleischer por plágio.» Cinema de Animação – Pierre ZANOTTO

409   U.S.A. Março 1901 – Julho 1971 – premiado por duas vezes Academy Award . Cartonista , ani-
mador , especialista em efeitos especiais., deu forma a muitas das produções da Disney.

410  «Não se trata de uma transcrição fiel, coisa que, por outro lado, seria impossível por razões óbvias
das páginas originais de Grimm» Cinema de Animação – Pierre ZANOTTO – Adaptando o texto (arte ver-
bal) a uma linguagem figurativa e sonora, sem desvios de percurso, originando um novo objecto
“Desenho Animado”.  

411  Documentário História do Cinema Parte I - Produced and Directed by Kevin Brownlow & David Gill
- Photoplay Production – in association With  BBC-ZDF-Art  and D.L. Taffner –UK Lda. –MCMXCV – uma
homenagem a C.Lindberg – O primeiros filmes sonorizados de Disney foram repletos de experiências,
tentando sincronizar e tirando partido dos próprios erros.

412  Mais uma vez, tenta-se nesta obra introduzir o espírito do público americano na adaptação do
livro do italiano Collodi, tendo como inovação a consciência materializada num snob grilo falante, vesti-
do de fraque que auxilia e compensa a verdade e as boas acções.

413  Guia Prático do Cinema de Animação – Zoran Perisic –

414  Biography from Baseline - Celebrated pioneer of animation techniques including stop motion and
drawing directly onto celluloid. McLaren was put on the staff of the British GPO Film Unit by John
Grierson in 1937 and followed Grierson to Canada in 1941. Working under the auspices of the National
Film Board, he produced several outstanding works which pushed Len Lye's approach of drawing direct-
ly onto celluloid into new and breathtaking dimensions. McLaren is noted for his inventive and eclec-
tic use of music, disdain for the boundaries of the film frame, and meticulous working methods.© 1996
Microsoft Corporation and/or its suppliers.  All rights reserved.

415  The Work of Norman McLaren – The Production Process for Norman MacLaren ´s Film –J.Halas &
R.Manvell- 1976

416  The Work of Norman McLaren – The Production Process for Norman MacLaren ´s Film –J.Halas &
R.Manvell- 1976 -  The Eye Hears, the Ear Sees, produção para BBC e NFB 1990

417  Guia Prático do Cinema de Animação – Zoran Perisic

418  The Technique of Film Animation J.Halas & R.Manvellp.171 – 216

419  Le Dessin Animé D´Amateur et L´Animation S.de Marchi & R.Amiot –Photo- Cinema – p.110

420  A fim de se criar a ilusão do movimento natural devem executar-se desenhos não naturais. O
desenhador deve exagerar a reacção das forças físicas que controlam cada acção. Atelier de Cinema de
Animação Centro Formação RTP – R.Engler p.132-133-134

421  Le Dessin Animé D´Amateur et L´Animation –S.de Marchi & R.Amiot p.42-a - 54
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422  França  4-Abril 1873-1937 –Historiador de arte e Ensaísta –“ "c'est dans les yeux et non par les
oreilles que la vie universelle m'atteint": Histoire de l'art (1919-1921) 

423  Cohen-Seat Gilbert -1907 Produtor de cinema , ensaísta, professor – L Action  Sur L Homme
Cinema Et Television – Denoel 1961

424  Atelier de Cinema de Animação R.Engler –Centro de Formação da RTP – P.32-A – 38 -

425  Atelier de Cinema de Animação R.Engler –Centro de Formação da RTP – P.172-173 – Comum à
maioria dos livros da especialidade de animação ou de cinema – Técnicas de Guião e Story-board

426  Estes exercícios pertencem ao autor.

427  O Cinema de animação Checo é o mais rico e original de toda a Europa Central, situando- se ao
nível das melhores obras dos cartoonistas ocidentais e asiáticos, estando sempre bem patente na
memória colectiva as belíssimas obras apresentadas por Vasco Granja num dos mais interessantes pro-
gramas de Televisão sobre animação de boa memória. Quase todas as narrativas envolvem perma-
nentes renovações gráficas, baseando a suas temáticas nos contos populares.

428  Possui igualmente um interessante curriculum como desenhador, humorista e ilustrador de livros
para crianças.  

429  Uma das mais interessantes animações deste autor, pela originalidade de produção e realização
empregues, é Os Meus Doze Peixinhos (1958), cuja estória se desenrola à volta dos problemas de uma
rapariguinha relativos aos doze casamentos de sua mãe. Dividida em 12 episódios dirigidos por um
realizador diferente, esta alternância permitia visões criativas diferenciadas sobre o mesmo tema.  

430  Foram os desenhos do francês Jean Effel que serviram de base para a realização de A Criação do
Mundo em 1956.

431  Dirigido na generalidade a um publico infantil, produziram-se excelentes séries de contos com
especial incidência no caracter educativo e didáctico.

432  Baselin´s Encyclopedia of film – Disney studios

433  Este autor realizou séries de filmes publicitários abstractos tendencialmente comerciais sobre as
caracteristicas do tabaco (Berlim  1925).

434  Em 10 anos a indústria norte–americana passou de 57,8 milhões de dólares (1949) em publici-
dade televisiva, para 1.510 milhões de dólares (1959).  Cinema de Animação -Pierre Zanotto ,p.69  

435  «Em fins da década de 60, calculava-se em Inglaterra que a quarta parte das películas public-
itárias utilizadas na televisão era de desenhos animados». Cinema de Animação -Pierre Zanotto ,p.69 

436  A escola húngara, de grande actividade e excelente qualidade, realizou enormes progressos a par-
tir dos anos 50 destacando-se (1...2...3...) de Macskàssy ,

437  A caricatura é utilizada para justificar as paixões e fraquezas humanas.

438  Cinema de Animação -Pierre Zanotto

439  Uma promiscua ligação entre a Literatura, a Banda Desenhada, o Desenho Animado e o Cinema
(por razões eminentemente económicas)  – veja-se como exemplo o Homem Aranha  (herói da B.D. da
Marvel), cuja passagem para o grande écran deu lugar a uma película com muitos efeitos especiais e
pouco cinema, apesar de ser responsável por um dos maiores lucros da história do cinema (realização
de Sam Raimi, 2001): teve de receita nos E.U.A., até 15 de Setembro de 2002, 403,7 milhões de dólares.
Box Office 2002 Top 5 nos EUA.

440  Como exemplo assinale-se o CINANIMA  e toda a equipe que leva a bom termo um dos mais sig-
nificativos festivais de animação existentes. Realizado em Espinho desde 1976, tendo como slogan
«Cinema? Anima? CINANIMA!»

441  Realização de Mark Dindal, E.U.A., 2000.

442   Atlantida: o Continente Perdido, realização de Gary Trousdale e Kirk Wise, EUA, 2001.

443  Já referido e com considerações sobre produção, realização, e técnicas digitais empregues na real-
ização H.Sakaguchi. www.finalfantasy.com  (consultado em DATA).

444  Em Busca de Woody, que renderam no seu conjunto mais de 1.100 milhões de Euros 
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445  Realização de Pete Docter. O filme utiliza vozes bem conhecidas dos comediantes John Goodman
e Billy Crystal. 

446  Com o objectivo de rentabilizar sem grandes preocupações técnicas e estéticas, a Dreamwork
cumpre o objectivo realizando O Príncipe do Egipto em 1988 (101,2 milhões de dólares), O Caminho
para El Dorado em 2000 (50,8 milhões de dólares) e  Antz / Formiga Z em 1998 (90,6 milhões de
dólares). 

447  Realizado por Andrew Adamson e Victoria Jenson, vozes  de Eddie Murphy, Cameron Diaz e Mike
Myers. Receita de 265 milhões de dólares 

448  Future Animation Tecniques – Animascope – Tracer d´Ecloptasmes – Animograph – Stimulus of
World Fairs – Computor Animation –J.Halas & Roger Manvell

449  «A retórica procura também os seus meios de existência dentro do desenho animado, na invenção,
na disposição e na elocução» O Desenho Animado Marie-Thérèse Poncet –Diagramas –p.19

450  Atelier de Cinema de Animação R.Engler Centro Formação RTP P.234

451  Estudo José Miguel Ribeiro para “A Suspeita”1999/2000- PREMIERE 2000 - 

452  O Desenho Animado Marie-Thérèse Poncet –Diagramas –p.19

453  «O desenho animado funde-se e confunde-se com a temática de que trata, pois torna-se a sua
representação filmica, a sua expressão visual (imagem) e audiovisual  (música, som e imagem). No fim
de contas, a estética da imagem na televisão está em conexão directa com a pesquisa visual (gráfica,
pictórica) e auditiva (música, ruído). O juízo estético procurará a relação forma- figura- fundo, sendo
esta trilogia simplificada do seguinte modo: o fundo ou o pensamento, a forma ou o desenho e a figu-
ra ou a imagem representativa, quando a trilogia exprime ou define em si própria os valores estéticos
que comporta.» O Desenho Animado Marie-Thérèse Poncet –Diagramas –p.127

454  O Desenho Animado Marie-Thérèse Poncet –Diagramas –p.100

455  «Para Eisenstein, o cinema e a cultura não eram formulações abstractas, míticas, isoladas do con-
texto histórico e social em que eram produzidas e que as determinava. [...] Deste modo, o que se prop-
unha realizar Eisenstein era nada menos do que transformar o cinema e, simultaneamente, transformar
o espectador.» O Poder do Cinema – Eduardo Geada L.Horizonte 1985- p.34-35
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Se a fotografia mostrava a realidade, o imutável, na fracção de segundo fixada no

tempo, o cinema recriava o tempo, dando-lhe uma nova ordem sequencial.

Já nos referimos, no capitulo terceiro, à história, ao nascimento e à evolução do

cinema até a um período que julgamos representativo - finais da Primeira Guerra

Mundial. Importa agora considerar a teoria e a estética do cinema, atendendo à

questão que se coloca desde os primórdios: será o cinema Arte? Será uma arte

autónoma? 

Pode falar-se na "teoria do cinema" ao mesmo tempo que se fala da "estética do

cinema". Se as fronteiras do cinema se cruzam com a vida prática, este pode e deve

ser entendido como arte ou como criação artística. O cinema está muitas vezes liga-

do a manifestações artísticas e a um conjunto de ciências cujos objectos de pro-

dução não são artísticos, como a sociologia, a antropologia e a psicologia.

Desde as primeiras imagens animadas que se coloca a questão: será o cinema uma

arte autónoma ou apenas a reprodução, em síntese, de elementos romanceados,

pictóricos, musicais, dramáticos? No caso de a cinematografia se considerar uma

arte, teria uma linguagem e haveria a necessidade de a determinar.

Bóris Eichenbaum, um dos primeiros teóricos do cinema, tinha observado que "era

impossível considerar o cinema uma arte totalmente verbal" porque, para a sua

compreensão, se tornava necessário interpretar fragmentos visíveis, mas de orga-

nização diferenciada no espaço e no tempo, o que se conseguia pela articulação

da própria linguagem, pois as imagens e movimentos transformam-se em signos e

símbolos. 

Capítulo Quinto
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rentes, conforme os graus de  cultura. O mesmo se passa com a simbologia

icónica que varia,  dependendo muito das condições e do contexto onde o

espectador está inserido. 

O cinema é, antes de mais, ver e ouvir uma história de ficção, se tivermos em

conta que a narrativa cinematográfica só relata actos e/ ou acontecimentos já

concluídos, numa sucessão de fragmentos de imagens e de sons sujeitos a inter-

pretação e cuja reprodução se situa a nível do imaginário501.

Este pressuposto levou Christian Metz  a considerar que o cinema possui uma

linguagem aberta, mas artificial, pois... a manipulação filmica transforma em dis-

curso o que podia ser apenas o decalque visual da realidade... 

A cinematografia vai-se desenvolvendo pela troca de experiências, assim como

pela atracção que este novíssimo meio de comunicação exerce sobre o público.

O aparecimento do cinema está ligado a um conjunto de invenções técnicas, não

podendo, portanto, separar-se da sua época. No entanto, não devemos esque-

cer que o cinema, como arte, é determinado pela oposição dialéctica entre os

símbolos iónicos e icónicos, que estão na origem de duas manifestações artis-

ticas, a figurativa e a verbal . 

Quando, através de um texto poético, se constroem imagens (pela forma gra-

matical, pelo grafismo, pela fonética), elas, por si só, compõem signos figura-

tivos. O inverso passa-se também no respeitante à pintura e à escultura que se

transformam em simbologia verbal devido a contar sempre qualquer coisa.

A invenção técnica ( fotografia em movimento ) utilizada inicialmente para estu-

dos científicos, depressa encontrou o seu espaço criativo nas duas correntes

essenciais: o documentário e a ficção.

Por sua vez, estes podem ser subdivididos em: 

Reportagem - normalmente ligada a acontecimentos de actualidade e para a
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actualidade. 

Cinearte - Experimentalismo, instalação, investigação - que pode ir desde a med-

icina à física, à química... curta metragem, industrial, educacional, entreteni-

mento, publicidade, seriado...

Se o documentário cria o clima da realidade pelo registo fidedigno do aconte-

cimento, pode também induzir em erro o espectador por sensações pseudo-

-estéticas, ou mesmo pseudo-sociais, hoje em dia muito utilizadas pelas

estações de televisão de todo o mundo, em busca de um sensacionalismo mera-

mente comercial502.

O declínio da reportagem jornalística, em finais do séc. XIX, pelo "Mito-História"

ou "Poesia-Documento", e a sua substituição pelo "FotoJornalismo" para o qual

o cinema apenas contribuiu pela volumetria da imagem, rapidamente se trans-

formou em "manifestos de opinião adequadamente verosímeis" pela convicção

emocional do espectador.

A transformação do cinema em narrativa formativa torna-se possível quando, ao

reproduzir uma "realidade-objecto", ela é portadora de um signo-significado

sem o automatismo do tratamento técnico. O cinema deixa de ser definitiva-

mente a fotografia animada quando se transforma num meio activo de conhe-

cimento da realidade.

O cinema - ficção que, inicialmente, recria acontecimentos impossíveis de regis-

tar num espaço de tempo enquanto realidade, trava uma luta para aumentar a

confiança do espectador fazendo o teatro filmado503.

O cinema exige uma dupla emoção entre a realidade e a ficção que, natural-

mente, separa o espectador e avalia, confrontando as emoções da vida com a

encenação ou a interpretação.

Este dado adquirido implica da parte do espectador um conhecimento de con-

venções impostas pela codificação/descodificação dos signos empregues.

O espectador, ao receber os sons e as imagens de uma obra cinematográfica

como a representação de um universo paralelo à sua vida, mas que, na sua
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separa a imaginação da percepção em termos de fenomologia do consciente504.

Este fenómeno do coeficiente da ilusão conforma-se como duplamente supe-

rior ao sonho, pois faz o espectador acreditar mais naquilo que é menos ver-

dadeiro.

As narrativas fílmicas, contrariam normalmente a imaginação, obrigando o es-

pectador a manter uma relação emocional com o filme (bom ou mau), tratando-

-o como objecto.

Este gosto pessoal está sujeito às regras que lisonjeiam suficientemente os seus

fantasmas, conscientes ou inconscientes, ao mesmo tempo que permite  um

saciamento pulsional contido dentro dos limites da angústia e da rejeição.  

O sistema percepção/consciência, em que se inscreve a recepção da cine-

matografia pelo espectador, é limitado pelo preconsciente, onde se retratam as

recordações, no verdadeiro sentido do termo, e o inconsciente que, com a sua

memória própria, trata as impressões do mundo, recalcadas após a recepção.

As psicoses alucinatórias de desejo, que funcionam como o sonho, que, segun-

do Freud, é a alucinação propriamente dita em certos regimes do consciente,

pertencem a um conjunto particular de situações económicas.

Com a sistematização e análise destes e de outros elementos e o seu posterior

estudo, o cinema desenvolveu-se como actividade criativa por excelência,

sendo-lhe atribuído, por necessidade de afirmação, o título da Sétima Arte.

O texto literário, adaptado ao cinema, ou o texto eminentemente cinematográ-

fico, possuem um percurso narrativo de surpresa e de encantamento em cada

momento do seu discurso505. 

Não é só o fetichismo da técnica, com uma sucessão de planos ou de 

sequências que, associados a uma banda sonora, criam o cinema. 

Possuir o valor do conhecimento em detrimento do valor da negação, jogar com

a ocultação / desocultação, onde a dosagem da expectativa é o "pivot" graças
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ao qual o imaginário se torna simbólico, o objecto perdido transforma-se em lei

e o principio significante e instituído legitimamente em desejável506.Eis, o que,

em nosso entender, traduz melhor o cinema.

Julgando a cinematografia como uma das formas de arte de maior intervenção

sociocultural, dentro das manifestações artísticas evolutivas da sociedade con-

temporânea, ela adquire uma capacidade extraordinária para originar o elitismo

cultural, tendente à descaracterização dos valores de análise próprios das micro-

culturas, ao mesmo tempo que tende a universalizar e a padronizar os valores

por que se guia.

Os modismos, aliados a um tradicionalismo tendencial, vedam caminhos para

uma investigação correcta e coerente da sociedade do momento. Na maioria dos

casos, a própria procura de outro meio de "mostragem", que não o conven-

cional, limita o espirito criativo do ser humano507. 

O desenvolvimento das artes da imagem, durante o último século, originou uma

associação conflituosa e diferenciada, aliando o sentido "informativo" ao "pseu-

do - formativo".

Na cinematografia, essencialmente vocacionada para o grande público, o com-

promisso entre a arte e a bilheteira constitui um dos factores limitativos, não

deixando, no entanto, de se tornar um desafio, pela permanente actualização

das técnicas empregues, assim como da decorrente análise do espectador a

quem, em princípio, é dedicada.

O Grafismo animado - Kinematografia - engloba três artes - verbal, sonora e fi-

gurativa - mas, antes de relevar uma das artes, em detrimento de outra,  a

ciematografia é a arte de fazer cinema ou filmar. Há variadas adaptações de

obras literárias de que se extraem diversas narrativas fílmicas.

Independentemente das já citadas; o cinema engloba, também, as artes do

palco, do movimento e da luz, dando azo a permanentes trocas de opiniões rel-

ativas às diferentes especialidades508. 

O cinema incorpora muitas vezes, a componente economista , relação obra de

arte / lucros de bilheteira. Quando perguntaram a Alfred Hitchcock  do que mais
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espectadores.” O cinema transporta o permanente estigma da relação investi-

mento/ lucro, e muitos cineastas consideram-no como um negócio que, como

qualquer outro, deve produzir rendimento, efectuando-se cálculos para curto,

médio e longo prazo. 

Talvez,  porque...

Tudo o que é arte num filme possui uma significação, veicula informação. 

O impacto da acção exercida pelo cinema reside na diversidade da sua infor-

mação: uma informação extremamente condensada, de estrutura e organização

complexas, entendida em sentido lato como um conjunto de estruturas intelec-

tuais e emocionais transmitidas ao espectador sobre quem exerce uma acção

complexa que vai da simples impressão causada ao nível das células da

memória até à reestruturação da sua personalidade509.

Assim, tudo o que notamos durante a projecção de um filme, tudo o que actua

sobre nós, possui uma significação. 

Aprender a assimilar estas significações revela-se tão indispensável como para

compreender a dança clássica, a música sinfónica ou qualquer outra arte sufi-

cientemente complexa e assente numa longa tradição, se necessita conhecer e

aprofundar o seu significado e significações.

Note-se que qualquer informação transmitida por um filme não é exclusivamente

cinematográfica. O filme está ligado ao mundo do real510. 

O filme só se entende se o espectador identificar com clareza quais as  coisas

da vida real traduzíveis por esta ou por aquela combinações de manchas lumi-

nosas no ecrã. No filme “Os deuses devem estar loucos”511, vemos no ecrã uma

garrafa de coca-cola. Para um homem de uma outra época ou de uma outra civ-

ilização, que não conhecesse este objecto, a imagem seria enigmática.

Assim, um plano comunica-nos, antes de mais nada, uma informação sobre um

objecto determinado. 

Mas não se trata de uma informação cinematográfica: poderíamos obtê-la a par-

tir de uma fotografia publicitária, ou mediante outros processos. 



121

Capítulo Quinto
[Notas e reflexões como ele-

mentos indispensáveis à 
compreensão do fenómeno

cinematográfico]

Depois, a garrafa não é somente uma coisa, é uma coisa de uma época precisa,

pelo que pode tornar-se o signo da época. Contudo, tomada isoladamente, fora

das associações semânticas geradas pelo próprio texto do filme, ela não cons-

titui um veículo de significação cinematográ-

fica. Mas voltemos ao mesmo filme. Para

verificarmos que na sociedade primitiva

onde a garrafa cai e os conflitos se desen-

cadeiam, entram em litígio duas culturas que

se unem numa imagem visual única e interi-

ormente contraditória que se torna o sinal cinematográfico de diferentes civi-

lizações que se interligam, predispondo mesmo o espectador a preferir a pri-

mitiva, pela liberdade que representa.

Esta montagem conflituosa de duas imagens, que em conjunto constituem o

signo icónico de uma terceira identidade não coincidente com a soma das duas

primeiras, torna esta imagem veículo de informação cinematográfica.

A significação cinematográfica expressa-se através dos meios da linguagem

ciematográfica que lhe é inerente. Fora dela é impossível.

Resulta de um encadeamento particular dos elementos semióticos, indisso-

ciáveis do cinema.

Um filme faz parte da luta ideológica, da cultura, da arte da sua época512. 

Deste modo, encontra-se ligado a numerosos aspectos da vida existentes fora

do texto do filme, o que origina toda uma série de significações, que, tanto para

o historiador, como para o homem contemporâneo, se revestem de mais

importância do que os problemas estéticos513. 

Para se inserir nestas relações extratextuais e cumprir a sua função social, o

filme deve constituir uma manifestação da arte cinematográfica, quer dizer, deve

falar ao espectador com a linguagem própria do cinema, e transmitir-lhe uma

informação cinematográfica bem caracterizada514.

Fotograma de

“Os deuses devem

estar loucos”
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gráfica. 

Mas a nossa própria visão compreende a distinção do modelo do mundo que

obtemos através dos meios das artes figurativas fixadas pelo cinema.

Quando uma coisa se transforma numa imagem visual que, fixada em qualquer

material (pictórico, gráfico ou cinematográfico) se torne um signo, a nossa per-

cepção ulterior deste signo pressupõe:

1º A confrontação da imagem visual com o fenómeno, ou com a coisa que lhe

corresponde. Sem esta confrontação, será impossível orientarmo-nos pratica-

mente com a ajuda da visão.

2º A confrontação da imagem visual com uma outra imagem. É nesta base que

se constroem todas as artes figurativas fixas. 

Quando executamos um desenho, confrontamos com o objecto representado

uma certa disposição de linhas, de traços, de manchas coloridas ou de volumes

imóveis. 

Um outro objecto é representado também por linhas, e por traços, mas dispos-

tos diferentemente. 

Assim, aquilo que na vida nos parece como sendo dois objectos diferentes, duas

entidades particulares, uma vez desenhado, só se distingue por uma diferente

combinação dos mesmos elementos de expressão. Isto permite-nos conhecer,

sistematizar, correlacionar entidades diferentes, destacando da sua imagem ele-

mentos de semelhança e de diferença. Cada imagem apresenta-se-nos como

uma entidade total, indissociável, como um conjunto de traços diferenciados,

estruturalmente construídos, que se deixam facilmente comparar e confrontar.

3º A confrontação da imagem visual consigo própria, numa certa unidade de

tempo. Neste caso, a imagem é também lida como um conjunto de traços dis-

tintivos, mas a comparação e a confrontação fazem-se não entre as imagens de

objectos  diferentes, mas entre variações de um mesmo objecto. Este tipo de

distinção semântica é a base da semântica do cinema.  Evidentemente que a
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visão humana possui, objectivamente, estes três tipos de distinção do visível."515

O texto cinematográfico, pode ser considerado simultaneamente discreto  com-

posto por signos e não discreto, quando a significação é atribuída directamente

ao texto.

A montagem, primordial na narrativa cinematográfica, divide-se em três tipos:

· a associação de um plano a si próprio (com ou sem alteração de

modalidade) em função do anterior e do que se lhe seguirá, ou mesmo quando

o plano de per si determina diferentes tipos de leitura e interpretações.

· montagem de planos diferentes, alterando ritmos, a fim de activar a

articulação semântica. Esta estrutura de montagem faz dela o principal veiculo

de significação. A montagem de planos idênticos não só torna difícil essa arti-

culação como, essencialmente, assume uma progressão gradual da significação.

É por isso que, embora a montagem pressuponha, pela sua natureza própria, o

descontínuo, este esfuma-se aos olhos do espectador, durante a projecção, com

a consequente passagem de um plano para outro.

· a interligação que cada plano tem numa unidade de tempo, a relação

espaço/tempo do plano consigo mesmo e a relação íntima com o imediatamente

anterior/posterior.

A narrativa cinematográfica pode centrar-se sobre a sua "língua", estrutura da

realidade, assim como sobre a sua "fala", elemento empírico, imediato, basea-

da nos dois tipos de narração516. 

A estrutura do nosso pensamento, as nossas concepções habituais, muitas delas

ligadas à própria natureza do homem, é formada pela cultura verbal, na qual a

fala humana assume o papel de sistema de comunicação de base. Como verbal,

visa a comunicação com outro indivíduo. A cada letra junta-se uma outra a fim

de formar uma palavra que, por sua vez, se junta a outras, dando origem à nar-

rativa517. 

O outro tipo de narrativa faz-se com uma combinação de sinais (num único

plano), que originam a transformação de um mesmo e único sinal - narrativa por

imagens.518
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Os sistemas não verbais, os constituídos em circuito fechado, têm tendência

para se substituírem pela narrativa verbal, enquanto tipo dominante de comu-

nicação519. O mesmo acontece aquando da presença de uma narrativa eminen-

temente verbal, por haver a propensão para se criarem imagens justificativas do

texto520.

Os textos, formas superiores de comunicação na sua essência, dividem-se em521:

simples e complexos.522

- o primeiro - simples523 - responde à pergunta - o que é ? 

- o segundo - complexo524- faz a pergunta - como é que isto aconteceu? 

Os textos - simples e complexos - formam narrativas com tema e sem tema.

Os textos simples, sem tema, constituem a ordem, uma certa regulari-

dade, uma classificação; são imóveis, sem brilho, de forma a evitar o complexo

em que intervenha o imaginário: o manual de anatomia, o código das estradas,

o horário dos comboios. No caso de o movimento existir, este tem de ser

inócuo, e repetido com regularidade.525

Os textos complexos (com tema) representam um caso, um aconteci-

mento, algo que nunca se tinha produzido ou que nunca se teria dado. O texto

com tema é a luta contra certa ordem, contra a classificação, de algum modo

contra a transgressão. O tema representa a sequência dos elementos signifi-

cantes de um texto dinamicamente oposto ao seu sistema de classificação526.

O texto com tema representa obrigatoriamente uma narração ou narrativa e, ao

contrário de um sistema, representa sempre uma acção.

O tema na obra de arte não é fixo, move-se permanentemente em diferentes

patamares/hierarquias de interesses ou proibições relacionadas entre si, dando

à estrutura do tema uma espécie de desordem entre os signos e os objectos

que representam527.

Os mesmos complementos do ponto de vista da composição não permanecem

iguais a si próprios; tanto surgem como factos no sentido preciso, como
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adquirem uma relação diferente entre o signo e o objecto que representam ou

perdem, mesmo na sua qualidade de acontecimento, transformando-se, decom-

pondo-se ou desaparecendo.

Texto com tema (simples): linear, pode ser representado graficamente pela

direcção de um ponto que se desloca;

Texto sem tema (complexo): um enredado de linhas, que só recebem um senti-

do no seio de um encadeamento activo complicado.

A narrativa com tema organiza os esquemas da expressão e do conteúdo de

uma tal maneira que estes estão sujeitos a uma automatização extrema, não vin-

culando nenhuma informação e repetindo mesmo as leis previamente conheci-

das.

Quem recebe qualquer informação (com tema) na sua língua materna, não

recebe informação sobre a sua própria língua.

Na mensagem complexa, pelo contrário, a própria língua transporta informação

- a escolha de um tipo de organização de texto é imediatamente significante no

tocante ao conjunto da informação transmitida.

Focar o valor complexo de uma mensagem é, pois, criar uma situação manifes-

tamente contraditória, porque o texto aparece sobrecarregado de limitações

suplementares que vão juntar-se às normas da língua, desde a rima ao ritmo.

No entanto, em todas estas inércias estruturais, dadas desde o inicio do texto,

caso se encontrassem rigorosamente realizadas da mesma maneira, a cons-

trução artística estaria inteiramente automatizada e não poderia ser um agente

de informação.

Para evitar isto, o texto constrói-se como intercâmbio de comunicação de estru-

turas opostas, das quais algumas cumprem função de automatização, intro-

duzindo séries de arranjos rítmicos, enquanto outras contrariam o automatismo

da estrutura, perturbam a inércia da probabilidade e asseguram ao sistema uma

não previsibilidade elevada528.
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coro de estrutura polifónica.

Entrecruzam-se nele sistemas particulares de organização complexa, formando

uma sequência de momentos sistematicamente dominantes. 

Se, na narração simples, as sequências linguísticas não mantêm relações com o

tema, em arte, pelo contrário, o elemento respeitante à linguagem narrativa que

pertence ao nível superior, o da composição, pode justapor-se numa sequência

única e construir um só efeito de montagem. 

Assim, no cinema, tanto um acontecimento inteiro como um pormenor insignif-

icante, mas captado em grande plano, podem ser justapostos como elementos

de montagem de igual valor.

A narração cinematográfica realiza-se com meios do cinema; não reflecte

somente as leis gerais de qualquer narrativa, mas também os traços específicos,

próprios da narração que se realiza com os meios do cinema. 

A narração na pintura e na escultura reflecte sempre a transgressão de uma certa

estrutura tipo. Na literatura ou no cinema, este papel é desempenhado pela

rejeição da narração.

Quanto à música, em virtude da sua organização, metodicamente dividida em

classes, ela pode representar uma imagem síncrona e contínua do mundo se

visar uma figuração, um objecto ou uma representação; uma narração se imita

uma disposição na explanação das ideias529.

No filme actual, encontrámos simultaneamente três tipos de narração: a figura-

tiva, a verbal e a sonora. Uma sequência de passagens significantes de um texto

pode criar uma estrutura narrativa de nível superior, sobre a qual os segmentos

significantes do texto figurativo, verbal ou musical, se podem articular como se

fossem, não os diferentes níveis de um mesmo momento, mas uma conse-

quência de momentos, isto é, a narração.
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O vocabulário de um idioma, e as suas regras gramaticais, possui um número

limitado de regras (as frases correctas) e, em número infinito. 

O sistema abstracto de signos, que possibilita a produção e a compreensão dos

actos linguísticos, deve muito das suas características típicas ao facto de não

ser representável senão através do modelo que comporta à entrada duas listas,

as combinações autorizadas entre elementos, a gramática ou o conjunto de

regras e uma lista de elementos autorizados que constitui, na mesma termi-

nologia, o abcedário ou o vocabulário.

Baseado neste principio, pode-se dizer que  o característico da linguagem cine-

matográfica é o de ser representável por uma única lista, de possuir, até certo

ponto, uma gramática, mas não um vocabulário. 

A língua comporta palavras, a linguagem cinematográfica não possui nenhum

tratado de sinais que lhe corresponda, e será uma linguagem sem vocabulário,

se por isso se entender uma lista não infinita de elementos530.

No domínio do som, foi em volta da irrealidade musical que  primeiro se for-

mou o complexo da realidade e da irrealidade.

A vida real encontra-se, evidentemente, desprovida de fluidos sinfónicos.

Todavia a música acompanhante do filme mudo, integra-se já na banda sono-

ra531.

"A exigência da musicalidade situa-se no pólo oposto da objectividade. É esta

contradição entre os olhos e os ouvidos que uns se deixam embalar enquanto

outros repudiam.532" 

“Um complexo de real e de irreal rodeia a música, esse pólo da irrealidade,"(...)

da iconografia à estrutura músical, de signos diferentes são na sua essência

aparentemente opostos, mas " semelhantes pois tanto um como outro se ali-

mentam das contínuas transferências, transmutações e reconversões que o

desenvolvimento do filme implica”.533"

Mas enquanto o arbitrário da convenção linguística nunca é sentido,(tal como a

música do filme, que sai da sua realidade sem violentar a sensação de reali-
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tividade a objectividade das coisas. A subjectividade da música consolida e

acrescenta a objectividade da narrativa cinematográfica534.

Na grande maioria dos filmes, tal desenvolvimento é a obra de ficção, sendo

esta um produto típico do cinema universal.

A ficção resulta essencialmente de necessidades efectivas. Estas necessidades

racionais e/ou irracionais, interligam-se, formando um todo.

Tais necessidades são diversamente determinadas segundo as ideias da vida e

da sociedade, as classes sociais, os grupos etários, etc535.

Paralelamente, as tendências dominantes da ficção mostram-se, como tantas

outras linhas de força, associadas a estruturas  culturais, a modismos, no plano

antropológico/histórico e social, e mesmo a razões de ordem económica, políti-

ca ou ligadas a grupos de pressão536.

O realismo, essa recusa de uma falsidade para se aderir melhor à ficção, é a

caução apresentada a uma consciência que já não pode sonhar livremente em

estado de vigília537.

Em estado de vigília há a necessidade de uma certa verosimilhança, para se

poder ir ao sonho, havendo a necessidade de se encorajar permanentemente a

projecção/identificação com um tímido "até a mim isto podia acontecer". 

O estado de vigília exige uma garantia de autenticidade. A fantasia racionaliza

e objectiva a magia, conservando-lhe, contudo, o conteúdo, o núcleo subjecti-

vo.

O realismo é a aparência objectiva da fantasia, mas a ficção é uma estrutura

subjectiva.

A fantasia e a ficção são essenciais para o cinema, sendo a ficção um entre-

laçado do real e do aparente, uma espécie de vitamina da alma ,cujo objectivo

é equilibrar as  necessidades compreendidas entre o lógico e impressionável.

para que esta formula persista e consiga os seus objectivos prioritários, neces-

sita de uma adesão em massa dos espectadores, exigindo-lhe logo a desistên-

cia mal a harmonia desapareça.
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As relações na cinematografia entre realidade e realismo são extremamente com-

plexas. Na verdade qualquer ameaça ao realismo, ou inversamente ao, excesso

de realidade, pode cortar e acabar com a afectividade existente e provocar «ipso

facto», a rejeição.

A realidade e a irrealidade na cinematografia vivem, próximas ou distantes, num

universo que lhe é próprio, criando um mundo paralelo em que coabitam a ver-

dade e a mentira, o possível e o impossível, mercê de uma prosmicuidade ou

mistura de uma infinidade de hipóteses538.

As notas e reflexões que reunimos e apresentamos até aqui constituem, quan-

to a nós, um conjunto de elementos indispensáveis à compreensão do fenó-

meno cinematográfico. Tentamos situá-lo no tempo em conexão com a realidade

artística que o completa e de que faz parte. Por sua vez, as ditas notas e

reflexões articulam-se com os objectos vídeográficos que realizamos e aduzimos

em anexo, formando a totalidade do presente exercício.

Acrescentamos agora, em seguimento das afirmações que expendimos, uma

curta análise relactivamente a filmes de realizadores que prefiguram o cinema

em si, provenientes de países diferentes, com vivências distintas que reflectem,

até certo ponto, momentos existenciais separados por conjunturas particulares.

Deliberadamente, a abordagem não obdece a uma ordem cronológica e muito

menos procura estabelecer uma escala qualitativa, antes uma sucessão "hori-

zontal" ditada pela sensibilidade e pelo gosto pessoal.

Nos Estados Unidos da América, em 1915,  D.W.Griffith realizou "O Nascimento

de uma Nação", épico que procura documentar os primeiros anos do seu país.

Como era natural de Kentucky abraçou a causa sulista na Guerra Civil. O filme 

Fotogramas de

Nascimento de Uma Nação
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como entre as diferentes facções políticas.

Importará referir em quê Griffith inovou a arte cinematográfica. 

Introduziu os planos próximos e os grande planos, o encadeado, a acção para-

lela e a íris fechada como forma de concentrar a atenção sobre um determina-

do ponto do enquadramento.

Repare-se nos fotogramas de "Intolerance", 1916. Este grande épico desenrola-

se ao longo de 208 minutos e, em certa medida, compensa Griffith da acusação

de racista. 

A cinematografia ao serviço de um ideário político.

Na Rússia, Sergei Eisenstein (1898/1948) realiza, de uma forma sublime, uns tan-

tos filmes cuja realidade se subordina ao seu ponto de vista político. 

Lembremos, "Outubro" e "O Couraçado de Potenkine".

Retratam-se os primeiros anos da revolução bolchevista.

"Alexandre Nevsky" e "Ivan o Terrível", por seu lado, concentram a atenção das

massas populares à volta de um líder, Estalin, contra um perigo comum: a

invasão da Rússia pelos nazis .

Fotogramas de

Fotogramas sobre a sequên-

cia

- repressão Czarista - 

CCoouurraaççaaddoo  ddee  PPootteennkkiinnee
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“AAlleexxaannddrree  NNeevvsskkii”

O filme gira em torno da figura do

príncipe Alexandre que, no século XIII,

venceu o exercito sueco na batalha de

Neva e derrota os alemães em Tchudsk,

obrigando a cavalaria inimiga a afundar-se no lago gelado. 

Um terço do filme documenta a peleja, numa cena com trinta e sete 

minutos.

"IIvvaann  oo  TTeerrrríívveell" 

Esta obra prima da cinematografia iniciou-se em 1941 e concluiu-se em 1945.

Nela S. Eiseinstein consegue a integração completa das artes plásticas, da arqui-

tectura, da música, do teatro. Existe uma harmo-

nia perfeita entre as diferentes artes plásticas, do

palco, verbais, em que o gesto, o movimento e a

música alcançam uma interligação exemplar.

Ivan o Terrível retrata a vida de Ivan IV e está divi-

dido em três partes, embora só duas delas tenham

sido concluídas. A primeira corresponde à

coroação de Ivan e à sua integração no estado; a segunda aborda 

a política interna de um estado, como vencer opositores, intrigas, 

conspirações… A terceira parte não se completou, por diferenças 

de opinião entre Estalin e o autor e a morte prematura de Eiseinstein em 1948 

Nos Estados Unidos da América, evidencia-se Charles Chaplin e o seu cinema

social. Todos recordamos a "Quimera do Ouro", 1925, "Tempos

Modernos",1936, "O Ditador", 1940, "Luzes da Ribalta", 1952, numa vastíssima

obra recheada de histórias do quotidiano, e nas quais o principal intérprete -

CHARLOT - é um vagabundo cheio de poesia, encanto e humor, sobrevivente de

um mundo duro e difícil.

Apontemos, em brevíssimas linhas, alguns aspectos relevantes de cada um

destes trabalhos . 

Fotograma de

“Alexandre Nevski” 

Fotograma de

“Ivan o Terrível” 
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pesquisadores de ouro para Klondyke.

Faz-se a denúncia da miséria, jogando

com cenas de comicidade que nunca

encobrem as grandes privações, como a

fome e o frio. Enquanto o riso se solta, a

pungente situação do personagem obriga-o a refletir ainda que em fugaz

momento… Talvez que na dialéctica humor/drama ( a dialéctica da vida ) resida

o fascínio sempre actual dos filmes de Charlot.

"Tempos Modernos", 1936 - Sátira à 2ª

revolução industrial, com enfoque sobre

a crise de produção e o mal estar social

devido à carência económica. O operário

é confrontado com a repetição do gesto

e a máquina que tudo faz e cada um rep-

resenta apenas uma peça de maquinaria. Último filme mudo de Chaplin, com

uma  actualidade  atroz.   A sociedade  de consumo é posta em causa ( sub-

linhemos, em 1936 ) mas o filme termina com um sinal de esperança num novo

dia. Eram novos tempos em que Chaplin ainda acreditava ser possíveis, alteran-

do a ordem em vigor e, daí, o subjacente 

sentido "revolucionário" de cada um dos seus trabalhos e o consequente peri-

go que alguns nele descobriam.

"O Ditador" 1940 - Lúcida e interventiva

critica ao nazismo e ao fascismo a

denunciar o segregacionismo rácico. Com

um final onde impera uma mensagem de

paz e esperança, a denúncia a perseguição do homem por causa da sua raça ou

ideologia. A personagem Charlot é a de um barbeiro judeu perseguido que troca

de personalidade com o ditador aproveitando-se subtilmente da sua enorme

semelhança.. Num conjunto de gags memoráveis ( o ditador a dançar com o

Fotograma de

“A Quimera do Ouro” 

1925

Fotograma de

“Tempos Modernos” 

1936

Fotograma de

“O Ditador” 

1940
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mundo, à chegada de outro ditador, de comboio ) a comicidade revela um acer-

bo espírito crítico. E, novamente, o final é de esperança, a mensagem de paz. 

"Luzes da Ribalta" 1952 - Uma sentimen-

tal história onde um velho palhaço

alcoólico, que procura emprego, salva do

suicídio uma bailarina desesperada. 

Há que referir o «gag» entre o protago-

nista ( o palhaço Calvero ) e um outro palhaço encarnado por Buster Keaton.

No palco de um teatro, os dois encontram-se e confrontam-se.

O som de fundo é retirado e a banda sonora reduz-se aos ruídos que ambos os

actores vão emitindo e fazendo, aos quais se junta ( curioso notar ) o riso e os

barulhos dos espectadores que assistem ao filme. 

Este golpe de mestre genial de Chaplin, quanto mais não seja, faz de Luzes da

Ribalta um dos clássicos da cinematografia, a olhar, a ver e a rever por quem

faz escola do cinema. 

Consideramos uma referência obrigatória, neste pequeno apanhado, um actor,

encenador, escritor e realizador cuja entrada no cinema provoca um vendaval

que mudou para sempre a Sétima Arte, Orson Welles. 

Vindo da rádio, como sabe-

mos, em 1941 escreve junta-

mente com H. J. Mankiewicz e

realiza O Mundo a Seus Pés. O

argumento comporta, simultaneamente, uma ousadia e um desafio que a indús-

tria cinematográfica americana não aceita nem perdoa. O magnate da imprensa,

William Randolf Hearst, sentindo-se directamente visado, tudo faz para destruir

a obra e desacreditar o realizador.

Fotograma de

“Luzes da Ribalta” 

1952

Fotogramas de

"O Mundo a seus Pés"

1942
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Sete anos depois, com a Dama de Xangai, Welles

rompe definitivamente com os senhores do cine-

ma e daí por diante passa a ser um "maldito",

permanente solitário, director sem contrato.

A Dama de Xangai tem uma narrativa vulgar. Trata tão só um drama passional

que poderia ser mais um entre tantos que despontam dos bem comportados

estúdios de Hollywood . Mas não! Uma sequência, a final, resolvida superior-

mente, confere-lhe a mestria e a arte que o distinguem.  

Um olhar sobre o expressionismo do sueco Ingmar Bergman. Intenso, dramáti-

co, complexo, eis algumas das características da composição da imagem uti-

lizada na sua cinematografia. 

Constrói os seus filmes quase como os compositores barrocos fizeram a sua

obra; determinado o tema, acto criativo e inovador, produz uma série de vari-

ações em escala menor, introduzindo-lhe conflitos psicológicos e espirituais.

Rigoroso na narração, pouco dado a facilidades, exprime-se pelo reflexo que o

quotidiano sofre, pela influência do passado cultural do homem, como uma

repetição  do passado no presente. 

Muitas vezes a sua obra reveste inflexões metafísicas, 

O Sétimo Selo (1956) é uma alegoria sobre o sentido da existência humana, com

uma plasticidade próxima de Brueghel. Usa o «flash-back»  e um conjunto de

sonhos premonitórios a fim de proceder ao balanço da vida do personagem. 

Posteriormente, Bergman dá conta da crise de valores do mundo moderno em

duas obras - Luz de Inverno (1962) e O Silêncio (1963) 

Fotogramas de

"A Dama de Xangai"

1948

Sequência da Sala de

Espelhos
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Em Morangos Silvestres (1957) o simbolismo patenteia-se logo nos primeiros

minu-tos. O personagem masculino (Isaac) em sonho, passeia por uma cidade

desolada e vazia. A Máscara (1966) estuda a fusão de dois caracteres femininos,

reflectindo sobre a identidade pessoal e as relações entre arte e realidade. 

As suas películas mais recentes desde Sonata de Outono (1978), passando por

Fanny e Alexander (1983) iniciam uma reflexão sobre as relações familiares.

Destaque-se a excelente fotografia e a encenação. 

Bernardo Bertolucci, "O Ultimo Tango em Paris" (1973) e "1900 / Novecento"

(1977), "O Último Imperador" (1987).

Na velha Europa, um homem dos nossos tempos, merece uma palavra á parte -

Bernardo Bertolucci. Sentem-se nele as influências de outros grandes cineastas

c0mo Rossellini, pelo poder de síntese e clareza da narrativa; Godard pela ética

cinematográfica de renovar as formas de expressão; Visconti pela forma como

descreve as suas naturais contradições sempre com um enorme sentido de per-

feição plástica. O cinema de Bertolucci possui uma inegável dimensão política, a

que se aliam preocupações sociais, aliás bem patentes na escolha da temática e

no modo de sublinhar uma certa conjuntura político/económica e de desenhar

tipos/símbolo (mais evidente, porventura, em Novecento).

O escândalo da estreia do Último Tango em Paris fez empalidecer este admirá-

vel filme. Com preciosos enquadramentos e uma cuidada encenação, os movi-

mentos das personagens fundem-se com os movimentos do plano. A dramaturgia

completa-se com os diálogos e a expressividade cénica, reforçada pela iluminação

que sublinha ou dilui o carácter dos personagens. 

Em 1900, o carácter bem definido das personagens é acompanhado por elemen-

tos cromáticos que evidenciam os ódios e a brutalidade decorrentes de uma nar-

rativa comprometida.

Fotograma de

“O Sétimo Selo” 

1956

Alegoria sobre a existência humana

de inspiração plástica em Brueghel

situado na sombria idade média-

peste e temores religiosos  

Fotograma de

“Morangos Silvestre” 

1958

Recapitulação da vida de um

ancião que por «Flash Back» viaja

ao passado vendo a sua vida ,uti-

lizando o sonho premonitório
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último Imperador da China, saltita entre a realidade e a ficção, acrescida de

excelentes composições cénicas, aliadas a um esplendor cromático assinalável.

Sempre na linha de pensamento e exposição a que atrás aludimos, debruçamo-

-nos agora, com algumas notas, sobre Luis Buñuel e o surrealismo no cinema.  

Começamos, quase inevitavelmente, por citar o seu pensamento. 

“O cinema é uma arte maravilhosa e perigosa, se for manejada por um espiri-

to livre. É o melhor instrumento para expressar o mundo dos sonhos, das

emoções, do instinto. O mecanismo produtor de imagens cinematográficas, pela

sua forma de funcionar, é, de entre os meios de expressão humana, o que mel-

hor imita o funcionamento da mente em estado de sonho. O filme é como uma

simulação involuntária do sonho. 

B. Brunius faz-nos notar que a noite paulatina que invade a sala equivale ao

fechar dos olhos; então começa , no ecrã e no homem , a incursão pela noite

do inconsciente; as imagens, como no sonho, aparecem e desaparecem através

de dissoluções e obscurecimentos; o tempo e o espaço tornam-se flexíveis,

Fotograma de

"Último Tango em

Paris"

Fotograma de

"O Último Imperador"

Fotograma de

"Un Chien Andalou"

Fotograma de

"L’Âge Dór"
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encolhem-se e estendem-se à vontade; a ordem cronológica e os valores rela-

tivos de duração não correspondem já à realidade; a acção dum círculo englo-

ba alguns minutos ou várias centenas de anos; os movimentos aceleram os

atrasos. O cinema parece ter sido inventado para expressar a vida do subcon-

sciente, que pelas suas raízes, a poesia tão profundamente penetra; no entan-

to quase nunca é usado para esses fins.) ... / ...(De que nos serve toda essa

complexa roupagem de imagens, se as situações, os motivos que animam as

personagens, as suas reacções , os próprios argumentos , são decalcados da

literatura mais sentimental conformista”.539

Luis Buñuel realiza, em co-autoria com Salvador Dali, as primeiras e mais impor-

tantes manifestações surrealistas da cinematografia: Un Chien Andalou, (1928) e

L´Age d´or, (1930).

Desconhecemos se existe algum estudo psicanalítico que, precisamente, se

ocupe destas obras que se oferecem como interessante campo de observação. 

Em Un Chien Andalou, por exemplo, não existe cão nem Andaluzia e o desejo é

mostrado por formigas numa mão… “Provocador à margem de qualquer sistema

de produção…” assim se define o realizador. 

Com o surrealismo, há uma aproximação vigorosa de autores de artes plásticas

ao cinema e, deste às artes plásticas, não só pela proximidade temática como

pela incursão no campo da experimentação.

Marcel Duchamp baseia-se na sua obra, Nu

Descendo Uma Escada - 1912, para uma sequên-

cia do seu filme, Dreams That Money Can Buy -

1946

L.Buñuel

Fotograma de

"Un Chien Andalou"

Pierre Batcheff

René Magritte

La violatión

1935
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O surrealismo interfere na política, na

sociedade, e em todas as manifestações culturais; procura eliminar a razão ofer-

ecendo aos criativos uma …arte livre reolucionária e independente.

André Breton, em La Revolution Surrealiste, 1924,  afirma “acreditar na dis-

solução futura dos estados de sonho e da realidade”. Ele tinha uma percepção

do misterioso, do irracional e da omnipotência do sonho, cujas raízes afundam

nas fantasias góticas. No período incerto do rescaldo de uma guerra e da entra-

da para uma outra que se avizinhava, entre ensaios, publicações e chamadas de

atenção para o mundo da psique, focando todas as complexidades, quimeras e

lados obscuros do ser humano, o surrealismo foi como que um ensaio de psi-

canálise realizado colectivamente por artistas plásticos que se confessam inca-

pazes de tornar compreensível, para o homem, o conhecimento definitivo. Esta

teoria/visão da arte e da vida provoca uma efervescência intelectual que atinge

o mundo da cinematografia. 

Em anos posteriores L. Buñuel torna-se um critico da burguesia em geral e da

burguesia rural francesa, em particular. É o caso de Charme Discreto da

Burguesia (1972), Fantasma da Liberdade (1994) e Via Láctea (1969). 

Reprodução de

Nu Descendo Uma

Escada

1912

Fotograma de

“ Dream that Money can

buy”

1946

Fotogramas de

"El Angel Exterminador"

1962
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Em “El ángel exterminador”, Buñuel mostra uma visão fantasiosa da burguesia

que quase obsessivamente está patente no seu cinema.

Um apontamento pa-

ra dois expoentes má-

ximos do cinema

transalpino  Vittorio

De Sica, no imediato pós guerra (39-45) e Frederico Fellini em tempos de recu-

peração económica de uma Itália que se começava a afirmar entre os grandes

da Europa.

Da obra de De Sica gostaríamos de realçar O ladrão de bicicletas, (1948) e O

Tecto, (1956), como símbolos do neo-realismo. O primeiro, trabalho rodado na

cidade que lhe serve de palco - Roma - com actores não profissionais que se

auto interpretam, denuncia a impotência das instituições na resolução dos dra-

mas do quotidiano; um quotidiano doloroso que reflecte as pequenas grandes

angústias de uma população que, reencontrada a paz, se debate nos problemas

da sobrevivência. Com grande sensibilidade, onde se mistura um humor discre-

to, a narrativa cinematográfica desenvolve-se como um facto de crónica. 

Muitos são os estudos e ensaios sobre Fellini (1920/1983) e a sua obra

(Bondanella, Peter. The lineur of F. Fellini). Aqui, repetimos, apenas cabem

breves referências a nomes como o seu, que representam o próprio cinema e

que podem contribuir para um melhor enquadramento dos estudos vídeo gráfi-

cos que apresento. Por isso, do mestre realizador relevamos A Estrada, (1954),

Noites de Cabiria, (1957), A Doce Vida,

(1962), com uma critica à alta burguesia,

camuflada pelos compromissos do rea-

lizador. Fellini Oito e Meio (1963) e Julieta

dos Espíritos (1965), são filmes onde o

delírio imaginativo de Fellini começa a

soltar-se, quase ilimitadamente (atingirá o

paradoxismo em Roma e Casanova), ora

retratando um mundo habitado por estra-

nhas fi-guras, retiradas de uma nostálgica

memória,  ora criando um "outro" mundo de

formas opulentas, distorcidas pela bruma ou

difundidas no halo de um cigarro… 

Fotograma de

Ladrão de Bicicletas e o

Tecto de Vittorio De Sica

Fotograma de

“ Julieta dos Espiritos”

Fotograma de

“ La Dolce Vitta”
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Godard e o seu primeiro filme O Acossado

(1959). 

Em Pierrot le fou,  (1965,) Fim de Semana,

(1968), Godard parte do género tradicional

para o ir destroçando, ao criar uma colecção

de elementos unidos por uma montagem

por vezes incoerente, que alterna entre a

preparação rigorosa e a improvisação. 

A obra de Godard faz uma crítica violenta à

sociedade de consumo e vai da inicial rebel-

dia generosa até ao manifesto revolu-

cionário. 

A dita sensibilidade e gostos pessoais levam-nos a Alfred Hitchcock. Em A

Corda, (1948) ousa  rodar o filme encerrado numa sala em três planos de

sequência. Em Psico, (1960), permite-se assassinar a protagonista (Janet Leigh,

amada "star" da época), logo no primeiro quarto do filme. De um humor britâni-

co corrosivo, divertia-se a fazer diferentes finais para os seus filmes, além de

aparecer em todos as suas películas, em jeito de assinatura. De um rigor

extremo na planificação, todos os seus trabalhos tinham um «story- board» mil-

imétrico a acompanhar todas as sequências.

Um registo sobre Jean Renoir, autor de A

Grande Ilusão, (1937), A Regra do Jogo, (1939)

,e Sementes do Ódio, (1945).

Rosevelt, então presidente dos E.U.A. afirmava

que todos os democratas do mundo deveriam  ver A Grande Ilusão Goebbles.

Por sua vez, considerava o cineasta o inimigo numero um. Na generalidade da

Fotograma de

“ O Acossado”

1959

Fotograma de

“ Pedro o Louco”

1965

Parte story-board

sequência do assass-

inío na banheira

"Psico"

1960

Fotograma de

“A Regra do Jogo”

1939
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sua obra, a necessidade e o sentido da ence-

nação começam pela acção, sobrepondo-se às

imposições estéticas. Os personagens,

impõem-se pela fluidez do quotidiano de

forma a não mais se repetirem os mesmos

pormenores. A composição dos planos, aliada à rigo-

rosa marcação cénica, obedecem à influência pictóri-

ca do autor. 

Lembramos Alain Resnais, Van Gogh, (1948),

Hiroxima Meu Amor, (1959) e O Ultimo Ano em

Marienbad, (1961), . O cineasta da memória -

memórias de todo um tempo que é tempo - enten-

dida como factos determinantes da consciência

humana. 

Fotograma de

“A Grande Ilusão”

1937

Fotograma de

“Hiroshima Meu Amor”

1959

Fotograma de

“Último ano em

Marienbad”

1961



501  «A imagem não é mais do que uma abstracção: algumas formas visuais. Estas formas são no

entanto, suficientes para que se reconheça o objecto fotografado. São sinais . Mas são mais símbolos

do que sinais. A imagem representa – é a palavra - : restitui uma presença.» (...) « Toda a coisa, segun-

do a óptica por que é considerada, pode, num determinado momento, tornar-se símbolo . A imagem,

essa, é simbólica por natureza, por função.» (...) « Novos simbolismos se sobrepuseram  ao da imagem

: o do fragmento( grande plano, plano americano, contra campo), o da pertença ( objectos antropo-

morfizados, caras cosmomorfizadas), o da analogia ( vagas batendo nas rochas, simbolizando o

amplexo, ou a tempestade na alma), o da musica, dos ruídos, etc.» (...) A sucessão dos planos tende

a formar um discurso no seio do qual o plano particular desempenha o papel de sinal inteligível . Quer

dizer: o cinema desenvolve , por si mesmo, um sistema de abstracção, de discursão, de ideação.

Segrega uma linguagem, isto é uma lógica e uma ordem – uma razão.» O Cinema ou o Homem

Imaginário Ensaio de Antropologia - Edgar Morin  - Morães 1980- p.157-158

502  Um dos exemplos são os reality shows em que o dia- a- dia é espiolhado, bisbilhotado, intriga-

do, até ao mais sórdido pormenor a fim de atrair o espectador que vive, chora, sofre, com os proble-

mas dos personagens dos reality shows  originando uma nova verdade.  ...« Ao principio, os verbos

eram: informar, distrair, educar. Agora em plena guerra de audiências, na nova paisagem audiovisual,

pode-se  acrescentar: telefonar, comprar, consumir,» Alfredo Barroso em O Independente 11 Novembro

1994, p.39

503  Já referido em O Film D´Art -  Phono-Cinéma-Théatre du Cours-la-Reine

504  «....Subjectividade e objectividade não só se sobrepõem, como incessantemente renascem uma

da outra, uma roda incessante de subjectividade objectivante, de objectividade subjectivante. O real é

banhado, cotejado, atravessado, arrastado pelo irreal. O irreal é moldado, determinado, interiorizado

pelo real.»

505  Apesar de iminentemente diferentes quanto à substancia da expressão a narrativa filmica e a nar-

rativa livro , têm em comum o receptor  , apesar de utilizarem materiais diferenciados, a maquina de

registo cinematográfico, á maquina de escrever, até ao veiculo usado na recepção o écran e a folha de

papel. Na narrativa do livro o espaço, o tempo , os objectos, os personagens, encontram-se directa-

mente ligados às possibilidades de evocação e utilização das palavras empregues assim como à capaci-

dade de interpretação e sensibilização do leitor (receptor). Na narrativa filmica não se empregam

palavras, mas sim imagens (impressões da realidade ), não conhecida dos signos verbais. Mas as difer-

enças substanciais verificam-se também no que se refere ao espaço, ao tempo, ao ponto de vista, entre

outros.

506  A sequência de fragmentos de imagens, sons e palavras organizados em planos,  cuja ordem,

duração e escolha , constituem a planificação, dão origem à grande ilusão da cinematografia , um

espaço e um tempo contínuo,  preenchido de elementos não análogos e só identificáveis dentro da

verdade cinematográfica (um determinado numero de imagens por segundo ) que constituem a

impressão da realidade.

507  As inerentes modas típicas da  cinematografia espectáculo , tudo fazem para que nada perturbe

o espectador , até este ficar hipnotizado, diluído na narrativa sem participação, apenas a olhar para

essas impressões da realidade cientificamente construídas baseadas no principio do nada.   

508  O cinema utiliza mais de uma dezena de diferentes especialidades , muitas delas fazem parte das

listas de prémios anualmente atribuídas em festivais de cinema como: Fotografia , Banda Sonora ,

Musica ; Argumento, , Produção, Interpretação, Montagem, Realização , entre outros.

509  A complexidade da cinematografia reside também na sua construção, feita de pequenos frag-

mentos de tempo, espaço, movimento, composições de luzes, personagens, cenários , ruídos, musicas,

diálogos, enquadramentos, artificialmente separados, mas fazendo parte de um mesmo objecto, artifi-

cialmente reunidos, causando alucinações que se misturam com a percepção.

510  « É por dar uma completa ilusão de realidade que a ilusão mais completa pôde parecer realidade.

A realidade da foto era menos viva; também as suas possibilidades de irrealidade são menores...» (...)

« Não só o sentimento, não só a realidade: mas o sentimento da realidade.» O Cinema ou o Homem

Imaginário Ensaio de Antropologia Edgar Morin- Moraes –1980 p.119 

511  Comédia sobre diferenças culturais – pela primeira vez um bosquimano depara-se com um objec-

to da cultura ocidental – garrafa de coca cola – que vai alterar toda a sua vida como a de todos os

habitantes da tribo – julgando que a garrafa era uma dádiva dos deuses deparam-se com uma série

de problemas- até então desconhecidos da sociedade - inveja, ódios, intrigas- originados na garrafa..

Após conselho de tribo considera-se ser dever deitar a garrafa fora – no fim do mundo – espaço terri-

torial conhecido. Jamie Uis –Realizador/Produtor/Argumentista
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512  Cit Estética e Semiótica do Cinema Yuri Lotman Estampa 1978 p. 77 

513  «.....três níveis de determinação ideológica que destacamos nos filmes , a saber: o real socializa-

do e culturalizado que constitui o corpo ideológico do qual o cinema extrai a matéria-prima para os

signos que constrói ( por intermédio e no conjunto das suas imagens e sons ), o estatuto económico

e social do cinema , e a sua função social  (actualmente como arte-espectáculo ). Por esta razão, con-

stitui a infra-estrutura ideológica de cada filme e, por conseguinte, do cinema em geral, considerado

como um conjunto de produtos ideológicos.» Teoria Cinema e Ideologia –Jean-Patrick Lebel – Estampa

1975 – p.125

514  Um permanente jogo entre o que se vê e o que é oculto , em que os elementos de surpresa per-

mitem ao espectador saber mais do que os personagens em cena criando momentos de tensão e

angustia , são alguns dos pontos comuns à narrativa cinematográfica  a estes acresce obviamente e

antes de tudo a vontade de saber e interpretar.   

«O Cinema dá-nos , não só o reflexo do mundo, mas também o do espirito humano». O Cinema ou o

Homem Imaginário Ensaio de Antropologia Edgar Morin- Moraes –1980 - p.185 

515  Cit Estética e Semiótica do Cinema Yuri Lotman Estampa 1978 p. 78-79 – A utilização do itálico é

da responsabilidade deste trabalho

516  Na terminologia de Saussure  Ferdinand – Suíço linguista  1857-1913 os seus estudos propiciaram

o desenvolvimento da linguística enquanto ciência   

517  «...acrescentando a uma unidade de texto uma outra unidade, a fim de se obter uma microcadeia

narrativa.» Cit. .  Estética e Semiótica do Cinema Yuri Lotman Estampa 1978 

518  A narrativa figurativa, constituída por signos que representa – objectos, coisas, ideias, de origem

concepcional é eminentemente criadora. 

519  Cria-se um discurso – verbalismo – para justificar, adjectivar , criticar ou analisar um objecto emi-

nentemente figurativo.

520  A descrição verbal de um determinado texto originam imagens representativas da narrativa ver-

bal – presença objectiva à imagem do mundo real.

521  « - artísticos e não artísticos» - Cit. .  Estética e Semiótica do Cinema Yuri Lotman Estampa 1978

p. 117–

522  a utilização de simples e complexos baseia-se no principio da discordância de artístico ou não

artístico, pela banalização que o termo artístico actualmente está sujeito. 

523  Como se vai ? Para que serve ? informa -  raramente forma.

524  Porquê ? Como foi ? Porque razão ? – interroga – procurando formar ou em certo sentido defor-

mar!

525  Estética e Semiótica do Cinema Yuri Lotman  -( O Tema no Cinema )Estampa 1978

526  Estética e Semiótica do Cinema Yuri Lotman  -( O Tema no Cinema )Estampa 1978

527  Estética e Semiótica do Cinema Yuri Lotman  -( O Tema no Cinema )Estampa 1978 

528  Na cinematografia é bem patente esta forma, pois ligam-se, separam-se e completam-se no seu

todo um conjunto de artes( verbais , figurativas e sonoras), que variam a sua atitude de comunicação

– plano base  até ao composto – enquadramento simples até à sobreposição, justaposição de vários

elementos figurativos, sonoros ou verbais num mesmo enquadramento. 

529  Ver estudo ( narrativa filmica e, memória descritiva e desplanificação) “ A Cor do Som ou o

Silêncio da Imagem”

530  Ver estudo ( narrativa filmica e, memória descritiva e desplanificação) “ O Menino de sua Mãe”

– “Liberdade” –  “Ode ao Pão”

531  O Cinema ou o Homem Imaginário Ensaio de Antropologia Edgar Morin- Moraes –1980 - p.148

532  O Cinema ou o Homem Imaginário Ensaio de Antropologia Edgar Morin- Moraes –1980 - p.148

533  O Cinema ou o Homem Imaginário Ensaio de Antropologia Edgar Morin- Moraes –1980 - p.149
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534  Desde o cinema mudo que a musica tem acompanhado as projecções cinematográficas « Os mel-

hores cinemas tinham orquestra privativa e maestros responsáveis pelas adaptações musicais, pelo

roteiro das partituras, ou pela composição de peças originais.» Os mais Antigos Cinemas de Lisboa

–Cinemateca Nacional –Felix Ribeiro p.242-251- American Picture Palace : The Architecture of Fantasy -

Von Nostrand Reinhold Company – N.Y. 1981 p.37  

535  O Cinema ou o Homem Imaginário Ensaio de Antropologia Edgar Morin- Moraes –1980 - p.152

536  Uma grande percentagem da cinematografia Norte Americana  nos últimos anos são disso reflexo,

lembrando apenas; “Jurássico” já na sua terceira versão, “Star Wars” a saga continua com uma série

de mais três filmes, os “Indiana Jones”  as adaptações literárias com “Harry Potter” ou  ” O Senhor

dos Anéis” entre milhares de outros títulos são formulas que garantem  o investimento.

537  O Cinema ou o Homem Imaginário Ensaio de Antropologia Edgar Morin- Moraes –1980 - p.152

538  « Complexo de real e irreal, integra-se a fantasia nesse outro contexto polimórfico de real e de

irreal que é o filme .Não existe «ou isto ou aquilo» do realismo e do irrealismo do filme, mas uma total

dialéctica de múltiplas formas.» O Cinema ou o Homem Imaginário Ensaio de Antropologia Edgar

Morin- Moraes –1980 - p.153

539  ( O cinema, instrumento de poesia )1958

144

Tese de Doutoramento
Adriano Nazareth Jr.



145

Capítulo Sexto
[Objectos cinematográficos;
resumida apreciação sobre
os seus autores. O cinema

espectáculo, o cinema
indústria e o cinema de

autor. Compromissos]

No entanto, alguns dos criativos cinematográficos não utilizam as possibilidades

colocadas à sua disposição pelas novas gerações de computadores como auxili-

adores técnicos da estética, da ética e da poética, mas tão somente da indústria

cinematográfica. Esta atravessa uma gravíssima crise de identidade, de criatividade

e de inovação. Consegue no entanto sobreviver, alterando a narrativa que lhe é

própria, aproximando-se do discurso televisivo. Impõe-se pela qualidade

técnico/cénica, pelo excesso de efeitos - ditos especiais - esquecendo a narrativa,

enquanto portadora de mensagem descodificada pelo receptor. Nos idos anos

oitenta ( pré-história da manipulação de imagens por processos electrónicos )

Michelangelo Antonioni explorou estas possibilidades em O Mistério de Oberwald

a fim de alterar os valores cromáticos.

Francis Ford Coppola teve enormes dificuldades financeiras após a realização de On

from the Heart (1982), interessante proposta cinematográfica, numa alusão perma-

nente a´expressão plástica. Desde o argumento, uma delico-doce comédia, aven-

turou-se pela electrónica explorando um conjunto de experiências em que as artes

figurativas dominam, principiando pela excelente abertura de uma cortina, num

qualquer palco cinematográfico, a fim de iniciar o filme até aos movimentos de

câmara, num permanente movimento em relação aos objectos, a que associou uma

admirável iluminação, ostensivamente artificial. 

A cenografia utiliza céus pintados, com um conjunto de elementos assumidamente

falsos, traduzidos na potencial cidade onde o cenário impera. Culmina com uma

das sequências em que a acção se desenrola num aeroporto onde predomina a

plasticidade. Realizador ecléctico, com obra apreciada, onde se detecta o seu

Capítulo Sexto
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argumentista, gosta de controlar a totalidade das suas obras. 

A destacar, Apocalypse Now, 1979, O Padrinho, partes I,  II e III,  1972 -1974 -

1990, obra de inegável eficácia comercial. Apesar do grande sucesso, a sua con-

cepção artística perde-se, em detrimento do «marketing». As partes II e III suce-

dem-se num seriado de estratégia comercial. 

No entanto, as preocupações cinematográficas de Coppola são genuínas. Ele

pesquisa como fazer cinema. 

Numa entrevista feita à sua mulher, realizadora do documentário sobre

Apocalipse Now, 1979: afirma: «O Cinema é uma emoção e eu conto a minha

história tocando um computador, como toco órgão». A propósito do seu entu-

siasmo pelas possibilidades que o vídeo ou o digital oferecem ao desenvolvi-

mento da cinematografia: afirma: «Quando o cinema electrónico sair da sua fase

experimental, te-remos um fenómeno análogo à passagem, em 1927, do mudo

para o sonoro. O cinema, no limiar do novo século, não tem outra escolha: ren-

ovar-se ou morrer. O seu futuro está na electrónica; a imagem química em

arqueologia ; a arqueologia é também o registo mecânico do movimento».

Coppola, no entanto, esqueceu-se da observação de Bresson601;

"O cinema sonoro inventou o silêncio, os silêncios; o silêncio absoluto, e o

silêncio obtido com o pianíssimo dos ruídos11660022." 

Outros realizadores independentes americanos estão mais preocupados com a

Indústria do espectáculo do que, propriamente, com a cinematografia.

Steven Spielberg aparece, talvez, como um dos autores mais preocupados com

o sucesso de bilheteira, o que, em si, não comporta nada de errado. Não

esqueçamos, porém, as suas excelentes qualidades de contador de histórias

que, à partida, garantem parte do sucesso das suas películas; o espectador fica

embalado nas suas peripécias que se sucedem num ritmo sabiamente doseado

sem dispor de muito tempo para pensar.



147

Capítulo Sexto
[Objectos cinematográficos;
resumida apreciação sobre
os seus autores. O cinema

espectáculo, o cinema
indústria e o cinema de

autor. Compromissos]

Spielberg conta com um expressivo número de filmes. Dentre eles, no nosso

ponto de vista e dentro dos objectivos desta dissertação, merece uma especial

referência:

O Tubarão, 1975, na linha das películas de grande atracção do público pelo hor-

ror e pelo medo provocados por um "monstro". O seu monstro não o é na real-

idade, mas sim um animal de grandes dimensões, espécie existente na Natureza,

que se distingue dos seus congéneres por uma capacidade, essa "inventada" ,

ou talvez não, de "mesucrizar" os seus perseguidores, a quem ataca feroz-

mente. As cenas de sangue, o «suspense» da acção, a veracidade do animal,

perfeitamente conjugadas com os meios técnicos, levaram O Tubarão ao suces-

so, com a particularidade de insinuar, no quotidiano das populações junto dos

oceanos, o pavor destes predadores, que arriscaram a extinção pela sanha com

que foram perseguidos e abatidos. O que não poderia acontecer relativamente

a King Kong de Merian C. COOPER, 1933.

A saga de Indiana Jones de 1981; 1984; 1989.

Indiana Jones é o personagem oriundo de um conjunto de heróis da Banda

Desenhada. Daí alguns dos seus adereços de acção:  o chicote,  o chapéu,  que

nunca perde ou deixa cair, mesmo nas mais inacreditáveis circunstâncias, o

blusão de couro. Procura descontrair e distrair o espectador, utilizando fórmu-

las comuns à comédia ou aos seriados televisivos. 

Os efeitos "especiais", nestas três curiosas películas, pode dizer-se que

ressaltam uma narrativa previsível e trivial, sem a absorver ou dissolver. 

Os filmes vendem, porque se realizam indubitavelmente  para render o máximo. 

O espectador aprecia o efeito mas, o que queríamos acentuar, é a existência de

recursos que não se escudam apenas na tecnologia. Passa-nos na memória a

cena, em Marrocos, da luta do protagonista com o guerreiro "tuareg" e a sua

anacrónica arma branca, onde uns tiros certeiros tudo resolvem: eis a eficácia

do gag fílmico.

Em Jurassic Park, Spielberg mantém o seu permanente interesse pela cine-

matografia digital, produzindo e realizando um filme em que abundam perso-

nagens digitais, toda uma série de dinossáurios renascidos através da técnica

do DNA, obtidos com o sangue extraído de um insecto morto há milhões de

anos e preservado em âmbar. De emoção fácil, este filme corresponde à enorme

procura que parte da sociedade americana tem pelos animais extintos.
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Fizeram-se todo o tipo de objectos, como artigos de confecção, utilitários, brin-

quedos, desde que tivessem desenhado ou representassem, de alguma forma,

os pré-históricos animais. 

Num lugar à parte na galeria de obras deste realizador, cabe a Cor Púrpura,

1985, e a Lista de Schindler, 1993. 

O primeiro revela uma sensibilidade recuperada relativamente aos problemas

rácicos da sociedade norte americana, denunciados de modo eficazmente

certeiro, através da violência doméstica que comove e repugna.

O segundo, A Lista de Schindler, premiado com o Oscar de Hollywood, em 1993,

representa o tributo de um judeu ao seu povo martirizado durante a segunda

Guerra Mundial. Relata a terrível perseguição, mais concretamente o holocausto

praticado pelos nazis durante a segunda guerra mundial, e um aventureiro

alemão que, fruto das circunstâncias, consegue salvar a vida de centenas de

judeus. 

Ao espectador tocou a mancha avermelhada nas roupas da criança morta que

segue numa carroça de cadáveres! A cor é usada como um grito, um lamento,

uma raiva imponente traduzida num tom contrastante!

Uma quota parte da cinematografia de Spielberg passa pelos compromissos

comerciais, de tal forma que não há nenhum filme produzido/realizado por este

cineasta que não utilize sondagem crítica, realizada com grupos de espectadores

escolhidos de acordo com rigorosa selecção: profissões, classes etárias e so-

ciais. O resultado tem de corresponder ao filme-tipo, cortando e alongando

sequências, de acordo com o conforto ou desconforto manifestado pelos espe-

ctadores durante a exibição experimental.

Spielberg, conhecedor profundo do mercado, evita fazer um determinado tipo

de cinema, procurando, antes de mais, o espectáculo, jogando  com  valores

conscientes ou subconscientes, com perfeito conhecimento das reacções dos

espectadores, e fazendo uso magistralmente das técnicas do som e da imagem.

A completar a trilogia da geração independente americana, George Lucas, um

anti-autor, contribuinte como produtor e argumentista para o êxito de muitos

dos filmes de Spieldeberg e de Coppola, é talvez o que possui maior conheci-
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mento na área das novas tecnologias, sendo proprietário de uma das grandes pro-

dutoras de efeitos especiais dos EUA. Como realizador o seu nome encontra-se lig-

ado à saga Star Wars, 1970.

Na primeira série de três episódios, foi realizador do primeiro, sendo o argumen-

tista e produtor dos dois seguintes: The Empire Strikes Back, 1980, e The Return

of Jedi, 1983. Dedicado, em especial, a crianças e adolescentes, contém um dis-

curso apreciado pelos adultos, sendo esta uma das bases do seu sucesso. 

Esta saga, inicia-se como um velho conto popular - Era uma vez, numa terra longín-

qua... Long ago, in a galaxy far, far away... O espectador/receptor "abre-se" à fábu-

la, predispõe-se a ultrapassar a barreira do real, entra no mundo que se lhe ofe-

rece. Toque de magia, quase imperceptível, certamente estudado e calculado

metodicamente! Possui um pouco dos grandes sucessos das narrativas de aven-

turas, os cowboys, os vilões, e de, algum modo, a ideologia, pela forma e conteú-

do.

As sequências de planos de grande celeridade, estabelecem-se a fim de obrigar o

espectador a estar sempre preso à cadeia de imagens, mais do que à própria nar-

rativa. George Lucas, tal como S. Spielberg e, em parte, F. F. Coppola, produz

histórias de grande densidade narrativa, alternando sequências numa montagem

em paralelo, em que as acções se desenrolam mantendo picos de interesse em

cada dez a quinze minutos, isto é, em cada pico, quando o personagem tem de

estar numa situação de perigo iminente, de ansiedade, de ternura, em permanente

acção, que contrarie a monotonia do quotidiano. Uma quota parte da cine-

matografia actual baseia-se num remake, em documentos, romances.  Raramente

são escritos argumentos originais603. 

A produção de um filme obriga a ler uma quantidade de documentos, fotografias,

textos, estudar ideias, fitas de vídeo, musicas, a fim de se escrever um texto que

componha o argumento. George Lucas, como tantos outros, tem uma linha condu-

tora frágil, que se desenvolve na continuidade e na fluidez de imagens, nos movi-

mentos de câmara, nas possibilidades da óptica, nos aspectos cromáticos, pro-

duzindo e basta!,um espectáculo de luz e som. 

Desde o seu aparecimento, em 1895, o cinema tem, inventado periodicamente

novas fórmulas, não utilizando uma máquina de fazer arte, mas a arte de fazer
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tornaram-se inventores604.

No entanto, algumas das novas invenções podem contribuir para uma melhoria

significativa da qualidade da imagem, enquanto forma e, neste caso, chega a

vez da televisão se aproximar da cinematografia, com o surgimento da Alta

Definição e dos ecrãs de grande dimensão605.

As amputações que o cinema sofre diariamente ao passar nas televisões deixará

de existir, podendo a televisão ocupar o lugar que lhe pertence como órgão de

influência política, cultural e social, para além da informação, dos musicais, dos

concursos e das telenovelas, ocupando hoje a mesma plataforma que teve o cin-

ema no decurso da década de 30.

Se a ditadura da informação for ultrapassada, a televisão poderá tornar-se um

órgão de divulgação cultural importante, pelo documentário e pelas séries feitas

em co-produção606, algumas já referidas. 

O cinema, esse, ficará com a obra criativa, não sujeito às normas padronizadas

da narrativa televisiva.   

Sempre existiu determinada tendência para o cinema produzir ficções documen-

tadas ou biografias de escritores, compositores, artistas plásticos. 

De certa maneira, estes documentos substituem os autores das artes figurativas

por ser mais fácil traduzir artistas que utilizam linguagem diferente, caso das

artes verbais e sonoras. Defende-se assim a concorrência entre linguagens

aparentadas e evita-se que o confronto resulte em choque de coexis-tência em

diversos pontos, levando a uma desavença, que pode ser fatal. 

Há, no entanto, alguns exemplos interessantes de artistas plásticos, apresenta-

dos na cinematografia, alvo de narrativas que procuram, de alguma forma,

mostrar a sua obra e a sociedade envolvente.
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Exemplifiquemos com alguns títulos correspondentes a trabalhos mais ou menos

conseguidos:

· Pollock - 2001, actor/realizador Ed Harris. Procura mostrar uma década de tra-

balho, estudo, bancarrota económica e emocional de Jackson Pollock

(1912/1956), utilizando imagens de algumas obras do artista, a fim de permitir

analisar a evolução e natureza da técnica deste pintor.

·Êxtase e Tormento - Carol Reed, 1965

·Lust for Life -Vincent Minelli, 1956 

·Vincent & Theo -Vincent Altman, 1990 

·Moulin Rouge - John Huston, 1953

·Montparnasse - Jacques Becker 19 - 1958

·Frida - Julie Taymor, 2002 

Mais alguns artistas inspiraram o cinema - Picasso, Francis Bacon, Andy

Warhol...

As biografias sobre artistas ou a sua obra encontram uma expressão mais apro-

priada no documentário. Esta mostragem de obras pictóricas, escultóricas,

arquitectónicas, iniciou-se na cinematografia documental sueca do pós guerra

(1914-1918),  desprovida de sentido crítico, apenas como divulgação de obras

artísticas. 

Henri Storck,  com uma obra cinematográfica cimentada ao longo de trinta anos,

deixou verdadeiras preciosidades na cinematografia documental e, dentro desta,

os documentários sobre arte iniciados em 1936 com Regards sur la Belgique

ancienne, dividido em duas partes: Les trésors de la foi, e La liberté commu-

nale. 
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minho a uma série de documentários que permitiram ampliar a área de investi-

gação no campo da arte. Outros autores, como Luciano Emmer, realizam um

conjunto de documentários sobre artistas plásticos: Giotto, Fra Angélico e

Hieronymus Bosh. Reinventando a narrativa filmica, apresentam ao público um

conjunto de elementos dramáticos, parábolas, lendas e acções que podem afec-

tar a composição figurativa, as cores, ou a luz, numa dinâmica narrativa em que

a dramaturgia se combina com a poesia e a estética. Tentam reproduzir a rea-

lidade que o artista criou com a sua paleta de cores interpretada pelos pincéis. 

O pós-guerra, 1939-1945, regista o aparecimento de trabalhos magistrais, como

Landsbykirken, em 1947, Dreyer e Thorvaldesen. em 1949.

E os documentários sucedem-se :

· De Renoir à Picasso - 1947.

· Alain Resnais em 1947 com Van Gogh,  e Gaugin.  

A década de cinquenta foi  excepcional pela qualidade e quantidade de docu-

mentários sobre arte produzidos como Affaire Manet, (1950) de Jean Aurel; Henri

de Toulouse-Lautrec, (1950) de Robert Hesses; Maurice Utrillo (1950) de George

Gaspard-Huit ; Henri Rousseau le Douanier, (1950) de Lo Duca; Gaudí, (1950) de

A.  Cirici-Pellicer; Carlo Carrá, (1952) de Piero Portalupi; Henry Moore, (1952) Éti-

enne Perier; Le Corbusier, 1957 de Pierre Kast, até ao documentário Le mystère

Picasso, (1956) de Henri-George Clouzot. O operador de câmara foi Claude

Renoir com montagem de Henri Golpi e o compositor Georges Auric.

Este teria sido o documentário mais expressivo e, decerto, o mais representati-

vo sobre um artista, ao permitir que a câmara siga insistentemente o autor a

mexer nas ferramentas, ao mesmo tempo que vai desenhando linhas, formas,

manchas de cor; uma permanente tensão, obtida pela administração do tempo

criativo, atribui ao filme um significado diferente e posterior ao das obras con-

cluídas.

Com a proliferação das estações emissoras de televisão generalistas, nas

décadas de setenta e oitenta, o documentário cinematográfico cai em crise,
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sendo revitalizado em meados dos anos  noventa e, conforme já se referiu, graças

ao  surgimento dos canais temáticos via TV cabo607.      

O cinema possui um sistema que desenvolve em si mesmo um discurso, uma ideia

e uma abstracção.

A obra cinematográfica não pode permitir a dispersão do sistema acima anotado,

e deve manter permanente coesão entre a ideia,  o discurso e a abstracção. A par-

tir de uma abstracção pode construir-se um discurso que, por sua vez, possa orig-

inar uma ideia, ou a partir de um discurso elaborar uma abstracção que seja fulcro

de uma ideia. 

O objecto cinematográfico, como obra artística representativa, não deve ser aquilo

que aconteceu,  mas sim aquilo que poderá acontecer; não o verdadeiro mas o

verosímil.

O que importa na narrativa fílmica não é a possibilidade dos factos, mas sim os

comportamentos dos protagonistas que eles originam, esses sim possíveis. 

O cinema espera o acontecível, não o acontecido.

A este nível, existe um conjunto de objectos cinematográficos que, pelo seu trata-

mento, quanto à forma e conteúdo, fazem parte da história da sociedade contem-

porânea, pelos valores que apresentam e defendem, quer no plano ético, quer no

plano estético.

Anteriormente,  fizemos alusão a alguns realizadores que  contribuíram  para  a

valorização da obra filmica. Quantos mais não haverá? 

Torna-se impossível mencionar a totalidade, havendo, no entanto, um conjunto de

cineastas que se torna obrigatório mencionar, pela importância das suas obras na

evolução da cinematografia608. 

Eis o que procuramos fazer.
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apreciações de carácter estético ou crítico, porque, para além de alongarem em

demasia o trabalho em curso, fogem à matriz que o orienta. Como vimos fazendo,

a ordem de citação obedece tão só ao gosto pessoal, despreocupada da hierarquia

de valores, da escala cronológica ou de afinidades de escola ou de nacionalidade.

Pier Paolo Pasolini609, um dos maiores e controversos intelectuais da década de

sessenta, com uma profunda e fértil obra literária que sempre acompanhou e se

reflectiu na sua obra cinematográfica. Do neo-realismo ao expressionismo,  a sua

cinematografia, inicialmente  marcada por uma vincada ideologia, atinge, na sua

evolução, o desencanto ideológico, patente na trilogia da vida.

Il decamerone, 1971, I racconti di Canterbury, 1972, Le mille e una notte, 1973. 

e ainda: Il Vangelo, secondo Matteo, 1964, dedicado ao papa João XXIII, um diá-

logo aberto entre marxistas e católicos, numa obra marcada pela liberdade pessoal

e livre na sua definição.

Teorema, 1968 - o quotidiano de uma familia burguesa de Milão perturbada pela

chegada de um visitante que põe a nu a identidade das suas vidas.

Roman Polanski. Não será fácil encontrar uma linha contínua e precisa na cine-

matografia deste autor. Como realizador de curtas metragens, premiado em festi-

vais internacionais, vê abrirem-se-lhe as portas à sua primeira longa metragem.

A cinematografia de Polanski vai do burlesco - Por favor, não Me Morda o Pescoço,

1967, passando pela encenação do clássico Macbeth, 1973, e pela análise de cos-

tumes, What 1973, à intriga fantástica (Rosemary´s Baby), A Semente do Diabo,

1972. 

A obra de Polanski procura detrair um mundo decadente e sem valores,  no qual

a sociedade abandona o indivíduo à  solidão. 

Woody Allen, realizador americano independente, preocupado quase obsessiva-

mente com o sexo, um tradicional sentido de machismo aliado a um humor sar-

cástico, mostra normalmente um anti-herói, tal como ele inadaptado a uma reali-

dade que o cerca, com dificuldade de existir. Possui uma extraordinária capacidade



155

Capítulo Sexto
[Objectos cinematográficos;
resumida apreciação sobre
os seus autores. O cinema

espectáculo, o cinema
indústria e o cinema de

autor. Compromissos]

de fazer comédia, num permanente prazer que atinge o masoquismo. Referimos:

Take de Money and Run, 1969, Bananas, 1971, Annie Hal,l 1977,  Manhattan,

1979.

A cinematografia japonesa marca decisivamente presença, a partir de 1950, com

o cineasta Akira Kurosawa. Na sua obra está patente muito do teatro japonês,

drama lírico e drama popular, mais ou menos ocidentalizado. Por vezes con-

funde o espectador pelo exotismo com que é apresentada, misturando a cultura

ocidental às influências japonesas, num expressivo toque de afinidade humana.

É o realizador japonês mais ocidental do cinema e, talvez por isso mesmo, o

que tem tido maior aceitação na indústria do espectáculo, apesar de ser um rea-

lizador autor. 

Citemos: 

Rachomon - Às Portas do Inferno, 1950, Os Sete Samurais, 1954, Ran, 1985. 

A Europa tem-se rendido aos encantos da beleza nobre e delicada de Kenji

Mizoguchi610, prémio do Festival de Veneza do ano de produção de Ugestsu

Monogotari. Os Contos da Lua Vaga 1953, é considerado pelos Cahiers du

Cinéma como uma das melhores obras cinematográficas realizadas desde tem-

pos imemoriais.

Iniciando a carreira de realizador em 1922, Kenzi Mizoguchi realizou mais de

setenta filmes, como The 47 Ronin Part I, 1941, a que se segue, The 47 Ronin

Part II, 1942, The Life Of Oharu/Saikaku Ichidai Onna/ Diary Of Oharu, 1952,

Princess Yang Kwei - Fei/Yokhi, 1955, Setreet of shame/Akasen Chitai, 1956.

Yasujiro Ozu completa a trilogia dos mais produtivos realizadores japoneses.

Cineasta contemplativo, com uma arte inspirada na tradição, estilo estático e

minimalista, é o mais japonês de todos os realizadores nipónicos. Tem títulos

como Early Summer/ Bakushu, 1951,  Tokio Story / Tokio Monogatary, 1953,

Floating Wees, 1959,  entre as mais de cinquenta obras filmicas que realizou.
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Ingmar Bergman. De uma cinematografia minuciosa e austera a que se alia uma

enorme emoção de afectividade, saudosista de tempos passados, analisa a

influência nefasta da sociedade contemporânea. Ele evita o movimento dos

planos, procurando antes o movimento dentro do plano, uma estreita ligação

entre o plano e a encenação. Constrói os seus filmes como os compositores bar-

rocos fizeram a sua obra. Determinado o tema, acto criativo e inovador, produz

uma série de variações, em escala menor, numa série de conflitos psicológicos

e espirituais. Rigoroso na narração, pouco dado a facilidades, exprime-se pelo

reflexo que o quotidiano sofre, pela influência do passado cultural do homem,

como uma repetição do passado no presente.  

Salientamos: 

O Sétimo Selo, 1956, uma alegoria sobre o sentido da existência humana, com

uma plasticidade próxima de Brueghel. Situa a narrativa na idade média som-

bria, plena de doenças e temores religiosos, com uma carga por vezes excessi-

va de símbolos com um esquema óbvio. Utilizando o «flash-back» e um con-

junto de sonhos premonitórios a fim de fazer um balanço da vida do person-

agem, um idoso à beira da morte com quem joga xadrez.

Posteriormente, Bergman dá conta da crise de valores do mundo moderno em

O Silêncio, 1963, Morangos Silvestres, 1957, Luz de Inverno, 1962. Após ter ana-

lisado os conflitos entre um racionalista e um hipnotizador, preocupações

metafísicas sobre a sua obra anterior, realizou O Rosto, em 1958.  

Na Flauta Mágica, 1974, onde as personagens são muitas vezes espectadores a

assistirem à representação da ópera num teatro. Citamos ainda Sonata de

Outono, 1978, Fanny and  Alexande,r 1983.

Jacques Tati, autor e actor oriundo do music-hall, recheou a sua cinematografia

de trechos musicais criticos da sociedade moderna, os seus vícios, virtudes e

desencontros, num tom burlesco e, ao mesmo tempo, pleno de poesia. Recriou

a comédia de estrutura complexa e bizarra, com um sentido de humor intele-

ctual baseado numa profunda análise dos comportamentos da sociedade: Há

Festa na Aldeia, 1948, As Férias de Monsieur Hulot, 1953, Mon Oncle, 1958,

PlayTime, 1967, Trafi,c 1972.
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Luccino Visconti. É o mais internacionalista dos italianos e o maior aristocrata

de tendência marxista, com uma obra de grande rigor no retrato da sociedade

que representa, trabalhando a cor e os ambientes magistralmente. Regista as

paixões, as desordens, as revoluções, os conflitos numa composição filmica de

superior qualidade, encenando como de uma ópera se tratasse.

Rocco e os seus Irmãos, 1960, O Leopardo, 1963, The Damned, 1969, um conto

Wagneriano que narra a história de uma poderosa família alemã, das suas intri-

gas para sobreviverem e se adaptarem à sociedade que surge com o evento do

nazismo, de amores e ódios, incestos, tudo atravessa este drama, até a um final

potenciado ao extremo  que une contrastes como o casamento e o suicídio

forçado, representado por um nervoso cigarro, sempre presente, ao som de

passos militares nazis. A Morte em Veneza, 1971, Ludwig, 1973.

Stanley Kubrick, foi um realizador que soube gerir de maneira superior o com-

promisso entre a Indústria do espectáculo e a arte, mantendo uma inde-

pendência individual, política e cultural a que nunca renunciou. Com uma obra

variada,  onde estão a par a ficção cientifica,  o filme histórico, o drama famil-

iar e a loucura da política sem escrúpulos, eis alguns dos temas presentes nas

suas treze realizações.

Realizador com um perfeito domínio técnico e que se deve a ter sido fotógrafo

na adolescência. Este domínio técnico sobre a imagem e, muito particularmente,

uma estética de elevado rigor são evidentes na sua obra como realizador.

Spartacus, 1962, é a reconstituição histórica da revolta de escravos na Roma pré

imperial. Descreve  a luta contra classes opressoras, a sobrevivência na vida do

quotidiano e na política, o suborno e, acima de tudo, a possibilidade de uma

esperança. Lolita, 1962, descreve a perversidade de uma adolescente, que leva

um frustado homem de meia-idade, com um passado perdido, a um brevíssimo

fogacho de luz no cinzento da sua vida, ditando a passagem da criança a mul-

her.

Doctor Strangelove or How I Learned to Stop Worring and Love the Bomb,

1963,é uma narrativa centrada na guerra fria e nos medos que têm as grandes

potências umas das outras, com magistral interpretação de Peter Sellers de

múltiplas personagens, (desde presidente dos E.U.A. a cientista alemão e a nazi,

aproveitado pelos americanos, até a um oficial Inglês).



158

Tese de Doutoramento
Adriano Nazareth Jr. Toda a acção do filme se concentrará no final, com o lançamento de uma bomba

atómica sobre território da URSS, montada pelo piloto, à velha maneira de um

«rodeo» americano. A obra de maior projecção e que se tornou um filme de culto

em todo o mundo foi 2001 - Odisseia no Espaço, 1965/67.

Raras são as obras de ficção científica conseguidas, mas a estreita colaboração com

o cientista (Arthur Clarke) deu origem a uma das obras mais emblemáticas da cin-

ematografia.O mínimo pormenor, como o grande computador HAL parceiro dos

homens numa missão no espaço. HAL, é uma homenagem à informática via IBM.

de salientar uma perfeita banda sonora contida nos silêncios e exuberante nas

estruturas sonoras.

Outros filmes se sucederam recorrentes da delinquência juvenil  à sociedade:

Laranja Mecânica, 1971, Berry Lindon, 1975, um drama parodiado sobre um Irlandês

do século XVIII e a hipocrisia inglesa. 

The Shining, 1980, um «thriller» incidente sobre as perturbações provocadas pelo

isolamento na personalidade de personagens que, por contrato, ficam a tomar

conta de um hotel num Inverno. 

Full Metal Jacket, 1987, a violenta preparação de soldados para combater, o 

horror e a despersonalização do homem a fim de ser militar até ir para a guerra e

a experiência de combate no Vietnam. 

Eyes Wide Shut (De Olhos bem Fechados), 2000 última obra de Kubrick. Morreu

antes da estreia.

Martin Scorsese, um dos mais regulares realizadores dos EUA, posicionou-se entre

o cinema indústria de Spieldberg, a produção comprometida de Coppola e o cine-

ma de autor de Allen. 

Scorsese, como ítalo-americano, tem feito incidir a sua obra na observação de

alguns dos seus conterrâneos, percorrendo, por vezes, a memória colectiva do emi-

grante e a cultura de proveniência, em confronto com a aceitação. 

Conhecido pelos filmes com gastos contidos de produção, não deixa, por isso, de

ter enorme sucesso de bilheteira, principalmente pela temática dos seus filmes.
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Da cinematografia iniciada em 1963 existem umas dezenas de títulos, entre os

quais se podem salientar pelo compromisso entre bilheteira/autor Woodstock

1970, Taxi Driver, 1976, New York, New York, 1977, Raging Bull (O Touro

Enraivecido), 1980, The Last Temptation of Christ, 1988, The Age of Innocence

1993,.

Roberto Rossellini. Cineasta completo. Realizador de ficção, de documentários,

inventor da «zoom» com comando à distância, argumentista,  realizador de tele-

visão, multiplicou-se em actividades no mundo cinematográfico. A sua linha de

pensamento assenta no principio de que a cinematografia deve servir para edu-

car/ formar/ informar o espectador e não industrializar o espectáculo que ape-

nas pretende o lucro e não um trabalho sério e coerente. Rossellini procura um

olhar total sobre o mundo, buscando a naturalidade perdida, com um cinema

simples,  sem momentos fortes, com uma intriga mínima, evitando predispor o

espectador paraa esta, ao mesmo tempo que traça um retrato inclemente das

contradições em que se move a burguesia italiana. Exemplos disto são:

Roma Cidade Aberta, 1945, Libertação, 1946, Stromboli, terra di Dio, 1949.

John Ford, iniciado na cinematografia desde os primórdios, foi o grande reno-

vador do western. Deu-lhe uma nota de humor, mantendo oseu carácter huma-

nista. Pleno de acção, sem adjectivos, sem tempos mortos. Contribuiu significa-

tivamente para a nova história dos E.U.A. 

Da sua obra filmica ressalta o realismo. É o primeiro realizador que trata o índio

com a dignidade que merece, mostrando, sem demagogia, as verdadeiras razões

que se escondiam por detrás das carnificinas verificadas, Forte Apache, 1948,e

O Grande Combate, 1964, são obras exemplares sobre o tema. 

Um Homem Tranquilo, 1952, ou A Taverna do Irlandês, 1963 são sinónimos de

uma nostalgia da Irlanda, evidenciada nas excelentes comédias deste multifa-

cetado realizador. 

Uma parte da história dos EUA encontra-se perfeitamente identificada com este

realizador que, utilizando narrativas simples e directas, a par de uma clareza e

força, é uma  referência na cinematografia.
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de parte dos Estados Unidos, O Homem que Matou Liberty Valance, 1962, é exem-

plo das razões de como se movem as personagens e do significado do herói. 

Carl Theodore Dreyer, pouco frequente nas salas de cinema, é uma figura proe-

minente da cinematografia. Nascido na Dinamarca, a sua obra reflecte uma acen-

tuada influência teatral; muitos dos seus filmes têm como base obras de teatro.

Trabalha a encenação, os ritmos e as narrativas muito próximas da teatrologia. No

entanto, a utilização do cinema, com uma plasticidade idêntica à do teatro, ajuda

a renová-lo pelas formas de encenação empregue., Imprime-lhe novas perspectivas

através das vertentes teatrais e das sequências de imagens que se juntam ou  sep-

aram em relações de força, só encontradas neste realizador. 

Dreyer integra-se perfeitamente na estética do expressionismo, sendo um perfec-

cionista. A obra de Dreyer resume-se a cinco títulos  de primeira grandeza:

A Paixão de Joane d’Árc, 1930, Vampyr, 1930, Dia de Cólera, 1943, A Palavra, 1955,

Gertrud, 1964. 

John Huston situa-se entre os que conseguiram trabalhar com a cinematografia de

consumo, associado a modelos críticos e polémicos. Cultivando a novela negra,

procura encaminhar para este género filmico as suas preocupações de narrador,

enquanto intelectual possuidor de uma linha estética. 

Dividido entre a linha conservadora e a vanguarda, algumas vezes segue a velha

tradição do romantismo vigente nos finais do século XIX, sofrendo a sua cine-

matografia da dualidade  de critérios entre o belo e o decepcionante. 

Moby Dick, 1956, é uma narrativa que procura o ponto de união entre a sociedade

americana da época, os seus mitos e a sua história. 

A obra de John Huston percorre os caminhos da aventura, construindo personagens

que, à sua imagem, dão corpo a uma visão de um mundo passado que procuram,

por todos os meios, manter preservado de contactos perniciosos, quase religiosa-

mente, conservando uma pureza, limite entre o poético e o patético; de reencon-
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tro entre o que era e o incompreensível.

Os Inadaptados, 1961, adaptação do romance de Arthur Miller (último filme para

dois dos protagonistas Clark Gable e Marilyn Monroe) ou Rainha Africana, 1951,

ou ainda Quando A Cidade Dorme, 1950, são exemplos que confirmam a estéti-

ca narrativa de alguns dos seus filmes.

Com uma carreira iniciada em 1929 e estendida até finais dos anos oitenta, é

homem de sete ofícios: actor, realizador, pintor, argumentista, jornalista,

pescador e caçador profissional, cuja obra é uma extensa auto/adaptada

biografia, com as suas dúvidas, as suas angústias, emoldurando a sua própria

existência enquanto ser humano.

Elia Kazan, um grego-americano, cuja infância e adolescência marcaram violen-

tamente toda a sua obra.

América,América, 1964, e O Compromisso, 1969, são fruto das decepções e

reflexão sobre a sua experiência de vida. Considerado um realizador prodígio

pela indústria do cinema, veio a ser atacado pelo reaccionarismo de má

memória, o Maccarthismo perante o qual renegou o seu passado político, tendo,

nomeadamente, sido acusado de denunciar os seus antigos colegas. 

Tal como a emigração e a miséria afectaram o seu discurso cinematográfico, esta

sua passagem pela denúncia do medo, entranhou-se na sua personalidade,

reagindo com um conjunto de filmes de consciente realizador ideologicamente

comprometido com a esquerda.

Em Crime e Castigo, 1947, Pânico nas Ruas, 1950, Viva Zapata, 1952, com inter-

pretação de Marlon Brando na personagem do herói mexicano Emiliano Zapata,. 

Kazan é um extraordinário director de actores, motivando-os, e esclarecendo-os

sobre as necessidades psicológicas, indecisões e inseguranças que os seus per-

sonagens precisam de conhecer para desenvolverem as suas caracteristicas, em

soberbas lições de representação das artes do palco. 

Regressa a Marlon Brando realizando Há Lodo no Caís, 1954, um filme ideo-

logicamente próximo de uma direita, na continuação de Salto Mortal, 1953, tam-

bém conotado com a direita. Kazan, é antes de mais, um realizador cuja obra

reflecte os diferentes aspectos e vivências da sua personalidade, uma perma-

nente surpresa, não intelectualmente censurada, que lhe permite expressar
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Win Wenders, nascido na Alemanha  no pós guerra, frequentou medicina e

filosofia antes de se ter decidido pela escola de cinema. É um crítico de cinema

conceituado e, como tal, tem perante a cinematografia a atitude espectador/criti-

co, aliada à de criativo, o que lhe permite consciencializar a sua própria obra

filmica. É talvez a maior evidência da sua obra os longos e solitários percursos

nas terras de ninguém, em que os personagens são possuidores de olhares

vazios e opacos, sem esperança no desenrolar da narrativa, que, desde cedo,

surpreende o espectador. 

Wenders salienta também os longos silêncios em The Goalie´s Anxiety at the

Penalty Kick, 1971, excepcional retrato da alienação, ou Kings of the Road, 1976,

uma introspectiva deliberadamente lenta, filmado nos limites de uma fronteira

das duas Alemanhas. Ao mesmo tempo que olha para um tipo de imperialismo

ame-ricano, bem patente na RFA por intermédio de carros e do rock´n´roll,

mostra uma das facetas do declínio da indústria cinematográfica alemã. Este

filme reflecte a admiração de Wenders por Yasujiro Ozu. 

Nos finais dos anos setenta, passa a realizar nos EUA, inicialmente contratado

por Francis Ford Coppola, que apesar dos conflitos existentes, realizou Hammett,

só concluído em 1983, onde apenas cerca de 30% do filme é de sua autoria.

Devido aos conflitos com Coppola, em The State of Things, 1982, aborda pre-

cisamente os contrastes e as diferenças de fazer cinema na Europa e nos EUA.

E em Paris Texas, 1984 (Palma de ouro do Festival de Cannes), Wenders vai fil-

mar a América pelo olhar de um Europeu, sem que deixa de ser América. 

Nos últimos anos assiste-se a um aumento indiscriminado do cinema espec-

táculo, de certa maneira ligado aos «lobbies» da indústria cinematográfica.

Tim Burton apresenta um remake de 1968, Regresso ao Planeta dos Macacos,

2000. 

Quando, em 1968, o realizador Franklin J. Schaffner colocou macacos mais ou

menos parecidos com seres humanos, tendo como principal intérprete Charlton

Heston, foi um êxito de bilheteira esse ano. Desta vez, os macacos são mais

macacos, correndo em terra a mais de 50 km/hora, trepam paredes, saltam de
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árvore em árvore, tudo com o auxílio do digital.

Os filmes de grandes efeitos sucedem-se a um ritmo impressionante. 

Temos bem presentes, ainda:

. Pearl Harbor611, 2001, de Michael Bay (o eterno e sempre lembrado bom-

bardeamento, na segunda guerra mundial, sobre Pearl Harbor). Como novidade,

num filme passado a ferro, a câmara segue uma bomba e cai com ela sobre o

alvo. Tudo  isto devido às imagens criadas em computador pela Light Magic e

duzentos técnicos;

. The Lord of the Rings,612 2001 ,realizado por Peter Jackson. 

Apenas resta o livro de J.R.R. Tolkien, que transposto para as artes cine-

matográficas cheio de iconografia, plena de efeitos digitais, seres que andam

pelas paredes, diabos de fogo, homens grandes ou muito pequenos, um filme

que só existe pelo excelente livro e os efeitos.

. Harry Potter613, 2001, realizado por Chris Columbus614, baseado num romance de

J.K. Rawling: a escrita tornada filme e, por isso, provocando nova escrita.

A cinematografia não consta só de produtos obrigados a darem grandes resul-

tados de bilheteira, ou a terem como única obrigação distrair o espectador ao

longo de 90 a 120 minutos. Pode também servir para narrar pela imagem,  pelo

som e pela história linear ou sincrónica.

O cinema, desde os seus primórdios, tende a exagerar a importância das

afinidades com as artes verbais, em que o simbólico dominante - textos,

números - condicionam muitas vezes os signos imagem/som. Talvez a razão

principal resida no desejo de o cinema ter estatuto de arte. 

A mais-valia estética da cinematografia provém do facto de ter em si as três

dimensões do signo: índice, ícone e símbolo. 

No entanto, o filme romanesco, com imagens e sons verdadeiros, contribui para
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das necessidades do desejo do sujeito (receptor), como forma de o compensar

e alimentar, em certa medida, saciando a afectividade/emoção. 

A cinematografia, que contraria a imaginação, induz o espectador em reacções

que se situam na irritação, na alegria,  no repúdio. Estas mais não são do que

frustrações, seguidas de agressividade contra o objecto, o filme, resultando na

fórmula corrente de gosto/não gosto. Este prazer/desprazer é apenas indicador

do parentesco existente entre o filme ficção e os seus fantasmas. Para se gostar

de um filme é necessário que este lisonjeie o bastante os fantasmas conscientes

e inconscientes, permitindo assim ao espectador que fique suficientemente sa-

tisfeito, dentro de limites, a fim de evitar a angústia e a rejeição.

A cinematografia não se limita ao acto de registo de imagens e de sons, mas,

acima de tudo, aos actos de expressão utilizados, ou à maior objectividade das

diferentes linguagens empregues ( verbais, musicais, ruídos, iconográficas, re-

presentativas). Cada um deles tem uma determinada forma de expressão e este

conjunto de expressões singulares poderá originar uma narrativa fílmica. Esta,

composta por diferentes linguagens interligadas, determina um discurso organi-

zado e permite a análise crítica do espectador. Será a obra de uma determina-

da arte.

A arte, em si mesma, é o momento em que a narrativa se apresenta com uma

simbologia de ordenamento mais complexa, originando um conjunto abstracto,

puramente ideal, onde a análise necessita de ordem, a fim de estabelecer uma

unidade, em princípio não determinada.

A cinematografia sempre teve quem procurasse inovar, experimentar, encontrar

fórmulas e expressões consonantes com a pureza que o cinema tinha há mais

de cem anos. 

A evolução técnica relegou para segundo plano a vertente estética. O cinema

seguiu muitas vezes o romance característico das artes verbais, evitando a sur-

presa. Outras vezes entusiasmou-se com os efeitos especiais, truques de ilu-

sionismo, ficando no previsível, no vendável. 
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Alguns procuraram surpreender na renovação.

Entre ele, queremos nomear dois:

. Lars Von Trier, realizador dinamarquês, que surpreendeu o mundo cine-

matográfico com a apresentação, em 1995, de um projecto ousado; levar o ci-

nema à sua pureza inicial, e libertá-lo das suas contingências contemporâneas

e institucionais. Com fama segura, este realizador experimenta novos conceitos

estéticos, com Dogma 95, aos quais aderiram vários outros cineastas que se

comprometeram a filmar somente fora de estúdios, sem cenários e adereços,

com a câmara sempre à mão, sem iluminação artificial e pós-produção sonora,

não utilizando efeitos especiais, abdicando do gosto pessoal e suprimindo o

nome do genérico.

Segundo entrevista datada de 1998 em Cannes, Lars von Trier afirma: 

“Sentimento simultaneamente moderno e nostálgico, com a amargura da Nova

Vaga francesa. Não podemos negar que Dogma 95 se inspirou fortemente na

Nova Vaga francesa. Naquela altura foi uma incrível injecção de vitaminas. Nós

talvez não chegássemos à mesma cura vitamínica, mas, quem saiba, talvez a

uma vacina preventiva.”

Em 2000, Dancer in the Dark, ganhou a Palma de Ouro de Cannes e o prémio

para a melhor interpretação feminina à cantora pop Bjork. É um melodrama

musical arrojado, inteiramente filmado à mão, utilizando os novos processos

digitais.

. Manoel de Oliveira, (Porto, 1908) posiciona-se entre os mais significativos e

experientes realizadores portugueses. Quase centenário, continua activo, a

realizar um filme por ano. Com uma alma expressiva não comprometida, para

ele o cinema é como respirar. Fá-lo com naturalidade e sem artifícios. 

A curtos meses de ter estreado Vou para Casa, 2000,apresenta uma nova expe-

riência em documentário Porto da Minha Infância, 2001, prémio Bresson pro-

movido por El Vaticano, aquando da última mostra cinematográfica de Veneza. 

Este Porto, não biográfico, funciona mais como caderno de notas e aponta-

mentos. Manoel de Oliveira (ele próprio narrador), entre o documentário e a

ficção, regressa aos seus documentários mais marcantes Douro faina Fluvial,

1931, e O Pintor e a Cidade, 1956, recordando o seu Porto, a casa onde nasceu

e seu pai faleceu, hoje em ruínas, a paixão pelo cinema que o fez abandonar o
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ciosas cenas da infância e da adolescência, a que não escapa o primeiro beijo

à prima Guilhermina. Passando pelo jovem Oliveira (interpretado por um dos

seus netos), assiste num camarote à cena do assalto em que Miss Diablo (Maria

de Medeiros) se defende, apontando uma pistola ao fadista gatuno (o próprio

Manoel de Oliveira, de cabeleira e bigode), não esquecendo os boémios da

Confeitaria Oliveira e as conquistas feitas às raparigas dos cabarés. 

As longas conversas com seus amigos, Casais Monteiro, Rodrigues de Freitas,

entre outros, lembrando/homenageando Aurélio Paz dos Reis com a saída das

costureiras da camisaria Confiança, os cinemas do Porto High Life, hoje cinema

Batalha, e, num tom irónico, recriando Aurélio Paz dos Reis a filmar os operários

das obras do Porto 2001, Oliveira exorcisa-se pela metáfora.

Porto da Minha Infância, tem um elenco curioso: Maria de Medeiros, José

Wallenstein, António Fonseca, Leonor Baldaque, Leonor Silveira e Ricardo Trepa

(netos do realizador) e amigos, como Augustina Bessa-Luís e Duarte de Almeida.

Este filme documental termina ao som de uma canção interpretada pelo real-

izador e pela sua mulher, réplica de uma sequência realizada há mais de seten-

ta anos. O genérico de abertura resume o propósito de ...Recordar momentos

de um passado longínquo, é viajar fora do tempo. Só a memória de cada um

o pode fazer. É o que vou tentar... 
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601  Robert BRESSON – Realizador francês Les Dames du Bois de Bologne 1943,  Diário de um
Pároco de Aldeia 1950 Les Procès de Jeanne d´Arc 1962 –Lancelot du Lac 1974  

602  Notes sur le Cinématographe, Gallimard Paris 1975

603  Interessa distinguir que uma história de ficção compreende dois planos – a fábula referente à
história - e a narrativa referente ao conjunto de características utilizadas na  língua/escrita. 

604  A evolução da cinematografia encontra-se a atravessar uma crise de identidade, enquanto a téc-
nica de registo e tratamento tem evoluído diariamente.

605  «Ninguém parece dar-se conta de que, depois de decénios de maravilhosas ilusões e de legiti-
mas esperanças, a televisão (ou, mais precisamente, o consumismo televisivo) está a fazer das nos-
sas ilusões e das nossas esperanças carne para canhão. Quotidianamente, assistimos ao massacre,
ignaros ou, pior, cegos, estúpidos. »(...) « Remetem-nos para a realidade mais aviltante, mais humil-
hante. »(...) « Estamos todos preocupados em fazer boa figura uns perante os outros e em falar do
sexo dos anjos enquanto Roma está a arder.» Franco Zeffirelli –depoimento recolhido por Guido e
Teresa Aristarco – Mostra de Veneza 1983.

606  O aparecimento de canais televisivos temáticos, em plataformas digitais já são uma realidade a
explorar. Lamentavelmente a informação espectáculo em televisão, continua a esquecer a ética e a
estética, tendo como única referencia as audiências.

607  A TV cabo foi uma das soluções encontradas pelas cadeias de televisão a fim de garantirem o
número de espectadores na relação emissor/receptor.  

608  Ver bibliografia – 

609  Este realizador pode-se situar-se numa permanente auto-análise, levando a sua
cinematografia/poética, fonte de continuadas criticas, a uma procura insistente na realidade do dia a
dia, idêntica ao seu percurso humano e intelectual,  sempre em evolução.

610  Um dos maiores realizadores japoneses,  de profundo requinte e subtileza, utiliza as potenciali-
dades filmicas ao extremo desde o enquadramento à encenação. Com um sentido plástico deslum-
brante, os movimentos de câmara  são deslizantes integrando os personagens na paisagem.  Como
tema predilecto da sua prodigiosa imaginação utiliza a mulher, vitima das ambições dos homens.

611  Um filme cuja carreira terminou após a estreia. Apesar dos inúmeros efeitos, não tem estrutura
filmica que aguente resumindo-se a  um novelo de lã sem ponta. De narrativa previsível, poderá
fazer um limitado percurso como vídeo caseiro,  ou como série televisiva, após algumas alterações e
nova montagem.

612  Uma trilogia com estreia muito a propósito todos os anos em vésperas do Natal, receita garan-
tida,  o mais difícil realização será o segundo fileme pois, intermédio não tem meio nem fim. As
Duas Torres,  continua  a saga do primeiro que como  mantém-se fiel ao livro,  acrescido dos mais
de 860 milhões de dólares que a Irmandade dos Anéis arrecadou só nas salas de cinema de todo o
mundo e quatro das treze nomeações que teve para Oscar (Banda Sonora, Efeitos Especiais,
Caracterização e Fotografia). A produção desta série (constituída por três filmes) custou 300 milhões
de dólares,  compensa www.lordofrings.net.

6613  Tal como o exemplo anterior, mas destinado a classes etárias da juventude e pré/adolescência
este filme é um sucesso de bilheteira com custos de produção na ordem dos 160 milhões de dólares
para as duas primeiras metragens, o primeiro filme, a Pedra Filosofal, atingiu no primeiro ano de
vida nas salas de cinema com 916 milhões de dólares.   

614  Realizador de créditos firmados quanto a trabalhar com actores infantis e sucessos de bilheteira
; Sozinho em Casa ultrapassou a barreira dos 100 milhões de dólares. Este realizador convenceu a
autora do livro J.K.Rowling a vender os direitos para produção cinematográfica da obra ao sugerir-lhe
que iria ficar como produtora/executiva das duas produções.
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O cinema e a fotografia têm afinidades. Compartilham o registo de uma determi-

nada realidade, apesar de os fotogramas contínuos da cinematografia se encon-

trarem afastados da imagem isolada da fotografia.

Todavia, cada uma destas técnicas contribui para aumentar o número de conheci-

mentos, permite novas leituras e, obviamente, considera novas iconografias ( inter-

pretação das mensagens pela dialéctica emissor/receptor).

Uma imagem está sempre em permanente oposição entre a tendência realista ( reg-

isto do acontecimento ) e a essência formativa ( interferência humana, colocação e

ângulo da câmara, emoções e envolvências culturais e sociais). Estas duas ver-

tentes, que parecem antagónicas, correspondem a uma fundamentação interpreta-

tiva da imagem. 

A fotografia fixa o momento que, aliado à composição, aos valores cromáticos e à

veracidade dos elementos, conduz o receptor aos percursos indiciados na icono-

grafia. 

Uma determinada fotografia produz diferentes emoções que têm em comum a uni-

versalidade da temática o tratamento da mesma.Toda a fotografia que se abstrai-

a destes elementos reduz-se à foto/recordação, comum a um reduzido número de

receptores, familiares ou amigos, sendo normalmente acompanhada pelo texto ver-

bal acessório justificativo e interpretativo dos elementos que a compõem: isto foi

em..., este é..., e assim por diante. A fotografia artística  possui vida própria, não

tem necessidade de textos acessórios e, muito menos, de especulações justificati-

vas.

A fotografia, como dissemos acima, é um dos elementos que compõem o cinema.

Porém, ela não se olha como congelamento de uma determinada acção, mas como

Capítulo Sétimo
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iconográfica701,, onde estão presentes o movimento da câmara, as personagens e a

cadência das imagens, numa relação íntima, tudo unido pela montagem. 

O documentário sujeita-se à interferência humana; cada realidade é vista, analisa-

da e registada de maneira diferente. A interpretação de determinados dados, ape-

sar de feita com rigor, resulta muitas vezes tendenciosa. Veja-se as justificações de

dirigentes políticos ou chefes religiosos que procuram no assunto a debater ou  a

expor o ângulo mais favorável, de forma a exaltar, ou, pelo menos, a não denegrir

o grupo ideológico a que pertencem. 

Toda a representação, figurativa ou narrativa, de carácter artístico, informativo ou

científico, jamais reproduz fielmente quando está a acontecer. 

O registo de determinadas imagens que darão corpo a um documentário, passa por

diversas fases: conhecer a causa do facto a representar e estudá-la nos diversos

pontos de vista referentes ao interesse de reprodução; analisar a melhor forma de

captação e o tipo de material mais indicado para o fazer; tratar o acontecimento

representado, de forma a dar-lhe crédito; exibir o objecto representado ao recep-

tor a quem se destina e analizar o comportamento do espectador em função do

objecto a representar e o seu efeito como objecto representado; Esta triangulação

é também representativa da dinâmica de todo o signo enquanto processo semióti-

co, cuja significação depende tanto do contexto da sua aparição como da expec-

tativa do seu receptor702. 

O que quererá dizer que a realidade captada encerra em si - diríamos sempre - uma

não realidade, a carga subjectiva que lhe imprime a câmara por detrás da qual se

esconde ( se impõe ) o homem que a move e orienta. As primeiras experiências da

cinematografia revestem a forma do documentário. Paradigmático o caso de A

Saída dos Operários das Fábricas Lumière que constitui a primeira dissimulação da

realidade. Teve honras de repetição, justificando-se esta para obter um melhor

enquadramento e uma saída mais rápida; todos os figurantes deveriam sair em

cerca de um minuto, tempo de duração da película.
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A cinematografia documental implica, logo de início, uma determinada artificiali-

dade da representação material, separada pelo veículo de registo, numa clara va-

lorização da substância e da matéria comunicante. Ressalta uma permanente ten-

tativa de iludir o espectador pela credibilidade espontânea, inconsciente e imedia-

ta, consequente da carga de objectividade realista do objecto de representação.

Quando se regista um determinado acontecimento, este desaparece no tempo.

Resta a sua imagem fixada, (o seu fantasma), a sua representação, não o acontec-

imento perdido no aludido espaço-tempo em que aconteceu. 

Permanece o seu registo, a sua memória mais ou menos perfeita, o seu signo, não

o significado.

É evidente que a narrativa fílmica, de tonalidade artística, não pode reproduzir fiel-

mente o mundo que vê e, muito menos, o universo real exterior à narrativa, mesmo

considerando este como imutável no espaço e no tempo.

Por sua vez, a narrativa fílmica documental representa a aptidão da cinematografia

para  a investigação, a descoberta e o registo da realidade no seu conceito mais

amplo, inseparável da  sua própria linguagem, constituída por sinais e signos.

Trata-se de uma maneira de fazer cinema, mais concretamente, de documentar e

criar objectos cinematográficos. Forma não burocrática, que transmite o sentido da

realidade no seu máximo esplendor, a palpitação da vida tal como se apresenta,

em toda a sua dureza e espontaneidade, é observada e registada para ulterior

divulgação e análise. 

Esta ligação, entre a realidade e o seu registo, verifica-se desde as primeiras expe-

riências feitas por Lumière, por Gaumont, por Edison e por Pathé.

O cinema, utilizado como testemunho da realidade, com especial incidência sobre

o social, abre caminho ao documentário, à curta-metragem documental e, espe-

cialmente, ao cinema/reportagem.

Eis uma nova forma de comunicar que transmite, por vezes de maneira brutal, a

realidade vista e registada atentamente pela observação da câmara. Forma de re-

gisto que abandona um determinado tipo de criação artística, para transmitir uma

realidade composta por homens e mulheres, personagens das suas existências,

dando-lhes voz. 

Simultaneamente fornece à imagem a máxima liberdade, desenvolvendo o espaço

natural onde se desenrolam as acções, por este ser portador de uma verdade

intrínseca aos temas desenvolvidos703.
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mais na linha da narrativa do cinema de autor.

O documentário possui uma diferenciação de valores, especialmente no que

concerne à busca do êxito. Este tipo de cinema constitui um instrumento de

estudo sobre o ser humano integrado em determinado momento histórico-cul-

tural, numa relação complexa de espaço/tempo, com alterações significativas a

nível da recepção. 

O documentário pode considerar-se como sinónimo de antropologia audiovi-

sual, apesar de esta definição não corresponder totalmente à realidade, tanto

mais que  não se limita a documentar objectos acabados; tem a capacidade e

o dever de indagar, interrogar as fontes e as condições para uma melhor exe-

cução crítica. O cinema documento, não deve ser (a)critico, tem que participar

na construção da sociedade, reflectindo sobre ela, questionando-a e esclare-

cendo-a. Há que afastar uma atitude passiva e tornar-se interventor. No entan-

to, intervir significa a constatação da realidade e não a sua recriação ou falsea-

mento. 

Este dispositivo crítico não deve, por conseguinte,  entender-se como um acto

censório, mas apenas como uma forma complementar da época em que se real-

iza (documenta) o objecto da atenção do cineasta, das fontes de informação e

da técnica utilizada, de forma a que este tipo de narrativa possa compreender-

se para além de testemunho de uma realidade, e não se confine ao cine-

ma/reportagem704.

Apesar de tudo, a  reportagem cinematográfica sujeita-se, muitas vezes, a ati-

tudes censórias, de cariz intelectual, político, social ou mesmo teológico. 

A um mesmo objecto audiovisual, tratado por distintas fontes de informação,

correspondem obrigatoriamente diferentes interpretações. 

Torna-se necessário que o autor/realizador da narrativa tenha uma atitude e um

distanciamento crítico em relação ao objecto/documento, a fim de permitir ao

receptor uma análise produtiva/formativa/informativa tanto quanto possível isen-

ta. Assim, a narrativa documental não pode limitar-se à antropologia visual sob

pena de tratar apenas objectos acabados, logo fechados sobre si próprios.

Sendo objectos que pertencem ao seu tempo, não permitem ou instigam o

debate, limitando a sua originalidade ao mérito histórico.
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O aperfeiçoamento das técnicas, a natural curiosidade sobre certos factos e a sua

exploração, ligada ao constante melhoramento dos métodos de informação,  tor-

nam o documentário alvo fácil das macro estruturas de informação que, baseadas

na honorabilidade documental, vendem subprodutos, estereótipos de mensagens

cerradas e memorizadas de realidades deturpadas, "orientadas" de maneira a

fornecer notícias politicamente correctas705. Acontece resumir-se o documento ao

anúncio óbvio, construído de forma a agradar ao receptor, ora pelo conjunto de

tendências consoladoras, ora por ser dotado da oferta de reconhecimento fácil e

de uma enganadora possibilidade de diálogo virtual ou representativo.

A investigação, a descoberta, a documentação e o registo da realidade compõem

o cinema documento,  sendo óbvia a íntima relação entre ele e a realidade que

representa.

A propósito do já referido - Saída de Operários das Fábricas Lumière, sublinhamos

que se realizaram dois filmes, repetiu-se a acção. Estamos perante a primeira ten-

tativa de controlo de espaço e tempo e, simultaneamente, altera-se o campo

abraçado. O documento não se confinou ao registo mecânico do acontecimento,

procurou aprofundar as suas causas.

A narrativa documental também não pode limitar-se a ser um braço da antropolo-

gia no seu sentido lato ( ciência que tem como objectivo o homem, a sua cultura

e as comparações universais, a fim de melhor compreender e anali-sar a sociedade

do nosso tempo).

Mas, acima de tudo, há que registar diferentes aspectos do comportamento cultural

entre indivíduos ou grupos, numa atitude crítica, evitando a especulação pura ou

os dados objectivos das ciências exactas.  

O documentário tem como obrigação registar factos, experiências, situações da

vida real com valor de documento, devendo ultrapassar as narrativas jornalísticas

ou científicas. No melhor dos casos, o documentário revestir-se-á de um matiz artís-

tico. 

A propósito do documentário social, afirmava Jean Vigo, À Propos de Nice, 1929.

“Um aparelho de filmar não é uma máquina pneumática para fazer vácuo [...] 

o documentário social exige que se tome uma posição, porque põe os pontos nos

ii. Se não comprometer um artista, compromete pelo menos um homem. Bem

entendido, o jogo consciente não pode ser tolerado. A personagem será 
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de um gesto, extrair, por acaso, de uma pessoa banal a sua beleza interior ou

a sua caricatura, revelar o espírito de uma colectividade segundo uma mani-

festação puramente física”706

Este documentário não se apresenta segundo um ponto de vista objectivo mas

procura remover as personagens da sua actual e interessante realidade.

Quando o cinema de ficção se estruturou e definiu (no domínio da linguagem )

então, o cinema documentário ( não ficcional ) encontrou a sua possibilidade de

afirmação, quer estética, quer filosoficamente, num caminho e espaço

próprios704. 

Fazemos notar que, nos primórdios, o cinema não ficcional seguiu várias trajec-

tórias :

. Registo do quotidiano (a nível da antropologia visual): testemunhos

da realidade.

. Cinematografia de investigação (química, antropologia, biologia,

anatomia, embriologia, genética, física).

. Reportagem cinematográfica de actualidades (contribuição para forçar

e dar a conhecer os novos tipos de realidade).

. Cinema descoberta e testemunho documentado (antropologia urbana,

cultural, etnográfica).

Na actualidade, mantêm-se os mesmos princípios programáticos, adaptando-se,

no entanto, às novas solicitações da sociedade, cada vez mais exigente e que,

devido a uma acelerada evolução técnica, desenvolveu novas formas de comu-

nicar, novas linguagens, novos métodos. Senão, vejamos :

. o registo do quotidiano transporta o espectador por todas as lati-

tudes, confrontando-o com as realidades aí verificadas. Todavia, mais do que

ver e registar,  a democratização dos meios permitiu ao comum dos mortais re-

gistar a realidade do seu quotidiano.

. a investigação documental desenvolve-se em áreas como a macro e

a micro/fotografia, os registos fílmicos de alta ou baixa velocidade. Hoje em dia,

torna-se possível registar a estrutura do átomo (um átomo típico tem cerca de
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20 milionésimos de milímetro) ou produzir documentos cujas imagens se situ-

am além do espectro visível, como os infravermelhos, o PET, imagens resul-

tantes da emissão de positrões, a NMRI, imagem por ressonância magnética ou

nuclear.

Lembramos que o cavalo a galope, de Eadweard Muybridge ou os primeiros

filmes sobre animais, realizados por Étienne Jules Marey, abriram a investigação

intensiva da vida animal e da natureza e deram origem a extraordinários docu-

mentários, preciosos auxiliares para uma melhor compreensão e integração do

ser humano no mundo que o rodeia.

O documentário procura transmitir um sentido à realidade em toda a sua crueza,

devolvendo e ampliando o poder fantasioso da imagem, negando sempre a

duplicidade e ambiguidade à narrativa e permitindo assim o desenvolvimento

da perscrutação.

Cab, ao documentário, igualmente, um papel fundamental enquanto veículo de

informação/formação durante os diferentes conflitos mundiais ou regionais. Com

ele se dá  a conhecer, à maior parte dos cidadãos do mundo, as realidades do

momento, obrigando-os a participar na construção de novos valores sócio-

económicos, contribuindo deste modo para alicerçar os princípios básicos duma

sociedade livre e democrática. 

Dois homens, nos primeiros anos do século XX, reflectiram sobre o documen-

tário e nele deixaram marcas com algumas observações que passam, para

muitos, a ser uma directriz a seguir. Dinis Kaufman, mais conhecido pelo

pseudónimo de Dziga Vertov, ligado esteticamente ao futurismo, deixou-nos um

importante legado, tanto em crónicas sobre cinema como em documentários e

longas metragens, de que destacamos O Aniversário da Revolução, 1919.708

A ele se deve, como dissemos atrás e achamos oportuno aqui repetir, o  Kino-

Glaz (cinema-olho). 

Dele são as seguintes palavras: “A partir de hoje, liberto-me para sempre do

imobilismo humano. Situo-me num movimento ininterrupto. Aproximo-me e

afasto-me dos objectos, deslizo por baixo e por cima, penetro neles, movo-me

montado num cavalo que foge a galope, irrompo em plena corrida no meio da

multidão; corro diante dos soldados que correm, caio de costas e subo de

avião”.709
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O francês Jean Vigo apresenta outra teoria próxima de Vertov. Com a sua curta

metragem À Propôs de Nice, a que, aliás, já fizemos referencia, além de salientar

a importância de retirar das personagens a verdade com que é constituída a sua

vida, define a narrativa fílmica como uma linguagem de signos naturais e ordena-

dos intencionalmente710. 

Estas duas reflexões sobre o documentário constituem a base da narrativa da ci-

nematografia não ficcional:

. a imagem objectiva à Vertov.

. a escolha e interpretação das imagens à Vigo.

A estrutura base da narrativa documental apoia-se nestes pressupostos: objectivi-

dade, interpretação, rigor da informação e da investigação (indagação permanente

e sustentada) e veracidade do tema tratado.

Outras experiências se seguiram como o vanguardismo, o neo-realismo, a

antropologia social, todas com o objectivo  principal de aumentar o rigor do do-

cumento, variando a forma e valorizando determinados elementos em prejuízo de

outros. Alguns seguem a linha dos pioneiros: Lumière, Pathé e Zecca.  

. Germaine Dulac, nas suas Anotações Sociais711, (França 1930-39), procura inserir

nas crónicas filmadas a sua experiência como jornalista. Observa e regista com

especial atenção os elementos humanos protagonistas dos seus filmes.

. Robert J. Flaherty712 (EUA 1920-30 ) rompe com as defesas dos protagonistas, inte-

gra-se nos seus ambientes sem simulações esquecendo a câmara, convivendo e

participando no dia a dia do seu documento. Os seus documentários dividem--se

em fases: observação; integração humana participativa; integração técnica, com

câmara, para habituação, sem falsificar ( Registo cinematográfico.) ligação entre o

informativo e o poético, estrita comunicação entre observador e observado.

. John Grierson (Inglaterra, 1930-45) analisa e selecciona os acontecimentos da vida
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real procurando acercar-se dos problemas mais negativos, olhando criticamente

os propósitos governamentais e as suas consequências. Todo o seu trabalho é

obra de uma equipa, coordenada organicamente por ele com um objectivo cen-

tral: o carácter comunitário. Deve-se a Grierson a ambiguidade da palavra “do-

cumentário” no léxico fílmico. No documentário podem encontrar-se harmoniza-

dos valores estéticos e valores semânticos, em resultado de uma descrição fílmi-

ca inspirada em critérios de rigoroso respeito pela realidade,  entendida esta

não só como conteúdo, mas também, e até melhor, como única forma artística

de validade absolutamente certa e inalterável.713

Dificilmente se poderiam evocar todas as personalidades que deixaram legado

e obra na cinematografia documental, não só pelo interesse permanente que

esta desperta, mas acima de tudo pelo valor antropológico e experimental de

cada filme. Há, no entanto, neste ramo, correntes cinematográficas, cada uma

delas consequente de uma orientação particular.

O Neo-realismo (1944-55) procura descobrir coisas e gentes na sua autentici-

dade, ser testemunha de realidades mais ou menos ocultas. Analisa a vida

humana e as relações entre seres humanos e tenta reapreciar a fraternidade. 

Esta corrente nasce e afirma-se no  pós guerra e nos problemas resultantes do

conflito mundial de 39-45. Roberto Rossellini, Vitorio de Sica, Luchino Visconti,

Frederico Fellini são alguns dos cineastas que, a seu tempo, contribuíram para

a estética do neo-realismo.

O Free Cinema (1955-56) precursor de alguns dos movimentos mais interes-

santes da cinematografia mundial, tinha como propósito básico o abandono de

qualquer tipo de estética para aprofundar a maneira de ver. Fundamenta-se na

análise do ser humano em que o personagem é a base, o princípio e o fim da

narrativa fílmica.

Esta proposta apresenta o mundo tal como ele é e possui uma generosa confi-

ança em relação ao futuro.

Alguns dos autores do Free Cinema, como Cindsay Anderson, Karel Reisz, Joan

Littelwood, Tony Richardson, têm como divisa a frase de Dylan Thomas:” É este

o mundo: tende confiança.”
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. Cinema manifesto (1932) O cinema documental/manifesto, ainda hoje actual,

quer pela temática quer pela forma, procura denunciar o sofrimento de certas

populações rurais resignadas, sem outros horizontes que não sejam a sua terra

e também a existência de vida infra-humana em grandes centros urbanos714.

Talvez Joris Ivens seja o mais destacado defensor deste tipo de cinematografia

em que se mostra a opressão e a exploração social numa linguagem fílmica

onde a poética da imagem traduz extenuantes dias de trabalho sem espe-

rança.,Cadenciados e brutais testemunhos de um dia-a-dia de seres humanos

que apenas aguardam  o correr das estações. Uma parte do trabalho de Ivens

apoia-se no símbolo da água com uma composição quase abstracta. Em Regen 

(A Chuva de 1929) retrata-se o quotidiano de uma cidade num dia de chuva,

enquadrada muitas vezes por janelas, onde se desenham linhas e formas . Luis

Buñuel, no filme Las Hurdes - Terra sem Pão, documenta a miséria existente

numa província de Espanha com imagens de uma realidade brutal. 

Os protagonistas vivem nas mais desumanas condições, no meio da imundície,

aceitando com resignação os seus males. Um riacho é esgoto e fonte ao mesmo

tempo; as crianças brincam, partilhando o espaço com a carcaça de um burro

devorado por abelhas. A dramaticidade das imagens encontra um dos pontos

altos quando o mesmo riacho testemunha um funeral em que o caixão é trans-

portado às costas de homens ao longo da corrente de água, tendo como con-

tra-ponto a Quarta Sinfonia de Brahms. 

A narrativa, a imagem e o som marcam o compasso da esperança perdida, cul-

minando no final do dia com a família a dormir toda na mesma cama. Com um

texto aparentemente inócuo  e descritivo, do poeta Pierre Unik, dito em voz

intencionalmente neutra, nasce uma obra documental e um manifesto ao nível

da denúncia de Goya e Picasso. Este afastamento entre a estética  da imagem

e da palavra apela à responsabilidade de toda a comunidade.

. O cinema/político, muitas vezes aproveita-se o cinema para apoio ideológico

de uma doutrina e promoção  política de um líder. Quase sempre as obras resul-

tantes deste cinema/politico não têm uma  qualidade por aí além. Há, porém,

excepções como Der Triumph des Willens - O Triunfo de Vontade (1936), de Leni

Riefenstahl. Teremos de referir, que se trata de um monumental documentário

produzido para imortalizar o Congresso de Nuremberga em 1934 no qual a auto-
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ra não só regista as encenações nazis, como transmite a essência ideológica do

congresso. No caso do cinema soviético, nascido dentro da revolução de Outubro,

sobressai o espírito colectivista na realização de grandes construções de interesse

da comunidade, contrastado por vezes com inebriantes imagens de lirismo, como

no documentário de Vítor Turin, Turksib (1929). Uma sequência inesquecível aque-

la em que um camelo assiste com indiferença à construção dos carris de ferro no

deserto, enquanto passa um comboio em que guerreiros cossacos tentam ultra-

passar a galope simultaneamente com a solene colocação do ultimo carril. 

. O documentário exploração715 é um dos temas mais aliciantes para grande parte

de cineastas. Deve, no entanto, distinguir-se os que constituem testemunhos infor-

mativos e formativos daqueles que estão comprometidos com a indústria cine-

matográfica, os interesses turísticos, políticos e económicos, e ainda os derivados

da investigação científica. Esta forma de narrativa fílmica deve assentar em ri-

gorosos e precisos critérios científicos, sem esquecer a sua construção cine-

matográfica e estética. Há que não confundir imagens via satélite do planeta Terra,

utilizadas pela meteorologia, com um documentário. Por este motivo, a evolução

técnica representa um perigo para a sobrevivência do documentário.

Explorado nos moldes até agora seguidos, a sua continuidade obriga a novas for-

mas de estudo e apresentação. 

. A natureza e o documentário716 - Filmes produzidos como apoio à investigação

científica, que têm sucesso junto de uma grande franja de público. Estes docu-

mentários estão muitas vezes sujeitos à manipulação da indústria do espectáculo

que, subtilmente, introduz elementos exóticos e publicitários a par do rigor cientí-

fico, criando a apetência do espectador.

. Arte tema de documentário717 - A arte e a história da arte têm fornecido inúmeros

temas para documentários. Note-se que, ao especular sobre o tema arte e seguin-

do escrupulosamente um autor ou uma obra, um realizador de cinema pode origi-

nar uma nova criação artística. Julgamos ser este o caso de Inferno de Dante, de

Peter Greenway e de Mozart, do mesmo autor. Observando rigorosamente um texto

ou uma peça, acrescentando-lhe elementos no domínio das cores/forma e sons , o

cinema não só dá a conhecer o objecto artítico, como cria um produto novo den-
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. Documentário especulativo - Procura-se explorar o interesse do espectador

sobre o subdesenvolvimento ou as misérias humanas, de forma doentia e com

insistência em factos piedosos ou arrepiantes. Lembramos um apreciado filme

de Gualtiero Jacopetti, Il Mondo Cane, 1961. Nos dias de hoje, a forma como se

mostrou e se voltou a mostrar o atentado ás Torres Gémeas, por exemplo, e os

tão em voga «Reality Shows» que descem a situações inenarráveis a ponto de

a dignidade humana se vêr desrespeitada ou até esquecida, encontram o seu

espaço neste campo718. 

São casos paradigmáticos, nos quais os personagens se confrontam, a troco de

um prémio, numa desfigurada realidade.

Conteúdo e forma dão vida à cinematografia seja ela ficcional ou documental. 

O enquadramento, as linhas de força, os valores cromáticos, os movimentos da

câmara, a captação da câmara rígida e liberta do tripé, procuram, na linguagem

cinematográfica, registar os elementos testemunho da realidade. 

Num patamar de importância idêntico à imagem, encontra-se a banda sonora, a

que já aludimos.

A voz cria estados emocionais a par da imagem;  pode ser persuasiva, exalta-

da, alegre, triste, ou mesmo servir de contraponto à imagem que acompanha. 

O cinema não ficcional, utiliza muitas vezes a voz off, ( fora de campo ) que

situa a acção num determinado tempo, descreve a narrativa, contribuindo para

suavizar ou endurecer as imagens, numa irrealidade que justifica a concordân-

cia do espectador com as mesmas, identificando-as com o seu quotidiano. 

A voz acompanha também a veracidade da imagem, dando-lhe uma nova

existência, gerando, ampliando ou diminuindo as tensões criadas pela narrativa,

podendo interpretar, personificar ou, simplesmente, ser testemunha da acção

figurativa. 

A grande maioria dos documentários emitidos por estações de televisão, princi-

palmente os relativos à actualidade, utilizam esta forma para criar emoções ou



181

Capítulo Sétimo
[Documentário conteúdo/

forma]
afectividades nos espectadores. 

A voz «off» é também um elemento de ligação entre o directo e o texto dito

pelo comentador, tornando mais verdadeira a imagem, devido à cumplicidade

existente entre a voz do narrador e a do espectador. No documentário, o texto

lido pelo narrador deve ser incisivo e curto, evitando a abusiva utilização de

palavras pouco esclarecedoras e de grande densidade e com a duração normal

de cerca de 1/3 da narrativa fílmica. Não falamos de uma regra, apenas damos

uma indicação de tempo, considerando que um filme é constituído por imagem

e som e cada um deles deve ter o seu espaço, permitindo a sobrevivência do

outro.

A narração oral contribui significativamente para criar novas leituras de imagem

e uma dimensão diferente em que se realça a poética, se pontua o dramático,

se reforça a realidade, destruindo a separação de meios, enfim, originando um

novo objecto, a narrativa cinematográfica.

Os ruídos, de há uns anos a esta parte, têm, por direito próprio, conquistado

um lugar na cinematografia. Durante anos foram relegados para terceiro plano,

por dificuldades técnicas, e importância acrescida das complexas estruturas

musicais. 

Nos últimos vinte e cinco, trinta anos, apareceram no mercado discográfico

vários registos com gravações de quase todo o tipo de ruídos, o mais próximo

possível da realidade. A maioria dos ruídos colocam-se  na pós-produção, ape-

sar de registados no tempo real e directamente; isto porque necessitam de ser

sincronizados com os elementos figurativos a que correspondem. 

Os ruídos, na cinematografia, podem, em geral, parecer alterados e diferentes

da realidade do espectador médio. Primeiro, porque na maioria dos casos o

ruído é uma abstracção ou um estereótipo da realidade. Segundo, porque cada

ruído tem correspondências diferentes ao nível dos receptores. 

No documentário, o ruído deverá aproximar-se da realidade, assegurando o rigor

da observação  por uma criteriosa selecção e hierarquização dos diferentes

barulhos produzidos no mesmo espaço e, muitas vezes, ao mesmo tempo. 

Tratando-se de um documentário sobre a natureza, a totalidade de sons pro-

duzidos numa floresta poderá sobrepor-se ao ruído específico realizado pelo
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ouvem melhor no silêncio da noite. Estes ruídos originam um conjunto de

emoções que ampliam a projecção identificativa/afectiva da narrativa fílmica.

Deve, no entanto, estar-se atento à colocação desses sons, em consonância com

a imagem e correspondentemente com os planos de enquadramento. 

Os primeiros, segundos e terceiros planos sonoros devem equivaler aos planos

figurativos. Os ruídos na cinematografia não ficcional devem primar pela con-

tenção. A exuberância pode produzir sinais de inteligibilidade, uma baixa sim-

bólica na continuidade discursiva, uma perturbação posicional auditiva, por

exemplo. 

Qualificando o cinema como realismo, a música dir-se-á uma abstracção pro-

duzida de forma a combinar harmoniosamente vários sons com determinados

principios719. Vários géneros musicais, do erudito ao popular, são usados na con-

strução das narrativas fílmicas. A escolha da música para acompanhar um filme

deve combinar a cadência, o ritmo e a harmonia da estrutura musical com as

sequências de imagens, no sentido de auxiliar a projecção identificativa/afectiva

da narrativa cinematográfica.

O documentário é sensível à música programática e imitativa, por necessitar da

intervenção imaginadora do receptor e acompanhar e assinalar determinadas

sequências, cuja explicação o realizador deseja. A música imitativa evoca fenó-

menos exteriores estilizados; a descritiva refere-se a elementos musicais encon-

trados na realidade.  Numa palavra, a música sublinha, transfigura e altera as

sequências e tem contribuído, no documentário, para uma renovada estética,

quando criteriosamente utilizada como contraponto.

As alterações de ordem técnica, social e cultural verificadas nos últimos anos,

arrastaram consigo a transformação da cinematografia. O cinema, até então um

palco para exibição de documentários, desapareceu. Em seu lugar surgiram as

grandes superfícies da indústria do espectáculo que projectam o cinema lúdico,

de cariz essencialmente comercial e segundo o ritual de o maior número de

sessões preencher o menor espaço de tempo. Deixou de haver o documentário
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ou a curta metragem que, habitualmente, abria a sessão.  Ora, um facto a rele-

var é o de o cinema ter vindo a perder público relativamente a todos os fenó-

menos audiovisuais contemporâneos: a televisão, os aparelhos gravadores

reprodutores de vídeo, os computadores pessoais e a Internet. Novos instru-

mentos de lazer e distracção, novos hábitos, acarretaram uma diminuição de

afluência ao cinema. No nosso país, verificou-se uma baixa de espectadores720.

A falta de audiência faz com que as grandes salas de cinema corram o risco de

fechar ( fechem mesmo ), em detrimento da concentração já verificada nas

mutissalas dos grandes centros comerciais urbanos que, assim, concentram e

manipulam o público.

O comprovado abrandamento da produção do cinema documental e da curta-

metragem não se deve só aos fenómenos emergentes do desvio de interesse

dos espectadores. Deve-se, também, à influência da máquina da indústria cine-

matográfica que, apreensiva com estes dados721, tenta uma nova apetência,

associada à extraordinária vitalidade de comunicação de que a televisão disfru-

ta. 

O aparecimento do fenómeno televisivo associa-se aos novos conceitos sócio-

culturais e à evolução das técnicas de inquérito. 

A observação e análise do comportamento e o aumento das potencialidades e

do rigor da investigação aliados aos progressos técnicos ( material de registo

super sensível, tele-objectivas, micro câmaras de alta resolução, registo sonoro

de grande qualidade ) levam à quebra de conceitos tradicionais na área da

comunicação, à instauração de uma nova ordem sócio-económica, à abolição de

fronteiras económicas, substituídas por multinacionais722, e ao aparecimento de

um novo tipo de narrativa fílmica, baseada no quotidiano, em que se exige aos

autores uma maior visibilidade e rapidez.

A aparente ligação entre o cinema e a televisão resulta da utilização do mesmo

meio de expressão, a narrativa cinematográfica, havendo, contudo, enormes

diferenças de forma e conteúdo, como procuraremos mostrar.

As televisões de todo o mundo tendem a abandonar os canais generalistas,

enveredando pelos canais temáticos, um fenómeno presente na televisão por
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A ligação entre televisão e cinema, à parte os resultados práticos e económicos

impostos pela indústria do espectáculo, trouxe vantagens para ambos os lados.

Relançou o documentário com propostas diferentes, nomeadamente pela nova

dimensão de crónica e reportagem em directo, e implantou definitivamente o

domínio da especialização. Tudo se traduz num aumento significativo do número

de espectadores ( um documentário em TV é visto por milhões de pessoas ao

mesmo tempo) Uma abertura dos Jogos Olímpicos, por exemplo, costuma ter

mais de mil milhões de espectadores. Note-se, ainda, como o espectador chega

rapidamente  ao conhecimento de problemas sociais e sua evolução. 

Lembramos a evolução da independência em Timor, as convulsões sócio-

-económicas na Argentina e a subalimentação a pobreza em África. 

As estações televisivas desenvolveram e incrementaram as permutas da cine-

matografia documental, valorizando assim as relações culturais, aproximando

povos, investigando o passado, indagando o presente, prevendo hipóteses de

futuro. Hoje existem tentativas válidas no âmbito da colaboração entre estações

de televisão regional, internacional e intercontinental723. 

A televisão portuguesa, seguindo as suas congéneres europeias, dedica uma

parte significativa da programação à divulgação de documentários, dando  a

conhecer um património cultural até aqui pouco divulgado.

A RTP possui nos seus arquivos um acervo único, testemunho vivo de gentes,

terras e suas culturas. Entre esse espólio, encontram-se filmes de grande quali-

dade, que guardam memória de usos e até mentalidades em completa extinção

e que constituíam, à época, marca identificativa de certas regiões e das pessoas

que as habitavam. 

Os estúdios da RTP Porto, por força das circunstâncias, produziram e realizaram

um grande número de documentários em que predominava uma atenta e

escrupulosa investigação. Não pactuavam com o fácil nem com algumas das

regras impostas pela programação. 

Alguns destes trabalhos destacam-se por uma palpitante descrição numa bem
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definida conjugação formal e estrutural. 

Apraz-nos recordar, por direito e por dever, alguns pioneiros do documentário

na televisão portuguesa: 

Hélder Mendes e a sua visão sobre a natureza, com Segredos do Mar, 1968 ou

A Terra, o Mar e a Gente, 1972. 

Alfredo Tropa, em parceria com Michel Giacometti, que durante dois anos

prepararam e gravaram a série documental Povo que Canta, 1973.  

Salientamos O Barredo, 1958, Sargaceiro da Apúlia, 1959, Barcos Rabelos, 1965,

Onde os Bois Lavram o Mar, 1966, todos realizados por Adriano Nazareth

(pai724).

Em duas palavras, gostaríamos de acentuar o indiscutível valor estético de cada

um destes trabalhos ( fotografia, enquadramentos, montagem ) e também o que

representam como documentos apreciáveis no campo da etnologia e antropolo-

gia cultural, testemunhos de vida do nosso povo. Por detrás de cada peça está,

de facto, o documentarista informado, o observador atento, o profissional com-

petente. Não se tornaria necessário dizê-lo, bastaria rever esses pequenos

filmes. Esta a opinião de um conceituado critico de televisão, recentemente

desaparecido que, já em 1966, propunha à RTP que dedicasse uma semana à

emissão dos documentários de mais valia guardados no seu arquivo entre os

quais incluía com grande apreço o registo da apanha do sargaço nas praias da

Apúlia725.

Adriano Nazareth dizia : “A televisão tem uma linguagem própria que ainda não

foi verdadeiramente atingida. Alguns têm conseguido aproximar-se. Eu queria

tentar estar entre eles”726.

Ao apreciarmos hoje alguns magníficos documentários que nos chegam de

estações televisivas de prestigio como a BBC e a TF1, talvez nos ficasse bem

lembrar o que produzimos há alguns anos atrás, atendendo à época e aos meios

disponíveis, e o que poderíamos, com mais dinheiro e meios técnicos diferentes,

continuar a produzir. Questão de gosto, de escolha, de orientação, de cultura?

Na televisão pública, a do Estado, não haverá um lugar ao documentário de

qualidade? Poderemos, deveremos, esbanjar momentos irrepetíveis de um quo-
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gistar" palpitantes e vivos?

Poderemos, deveremos, confinar a pequenos grupos de especialistas, ou inicia-

dos, figuras e factos da nossa cultura, seja na vertente das artes seja, no âmbito

da literatura e das ciências, quando em escassos minutos, numa versão acessí-

vel e atraente, as poderemos divulgar ao pais inteiro ou quase? 

Nem sempre galinha nem sempre rainha, dizia, jocosamente, o rei D. João V. O

Público, as audiências não apreciariam variar paladares?!  
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forma]701  A iconografia não se limita às artes figurativa (confronto com o objecto que representa),  mas com-

preende a oralidade, o gesto, a expressão, a interpretação de temas (timbres de voz),  entre outros.

702  Martine Joly,  Introdução à Análise da Imagem – Edições 70 –p.33   

703  A língua do cinema não produz necessariamente os filmes, quer dizer, a «palavra» estética que é pro-

duzida por  uma utilização excêntrica da linguagem relativamente à norma. Pode também produzir, muito

mais simplesmente «filmados» sem qualquer elaboração técnico/formal. Em tal caso, o que interessa não

é a capacidade «discursiva» da maquina de filmar, mas unicamente a profundidade do seu olhar. A objec-

tiva transforma-se uma lente auxiliar graças à qual o investigador poderá penetrar melhor nos segredos do

micro e do macrocosmos, prolongando movimentos instantâneos e acelerando fases de longa duração,

Como Ver Um Filme Angelo Moscariello – E. Presença, p.84

704  Torna-se importante analisar hoje o cinema reportagem de Leni Riefenstahl, visto à época como obras

de propaganda da ideologia nazi, onde prevalecem os mitos da raça, da força e da beleza criadora de mon-

umentais documentários destinados a imortalizar o congresso de Nuremberga. Estes documentos são hoje

usados na análise antropológica de uma época. «O filme, portanto, pode ressuscitar os costumes de uma

época, mas de modo algum a lógica histórica que a rege. » Como Ver Um Filme Angelo Moscariello – E.

Presença, p.83

705  Os finais do século XX e o início do século XXI, são pródigos em acontecimentos que originaram

grandes documentos, cinematográficos, jornalísticos, ou outros pródigos em especulações e muitas vezes

de forma voyeurista como a Guerra do Golfo (assistir em directo aos bombardeamentos aliados), o desem-

barque das tropas americanas na Somália (transmitido em directo para os E.U.A., coincidindo o desem-

barque com o horário nobre noticioso – 20h00),  o conjunto de documentários que se seguiram à queda

da ponte em Castelo de Paiva (alguns deles especulativos e apenas com objectivos de tempo de antena),

colmatando com  o 11 de Setembro em que o mundo viu em directo a destruição da segunda das Torres

Gémeas, por um acto premeditado e terrorista, originando centenas de documentos, versando sobre todos

os temas possíveis. 

706  Ver comentário sobre Jean Vigo À Propôs de Nice , 1929 , in Sadoul Georges , Dicionário dos Cineastas

, Ed. Livros Horizonte,     1979, p.309 

707  John Grierson lança em Inglaterra as novas ideias de realizar documentários, não como «puras e sim-

ples fixações dos factos quotidianos sobre película», que a actualidade de Lumière,  Gaumont, Pathé entre

outros,  produziam no dia a dia. Dziga Vertov retirava alma ao documentário ao apelidá-lo de «cinema –

olho», testemunho da realidade social que em 1920 estabeleceu os princípios da sua teoria «Eu sou o Kino-

Glaz, sou o olho mecânico. Sou a máquina que mostra o mundo como ele é, apenas eu o posso ver». Já

Grierson, não abandonando as características cívicas e sociais do documentário, demonstrou que neste

«podem encontrar-se harmonizados valores estéticos e valores semânticos (ou seja, de sugestão e de

comunicação)», Cinema Documental - Claudio Bertieri  - Enciclopédia.  O Cinema – Alfa -1973- 

708  Vertov Dziga Cine Semanário 1918/1919 ;O Cinema Verdade 1923/1925

709  Cinema Documental - Claudio Bertieri  - Enciclopédia.  O Cinema – Alfa -1973-

710  Cinema Documental - Claudio Bertieri  - Enciclopédia.  O Cinema – Alfa -1973-

711  Cinema Documental - Claudio Bertieri  - Enciclopédia.  O Cinema – Alfa -1973-

712  Cinema Documental - Claudio Bertieri  - Enciclopédia.  O Cinema – Alfa -1973-

713  Cinema Documental - Claudio Bertieri  - Enciclopédia.  O Cinema – Alfa -1973-

714  Os extraordinários documentários sobre as mega-cidades como México, São Paulo, Os Meninos da

Rua do Rio, entre outros são alguns dos exemplos da qualidade de produções feitas na actualidade.

715  O aspecto mais negativo deste tipo de documentários é a sua utilização na publicidade institucional,

em que o rigor da narrativa sofre nítidas influências da entidade patrocinadora, não havendo a isenção e

o distanciamento necessários a uma rigorosa análise.

716  Graças ao enorme sucesso que este tipo de documentário tem encontrado junto dos espectadores,

promoveu uma indústria florescente, dando azo ao documentário de qualidade duvidosa.

717  Uma das formas que mais tem contribuído para o desenvolvimento do documentário, não só no seu

aspecto formal como de conteúdo. Permite dar a conhecer obra e autores (dados mais ou menos biográ-

ficos) ao mesmo tempo que a cinematografia tem como personagem uma obra/autor,  havendo contactos
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718  Muitas das estações emissoras de televisão, temáticas ou generalistas, têm optado por este tipo de

documentos, muitas vezes especulativos como forma de atrair espectadores.  Uma parte dos documen-

tários realizados em teatros de guerra, em países em desenvolvimento, em lutas político-partidárias ou out-

ras, possuem o carisma da especulação fácil e normalmente paternalista senão mesmo neo-colonizadora. 

719  Élie Faure disse que o filme «é uma música que chega até nós por intermédio da vista. Pertence, com

efeito, ao cinema que, em lugar da simples fotografia animada, introduziu a fluidez e a continuidade – uma

continuidade fluida que se vai fundar na descontinuidade dos planos, do mesmo modo que a continuidade

musical se vai fundar na descontinuidade das notas, fluidez concreta conseguida por maios abstractos», O

Homem ou o Cinema Imaginário ensaio de antropologia – Edgar Morin – Moraes 1980 p.78

720  «Em 1975, iam ao cinema 42 milhões de portugueses; 39 milhões em 1977; 34 milhões em 1979 e

em 1980 30 milhões. Em 1985, o valor de espectadores dos cinemas era de 19 milhões e em 1990 era já

de 10 milhões»,   Instituto Nacional de Estatística. 

721  As grandes companhias produtoras de espectáculo cinematográfico, estão associadas a estações de

televisão, independentemente de serem as grandes fornecedoras de conteúdos às mesmas. Os grupos pro-

dutores de conteúdos são hoje os mesmos de há 30 ou 40 anos, multiplicando apenas o número de empre-

sas por temas ou interesses (Universal Home Vídeo, LNK Vídeo, Prisvídeo, DreamWorks e Disney, entre out-

ros.

722  O facto da incidência das temáticas se verificar no quotidiano reflecte a interligação causa/efeito e

personagem/espectador, levando à diminuição de custos de produção.  Um filme baseado na actualidade,

na cenografia, na consulta histórica, no guarda roupa, nos adereços, entre outros, têm um decréscimo

superior aos 50%. Deve-se também analisar a apetência do receptor para os dramas do seu dia-a-dia,

revendo-se neles como reflexo duplo, catarse da sua frustração, receio e solidão. 

723  Europiada, Circomúsica, Contact Magazine, são alguns dos exemplos em prática entre estações de

canais de televisão regionais da Comunidade Europeia, circunscrevendo-se a divulgação de usos e cos-

tumes, músicas, gastronomia, contos populares, arte popular. 

724  Independentemente do laço de parentesco estreito e de admiração filial que nos liga a Adriano

Nazareth,  reputo da maior importância relevar a sua obra como realizador pioneiro de documentários para

a televisão.

725  CASTRIM, Mário in Diário de Lisboa , 21 Novembro 1966 

726  NAZARETH, Adriano In entrevista Diário Popular, 3 Setembro 1966
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Se o cinema tem um comportamento específico em relação à realidade, esse

comportamento corresponde de maneira idêntica à relação  do espectador com

o filme. A diferença entre comunicações corresponde à diferença do código

semântico e não à diversidade de conteúdos apresentados. Um filme deve esta-

belecer um relacionamento íntimo com práticas artísticas em que possa inspirar,

para além do real , evitando o confronto  entre as diversas formas artísticas e

os pontos de vista comuns a cada uma das linguagens.

A televisão procura, na originalidade do directo ou na transposição do real para

o imaginário, uma cópia grosseira em que cada produto televisivo, a maior parte

das vezes, se comporta como uma colagem de baixa qualidade. A referência diz

respeito a emissoras generalistas, muitas delas de cariz privado, que se orien-

tam para a conquista de audiências a qualquer preço.

A titulo de exemplo, recordamos que os filmes de «gangsters» originaram ser-

iados nas produtoras de televisão, como Balada de Hill Street, Esquadrão Azul,

Brigada Anti Crime, entre dezenas de outros títulos. Hoje, os horários nobres

televisivos dão preferência aos policiais directos, onde se assiste, ao vivo, à

acção de agentes no combate à criminalidade, uma realidade que muitas vezes

ultrapassa a ficção. Os seriados sobre tribunais e advogados deram origem a

transmissões em directo das salas de audiência de julgamentos; e o sucesso

será maior quanto mais escabroso for o pretenso crime e a descrição por-

menorizada dos actos de violência.

Capítulo Oitavo
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exercem sobre os espectadores. Mesmo os que se colocam censuras intelectuais e

se dizem não influenciáveis, vergam-se ao poder hipnótico da imagem televisiva.

Mas verificamos que a qualidade da programação emitida pela maioria dos canais

de televisão está a diminuir com o objectivo de atingir um número no «ranking»

das audiências. 

Eis a palavra chave, audiência.

Por causa das audiências transmitem-se várias telenovelas por dia, algumas de

origem latino-americana e dobradas em português do Brasil; isto no que diz

respeito às estações emissoras portuguesas, (a RTP internacional chega mesmo a

transmitir para o Brasil telenovelas brasileiras) sem falar noutros programas como

os chamados "reality shows", tipo Big Brother, sempre e só com o fim de uma

exploração de sentimentos rasteiros e audiências elevadas.  

Os cinquenta minutos de ilusão e fantasia ( tempo de duração de um programa

tipo televisivo ) transportam as pessoas para longe de um dia a dia carregado de

problemas, de carências financeiras, de segregacionismo religioso, rácico, político,

mostrando paralelamente as canseiras dos outros, as felicidades relativas, uma

ausência de preocupações, ou uma suposta "mágica" para as ultrapassar sem as

enfrentar.

As ditas telenovelas da vida real obtiveram verdadeiros recordes de audiência nos

últimos tempos, ajudando a fidelizar o público.

Por exemplo, no caso do Big Brother ( uma casa onde se fecha um conjunto de

jovens escolhidos segundo estereótipos compatíveis, com os sonhos das multi-

dões, com ênfase  na sensualidade, afectividade e segurança em que o elemento

emotivo está sempre presente) o espectador, longe de se interessar por graus de

representação, expressão, ou de conhecer o que quer que seja, alimenta-se do sen-

timento que nutre por cada um dos intervenientes.

Deste modo, não se procura despertar nos espectadores critérios de análise ou

espírito de observação e, muito menos, elevar os níveis de conhecimento. Há que

existir assimilação imediata por parte do receptor. As novelas da vida real ofere-

cem a simplificação suprema, ou seja, a síntese informativa.

Com o objectivo-audiências, algumas estações emissoras de televisão utilizam uma
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outra estratégia: o impasse de natureza moral representado na tela. As questões

morais e éticas exercem um forte atractivo no público, talvez porque são

inevitáveis no quotidiano. 

A violação de qualquer padrão ético, religioso, social, produz um efeito de catarse

no espectador, que segue indiferente e alheado, mas apoia, incondicionalmente,

qualquer transgressão de uma ou mais regras, reflexo (in)consciente das suas

próprias frustrações ou repressões, além de ser sempre alguém que, em nome do

espectador, toma a grande decisão.

O conflito moral faz parte do ser humano. Quando representado, metafórica ou

dramaticamente, possibilita a empatia e a comunicação, independentemente da

simplicidade e da linearidade do texto.

Profundos conhecedores desta realidade, os profissionais da política servem-se

da televisão para fazer coincidir as conferências de imprensa ou comunicados com

os horários dos serviços noticiosos. 

Pode, assim, falar-se de aculturação do espectador televisivo. O que, obviamente,

aumenta o seu estado de passividade em frente do ecrã, e  indiferença a con-

teúdos de programas. Numa procura de algo novo, uma nova imagem, um novo

caso, utiliza o “zapping”. 

O «zapping» aparece ligado à multiplicação de canais, tornando mais difícil a

fidelização de audiências. Não obstante, a mudança continuada de canal, o que

parece ser a busca incessante de novidade, afinal não é mais do que a procura

de redundâncias, num enfado que é vicio, exercício masoquista de entrega total

à "droga" entorpecedora. Alguém disse, um dia, que o cinema excita a imagi-

nação, a televisão, por sua vez, exerce um efeito hipnótico. 

E aí temos nós um panorama televisivo árido, cheio de lugares - comuns, onde,

por vezes (raramente), surge uma ou outra realização de qualidade, a confirmar

a regra.

O que constitui excepção, pois aquilo que conta para a estatística é a audiência
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. os que não vêem televisão e que representam cerca de 20% da po-

pulação. jovens adolescentes cujos interesses se situam num universo não tele-

visivo.

. o público da manhã e da hora do almoço, que não ultrapassa, em

geral, outros 20% , idosos, donas de casa, reformados, doentes,…;

. espectadores da tarde e fim de tarde, associados a um permanente

e contínuo fluxo que vai aumentando até cerca das 18h30’. A estes somam-se

os de final do dia e os que vêem televisão apenas à noite. ;

. espectadores de fim de dia/noite, divididos em duas categorias,

dependendo do horário de visionamento televisivo801. Audiência Inactiva -

Audiência Activa.

. Inactiva, a partir das 18h00/18h30’, mantendo-se até às 19h30’, com

a audiência geralmente ainda abaixo dos 15%. A percentagem aumenta grad-

ualmente;

. Activa, a partir das 19.h30’/20h00’. Subida dos 10% para os 25% até

atingir, por vezes, 40% da audiência. Este grupo abrange o Grande Público

Televisivo que, apesar de algumas oscilações, mantem uma determinada

fidelização. A partir das 00h00’, conserva-se um público predominantemente

urbano, que durante grande parte da semana segue quase toda a programação.

Estes dados não excluem outros resultados, por vezes contraditórios, especial-

mente se houver deslocação do grande público televisivo, provocada por um

imprevisto suficientemente apelativo. 

Um dos produtos de maior sucesso nas estações de televisão são as telenove-

las, como atrás referimos. Histórias repartidas, normalmente com mais de cem

episódios, contando, como factor de captação de audiências, fórmulas compro-

vadas, a saber: 

- um bom guião;

- personagens de perfil indefinido e com as quais o espectador possa identificar-

se consciente/inconscientemente;

- cenas de acção curtas, a fim de não impacientar o público. Certas telenovelas

podem resultar em fracasso se existirem momentos "mortos" ou a repetição de
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sequências levarem o espectador ao cansaço. Normalmente, a telenovela con-

têm narrativas em paralelo, duas ou mais acções desenvolvem-se ao mesmo

tempo mas em espaços diferentes. 

A produção de uma telenovela, em geral, passa por: 

- adaptação de uma obra literária; 

- inspiração numa obra literária, criação de uma nova história pela inserção no

texto original de novos personagens, factos e intrigas, acréscimo de narrativas

em paralelo, a fim de tornar o conteúdo mais atraente, com maior «suspense»

e, eventualmente, prolongar o tempo de duração;

- peça escrita para televisão. Neste caso, o autor tem  relativa  liberdade  de

criação, mas deve sujeitar-se às fórmulas televisivas e exigências da progra-

mação.

Em qualquer caso, a preocupação primeira é a de conquistar o público, fazendo

com que este se agarre à história, acompanhe e se familiarize com os person-

agens e os "encarne" ao ponto de sofrer e chorar pelos seus infortúnios e ansiar

pelo final "feliz". 

A fórmula de sucesso baseia-se, essencialmente, numa série de sequências cur-

tas que não ultrapassem os três minutos, com desenvolvimento na con-

tinuidade. 

Estas narrativas tratam quase sempre de conflitos que se ambientam em deter-

minada zona geográfica com uso de falas ou costumes regionais, em ambientes

fechados que, usualmente, saltam de uma decoração de alta esfera social ao

pequeno ambiente dos bairros periféricos ( sem nunca cair na miséria e na

degradação de certos quarteirões urbanos); a narrativa pode decorrer em épocas

passadas, com incidência nos séculos XVIII e XIX, ou no presente.

a) O Herói (evolutivo ou estático)

b) O conflito

Aspectos dramatúrgicos     c) Leque de «suspense»

d) Solução final

e) Meios estilísticos
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da seguinte forma; 

- os primeiros episódios com cenas plenas de acção e «suspense» de forma a

que cada episódio termine com picos de audiência, num acentuado aumento de

ritmo (pontos altos). 

- música ( banda sonora ). Não é por acaso que a cinematografia se define como

arte do tempo na qual o ritmo tem uma importância capital. O comentário musi-

cal exprime e auxilia a acção, acompanhando o caminho eloquente da imagem,

formando um todo;

o interesse cativado pela instalação do desejo de conhecer o que vem a seguir.

A solução final pode ir de encontro ao desejo do público ( final feliz ), ou pode

introduzir surpresas inesperadas ou fantasiosas. 

Organograma da telenovela - modelo sul americano

 

*Ricos/pobres  
*Ascensão social 
a todo o custo 
*Exploração da 
mão de obra 
operária    
*Luta pela posse 
da terra 
*Emigração   

*Par de jovens 
apaixonados  
*Casais 
desavindos 
*Paixões 
desiguais   

*Grande 
magnate/grande    
proprietário de terras  
*Desempregado 
* Pequeno 
proprietário/ 
negociante  

Paixões  
Cumplicidades  
Intrigas/traições  
Ódios/ amizades  
 

Luta física e moral  
Esforço ( trabalho manual e 
intelectual  
Perseverança  
Astúcia  

*Raros 
apontamentos 
restringidos, 
normalmente a 
época  

Estratagemas  
Ciladas  
Aventuras  
Crime 

Conflitos  

     Amorosos  Profissionais       Sociais         Raciais  

Solução final  
 
Desejada  
Esperada                A surpresa  
Convencional                            Fantasiosa  
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Com estas fórmulas testadas e comprovadas, a base da comunicação está garan-

tida. 

Há uma mensagem fornecida e entendida. 

Contexto mensagem

EMISSOR----------------------------------RECEPTOR 

contacto código       

Existem, porém, como em geral todos notamos, diferenças fundamentais entre

a televisão dos anos cinquenta e a do tempo presente. O que acontece é que,

até oitenta, na TV primitiva,  os autores ou a hierarquia forneciam as emoções

aos espectadores sem comunicação entre si; hoje em dia, há uma permanente

comunicação entre o emissor e o receptor via estudos de audiências e sonda-

gens. 

Anos 50/80                                       Anos 80/2000

A ideia seria ...Educar, distrair e informar. De maneira lenta, mas insidiosa,  esta

ideologia deu lugar a OO  iinnddiivvíídduuoo  jjáá  nnããoo  ssee  ccuullttiivvaa..  NNaa  mmeellhhoorr  ddaass  hhiippóótteesseess

ccuullttiivvaamm--nnoo802.
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de programas, e proceder à sua distribuição por dias/horas, acrescida dos cus-

tos inerentes, isto é, verificar se determinados programas compensam e justifi-

cam o custo/hora de cada um deles.

Determinado qual o produto televisivo e a sua origem, inicia-se a fase de

pré/produção. Esta consiste em analisar o género de programa a produzir, quais

as necessidades e custos que a narrativa comporta, a mecânica do guião, a clas-

-sificação geral do mesmo. 

A produção é uma segunda fase, e passa pela organização da produção/realiza-

ção, levantamento dos meios técnicos necessários, assim como dos recursos

humanos, levantamento com rigor do plano de custos: número de directos, indi-

rectos, produção em estúdio e em exterior.

As telenovelas e os seriados utilizam cenografia implantada, devendo, no caso

das telenovelas e das comédias de situação, rendibilizar-se o mais possível a

cenografia, mantendo a iluminação de forma a  evitar os permanentes acertos

da mesma e, assim, tornar viável a gravação de um episódio de telenovela por

dia. Intercalados com os interiores, gravam-se os exteriores. Estes sujeitam-se

aos ruídos estranhos ao trabalho em curso, às condições climatéricas e de ilu-

minação natural ( sombras e luz solar ). Deve prestar-se a maior atenção à con-

tinuidade de acção (racord). 

Atribuem-se aos custos de produção, a utilização de meios técnicos, o grafismo

electrónico, a cenografia, a iluminação, o som, o número de câmaras afectas ao

programa, assim como a caracterização, o cabeleireiro, o guarda roupa, os

adereços de cena (óculos, relógios, jóias ,malas,…) e de cenografia (cortinas,

mobiliário, candeeiros,803...).

A maioria das estações de televisão generalistas procuram produzir continua-

mente, a fim de satisfazerem o espectador médio, fazendo contenção de despe-

sas ;procuram não ofender pessoas ou instituições,  serem (a)críticos ou politi-

camente correctos e  não obrigar o espectador a pensar para além do limite da

sua mediocridade. 
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Citando T.S.Eliot (1888-1965)...” o meio de entretenimento que permite a mil-

hões de pessoas ouvirem a mesma piada ao mesmo tempo e, no entanto, conti-

nuarem solitárias.” 

Os audiovisuais, a fantástica janela para o mundo, provocam cada vez mais o

isolamento do individuo.

Enquanto a televisão desenvolve este tipo de rigor pouco criativo e absoluta-

mente padronizado, o cinema procura inovar as suas narrativas, utilizando cada

vez mais o imaginário, até atingir o ideal para que está vocacionado: a trans-

figuração.

O cinema é a cópia do real ou a reprodução pura e simples da nossa percepção,

luzes e sombras sobre uma tela plana, todos nós o sabemos. Contudo, a

imagem do ecrã impõem-se como uma presença e os dados fílmicos apresen-

tam um realismo incontestável, uma substancialidade que o espectador aceita

passivamente. O cinema fornece-nos uma ilusão com uma consistência mais

intensa que a representação da vida no palco ou no quotidiano. 

Se, por um lado, possui um irrealismo manifesto, o seu espaço e o seu tempo

( o universo fílmico ) diferenciam-se profundamente dos da percepção vulgar.

Tudo isto se explica por um estranho fenómeno de crença, a nível  do especta-

dor. Este realismo irreal não pode ser contestado. Vejamos :

· O tom da sensação- a sensação possui uma determinada tonalidade afectiva,

que vai provocar modificações no curso das representações, donde deriva a

emoção;

· Emoção-choque Origina uma rápida mudança no curso das representações.

Há uma interferência entre o choque orgânico e o das representações que se

influenciam mutuamente quer no sentido orgânico-psíquico, quer no sentido

inverso.

· O sentimento propriamente dito originado pela interacção das representações

que lhe conferem um carácter puramente psíquico;

· O estado global da sentimentalidade- em que intervêm representações semi-

desenvolvidas, combinações de obscuros e pouco intensos sentimentos, segun-

do uma síntese criadora.
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e apenas no domínio da expressão do áudio-visual. 

Prática reprodutiva não-selectiva, a televisão associa o verdadeiro ao verosímil,

embora insista no primeiro. Faz exactamente o contrário do que faz o cinema,

que nos permite substituir a nossa existência por uma das muitas vidas pos-

síveis que nos são oferecidas pelo reportório de fábula em que a narrativa fílmi-

ca colhe inspiração.804

A televisão introduz novos elementos na análise da narrativa cinematográfica,

abandonando a construção da história linear (principio, meio e fim) e dando-lhe

outro ritmo. Utilizando a narrativa dinâmica, muito mais persuasiva, deixa de

ligar plano a plano, sequência a sequência, originando uma linguagem mais

realista ou mais simbólica e coloca, a par do tema central da história, outros

temas paralelos, a fim de reforçar os efeitos ou emoções no espectador.

No entanto, esta dinâmica provoca, por vezes, um excesso de virtuosismo de

efeitos electrónicos. Um efeito deve acentuar um diálogo, enfatizar um som,

alterar o ritmo fílmico e não fornecer indicações falsas ao espectador que, desli-

gando-se da narrativa, se prende à acção pelo inegável perfeccionismo desses

mesmos efeitos, invertendo assim a corrente da narrativa.

A televisão alarga, em definitivo, o espectro áudio-visual, mas acaba com o mis-

tério da cinematografia.805.

O cinema, ao contrário da televisão, transforma o plausível em verdadeiro,

enquanto a realidade debuta no imaginário, pois, durante o tempo de duração

do filme, a existência do espectador transfigura-se em inúmeras outras existên-

cias possíveis que as narrativas fílmicas inspiram.

Voltando a Angelo Moscarielo. “A captação directa é a vida da televisão e a

morte do filme. A sua extensão forçada e acrítica de uma para o outro não

poderia deixar de causar o progressivo embrutecimento do filme, passando de

arte poética a meio de comunicação de massas cinzento e curial. Portanto, só

é lícito auspiciar o advento de um "cinema televisivo"  na condição de que a

televisão não se intrometa nos assuntos "privados" do filme e se limite, quan-



199

Capítulo Oitavo
[A cinematografia e a 

televisão. Diferenças e 
semelhanças.]

do muito, a cuidar apenas dos materiais. Caso contrário, como quer uma lei

económica bem conhecida de todos, a moeda "má" acabaria depressa por

expulsar a "boa", com o consequente enfraquecimento de qualquer intenção

significante..”.806

Passamos agora a abordar, de forma exemplificativa, o ordenamento "tipo" de

uma estação de televisão generalista.

O mapa de programação para um período compreendido entre os três e os seis

meses ( mapa tipo ) depende normalmente da estação do ano e estabelece a

grelha de programas a transmitir. 

Por sua vez, a programação abrange um largo espectro não se concentrando

numa determinada área.

Consta de:

. Directos - o assunto tratado está a decorrer no mesmo espaço de tempo da

transmissão; 

. Gravados - filmes, documentários curtas metragens, tele-filmes, seriados;

. Diferido - gravado para transmissão posterior, com a técnica do directo, não

sujeito a montagem, apenas aguardando oportunidade de emissão. Por exemp-

lo, um jogo que não convém passar no momento em que decorre para salva-

guardar a presença de espectadores no estádio; 

. Mistos - normalmente derivados de directos, com vários gravados, que criam

picos de interesse, ao mesmo tempo que permitem pausas relativas no directo.

Os telejornais, na sua maioria, pertencem a este tipo.  

As estações emissoras de televisão procuram sempre fazer passar uma men-

sagem ( política, económica, social ). Logo, os programas que integram uma

grelha de televisão obedecem a parâmetros bem definidos que se iniciam na

informação. Esta, como facilmente se depreende, reveste capital importância no

conjunto da programação; digamos que se comporta como cartão de visita da

estação emissora, a sua marca distintiva. Dispensa-se a maior atenção a:

. Horários - Jornal da noite 20.00 h. Tarde 13.00 h. Definir uma grelha implica

tentar colar o melhor programa na informação, garantindo a fidelidade do espec-

tador ao canal. Existem várias maneiras de obrigar o espectador a assistir ao

bloco noticioso: antecipação do jornal para uns minutos mais cedo do horário

previamente definido; repetido anúncio de  notícias de choque nacionais ou

internacionais; 
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enfoque sobre  violência, assaltos, atentados, violações,  catástrofes naturais,

conflitos armados… noticias susceptíveis de grande impacto emocional;

divergências políticas, especulação em torno de dramas humanos e sociais ou

então, em redor de um desporto (normalmente o futebol).  

. Forma - Cenário - tipo. Predomínio de  cores fortes e quentes. Apresentador/a

de características específicas para criar empatia com o espectador médio da

estação. Informações colaterais sobre a notícia, ecrãs de televisão que se

movem com informações secundárias, notas de rodapé, enquadramentos em

constante movimento. 

Quanto dissemos, parece claramente apontar para o facto de hoje informar não

ser apenas apresentar a noticia em toda a sua verdade, mas também fazer

espectáculo. A encenação que as emissoras de televisão seguem, resume-se a

“quanto mais cheio estiver o ecrã, melhor”. A esta imagem, carregada de

"adornos", segue-se, por vezes, o miserabilismo da notícia especulativa, não

como denúncia, mas como espectáculo que irá contribuir para uma subida de

audiências.

No caso de entrevistas, o entrevistado fica, na maioria das ocasiões, sujeito aos

humores e à agressividade do entrevistador, sem hipótese de ripostar até

fornecer o que se espera dele.

Havendo, como há, grandes jornalistas, dificilmente se compreende  que a linha

preferencial da informação siga a trajectória apontada.

Reforçamos quanto foi dito imediatamente atrás, utilizando também exemplos

iconográficos. Todas as estações emissoras apresentam o mesmo tipo de

cenografia, as mesmas cores, com especial incidência na variação de tons, que

vão do vermelho, ao cobalto, ao rosa, e ao azul.  Mantêm  em comum o exces-

so de informação visual: televisores cheios de ruído informativo, legendas na

margem inferior, legendas nos cantos dos ecrãs, sobreposições de imagens ,

Todas as imagens gravadas dos noti-

ciários do dia 2002.01.31 dos canais 

RTP1 | RTP2 | SIC | TVI | SIC/Notícias 

entre as 20.30/22.30
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alteração das cores visionadas nos ecrãs dos televisores, efeitos cromáticos com

projecção de cores, tudo a envolver o «PIVOT» que se limita a declamar as notí-

cias de acordo com as informações que recebe permanentemente da direcção

de canal . Os movimentos de câmara procuram atingir um ritmo intenso e  dis-

persivo, panorâmicas, «travellings» e «zooms».

Partindo dos blocos informativos, toda a programação se constrói no pressu-

posto do público, alvo previamente definido em função dos horários e audiên-

cias. 

. Horário Nobre - Corresponde ao horário de maior audiência compreendido

entre as 18.00 h e as 24.00 h (este horário nobre tem subdivisões 18.00 h às

20.00 h - das 20.00 h às 21.30 h e das 21.30 h às 23.30 h) Durante estes

horários, os intervalos entre programas  são preenchidos por comerciais, cujo

custo oscila de acordo com a audiência (os valores oscilam entre as centenas e

os milhares de euros por segundo);

. Horário morto- Teoricamente corresponde a audiência zero. Programação

preenchida por filmes, entrevistas, repetições de programas antigos, seriados B.

Os estudos de audiência ( audiometria ) feitos por empresas especial-

izadas,807não procuram definir os interesses ou gostos dos telespectadores,

quais os seus programas preferidos, mas apenas quem vê e o que se vê na pro-

gramação.

Isto porque a medição das audiências está estreitamente ligada ao mercado

publicitário e ao aparecimento das televisões privadas. No entanto, o fenómeno

da medição das audiências é relativamente recente e, mesmo na Europa, ainda

não está devidamente normalizado. 

Os indicadores de audiência, normalmente avaliam:

. Audiência acumulada - Durante um determinado período de tempo, o número

ou percentagem de pessoas que viram um determinado canal;

. Audiência média - Média aritmética da audiência num período de 24 horas; 

. Duração da visualização - Minutos do tempo que determinado espectador gasta
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O universo de estudo da audiometria alcança a totalidade dos indivíduos de

mais de quatro anos que residam em lares unifamiliares em que exista, pelo

menos, um televisor.

Estes indicadores determinam as médias de audiência, estabelecendo os valores

publicitários.

As audiências devem contemplar a generalidade da programação, directos e

gravados, assim como a referência específica de todos os canais de televisão, a

totalidade do tempo de programação, a audiência dos visitantes, a audiência de

todos os televisores do lar e ainda a mençõa dos outros usos do televisor

(videojogos, teletexto, videogravador, serviços de segurança, vídeo caseiro

)tudo o que, de alguma forma, ocupe espaço/tempo ao televisor, sendo consi-

derado concorrente dos espaços de programação televisivos. Tem-se em conta

as   diferentes franjas da população ( urbana, rural, litoral, interior )  assim como

as combinações possíveis entre elas, além do tipo de recepção geográfica dos

canais,  sistema de distribuição e recepção do sinal. 

Todos estes estudos servem às direcções das estações emissoras para escolher

o que mostrar e quando mostrar, com o objectivo de aumentar e fixar audiên-

cias, o que significa valorizarem os seus espaços publicitários.

Para determinados programas em directo, dedicados a franjas bem definidas de

espectadores/as , reformados, donas de casa , doentes, existe a necessidade de

se conquistar este espaço televisivo normalmente em horário morto. 

Recorre-se ao que podemos chamar “compra de espectadores”, produzindo con-

cursos que oferecem dinheiro ou materiais de consumo,808 quase sempre após

uma curta e confrangedora conversa, evidenciando as carências do concorrente.

Assim se compreende esta tendência televisiva para um determinado modelo de

programas dos canais generalistas. 

As tendências dominantes da ficção mostram-se como linhas de força culturais,

passando do plano antropológico ao plano histórico e sociológico.

A realidade e a irrealidade integram-se na fantasia do contexto polimórfico do

real e irreal que é o objecto videográfico. 
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Entre a ficção e a não ficção, as estações emissoras de televisão construíram um

subproduto que tem liderado as audiências: os «reality-shows», e as telenove-

las da vida real809, como atrás referimos. 

Iniciou-se em Portugal com o Ponto de Encontro, seguido de outros orientados

na mesma linha, cuja fórmula se baseia nos estudos de audiência.  A vontade

do público obriga as estações emissoras a transmitir este tipo de programação

com o objectivo de especular com os  sentimentos dos outros, doseando o

dramatismo, ingrediente fundamental para o êxito810.

Afinal o que prende o espectador?

- as entrevistas feitas pelos apresentadores?!

- o «suspense» que põe toda a gente a chorar?!

- a angústia dos outros, e, as suas tristezas?!

- a satisfação de um tipo de «voyeirismo» sórdido?! 

Poderia objectar-se que as pessoas estão fartas deste tipo de programas.

No entanto, as audiências revelam exactamente o contrário. 

Seria possível substituir um destes programas por um documentário, por um

filme de qualidade, por um programa cultural, seguido de debate ? Se calhar,

acontecia a primeira e a última vez! Ou não? Como ensina o bom senso trans-

mitido de geração em geração, o gosto, igual ao paladar, educa-se, apura--se,

ou, então, estraga-se...

No inicio da década de 90 ( não esqueçamos a guerra do Golfo ) inicia-se uma

crise de guionistas/argumentistas que quase faz desaparecer os guiões e os tex-

tos para as séries de ficção. Houve necessidade de se encontrar alternativas811. 

A indústria do espectáculo televisivo americano inventou um produto barato

com custos de produção reduzidos e de sucesso garantido. Uma qualquer figu-

ra anónima do público  conta as suas histórias , angústias, traumas e garante,

por alguns minutos, o seu momento de glória. Numa palavra, torna-se, ainda

que de maneira efémera, uma estrela. 

Na linha do que vimos a expor, os «shows» de tele-verdade são uma enorme

fonte de receitas e audiências. 
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agens que são seus iguais ( reflexo duplo ) nas telenovelas da vida real. 812

A base estrutural das telenovelas e da tele-verdade é a mesma. No início de

cada narrativa, os pares estão todos trocados, chegando a encontrar-se e a ficar

juntos por intermédio de personagens secundárias . 

Mantém-se a fórmula, reduz-se o tempo, os actores são sbstituidos por pessoas

comuns, com um percurso de vida interessante; iniciam-se como espectadores,

passam a interpretar pequenos papéis e acabam por protagonizar a figura que

o público deseja.

Malgrado as inúmeras críticas feitas a estes programas, eles prevalecem, em

detrimento de uma programação mais exigente quanto a qualidade informati-

va/formativa como documentários, seriados, tele-cinema, espectáculos de teatro,

musicais, debates ou «talk-shows».

A partir de alguns dados estatísticos bastante significativos, procuraremos

deixar aqui uma pequena reflexão sobre o fenómeno televisivo que constituiu o

“Big Brother”, não apenas em Portugal, ( embora, no nosso país, o impacto do

programa ganhasse proporções, digamos, "alarmantes" e de uma abrangência

confrangedora! ).

O famoso “Big Brother”, contestado pela igreja, por intelectuais, por alguns gru-

pos sociais e políticos, superou os maiores índices de audiência até aí regista-

dos no panorama televisivo português, com uma média dos 70% às terças

feiras, dia da nomeação e da expulsão, distribuídos por 57% de mulheres e 42%

de público masculino. 

Relativamente à distribuição, por grupos sociais, observou-se o seguinte:

. Classe média baixa 33%

. Classe média alta cerca de 30%

. Classe baixa 22% do universo de espectadores.

. Classe alta 15%

O grupo etário em maioria é difícil de identificar. Como único indicador existe a
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referência que se trata de um público jovem, situado entre os 4 e os 14 anos

de idade, havendo uma evidente perda de interesse pelos maiores de 55 anos

e uma rejeição do espectador com idade superior aos 65 anos.

Acresce a estes índices de audiência o aumento progressivo do «share» da

estação emissora, entre Setembro e Dezembro de 2000; Setembro 47,7 % -

Outubro com 58,6 % - Novembro 66,4% - Dezembro 67,5%813.

Na Internet, o portal da IOL passou dos cerca de 4.5 milhões de «pageviews»

em Março, para os 35 milhões no final de Novembro de 2000. 

Repare-se que numa sondagem realizada pela www.bigbrother.com, questio-

nando o que mais gostava de ver ao longo do programa Big Brother, 39%

respondeu sexo - 95% porrada - 29% sexo e porrada e só 23% nenhuma (TV 7

Dias 14 de Novembro de 2000). Pelo facto de dois concorrentes/residentes no

Big Brother se terem agredido pelo insulto e ao pontapé, o resultado foi: 

“Graças às peripécias do Big Brother, o Jornal da Noite da TVI teve, no dia 19

de Outubro, um «share» médio de 54,9%, mais 13,4% que os telejornais da RTP

e da SIC juntas. No dia anterior, o mesmo noticiário - sem pontapé - ficou-se

por uns modestos 21,9%, sendo batido pelo jornal da noite da SIC, com

45,3%”.814

O Big Brother causou um relativo mal estar nalgumas estruturas sociais do país,

mas "a casa mais famosa de Portugal" redundou num enorme sucesso a nível

de audiências. Impõe-se a pergunta: um dos motivos para tal não residiria no

formato telenovela/concurso, com doses maciças de voyeurismo? Uma grande

parte da imprensa “cor de rosa” percorreu os quatro cantos da CASA  esquadri-

nhou ambientes, literalmente devassou a vida particular dos concorrentes e,

como se não bastasse, montou e desmontou romances, angariou até partidários

e opositores deste e daquele possível par. O efeito do Big Brother reflectiu-se

na programação das estações generalistas concorrentes com horas e horas de

telenovela brasileira, concursos,  séries revisteiras e populares, mas nada resis-

tiu ao demolidor programa!815

Um curioso exemplo da influência deste subproduto televisivo encontra-se num

graffiti dos pilares da ponte 25 de Abril, (Não saiam de casa. Isso faz baixar as
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Este género  de programas culmina uma série iniciada uns anos antes, com um

outro  "subproduto" denominado  “Perdoa-me”, onde casais desavindos  se

reconciliavam em público, seguido do “Ponto de Encontro” que dava ocasião a

choros convulsos televisivamente exploráveis. Alguns críticos, e não só, algumas

pessoas de boa formação e bom senso ergueram a voz e fizeram surgir bas-

tantes artigos de opinião que levaram o Conselho Deontológico do Sindicato

dos Jornalistas a organizar debates, apontando os perigos dos programas em

questão, sublinhando a baixeza ou mesmo o sórdido de certos detalhes a que

os espectadores se submetiam por meia dúzia de tostões, desde despir-se em

público, a comer aranhas, ou cenas do género! Claro que contavam, e muito, os

“quinze minutos de fama” mencionados por Andy Warhol.

O fenómeno Big Brother, na sua quarta edição, que deu a vitória a uma con-

corrente dos Açores, registou, na passagem de ano de 2001 para 2002, um total

de 58.1% de audiência contra os 27.9% da SIC, com “2002 Odisseia na Tenda

de Herman José”, ou os 11% da RTP com “Viva 2002”.  Em números de espe-

ctadores de televisão, no dia 31 Dezembro de 2001 refere-se que a RTP1 teve

467.300 telespectadores, a RTP2 não ultrapassou os 136.000, enquanto a SIC

registava, em média, 570.000, a TVI obteve no mesmo minuto 1.356.600 espec-

tadores.816

Enquanto no Big Brother quase tudo era possível, como cenas de sexo exausti-

vamente repetidas, a estação emissora SIC apresenta em Maio de 2001 O Bar

da TV, em que durante um desacato familiar, uma concorrente discute com os

pais que a tentavam demover de participar no programa. O produtor Ediberto

Lima serve de intermediário, mas as emoções e afectividades são exploradas de

uma forma indigna e transmitidas em directo para todo o país. Uma tal atitude

levou a Comissão de Direitos, Liberdades e Garantias a convidar a ir  ao

Parlamento a Alta Autoridade para a Comunicação que, num comunicado final

declara: “foram infringidos de forma grave os parâmetros ético-legais que visam

proteger a imagem das pessoas e a reserva da intimidade  da vida privada.” 

E nós, olhando de novo as estatísticas, vemos que a audiência subiu e, pela

primeira vez em meses , a SIC ultrapassou a TVI e o seu Big Brother II, em mais
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de 4%, atingindo um «share» de 50.7% .

O espectro televisivo passa por uma crise de identidade e de personalidade, que

não de audiência. O inquérito realizado em 1999 por várias entidades públicas,

nomeadamente a imprensa  proprietária da Visão, diz que, excluindo as 8h e 45’

de sono mais o tempo dedicado ao trabalho, a população passava em média 1

h e 56’ diários a ver televisão sem Big Brother. Este inquérito chama também a

atenção para os 94% de portugueses de ambos os sexos e de todos os estratos

sociais que vêem televisão todos os dias ou com frequência.

Face a estes indicadores deveriamos parar, meditar e, principalmente, dev-

eríamos agir. Um modo simplicíssimo é girar o botão do televisor ou carregar

na tecla  do comando.

Sempre a propósito dos excessos referidos, lembramos que, em Novembro do

ano 2000, o Conselho Deontológico do Sindicato dos Jornalistas organizou um

debate, num painel que contou com a presença da psicóloga Margarida

Furnelos, do neurologista Alexandre Castro Caldas, a editora do jornal Big

Brother Paula Magalhães, do padre Peter Stilwell da Rádio Renascença, e do jor-

nalista Henrique Garcia, na qualidade de subdirector da informação da TVI,

cabendo a moderação à jornalista Maria Flor Pedroso. 

As questões fundamentais giravam em torno da questão:: Será que os alin-

hamentos dos telejornais estão pervertidos pela lógica promocional? Até que

ponto os jornalistas estão subordinados à ditadura das audiências? Porquê a

novela da vida real estar a transformar-se na notícia da vida real?

O jornalista Henrique Garcia concluiu que, indesmentivelmente, as notícias do

Big Brother, no final do telejornal, aumentavam as audiências. Acrescentou que

os efeitos daquele programa na sociedade eram incontornáveis por se tratar de

um fenómeno com existência própria. Uma célebre abertura no Jornal informati-

vo das 8 h da TVI ( agressão a pontapé de um dos concorrentes do Big Brother

sobre outro ) provocou-lhe o seguinte comentário: “Era uma coisa de que toda

a gente falava. Não podíamos ignorar uma coisa de que todo o país falava.!”

Apesar de este colóquio ter como objectivo principal determinar os efeitos do

programa na informação, acabou por se centrar nas consequências sociocultu-
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Como conhecemos já os efeitos da célebre "noticia do pontapé"sobre o nível

de audiências, ocorre-nos a observação formulada por Guilherme de Oliveira

Martins; “A  Cavalgada do grotesco e do «voyeurismo» pode ter consequências

imprevisíveis ao nível da indiferença e do esvaziamento de valores cívicos e éti-

cos”817. 

A verdade, cáustica verdade, é que as audiências demonstram, sim,  as prefe-

rências do público, mas revelam também o nível cultural dos espectadores . Nas

entrelinhas descobre-se a necessidade que tem o telespectador de ser instruído

e informado. 

A informação precisa de verdade, de rigor e de isenção. Transformar os telejor-

nais em bancadas de opinião, apoiando políticos ou dirigentes desportivos, de

acordo com os interesses dos patrocinadores de momento, atraiçoa o principio

básico do jornalismo autêntico. Emídio Rangel afirmou que colocaria na cadeira

do poder quem quisesse, referindo-se à Presidência da República. 

O fenómeno televisivo, a nível mundial, cada vez mais concentra as energias na

criação de canais temáticos, alvo preferencial das estações emissoras, captando

assim um maior número de espectadores 

Algumas estações emissoras portuguesas já possuem canais temáticos digitais;

espera-se o alargamento deste espectro, nomeadamente a emissores regio-

nais818.

Se o cinema, enquanto linguagem, pode por vezes produzir mensagens artísti-

cas, a televisão, como reprodutora da realidade, não tem ainda uma linguagem.

A condição essencial à identificação de uma linguagem consiste no reconheci-

mento de um sistema de signos e na capacidade que estes possuem de trans-

formar a realidade. 

A televisão limita-se muitas vezes à natureza duplicadora do objecto primário.

Se a captação directa é a morte do cinema, ela é, por sua vez, a vida da tele-

visão.

Se a televisão alarga o áudio-visual, o cinema deverá utilizar esta potencialidade
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para se promover utilizando a co-produção , objecto de compromisso entre dois

meios de que ambos beneficiam. O cinema tem a possibilidade de construir nar-

rativas e a televisão de divulgar objectos fílmicos, possuidores de mensagens

artísticas.

A jeito de conclusão podemos dizer :

· Toda a forma artística tem uma responsabilidade indispensável;

· Todo o conteúdo artístico possui uma carga evidente;

· A união destes conceitos forma a obra de arte, aquilo a que se chama com-

plexo de conceitos.

O cinema e a televisão possuem forma e conteúdo, mas só raramente con-

seguem a sua união; preferem navegar no limbo da ambiguidade, ou, o que é

mais fácil, deixar-se cair numa espécie de apologia da violência com a criação

dos super heróis, paradigma dos sonhos e frustrações de uma maioria, que se

vê e revê nessas figuras da “Escrita em movimento”.

O cinema, espectáculo ou comercial, ao produzir as suas obras, divide-as em

dois produtos de interesse empresarial e atende a resultados de bilheteira (a

serem contabilizados entre os primeiros seis meses e um ano), resultados da

venda directa ( vídeo clubes, vídeo caseiro, internet, jogos, informação, comer-

cialização de objectos ). A comercialização de vídeos caseiros têm o aliciante de

oferecer elementos referentes à produção/realização do filme ( como foram

feitos alguns conjuntos de sequências, como se conseguiram alguns efeitos

especiais). A própria forma produção/realização do filme a realizar compreende

já as duas vertentes, cinematográfica e televisiva, dimensões de ecrãs, trata-

mento de enquadramentos, encenação.

A sobrevivência da narrativa cine-vídeo-gráfica passa, antes de mais, por uma

profunda remodelação da técnica e sua utilização, mas também pela alteração

dos valores universalistas que mais não são do que a apologia da mediocridade

medida pelas padronizações impostas. 

A obra cinematográfica, quando entra em nossa casa, vem mutilada e alterada 
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televisão (4:3). A imagem que no cinema é projectada a partir das costas do

espectador, na televisão reflecte-se na cara do mesmo. 

Atendamos, ainda, a que a sociabilidade não existe. Além disto, a  estética do

plano é adulterada, passando dos planos gerais e médios, em cinema, para os

planos próximos e grandes planos na televisão, devido, em parte, às dimensões

dos ecrãs. 

A própria narrativa cinematográfica - o que contar e como contar - embora  par-

cialmente aceite pela indústria televisiva, resulta virtualmente desviada, a fim de

produzir a emoção a qualquer preço. 

O cinema, capaz de uma análise social, aliás bem demonstrada em inúmeras

obras, hoje, na generalidade, reduz-se  a artimanhas técnicas, deixando de

reflectir e de se enquadrar nos problemas da sua época ( o que poderá ser dis-

cutível ) para alardear um exibicionismo e «voyeurismo» que o apoucam.

A obra televisiva, não se compadece com a narrativa cinematográfica e, o

reaizador integra-se mais na área do artífice, preferindo a tecnologia em detri-

mento do poder criativo, sendo este lugar ocupado pelo guionista, que, como

bom ou razoável psicólogo de grupo, matematicamente, em cada dois ou três

minutos, cria um pico de interesse. A relação emissor/receptor passa a ser con-

trolada pelos níveis de audiência, logo pela ditadura do patrocinador. O papel

formativo vê-se preterido pelo informativo.

Com o aparecimento da alta definição, o fotograma passa a ter uma dimensão

idêntica à do cinema. Acabado o cinescópio, a divulgação dos ecrãs de cristais

e de plasma torna o ecrã de televisão mais próximo da pantalha do cinema. O

advento das estações emissoras de canais temáticos e regionais traz, sem dúvi-

da, a divulgação de  culturas específicas, passando a existir um maior inter-

câmbio formativo, em detrimento da massificação, promovendo a troca de va-

lores culturais assentes na igualdade, o que produz a diferença.

Só assim a gravação química/magnética ou digital poderá estabelecer a con-

cordância entre fragmentos temporais, segundo um ritmo que vem da acção e

das imagens que se unem na montagem e se ordenam numa sucessão contínua,
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mas heterogénea, de planos. 

Será este ritmo que, a partir de séries temporais, irá reconstruir o tempo novo

em tempo fluído. 

O cinema manterá o seu lugar como veículo de comunicação áudio-visual inde-

pendente  da televisão, cabendo a cada um, uma quota parte de responsabili-

dade.

O cinema não terá necessidade de se adaptar à indústria televisiva , caso da

grande cinematografia contemporânea americana e europeia, nem a televisão

terá de ser o filho menor do cinema. 

Cada um tem a sua estética e a sua narrativa. Em última instância, ocorre-nos

fazer corresponder o papel de Lumière à televisão e o de Méliès ao cinema,

independentemente de se poderem misturar em certas zonas do discurso ou

mesmo em formas complementares da narrativa.

Há, no entanto, uma parceria de interesse mútuo entre o cinema e a televisão.

A nível da produção mista, as estações emissoras de televisão e os organismos

ligados à produção cinematográfica têm encontrado pontos comuns, gerindo a

mais valia: Baixa de custos na produção/realização, financiamentos institucionais

e privados, escolhas de actores, realizadores, guionistas e todo um conjunto de

profissionais da cinematografia que desfrontam assim da oportunidade de pro-

duzir objectos vídeo-cinematográficos que, apesar de híbridos, em alguns casos,

garantem o melhor que as duas formas de comunicar pelo som e imagem pos-

suem.

Algumas das obras de referência televisiva foram realizadas por autores que tra-

balharam, principalmente, no campo da cinematografia. Caso de David Lynch,

realizador de, O Homem Elefante, 1980, Dune, 1984, Blue Velvet, 1986Ele reali-

zou, em 1992 um seriado de qualidade e sucesso - Twin Peaks e Fire Walk With

Me.

Um outro exemplo a considerar é aquele que em 1991, aquando do bicentenário

da morte de W. Amadeus Mozart, reuniu várias estações emissoras de televisão

(BBC - RTP - RTVE - SBS-TV - ORF - BRT - ZDF - TEVE21 - Radio Telefis Eireann)

para co-produzirem um projecto que tinha como tema o grande compositor aus-
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Vários foram os realizadores incumbidos de fazer diferentes filmes baseados no

mesmo tema. Entre eles, Peter Greenaway, produtor/realizador/argumentista,

com uma acentuada formação plástica de pintor e profundo conhecedor da arte

e da técnica de montador de cinema, actividade que exerceu durante onze anos,

representante  da actual cinematografia artística na Grã-Bretanha, procura uma

expressão plástica centrada, auxiliada por um conjunto de linhas e formas para-

lelas, originando, pela forma e pelo conteúdo, uma reflexão conducente à cons-

trução da percepção e do desejo através da passagem do tempo.

Com o título comum a todas as outras curtas

metragens, Not Mozart, o realizador P.

Greenaway opta por um trabalho que percorre

a construção do homem por via de um conjun-

to de deuses que, com o auxilio da palavra ABECEDÁRIO, passam as diferentes

letras até chegarem a M (Man, Music, Mozart), com várias tentativas recusadas

ao longo do percurso. 

Toda a encenação tem como base uma dança, movimentos que vão originando

posições de corpos, sempre auxiliados pelo texto dito e escrito, sobreposto à

imagem indiciadora do significado das palavras.

A cenografia valoriza a narrativa, construída no conjunto de imagens reais e grá-

ficas em permanente movimento, na palavra escrita, dita e interpretada  na

estrutura musical sistemática e obsessivamente repetida,

numa imagem profusamente repleta de elementos que se completam, palavras

que se sobrepõem, grandes planos das personagens que cantam e interpretam

Fotograma de Not Mozart
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o texto. Linhas, traços, formas e cores que evoluem numa permanente 

animação, recriando e alternando a narrativa, mostram o homem e as suas

potencialidades. Faz nascer vários homens de substâncias diferentes, de fari-

nha, de ferro, de água e vai-os pondo,de lado. Resta, no final, apenas o homem

com um conjunto de dobradiças, ossos, líquidos, que precisa de ser ensinado a

mover-se ,a entender, a conhecer-se.

Um outro dos filmes apresentados, a assinalar, é da autoria da produtora/rea-

lizadora Annete Morreau que se tem salientado em curtas metragens para tele-

visão. 

A narrativa baseia-se em cartas de Mozart para o pai e deste para o filho, e

numa conversa entre duas esculturas, representando os compositores Ludwig

van  Beethoven e Josef Hayden que, acordando do seu longo sono, procuram

saber a razão por que Mozart não está presente com eles no surrealista jardim

dos grandes músicos. 

A acção desenvolve-se evocando algumas das obras de Mozart e parte da sua

vida privada, escudada na aludida correspondência. O primeiro plano é um

«travelling» ao longo do jardim surrealista, recheado de objectos ( como partes

de instrumentos, colunas, portas e frontarias em pedra ) até chegar a plano con-

junto das duas peças escultóricas.

Termina o último plano, após a morte-transformação por caracterização de

Mozart em «travelling», recuando do plano de conjunto das três representações

escultóricas, já com Mozart incluído, até ao plano geral do mesmo jardim.  

Esta breve referência apoia o que pretendíamos sublinhar quando se falou em

Fotograma de 

Mozart
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para uma melhoria do produto final, não só pela oportunidade aberta aos cri-

adores como pela troca de experiências, não sendo, de ignorar, os meios finan-

ceiros de que se passa a dispor.

Uma produção/realização exige um estudo intenso e cuidado, antes do início da

rodagem, por forma a que o produto final corresponda em absoluto ao pre-

tendido, prespectivando o melhor caminho para o conseguir.

Uma área tão complexa, quanto a produção/realização de um produto televisi-

vo, exige uma reflexão atenta. As páginas seguintes, sobre a adaptação de uma

obra literária à televisão, servem de exemplo prático.

Agustina Bessa Luís, autora da obra literária, de imediato se mostrou disponí-

vel para trabalhar na adaptação do livro para a televisão, criando uma nova ver-

são do tema,  correspondendo  a  sugestões  dadas  pelo  produtor  e  pelo

realizador. 

Desta frutuosa colaboração resultou um texto que privilegiava o figurativo sem

alterar o conteúdo literário, servindo de  ponto de partida para se iniciar a

segunda fase, uma exposição mais longa e pormenorizada do tema, denomina-

do GUIÃO em que se destacam os seguintes pontos:

. TRAMA  Descrevem-se e analisam-se todas as personagens e as suas carac-

terísticas físicas, tiques, maneiras de andar, de vestir, de falar. Estudam-se todos

os cenários de interior e de exterior, além de, obviamente, todas as acções que,

neste caso, se desenrolam em várias épocas; desde 1920, atravessando parte

As Fúrias 

de Agustina Bessa Luís
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dos anos quarenta, com o epílogo no pós 25 de Abril de 1974. Aborda-se a

história de várias famílias, ligadas entre si, dos seus problemas e reacções819. 

. PERSONAGENS :

OLGA (em nova) - 1920 - Rapariga bonita, brincalhona,

extrovertida e irreverente, com mais ou menos 18 anos .

Cabelos curtos, soltos, penteados à época. Usa por vezes

chapéu largo ( branco com uma fita) saia de pregas, sap-

atos brancos com meias brancas. 

1º Episódio Cena 2 - 1920 - Olga - Saia de caqui amarelo torrado; blusa de cam-

braia de algodão branco, com rendas valencianas na gola, pregas na frente e

beirada superior do punho. Boné de palha de arroz, com fita amarelo torrado.

Sapatos em duas cores, branco e outra, botões no amarelo torrado da saia ,

prega macho no meio das costas, aberta em escapulário 

PEDRO - 1920 - Irmão de Olga, Pedrinho, o cosmopolita infeliz ao jogo e aos

amores. Grande amigo de Olga com quem gosta de sair .

Visitam casinos, fazem uma ligação perfeita. Amima a

irmã e compreende-a. É casado com uma loira de ar

insignificante que raramente o acompanha. É enganado

por quase todas as mulheres, menos pela dele. Vive como

um grande senhor, tem pi-cadeiro onde treina os cavalos,

uma das suas grandes paixões. Tem uma graça peculiar e um pouco sarcástica.

É alto, cabelo castanho meio ondulado, bigode tratado com esmero, elegante,

anda várias vezes com botas de montar. Veste com gosto e com um pouco de

excentricidade. Vive bem, aprecia o estilo inglês e meticuloso.. 

1º . Episódio Cena 2ª. - Pedro -1920 - Bota preta e castanha. Fato de montar,

casaco em bombazina, botões de couro. Camisa de seda, com lenço enfeitado

com alfinete. 

ARTEMISA - Mãe de Olga 55 anos, sem ambições. Origem da Beira, grande génio
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Douro de má vontade. Nunca namorou até Constantino

Rondom lhe propor casamento . Tem a mania dos chás e

das plantas, é pouco sociável com os visitantes , gosta de

ler o jornal.  Procura que os filhos a não incluam  nos seus

casos sempre vertiginosos e impudicos de mais para ela.

Rosto arredondado e trigueiro, ainda de traços bonitos. Veste de negro, vesti-

dos antiquados, rendados e de peitilho e não deixa os aventais de chita escu-

ra. Cabelo preso ao alto com algumas brancas.

2º. Episódio  Cena 5ª Artemisa - Vestido em crepe; beirado do decote e cinto

bordado a preto-aço ( mais manga) "modestie" em tule bordado a seda.

Sapatos de cetim; fita de cetim fechando o pescoço, com Camafeu 

Dr. VALENTIM - Especialista em ortopedia. Quando começou a ser recebido no

palácio dos Rondom era um rapaz acanhado, escuro, de

olhar directo que traduzia mais orgulho que interesse.

Tinha completado o curso com distinção e fizera estágio

numa clínica da Alemanha. Olga pareceu-lhe uma criança

mal educada mas amou-a, não sem uma certa con-

trariedade, o que tornava respeitável um sentimento ao

qual nunca deixou de juntar uma certa dose de desprezo. Casou-se com ela e,

imediatamente, o casamento degenerou numa batalha campal. Olga vexava-o e

tomava atitudes escandalosas em todos os lugares públicos. Ele, por fim, batia-

lhe, esgotada a paciência do meio - sábio, convencido de que a corrigia. Os

Rondom desprezavam-no, porque ele tinha maneiras, sem ter força. Veste sobri-

amente. 

1º Episódio Cena 2 - 1920 - Valentim - Casaco de flanela branca listada. Calça

branca lisa. «Foulard» na cor da lista. Chapéu de palhinha. Sapato branco, assim

como a meia. Fita do chapéu de gorgorão amarelo mais forte do que a cor da
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palha.

OFÉLIA - Era uma mulher nobre. Todos os seus seis filhos a consideravam

extremamente decepcionante. Em épocas de desorien-

tação e vaga perdição, ela guardava uma atitude comple-

tamente odiosa, porque fazia o contrário do que seria pre-

visível. Não pronunciava palavras de consolação.

Uma fúria neutra e irreconciliável com o que quer que

fosse vivia nela. Os filhos eram-lhe estranhos, como espé-

cie do seu sangue frio; havia entre eles uma hostilidade profunda,e a vida de

família tornara-se impraticá-vel. Ofélia, por isso, ausentava-se algumas vezes.

Tinha constantes desgostos com os filhos e os criados.

Pareciam todos um pouco loucos, dispostos a faze-la sofrer, o que ela não com-

preendia. Uma bela mulher, inteligente e muito instruída que falava de tudo com

aparente conhecimento, mas sem profundidade. Exemplo de uma cultura empa-

cotada e ministrada por especialistas. Sofre a crise da saturação da harmonia

conjugal.

OFÉLIA - 1941 5º. Episódio, Cena 9ª.- Vestido de organza com galões bordados

no decote, mangas e pontas da «écharpe» .Saia em panos

.

OFÉLIA - 1942 - 10º Episódio, Cena 2ª  Vestido de seda

estampada com bolsos de chapa saindo de pregas bor-

dadas. Cinto de crocodilo com fivela de metal, monogra-

ma bordado sobre o bolso.

ARMINDA (quando nova)  - Rapariga trigueira de 18 anos,

rosto arredondado e avermelhado.Vestida de azul escuro

com avental branco rendado e touca rendada. Cabelo

preso.

ARMINDA - 1940  7º Episódio, Cena 9ª - Vestido de algo-

dão de xadrez miúdo azul marinho e branco. Crista na
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folhos. 

ARMINDA - 1974 - Mulher mais ou menos de 70 a 75 anos,

corpulenta, corada, de puxo, com vestidos largos e cores

apagadas. Sempre de avental branco rendado; pequena

paralisia no braço esquerdo.

OLGA 1940 - 7º Episódio, Cena 9ª - Tailleur de seda estampada com fita, avi-

vando e marcando os cortes, contornando a gola, bolsos na parte inferior. Saia

seca, cortada em viés; véu largo, com grandes bolas de veludo envolvendo a

cabeça e caindo nas costas.

OLGA (mais velha) - 1974 - Mulher de cerca de oitenta anos, alta, de porte alti-

vo, traços bonitos. Veste elegantemente roupa sobre o escuro. Usa uma camisa

de rendas que sobressai sobre o vestido negro, algo antiquado. Coxeia um

pouco, usa bengala com incrustações de prata. Cabelo branco, preso com

elegância, sempre arranjado.

Outros Personagens :

HUMBERTO - Marido de Ofélia . Era médico. Homem elegante, sempre vestido

de azul, mantinha com a sua clientela relações extremamente vagas. Pertencia

a esse tipo de homens que parecem saídos de uma novela de Sumerset

Maugham, entre filosofante e subversivo mas que, afinal, são apenas snobes de

pacotilha. Humberto aparecia em público com amigas, tão ostensivamente, que

as pessoas lhe perguntavam o que ele queria provar, se a sua boa vontade , se

o seu orgulho. 

Quando Ofélia foi para Lisboa passar a sua temporada de Inverno, Humberto

arranjou lá domicilio com o pretexto dos seus deveres políticos. Era agora con-

siderado uma promessa no campo do poder político e pensava que, um dia,

seria chamado a um cargo importante. 

Caluniavam-no, não sem provas; só que as provas eram tão hábeis quanto inusi-



219

Capítulo Oitavo
[A cinematografia e a 

televisão. Diferenças e 
semelhanças.]

tadas. Ele alimentava a difamação, com o intuito de arrastar Ofélia na sua

queda. Era um desses homens que a infelicidade torna irrequietos e que, sobre

ela, fizeram alguma reflexão.

CARLOS ELÍSIO -  Filho mais velho de Ofélia. Obtivera o lugar de engenheiro

químico numa grande empresa e o seu sucesso rápido reflectia uma maneira

particular de ver a revolução de Abril. Espírito fútil em relação aos seus erros e

às suas repercussões patrióticas. Ofélia admirava-se desse filho, rodeado já de

um público, na idade em que o pai estava rodeado de amigos. Carlos Elísio era

casado com uma mulher que parecia endurecida

MULHER DE CARLOS ELÍSIO - Morena, esperta, representava a mutação entre a

burguesia e certa especialização disciplinada de perfeita grosseria. Nunca havia

de perceber que ele não a amava; talvez isso a deixasse mais independente para

a tutela e vigilância dos filhos.

ROSA POVEIRA - Era uma mulher alta e lavada, com um ventre saliente e olhos

esverdeados. Tinha um ar majestoso, um pouco violento, mas era de coração

delicado. Rosa Poveira acumulava uma raiva seca contra uma outra Rosa, a Rosa

Carvoeira. Havia uma espécie de guerra entre as duas Rosas (como dizia Ofélia).

Rosa recebia muito bem Olga, quando esta ia a sua casa  tomar chá; oferecia-

lhe a melhor cadeira e a xícara mais fina.

ROSA CARVOEIRA - Vivia com um velho a quem às vezes batia; bebia aguardente

e andava com casaco de homem, brilhante de pó de carvão. Quando passava a

pé, no estrado da camioneta, o seu rosto negro impressionava. Ouvia-se ao

longe a voz do homem que a chamava, "Ó Rosa, ó Rosa"; era um grito rouco

e lancinante que punha nos vizinhos a suspeita de uma tragédia.
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. DESTRAMA - Inicia-se já um distanciamento do texto original e trata-se em pro-

fundidade todas as emoções, os conflitos, os interesses dos personagens assim

como os ambientes onde a acção irá decorrer;

Sendo o GUIÃO o elemento primordial para a execução cinematográfica, não

deve esquecer-se, também, que se trata de um instrumento de trabalho abso-

lutamente indespensável à construção fílmica.

A escrita de um Guião deve ser clara e objectiva a fim de se tornar inteligível a

todos os intervenientes na obra cinematográfica.

Procura-se o melhor entendimento entre o escritor/autor da obra literária e o
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realizador, autor da narrativa fílmica, no sentido de aprimorar no guião a visu-

alização das cenas ou das sequências  que irão dar forma à obra cinematográ-

fica.
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analisar e que faz parte da chamada pré-produção, consiste em escolher e orga-

nizar os locais de trabalho;

. Estúdios - Implantação da cenografia, capacidade de iluminação, som, câmaras,

locais de apoio tais como caracterização, guarda roupa, vestiários, armazém de

adereços de cena, local de ensaios, camarins para actores,  gabinetes de tra-

balho, local de visionamento.

. Exteriores reais - Definem-se  exteriores reais os locais já existentes e identi-

ficáveis com aqueles em que se desenrola a acção. Há que ter em conta o

fornecimento de energia eléctrica, os telefones e os locais de apoio logístico

como restaurantes, facilidade de transportes e estacionamentos, qualidades

acústicas, (sem grandes reflexões de som e evitando ruídos parasitas) Pé-di-

reito mínimo na ordem dos 3,25 m. 

. Exteriores -  Deve atender-se às condições climatéricas e à posição do sol que

garanta uma iluminação de acordo com as necessidades da narrativa. Considerar

sempre a existência de locais de apoio logístico, como caracterização, camarins,

guarda roupa, lavabos.

Para a realização de As Fúrias escolheram-se dois locais ;

- Exteriores - Museu da Macieirinha,. Porto - 

- Interiores - Adaptação da Casa da Formiga , pertencente à Diocese do Porto. 

Planta da Casa da Formiga adaptada a 

várias habitações correspondentes às

diferentes acções e épocas da 

narrativa. 
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. RETRAMA - Texto de tratamento cinematográfico, que procura :

MAXIMIZAR - os elementos considerados essenciais da dramatização

sem meios tons, de forma a impedir dois tipos de leitura.

ELIMINAR - informações laterais em função do essencial.

CRIAR A ACÇÃO - Substituir artes verbais pela acção (mise-en-scéne)

RECRIAR AS ADJECTIVAÇÕES e advérbios literários, usados pelo autor

em imagens . 

Segue-se a planificação que consiste, essencialmente, em dividir as sequências

e acções em planos, não de uma forma definitiva, como montagem final, mas
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montagem.

Nesta fase, pode ser útil a criação de um «STORY BOARD» que, à semelhança

da Banda Desenhada, contribuirá para uma melhor visualização do resultado

fílmico.

A planificação final possui já todos os elementos fundamentais para a execução

da obra cinematográfica, sendo esta o mais pormenorizada possível, não só a

nível dramatúrgico como no plano técnico. 

Outro passo a dar é a elaboração do MAPA DE TRABALHO/GUIÃO TÉCNICO - pre-

cioso auxiliar de toda a equipa que irá produzir/realizar o filme. Executa-se com

a participação de todos os elementos desde o cenografista, o director de

fotografia e/ou responsável operacional,operadores de imagem e som, figuri-
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nista, maquilhador, guarda roupa, etc...

Este mapa de trabalho traduz ,essencialmente, o resultado final do guião e pla-

nificação e contém já todos os elementos imprescindíveis à realização do pro-

duto fílmico. Ouve-se as opiniões de todos os profissionais que integram a

equipa. Assim, como exemplo, a ordem de filmagem estará de acordo com a

rentabilização dos meios, sejam eles cenográficos, de iluminação, interiores ou

exteriores.

Os princípios definidos ou aceites para levar a efeito uma produção-realização

para cinema e para televisão são idênticos. Apenas diferem os meios

necessários para se atingirem os objectivos específicos. O cinema trata o con-

teúdo, a narrativa, a composição de imagem, a banda sonora e a montagem de

maneira diferente da televisão. As Fúrias, enquanto seriado para televisão, teria

cerca de dez horas de emissão. Em cinema, esta obra duraria cerca de duas

horas. No entanto, as bases para a construção de uma narrativa cinematográfi-

ca são idênticas às anteriormente descritas.

No domínio do audiovisual, a televisão rivaliza com o cinema, salvaguardando

algumas importantes diferenças. Em primeiro lugar, o filme possui uma lin-
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cilmente o consegue, pois, como prática de comunicação baseada na reprodução

da realidade não possui uma  linguagem própria, como já dissemos, não trans-

forma a realidade num sentido diverso daquilo que representa. A televisão será

uma duplicadora de uma representação. Ela faz interpretação mas não possui

capacidade de intervenção em termos de arte. Limita-se à veiculação. 

O audiovisual deve o seu alargamento e desenvolvimento técnico à televisão,

mas esta não o aprofunda, apenas aproxima o espectador do mundo, apesar de

o distanciar ao mesmo tempo, ou seja, o espectador ouve e vê os aconteci-

mentos reais do mundo como ficção. A ideia de  aldeia global representa, de

forma excelente, um dos resultados da expansão televisiva. 

Os acontecimentos referentes à independência de Timor Leste , à destruição das

Torres Gémeas em Nova Yorque , aos massacres e as guerras regionais, são

visualizados na altura do acontecimento, em directo, muitas vezes violando a

intimidade do indivíduo, explorando a miséria, a fome, a degradação, o sofri-

mento individual e colectivo, num «show» de imagens obsceno, baseado no

principio de informar a qualquer preço, numa dramática e pouco ética  conquista

de audiências.  

A televisão, como prática reprodutiva não selectiva, detém-se na realidade, mas

não lhe dá credibilidade, verosimilhança.

O directo representa a vida  da  televisão  e a morte do cinema. Enquanto o

cinema transmite a arte poética e o imaginário, a televisão, como veículo de

comunicação de massas, apela à opacidade do espectador.

Não obstante, a televisão desempenha um papel fundamental no desenvolvi-

mento técnico, na aproximação de diferentes culturas e, como veículo primor-

dial de comunicação, por via dos canais temáticos, constitui fonte de intercâm-

bio e de aproximação cultural.

Produzir um programa para televisão, deve obedecer a tratamento directo,
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objectividade na narrativa , textos e diálogos para serem ouvidos, sem pres-

cindir de clareza no desenvolvimento da narrativa.

Uma das primeiras regras para produzir um programa televisivo passa por

determinar o seu tipo;

Conteúdo : Entretenimento, Institucional, Formativo-informativo, Didáctico.

Forma : Documentário, Ficção, Investigação, Programa único ou seriado,           

Experimentação…. 

Definida esta primeira parte entra-se em linha de conta com: 

horários de emissão - Se os públicos são diferenciados, o tratamento deve adap-

tar-se  ao espectador tipo desse horário e estar de acordo inclusivamente com

a informação/formação a desenvolver;

classes etárias a quem interessará o programa - A narrativa a ser filmada tem

de adaptar-se aos diferentes grupos etários, atender a uma predominância mas-

culina ou feminina e à distribuição geográfica;  

o tempo - O tempo em televisão divide-se em blocos de vinte e cinco minutos

cada um, seus múltiplos e submúltiplos;

o ritmo -  Uma narrativa cinematográfica (televisiva) tem de ter um tempo limi-

te para tudo acontecer, evitando os períodos de nervosismo, procurando uma

acção forte e curta. 

A gíria televisiva possui uma regra.

Uma acção aborrecida e lenta que demore cinco minutos é menos angustiosa

do que uma que demore dez;

Linhas orientadoras ( de evolução linear ou dinâmica ), - se seguir o tempo , as

horas do dia, os anos, é simples e linear; 

Será uma narrativa dinâmica se romper com a temporalidade, tiver acções em

paralelo, passado e futuro, «flash/back» e «flash/forward»; 

Conhecimento exacto das condições técnicas e humanas necessárias à pro-

dução. Que tipo de câmaras vão ser usadas, objectivas, «dolly's», «chariots»,

material de recolha de som para posterior tratamento, condições de montagem
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Retomamos, agora, um outro exemplo prático de produção de um documentário,

este de carácter antropológico/cultural.

Lancha Poveira do Alto

Iniciada em 1990 a pré- produção de um programa para televisão.

É baseado na reconstituição de uma embarcação de pesca, comum na Póvoa do

Varzim até aos anos cinquenta, altura em que foi substituída por embarcações

mais seguras, de maior porte, motorizadas e com possibilidades de irem até

mais longe na faina da pesca.

A primeira fase deste projecto consistiu em estudar profundamente este tipo de

embarcação, proveniência, características técnicas  e as implicações sócio-cul-

turais que uma lancha pode ter numa região muito dedicada à pesca, como

fonte de rendimento para uma quota parte significativa da população.

O programa, definido como documentário, teria a duração de vinte e cinco minu-

tos, registado em vídeo Betacam SP. Passaria em horário nobre da RTP. 

Poderia, eventualmente, concorrer à Mostra Atlântica de Televisão - festival

internacional de cinema e vídeo a realizar anualmente nos Açores com a parti-

cipação da maioria das estações de televisão cujos países possuam ligações ter-

ritoriais, económicas e culturais com o Oceano Atlântico.

A reconstituição deste barco tinha como objectivo principal servir de testemunho

às actuais e futuras gerações de uma das formas como os pescadores da Póvoa

arrancavam ao mar o seu sustento.

O acompanhamento deste projecto coube, na sua maior parte, a Manuel Lopes,

Director do Museu Etnográfico da Póvoa do Varzim e também ao Clube Naval

Povoense na pessoa do seu presidente Alberto Marta.

Havia, pois, que construir um documentário, tendo como base os elementos pre-

viamente descritos.

Numa primeira fase, procedeu-se a uma recolha a vários níveis: 

1.- História  da Lancha - Passado remoto e recente;

2.- Tipo de embarcação - Construção (como proceder, materiais e 

técnicas empregues); 



231

Capítulo Oitavo
[A cinematografia e a 

televisão. Diferenças e 
semelhanças.]

3.- Quem estava habilitado à reconstrução ( técnicas da época ):  

4.- Tempo para a execução do documentário ( produção e pós produção ).       

1.- História  da Lancha - Passado remoto e recente;

1.1 - Toda a informação histórica e características da embarcação foi fornecida

pelo Professor Arquitecto Lixa Filgueiras, um dos maiores historiadores de

embarcações portuguesas. Ele acompanhou toda a rodagem, fornecendo pre-

ciososdados complementares à boa execução do documentário.

2.- Tipo de embarcação - Construção (como proceder, materiais e técnicas

empregues); 

2.1 - Embarcação cujas dimensões oscilavam entre os oito e os quinze metros

,de boca aberta (sem convés). Levava uma tripulação composta, normalmente,

por vinte homens, pescadores-remadores, e possuía uma área de vela de mais

de cem metros quadrados. Pelas suas características, era a embarcação que

mais se afastava da costa durante a faina da pesca.

Os materiais utilizados variavam, desde o sobreiro para a quilha e outras peças

de fricção -  madeira que fica polida com a fricção e o uso - até ao pinheiro

manso no cavername - madeira rija e de grande resistência -  pinheiro bravo no

casco por ser mais flexível e fácil de moldar. 

3.- Quem estava habilitado à reconstrução ( técnicas da época ):

3.1 - A construção ficaria a cargo do mestre João Caetano Feiteira, conhecedor

profundo do seu mister, arte que exerce há mais de cinquenta anos. 

A embarcação, quando concluída, teria da proa à ré, doze metros e quarenta e

cinco centímetros e uma área de vela de cento e cinquenta metros quadrados .

Devido à sua grande área de vela, a embarcação deve ter largura suficiente, qua-

tro metros e cinco centímetros de boca e um metro e cinquenta e oito cen-

tímetros de pontal. Podia atingir, com bom vento, entre os 9 e os 10 nós de

velocidade.

4.- Tempo para a execução do documentário ( produção e pós produção )

4.1 - O tempo estimado para a construção desta embarcação seria superior aos

doze meses, dividido em fases. Estipulou-se acompanhar a construção dois a

três dias por mês até à sua conclusão. Entretanto, tornava-se necessário

fornecer às artes gráficas os elementos complementares para o documentário -

história, proveniência de embarcação, fases complementares da construção

(gravuras e desenhos utilizados na identificação das lanchas), a fim de se pro-

duzir um conjunto de desenhos auxiliares da narrativa. Filmagem no museu
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sem os quais a narrativa documental estaria incompleta.

Memória descritiva sucinta da Lancha Poveira do Alto.

Mão com compasso (entra pela direita alta, sai pela esquerda baixa) percorre a

construção para o mar(manchas de cor provocam ondas). 

Os grafismos de António Patrício não serviram só para definir o genérico de

abertura ou fecho. Foram também um auxiliar para dar a conhecer melhor a

escolha e o corte das árvores que serviriam para construir o cavername.

Assumem grande importância para a identifi-

cação de cada  lancha e seus apa-relhos a

iconografia particular que funciona como

uma espécie de assinatura. Veja-se a figura

ao lado - Um traço além do signo original

por cada filho pescador e pela sua nova família.    

A investigação considerou extremamente necessária a utilização de imagens do
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filme Ala Arriba, de Leitão de Barros, de 1942, película financiada pelo SPN, um

"remake" da Maria do Mar do mesmo realizador. 

Este filme, Ala Arriba, veio a ganhar uma das taças Volpi na Bienal de Veneza,

desse mesmo ano. 

Sublinhamos a curiosidade de um documentário se  basear na  antropologia

visual de um outro filme, registado quando as lanchas poveiras do alto percor-

riam ainda os mares da Póvoa.

A recolha de imagens durou longos meses, acompanhando em pormenor as

diferentes fases da reconstituição da Lancha Poveira do Alto, desde a escolha

das árvores destinadas à embarcação até ao bota abaixo. Algumas das fases de

construção passam pela tradição naval da época em que o comprimento da

quilha se mede em palmos, considerando esta medida entre o começo da cur-

vatura da roda de proa e o vértice do ângulo do cadaste, equivalente a cerca

de oito metros e meio. Mestres arrais retirados destas fainas há largos anos,

acompanharam outras fases, e a calafetagem foi executada ainda com linho e

alcatrão, antes de entrar na pintura.

O nome desta Lancha Poveira do Alto - FÉ EM DEUS - foi retirado de uma anti-

ga e prestigiada lancha, pela salvação da qual foram feitas promessas. Daí a

existência de uns tantos ex-votos que as assinalam. O mesmo nome encontra-

se num estandarte bordado a fio de ouro  pertencente  ao acervo do Museu
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Etnográfico da Póvoa, um símbolo da coragem e dedicação dos grandes mari-

nheiros  pescadores da Póvoa do Varzim. 

A sequência final deste documentário mistura o presente de um bota abaixo

com o passado do Ala Arriba. Continua como personagem principal a embar-

cação que deu origem a esta narrativa mais as gentes da Póvoa, em particular

os seus pescadores, que, ontem como hoje, procuram manter vivos alguns dos

seus símbolos, testemunhos de alegrias e tristezas, de vidas de uma das zonas

piscatórias de maior tradição em Portugal.

Não quereríamos deixar passar em branco a emoção e a alegria matizadas pela

saudade que se apoderaram de quantos participaram no ritual do bota abaixo.

Uma pequena multidão, atarefada e muito participativa, levou a peito todas as

tarefas necessárias. Ouvia-se chamar, gritar, dar ordens espontaneamente.

Quando a vela enfunou e o barco largou, não foram poucas as lágrimas em

muitos dos rostos curtidos de velhos pescadores e bateram-se palmas de

grande satisfação!

Este documentário procurou a narrativa dinâmica, evitando assim os dias e as

horas, mas rompendo sempre com o presente/passado, misturando-os, desen-

volvendo uma história paralela (informações complementares e formativas,
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como fazer determinada coisa e por que se fazia), alianda ao rigor científico

próprio de um filme de investigação, o que, neste caso, deveria constituir o

atractivo, a aventura feita documentário. 

A dinâmica usada no desenvolvimento deste documentário teve presente o

espaço/tempo : 

. Variação de ângulos: campo abraçado, movimentos de enquadramento - den-

tro e fora do plano a acompanhar a acção;

. Variação entre cenas e ambientes, grafismos, peças de museu, reconstrução da

lancha;

. Variação entre sequências de tempo - imagens idênticas da mesma actividade

piscatória com cinquenta anos de diferença (1942/1992) como uma memória

sempre presente, sempre repetida, até fazer parte de uma cultura e, como tal,

ser preservada.

A montagem, na narrativa dinâmica, origina associações circunstanciais dife-

rentes, dar credibilidade à representação, de forma a que cada nova imagem

esteja dinamicamente associada à imediatamente anterior e à seguinte, dando-

lhe continuidade. Transferir atenções, a fim de que as sequências de imagem

possam fazer parte da memória do espectador. 

Os cortes devem possuir um raciocínio lógico, sem interromper a continuidade

da narrativa, evitando falsas relações com sequências anteriores.

Na montagem, o corte mais utilizado foi o de passagem ou intermediário, li-

gando sequências ao mesmo tempo que dava novas informações ao espectador.

Neste documentário, os cortes foram feitos utilizando "imagens" de uma árvore,

passagem para a planta da mesma em desenho, sobre a qual, graficamente, se

representavam os talhos que a árvore iria  receber. Cortes  de  texto,  acom-

panhando a imagem, fornecem dados complementares à narrativa de como e

porquê o nome Fé em Deus e a passagem para a sequência relativa aos signos

identificativos dos aparelhos e das embarcações. A maioria dos cortes, feitos em

“cut”, encadeado ou fusão, foram realizados de forma directa e naturalista, man-

tendo a continuidade da narrativa e da acção. Neste caminhar, a passo, pelas

potencialidades da televisão, objectivos e processos de organizar grelhas de

programas na actualidade e análise sucinta sobre um tipo de subproduto/suces-

so que avassalou os espectadores nos últimos anos, quisemos fechar com dois
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Adriano Nazareth Jr. 801  O Fenómeno Televisivo – Francisco Rui Cadima – Editora do Minho . e « Ecotel PortugalS.A »«.

AGB/ Marktest.^»

802  Fréderic Bichon –Diário Noticias 1994.04.01

803  Algumas produtoras multinacionais de conteúdos, vendem produtos acabados com testes com-

provados de índices de audiência garantidos. Outros das formas utilizadas pelas estações de tele-

visão, para baixar custos são as co-produções entre vários países . estações emissoras, ou produ-

toras. 

804  Como Ver um Filme Angelo Moscariello -  Presença – p.82  

805  « A radio, ao adicionar-se-lhe a imagem, torna-se televisão, ou seja :cinema de câmara .O cine-

ma, ao adicionar-se-lhe a visão, permanece visual. (...) « A dialéctica do cinema construiu um mundo

total, objectivo visual.»O Cinema ou o Homem Imaginário ensaio de antropologia – Edgar Morin

Moraes - p.129

806  Como Ver Um Filme MOSCARIELO Ângelo 1985 Editorial Presença Colecção Dimensões    

807  Em  Portugal existem empresas especializadas no estudo de audiência – AGB a ALCOTEL – uti-

lizam um aparelho ( audímetro) ligado ao interior do televisor, por controle remoto determina-se o

que cada aparelho está a ver a determinada hora. As empresas procuram situar o numero de espec-

tadores ( perto dos 9 milhões em Portugal ) com idade superior aos 4 anos – utilizando como uni-

verso útil entre os 1.400 e os 1500 espectadores.

808  Muito em voga os concursos televisivos , nomeadamente nos programas da manhã que para

conquistar audiência especifica, ( reformados, donas de casa terceira idade ) produzem pequenos

concursos como dar uma determinada quantia em dinheiro à avó que tenha mais netos ( diário RTP1

) , a SIC a troco de perguntas tipo – quem é o actor que é protagonista na .... , ou quem apresenta

o .... ou .... habilitando-se a jogar uma roleta que lhe atribui um numero pelo qual será multiplicado

o valor da reforma do espectador. Outros concursos para fidelização ao telejornal ( 20.00 horas ) da

estação emissora  organiza sorteios como o Preço Certo ( tentar acertar num valor que corresponda

aos prémios em exposição ou em concurso. No primeiro caso os prémios oscilam nas escassas cen-

tenas de euros , para fidelização ao telejornal já apresentam valores compreendidos entre os quinze

mil e os 25 mil euros ( diário).    

809  Tendo conquistado um lugar de eleição entre os espectadores e os patrocinadores este tipo de

programação, tende a impor-se cada vez mais e cada vez mais sórdido. As estações emissoras com

um baixo custo , os personagens, não são actores profissionais e actuam  24 horas por dia sem

pagamentos extra, sem numero de falas, a cenografia mantém-se inalterável durante semanas ou

meses, o mesmo se passa em relação à iluminação e todo o aparelho técnico. A produção cria ten-

sões entre os participante a fim de criar conflitos entre eles , que quanto maiores forem mais sobem

as audiências - no big brother uma cena de pancada entre dois participantes elevou as audiências a

subirem em flecha. Uma serie cada episódio tem custos elevadíssimos, uma telenovela oscilará pelos

500 mil euros a um milhão de euros para 100 horas de emissão, estes reality shows, para centenas

de horas , vistas diariamente no canal emissor acrescido ao tempo de ocupação na Net, 24 horas/dia

, fica sensivelmente por 25%  a 50% do um custo de uma tele novela. 

810  Faz parte do património televisivo português o tratamento dado ao caso de pedófilia em estab-

elecimentos de ensino portugueses. Ultrapassando os limites da decência e bom senso,com imagens

que acentuam a sordidez dos factos aliadas a entrevistas e comentários nunca se referencia  o silên-

cio de dezenas de anos, o encobrimento, ou as soluções a adoptar.      

811  Um dos mais lamentáveis exemplos são as transmissões directas de julgamentos , muito em

voga em alguns tribunais dos E.U.A  – que acompanham todos os comentários e declarações , até à

sentença. Neste caso e quando há uma condenação à morte, produzem-se  programas ( grandes

reportagens ) sobre os últimos minutos da vida do condenado, seus familiares , fazendo contra

ponto com os comentários da família da/s vitimas.

812  Nestes casos o espectador sabe que o assunto tratado é verdade, logo dedica um maior inter-

esse participativo, do que se fosse ficção. A realidade transforma-se subjectivamente na irrealidade

possível nos limites do realismo.

813  Realizado pela Markteste/TVI até 25 dezembro 2000 

814  In. Publiconline 02.11.2000

815  O sucesso de audiência foi tão grande que se têm repetido a formula, variando apenas os per-
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sonagens, passando do cidadão comum?? À personagem famosa , musico, actor, cantos, entre outros

que a troco de significativas quantias passam uns dias na casa mais famosa de Portugal.

816  Sondagem ;Estudo Marktest 31.Dez.2001 e 1 Jan. 2002 .

817  Guilherme Oliveira Martins Janeiro 2001

818  Os canais de plataforma digital ainda se encontram em fase experimental , logo o seu conteú-

do/forma são insipientes, não tendo explorado as imensas possibilidades que a era digital oferece,.

O espectador em casa poderá seleccionar o tipo de programa que quer ver assim como  ver ou seja

, escolha de câmara , ângulos de visão, perspectivas, repetições , entre muitas outras hipóteses.

819  A optimização de artes figurativas- artes verbais poderá encontrar-se na obra de Manoel de

Oliveira, O Principio da Incerteza - 2002 – baseada também  numa  obra de Augustina Bessa-Luís

Jóia de Família . O realizador explora as emoções da existência humana , uma sensualidade pouco

usada na cinematografia portuguesa, mantendo a sua linha estética onde predominam os longos

planos que se abrem e misturam  à matéria  do teatralizado de forma a sublinhar a intensidade

dramática do texto.N.A.



238

Tese de Doutoramento
Adriano Nazareth Jr.



239

Capítulo Nono
[A televisão, diferentes tipos

de formato. Planos e
enquadramentos.]

Uma das maiores transformações que a televisão está a atravessar tem a ver

com a alteração do sistema de emissão, qualidade de imagem, resolução, e

meios técnicos envolventes, a par da alteração das dimensões do ecrã 

Após décadas em que os sistemas dominantes, PAL, SECAM e NTSC901, se man-

tiveram inalteráveis, apareceram novas propostas que estão a alterar radical-

mente os processos de produzir e de realizar televisão. 

Para nos situarmos nas alterações em causa, registemos sumariamente em que

consistem os ditos sistemas. 

Os raios luminosos que atravessam a objectiva convertem-se, graças ao tubo

analisador, em sinais eléctricos, originando a imagem que é um conjunto de

pontos luminosos, “pixels”, distribuídos em linhas sucessivas. No aparelho

receptor, as linhas são varridas por um feixe de electrões emitidos pelo tubo

receptor a uma velocidade de 1/25 a 1/30 avos de segundo. O feixe percorre

totalmente a imagem por duas vezes,  com uma frequência de repetição sufi-

cientemente grande para que o espectador, graças à persistência da imagem na

retina, a possa reconstruir  permanentemente. Com a comercialização da tele-

visão a cores, surgem três sistemas que, cada qual à sua maneira, codificam,

encaminham e descodificam o sinal crómio composto pelas três cores primárias,

vermelho, verde e azul.

Capítulo Nono
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25 imagens/segundo a 50 Hz. É utilizada em quase toda a Europa, China Brasil e

Índia.

SECAM (Système Séquentiel à Memoire) França - Henri de France - 1959, funciona

em 625 linhas e 25 imagens/segundo. É utilizado em França e na Rússia.

NTSC (National Television Systeme Committee) Comissão Governamental EUA -1953

, Funciona com 525 linhas e 30 imagens/segundo 60Hz. É utilizado nos EUA, Japão

e no Canadá. 

As novas propostas de sistema passam pela europeia com HD-MAC de 1250 lin-

has902, o sistema japonês MUSE com 1125 linhas e várias propostas

americanas903cuja resolução vai desde as 720 às 1080 linhas. Alguns destes sis-

temas são compatíveis com os actuais. Outros, apesar de estruturalmente difer-

entes, podem, de qualquer forma, radiodifundir, utilizando um conversor com-

patível com o PAL, o SECAM ou o NTSC. 

A alta definição HDTV encontra-se ainda em regime experimental. Haverá que

aguardar a necessária maturação para concretizar a passagem de um sistema

analógico para um digital.

A denominação de analógico deve-se à proporcionalidade existente entre a modu-

lação do sinal de vídeo e a intensidade luminosa varridas pelo feixe de electrões.

A TV. digital desconhece a variação contínua da intensidade luminosa das linhas,

baseando o seu sistema na medida da intensidade de cada ponto (pixel). Este valor

de sinal é dividido e comparado numa continuação de estímulos, explicitado por

números binários. 

Hoje em dia, algumas estações emissoras de televisão estão a utilizar um sistema

intermédio, o EDTV904, que, melhorando substancialmente a qualidade de imagem

dos sistemas PAL, NTSC ou SECAM, acompanhados com o stereo e outros sistemas

sonoros, podem garantir alta qualidade no mercado audiovisual, por agora, até ao

desenvolvimento das potencialidades do HDTV.
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visão. Desde meados dos anos trinta, apareceu na Grã Bretanha, com grandes van-

tagens técnicas e comerciais, o televisor de relação dimensional de 4:3, relação

entre a largura e a altura do ecrã, sendo a largura 33% maior, do que a altura. 

Esta dimensão 4:3 chama-se formato Edison, em memória do inventor americano

que, ao desenvolver a película cinematográfica conjuntamente com George

Eastman, em 1889, utilizou o mesmo formato. 

Os televisores a cores utilizam este formato, herdado do preto e branco, pela com-

patibilidade de sistemas e por necessidades industriais. Note-se que, em meados

dos anos cinquenta, a televisão a cores foi objecto de estudos de ergonomia, man-

tendo o mesmo aspecto e dimensão, filosofia contrária à da indústria cine-

matográfica que utilizou várias dimensões de ecrãs. O objectivo não era competir,

mas garantir a existência do cinema, evitando a sua substituição por uma forma de

comunicação audiovisual mais informativa que formativa. Esta espécie de com-

petição procurava valorizar as qualidades de imagem e som peculiares ao cinema.

As novas dimensões de ecrãs de televisão pretendem adaptar-se à visão humana.

Consideremos que o homem tem uma visão estereoscópica, dispondo de dois

olhos separados, no plano horizontal por cerca de seis centímetros e meio; as ima-

gens recebidas pelas retinas abarcam praticamente o mesmo campo visual, embo-

ra ligeiramente diferentes, a fim de, quando processadas pelo córtex cerebral, per-

mitirem induzir uma percepção tridimensional. Com os olhos situados no plano

frontal e separados horizontalmente, o ângulo de visão é maior na horizontal do

que na vertical. Os movimentos (voluntários e involuntários) que os olhos fazem

no globo ocular são, predominantemente, horizontais e os objectos que nos

rodeiam, basicamente, também se situam numa linha horizontal. 

Então, e por isto, os ecrãs de televisão tiveram de adaptar-se ao sistema de visão

e percepção humanos.

A televisão pública Japonesa NHK desenvolveu estudos  demonstrativos da relação

do  televisor com a função do conteúdo do programa, do tempo de duração, da
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mostraram que a maioria dos espectadores preferiram os ecrãs de dimensão situ-

ada entre os 5:3 e os 6:3, 15:9 e os 18:9.

As primeiras películas fabricadas por Eastman e Edison apresentavam uma dimen-

são 12:9 (4:3), precisamente a  utilizada durante décadas pela cinematografia até

aos anos cinquenta. Este mesmo formato deu lugar aos filmes da actualidade cuja

relação de dimensão se situa nos 1, 85 (17:9), mantendo o mesmo fotogramao anti-

go 4:3. Esta alteração faz-se na  janela do projector que corta selectivamente a

parte superior e inferior da película, proporcionando uma imagem 17:9 nos EUA e

de 15:9 na Europa.

Os visores das câmaras de registar imagens possuem janelas de referência que

marcam o enquadramento a realizar; todo o restante da imagem se situa em zona

fora de campo. 

Nas décadas de 60 e 70, grande parte dos filmes rodados em cinemascope empre-

gavam este suporte que possuía uma relação ligeiramente superior aos 18;9. 

Estes, alguns dos dados que fornecem elementos para a solução de compromisso

entre o cinema e a televisão905. 

Desta forma, temos:

. Cinema formato standard anterior aos anos 50 – 12:9 (4:3);

. Cinema standard posterior aos anos 50 – 1.85:1 - (17:9) EUA e (15:9) Europeu;

. Cinemascope - 2,35:1 – (18:9);

. A média verificada para compatibilidade corresponde à maior dimensão 18:9 -

2,35 (cinemascope), e os 4:3 – 1,33 do filme standard.

A divisão entre estes valores  (2,35-1,33) é igual a 1,77, o que corresponde à

relação de ecrã de 16:9, permitindo às televisões passarem com um mínimo de pre-

juízo, tanto os filmes standard como os realizados em cinemascope, salientando as

produções cinematográficas actuais, cuja relação é de 16:9. 



No período de transição entre estes dois sistemas - 4:3 e 16:9 -  (que pode durar

uma década), as estações emissoras de televisão arranjaram uma solução de

compromisso, utilizando o mesmo receptor de televisão que pode ser comuta-

do em 4:3 e em 16:9.

A estação, ao emitir um filme cinemascope cujo receptor está comutado para

4:3, coloca janelas limitadoras 16:9, uma janela superior e outra inferior; (caso

o televisor esteja comutado sempre para 16:9 e o filme seja em 4:3 as janelas

limitadoras são laterais, uma à esquerda do ecrã e outra à direita).

Os receptores actuais utilizam uma técnica digital de compressão e descom-

pressão de imagem. A relação de 4:3 corresponde à multiplicação deste forma-

to por si próprio 4:3 x 4:3, igual a 16:9 (relação matemática simples). Este sis-

tema permitiu o desenvolvimento do «videowall» que, com televisores 4:3

sobrepostos e interligados por uma interface digital, oferecem a dimensão 16:9,

além de possibilitarem o formato PIP (imagem por imagem), que pode variar

entre imagem única ou subdividida até 12 imagens.   

Sublinhe-se que não só os motivos apresentados regem o sistema em questão.

Existem também razões de ordem estética. Desde a Antiguidade Clássica que os

autores de obras de arte usavam a relação 1.6, ou proporção de ouro, pelo resul-

tado harmonioso que se conseguia.  
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Translation Error

No Disk File

Ècran   
4:3 

Videowall - 12 receptores 4:3         nova dimensão 16:9  - Imagem em
Imagem - PIP   
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Cinemascope - 2,35:1 – HDTV/EDTV - 1,77:1

Tv actual - 1,33:1 - Rectângulo Oura - 1,62:1

Espera-se que, dentro de cinco a dez anos, esteja definitivamente implantado o

sistema 16:9 nas televisões. Até lá haverá que produzir receptores compatíveis

com os dois sistemas. 

O problema não será de transmissão. Há soluções mais ou menos aceitáveis,

como a compressão ou descompressão de imagem ou barras (superior/inferior

ou laterais).  

Origem - 16 : 9

Recepção imagem em 4:3

Imagem comprimida         Imagem laterais cortadas        Imagem com cortinas  

- Emissão da imagem em 16:9 recepção em 4:3. Na primeira hipótese a imagem

é comprimida na vertical alargando-se na horizontal;  
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- Mórfica. A largura do ecrã obriga à compressão horizontal da imagem;

- Com a expansão da imagem comprimida, mantém-se a altura da mesma, per-

dendo- se leitura (e imagem nas laterais);

- Imagem completa, graças a janela (letter box). Permite manter a qualidade de

informação total da imagem.

Origem da imagem 4:3

Recepção da imagem 16:9

Imagem central Barras laterais    Imagem Video/Wall em PIP    Imagem em Zoom  

- A Imagem mantém-se devido à colocação de barras laterais;

- A imagem é tratada, dividindo-se lateralmente, utilizando apenas parte dos

receptores; os restantes poderão dar outras informações;           

- A imagem 4:3 completa-se em 16:9, amputando a informação lateral por expan-

são da imagem à horizontal.

As novas normas de transmissão serão no formato de 16.9. Este formato deve

ser acompanhado permanentemente de informação que permite ao espe-ctador,

com receptores 4.3, processar a imagem de forma compatível, enquanto os tele-

visores 16:9 devem receber da mesma maneira programas 4:3 compatibilizados.

Até se utilizar em pleno o sistema HDTV, as soluções encontradas passam por

tentar converter as imagens difundidas à melhor qualidade possível e sem as

alterar significativamente. Para tal, utilizam-se dois processos: os PAN AND

SCAN e a LETTER BOX.
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imagem de 16.9, enquadrando-se permanentemente a imagem fornecida, recep-

cionando-se parte da imagem original, normalmente o desenrolar central da

sequência e cortando a restante. Este sistema levanta algumas dúvidas sobre o

direito e a legalidade de mutilar a obra original.  

LETTER BOX. Sistema que consiste em mostrar a totalidade da imagem num

receptor 4.3, reduzindo o seu tamanho. Não mutila a obra cinematográfica;

todavia tem alguns aspectos menos positivos, dependendo da produção do

suporte onde se criou o original. Assim, num programa realizado em HDTV (16.9)

o sistema LETTER BOX sobrepõe as faixas pretas que cobrem uma área de 25%.

No caso de o suporte original ser o cinemascope, as faixas pretas cobrem já uma

área de 42%, ficando o filme reduzido a 58% da zona de imagem de um recep-

tor 4.3. Este sistema só tem viabilidade em televisores de grande dimensão,

porquanto em receptores pequenos os filmes em cinemascope ficam com uma

imagem minúscula.

A utilização do sistema HDTV está a reformular a estética da captação de imagem.

Com uma maior incidência

sobre a zona periférica da

visão, proporciona detalhes

à volta da zona central da

acção, aumenta o realismo, a profundidade

de campo e, acima de tudo, oferece uma

imagem presencialmente mais forte e densa.

Estas qualidades de imagem obrigam a um

maior rigor na captação e registo, grande

atenção à iluminação e  maior rigor no enquadramento.

A captação e registo, devido ao aumento da profundidade de campo, faz com que

todo o objecto tenha peso na imagem, o que se traduzirá em forma, cor, ence-

nação e movimentos de câmara. Todos estes elementos devem preencher

espaços maiores, proporcionais à dimensão do ecrã, podendo assim atingir as

dimensões próximas do cinema. Atente-se, porém, a que tudo isto não pretende

Fotograma do filme
Casablanca de (1942)
em 12:9 recebido em
16:9

Fotograma do filme
Ben Hur (1959) cine-
mascope 2,35:1 para

4:3 -19
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instituir uma aproximação ao cinema, fazer possuir o cinema em casa. Apenas

melhorar a imagem televisiva tornando-a mais compatível com as potenciali-

dades da visão humana 

A iluminação em 16.9 tem dificuldade acrescida, pela maior área a iluminar e

pela necessidade de atender aos diferentes planos que não se encontram só no

centro óptico da objectiva ou no local onde se desenrola a acção, mas também

em todas as áreas circundantes906. 

Nos formatos cinematográficos standard ou em televisão formato 4.3, o centro

da acção é o único local de interesse dissociado do fundo. Nos planos de con-

junto de dois ou de campo contra campo, os receptores 4.3 têm uma área cen-

tral reduzida, enquanto o formato 16.9 possui uma enorme zona que deve ser

preenchida por elementos compositores da imagem (luz, sombras, cenografia),

interventores de segundos ou mesmo terceiros planos, insusceptíveis de per-

turbar a composição central. 

A iluminação e a composição de plano não podem entender-se apenas em ter-

mos de cuidados especiais para os grandes formatos. A imagem não é estática

ou parada, existe o movimento de câmara e o movimento dentro do plano, logo,

cada imagem deve supor uma permanente renovação dentro do enquadramen-

to. O enquadramento, a encenação, os movimentos de câmara e a cenografia

obrigam a um cuidadoso estudo e não devem  subalternizar-se uns relativa-

mente aos outros: todos dão origem a um novo objecto.

Linhas de força verticais – luz sombra

intensificadas Primeiro plano maior gradu-

ação. Maior contraste nos segundos e ter-

ceiros planos.

Movimento de câmara mantém a

Panorâmica com ligeiro Travelling esquer-

da segue a personagem.

Fotogramas  8 1/2-
1963 Frederico Fellini

Linhas de força oblíquas (composição)

Imagem dos primeiros aos segundos

planos. A relação luz sombra intensifica

valores de acção.

Movimento de câmara Pan à esquerda.

Personagens paradas, movimento des-

critivo.
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de uma imagem 16.9 resulta do

equilíbrio entre os primeiros e os

segundos planos de forma a que a

iluminação pareça natural, evitando

as  sobre- exposições. 

Neste fotograma, do filme Blue

Velvet (David Lynch, 1986 ), filmado

em exterior, a intensidade da fonte

luminosa ficará situada à frente do

personagem, se atentarmos às árvores ao fundo e ao local de projecção das som-

bras; no entanto, o personagem em primeiro plano tem uma iluminação difusa -

auxiliada por reflectores - a fim de garantir a sua presença em acção - movimen-

to da esquerda para a direita - sem prejudicar a ligação com a paisagem circun-

dante, ligação essa necessária à narrativa e que deve manter a profundidade de

campo definida e interventora no desenrolar da acção. A dimensão 16:9 implica

redobrados cuidados no que diz respeito à cenografia.

Existindo uma maior largura de enquadramento, debrucemo-nos sobre a escolha

dos elementos cenográficos, para que sejam entendidos tanto em largura como

em profundidade. Deve observar-se que os segundos planos possuam uma maior

altura a fim de compensar a largura do ecrã. Na dimensão 16:9 não é só o objec-

to principal o centro da acção, toda a imagem é acção. O que em 4:3 se pode

disfarçar, torna-se impossível na dimensão de 16:9.

Um outro aspecto a considerar é a composição da imagem, a qual obriga a alte-

rar os princípios da montagem com planos mais lentos e de maior duração. A

montagem na dimensão 4:3 utiliza uma permanente e rápida multiplicidade de

planos juntos, enquanto que no 16:9 a acção deve evoluir no mesmo plano. O

que não significa uma  regra rígida, mas sim  um dos princípios a ter em conta

se houver intenção de transgredir. Como exemplo, refira-se que uma panorâmica

em qualquer sentido (direita-esquerda ou vice-versa) deve ser mais  lenta em 16:9

visto que se se usar a mesma velocidade de 4:3, isso mais parecerá uma “filage”.

Fotograma 8 1/2
15:9 europeu para 4:3

Fotograma do filme
Blue Velvet
David Lynch, 1986
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A divulgação do 16:9 em televisão trouxe, como consequência, o desenvolvi-

mento do tratamento do som. Hoje, existem registos de tratamentos sonoros

impensáveis há poucos anos, para o que muito contribuiu o HDTV.

Se, até à década de setenta, o som mono era suficiente para transmitir uma

mensagem audiovisual, actualmente todo o som acompanha a imagem na

relação directa da chamada tele-presença, verosimilhança, naturalidade. Um

grande conjunto de sons faz parte do quotidiano, nomeadamente a direcção e

a frequência dos mesmos. Torna-se, evidentemente, necessário que qualquer

movimento da câmara, acompanhando a acção narrativa, seja precedido de

cuidados especiais, desde a colocação de microfones estéreo até à polifonia ou

“surround”. Vejamos: se houver negligência na utilização do tratamento sonoro

daí resultará a incompatibilidade entre o som e a imagem. 

Quando dois personagens dialogam, a direcção do som deve acompanhar a

imagem evitando que o personagem da direita fale e a voz provenha da esquer-

da e vice-versa. E quanto ao surround ( envolvimento total do espectador pelo

som ) se mal utilizado por defeito ou por excesso, prejudicará a narrativa907.

Uma das técnicas utilizadas, a fim de evitar o defeito citado, consiste na

gravação dos diálogos e do som principal em mono enquanto todos os restantes

são em estéreo. 

Na gravação em estéreo utiliza-se uma série de microfones, cada um deles sen-

sível a uma frequência, não gravando todas as outras; após esta operação, os

sons misturam-se em pistas separadas. 

Os microfones utilizados em estúdio dividem-se em dinâmicos (bobine móvel) e

de condensador, variando em sensibilidade e características, podendo ser direc-

cionais, omni-direccionais, cardióides, bi-direccionais ou hipercardióides. Em

televisão, usa-se mais frequentemente os cardióides que, pelas suas caracterís-

ticas, podem isolar cada instrumento ou naipe de instrumentos908. 

Durante a gravação, cada som específico é registado, independentemente dos

outros, num gravador multi-pistas (digital) a fim de, na mistura final, os sons

serem tratados isoladamente uns dos outros, podendo ainda ser tratados indi-

vidualmente em câmaras de efeito (reverbadores, supressores de ruídos, equal-

izadores) sem se prejudicar mutuamente.
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proveniência, o que se torna notório numa orquestra em que cada naipe de

instrumentos tem uma determinada localização espacial. Na pós-produção de

som dos seriados de qualidade, as vozes das personagens são gravadas nova-

mente em estúdio, evitando-se deste modo os ruídos parasitas, como as cons-

tipações dos actores, vozes cansadas ou estridentes. Durante a gravação re-

gista-se apenas o som guia. 

Detenhamo-nos agora sobre a cor, elemento cuja influência sobre o espectador

bem conhecemos.

Os investigadores do fenómeno da comunicação som e imagem têm-se dedica-

do desde há muito ao estudo da cor havendo múltiplas e excelentes publicações

sobre esta temática909.

Os estudos sobre a cor apresentam resultados diferentes que dependem das

características e/ou dos ambientes sobre os quais assentam: 

- o ser humano e o ambiente que o rodeia, (geográfico/ social/ cultural), asso-

ciado à proveniência da fonte luminosa;

- a origem da fonte luminosa (natural, artificial, intensidade, tipo de reflexão);

- interpretações da luz ou ausência dela, (física/ social/ religioso/ cultural);

- o que se vê da luz (comprimentos de onda).

Relembremos que a luz reveste uma tão grande importância para o ser humano

que cerca de 1/5 do cérebro se destina a organizar e gerir os dados visuais. Os

olhos humanos com os seus 125 milhões de foto-sensores, aproximadamente,

absorvem a luz a partir do meio que os rodeia com uma capacidade de difer-

enciar cerca de 19 milhões de matizes de cor por luz reflectida e sombras.

Detectam o tipo de luz que irradia das fontes luminosas, naturais ou artificiais,

analisam-no e interpretam-no de acordo com a sua cultura. 
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Os especialistas avaliam bem o lado especifico das sombras, um dos elementos

mais complexos da criação fotográfica. Uma imagem comporta luz e sombra.

Esta está repleta de diferentes gradações da luz reflectida pelo objecto ilumina-

do.

A luz visível é diferente dos outros elementos fundamentais do universo, con-

siderando a forma como eles actuam nos sentidos do ser humano, de forma re-

gular, directa ou dramática. A luz transporta uma infinidade de informações cuja

grande maioria dos seres vivos tem meios apropriados para captar e interpre-

tar, independentemente da capacidade que a luz tem de enviar dados precisos

e rigorosos a longas distâncias, como ver estrelas, constelações, ou nebulosas.

Uma boa interpretação luz/sombra e uma correcta análise dos valores luz

(crominância e luminância) constituem elementos básicos para se obter uma boa

imagem com narrativa.

O espectro electromagnético dos comprimentos de onda visíveis pelo ser

humano situa-se entre os 400 e os 750 nanómetros. Abaixo dos 400 nanómet-

ros encontram-se as ondas curtas e acima dos 750 nanómetros situam-se os

infravermelhos e as micro-ondas. A sensação de cor é alcançada quando um

determinado comprimento de onda estimula um ou vários cones, produzindo a

sensação de cor. Se o comprimento de onda se situar nos 520/540 nanómetros,

o cone estimulado é o verde (vendo-se o verde); se a este se associar um com-

primento de onda mais longo, estimulará o cone vermelho, resultando na visãoo

amarelo. Se os três cones forem estimulados ao mesmo tempo, o resultado é o

branco910.
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arte acrescentam reflexões incidentes na interpretação do predito fenómeno.

Assim o registo de uma imagem química, analógica ou digital, deve correspon-

der à narrativa em que a mesma está inserida, valorizando a graduação e o con-

traste no preto e branco  (luminância) com um correcto tratamento da cor

(crominância). 

Valores de crominância ou luminância correctos não significam valores

padronizados ou correctamente interpretados ; o que interessa, no caso especi-

fico, é que correspondam à dramaticidade da imagem, imagem que viva por si

sem necessidade de adjectivações.

A indústria do espectáculo televisivo tem vindo, ao longo dos anos, a investi-

gar o comportamento do espectador em relação à cor. 

Dentro dos vários trabalhos existentes sobre a cor, salientamos aqui os que

visam os efeitos psicológicos, os contrastes e as tensões, a visão geral e as

definições (valores de experiência)911.

Chave psicológica das cores, segundo Frieling e Auer:

. Amarelo – Estimulante,  libertador, alívio, espiritualidade, intuição; 

. Laranja – Solene,  alegre, aquecedor, fertilidade;

. Castanho – Seco, tocável, afirmador, estável, sóbrio, calado;

. Vermelho (cinabre, cádmio) – Excitante,  vivo, quente, apaixonado. Fogo, Eros,

perigo, proximidade. Alto (ruidoso);

. Vermelho (carmim) Fortificante, poderoso, móvel, forte. Sangue, poder, amor. 

. Purpúreo – Sublime/augusto, digno, magnífico, dominante. Realeza, justiça

suprema, distância;

. Cor de Rosa – Terno/frágil, adocicado. Impõe distância. Reservado de menina.

. Roxo (c/azul) – Místico, inquieto, exigência elevada, preocupação, especiali-

dade, profundidade;

. Roxo (c/ vermelho) – Encantador, discrepante, débil/fraco. Magia, inquietação.

odor acerbo, embriaguez/êxtase;

. Azul (escuro) - Profundo, construtivo, controlado/dominado. Seriedade,

filosofia, transparência;

. Azul (claro) – Saudoso, afectuoso/sensível, acolhedor. Grandeza celeste, clari-
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dade.  Baixo (som);

. Verde azulado - Sensível, distanciado , frio. Água, gelo, lisura.

. Verde – Venenoso, impulsivo. Calma, humidade. Pretendente natural.

. Verde claro – Frágil, suave, aplacante. Cuidado, consideração. Rebento. Interior

Visão geral das definições de experiência (Valores de Experiência) segundo

Heimendahl912:
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do Heimendahl913:

AMARELO AZUL

Leviandade                                  Seriedade, aprofundamento

Exagero                                      Reserva

Desgaste                                     Tenacidade

Renegação                                   Estabilidade/Constância

Desperdício                                  Concentração

Excitação                                    Calma, Paz

AZUL                                         LARANJA

Seriedade, Calma                           Prazer, alegria

Aprofundamento                            Relaxamento/Descanso

Concentração                                Alívio, Gozo, Distracção

VERMELHO AZUL

Força                                         Devoção

Excitação, Incentivo                        Calma, Tenacidade

Fortalecimento                              Concentração 

VERMELHO VERDE

Força                                         Conservação

Incentivo/Impulso                           Calma 

Excitação, Fortalecimento                  Contentamento/Concentração

PÚRPURA VERDE

Poder, Domínio                             Segurança

Cumprimento, satisfação                  Contentamento, Sangue-frio

Fortalecimento                              Recolhimento

Levantamento                               Conservação 
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ROXO VERDE

Tensão                                       Equilíbrio

Inquietação                                  Calma

Repugnância                                Estímulo

Descontentamento                         Contentamento

Desistência                                  Recolhimento, Conservação

ROXO AMARELO

Tensão                                       Libertação

Encerramento                               Renúncia

Melancolia                                   Leviandade 

Desistência                                  Desgaste

ROXO LARANJA

Tensão                                       Distensão/Relaxamento

Peso /Dificuldade                           Alívio

Desistência                                  Gozo

Repugnância, Descontentamento         Prazer, Alegria

Na narrativa cinematográfi-

ca, muitos dos atributos da

cor, utilizados na acção,

podem criar no espectador

estados de alma variados.

Ocorre-nos citar, a propósi-

to, a cinematografia de

Peter Greenaway.Lembramos a película  The Cook, The Thief, His Wife &Her

Lover (1989). As emoções transmitem-se pela narrativa e pela conjugação entre

a iluminação e a cor.  A cenografia, dada pela reflexão selectiva da luz, recria

ambientes, estados de espírito, define a personalidade dos personagens pelo

primoroso compromisso entre a fotografia e a acção.
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as luzes com as cores, produzindo conjuntos de símbolos indissociáveis da nar-

rativa fílmica.

Do mesmo autor, destaca-

-se igual preocupação no

filme Prospero´s Books,

1991.

Nesta adaptação da

Tempestade de Shakes-

peare, o realizador sobrepõe textos à imagem, as artes verbais confundem-se

com as figurativas formando um todo. A formação em Artes Plásticas de Peter

Greenaway manifesta-se nas suas obras num permanente jogo de cores, tex-

turas, sobreposições, colagens. Ao mesmo tempo, mistura conceitos cenográfi-

cos e de guarda-roupa em livres interpretações de uma realidade adaptada e

propositadamente integrada nos seus filmes.

A cinematografia tem diferentes técnicas de gravação de imagem e de som.

Há, no entanto, algumas regras a cumprir nas diferentes artes que a compõem:

. Artes verbais: rigor na narrativa, seja documentário ou ficção, diferentes graus

de uma realidade de facto ou fictícia, transformada em irrealidade imaginária,

determinados pelas ideias, pela vida, pela sociedade, com as suas diferentes

culturas e classes sociais, transpondo imperceptivelmente a barreira do plano

antropológico para o histórico, social, industrial e artístico, numa permanente

luta contra o tempo. Daí a  cinematografia se poder definir pela Arte do Tempo.

. Artes Sonoras: desde o texto dito, como interpretação/representação de reali-

dade afectiva ou efectiva, até às vozes que saem de colunas amplificadas e não

das bocas dos personagens, e à panóplia de ruídos que se gera no mundo da

cinematografia, valorizando todo o som que se completa com a imagem, trans-

formando em subjectividade a objectividade das coisas. A música situa-se  no

oposto da exigência da realidade. No entanto, esta consolida e acrescenta em

contínuas transferências a objectividade da imagem.
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. As artes figurativas: permanente confronto entre determinado objecto e a sua

representação, e todas as outras possíveis representações do mesmo. Qual a

melhor representação e porquê? Será dada pelo enquadramento, pela com-

posição, pelos movimentos (dentro do quadro ou produzidos pela câmara)?

Pelos valores cromáticos? Pela encenação? Cinematografia é um objecto novo,

que constitui e é constituído por um conjunto de artes que originam uma nova

manifestação artística. Como a maioria das manifestações artísticas, a cine-

matografia produz objectos artísticos e não artísticos. A televisão é, antes de

mais, um exemplo de comunicação; logo, não forçosamente criadora de objec-

tos artísticos. No entanto, é um excelente meio de divulgação e de debate de

produtos formativos/informativos, podendo, a breve trecho, ser um manifesto

preferencial das manifestações artísticas (autora e intérprete), das realidades

objectivas ou subjectivas que compõem a irrealidade desse complexo que é o

real914.
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com a largura da imagem e a altura  (relação de aspecto 4:3), que não favorece a visão humana,

considerando os ângulos de visão horizontal e vertical.  

902  Com a rejeição do sistema japonês, formou-se na Europa o Grupo Eureka 95, constituído por

elementos de áreas de investigação universitária, da indústria electrónica assim como estações emis-

soras de televisão que desenvolveram o sistema europeu. A apresentação deu-se em 1988 na

International Broadcastig Convention em Brighton. Mostrou-se toda a gama completa – captação,

gravação, tratamento, reprodução, transmissão e projecção de som e imagem. 

Mantém a dimensão do sistema japonês 16: 9 e as imagens desenvolvem-se de modo progressivo e

não entrelaçado, a 50 quadros por segundo.

903  Dados obtidos no Centro Formação RTP dirigido pelo Engenheiro Carlos Alberto Henriques

1993.  Acompanhando os europeus, os americanos nos anos oitenta desenvolveram o seu sistema

abandonando o japonês que na sua maioria corresponde ao desenvolvimento de um sistema cujas

imagens se desenvolvem a 1050 linhas, com exploração idêntica ao europeu adoptando também a

dimensão de écran 16 : 9,  com número de quadros de 59,94.

904  Sistema de transição entre os formatos 4: 3 e os 16 : 9-,  melhorando algumas das qualidades

de imagem e som.

905  Todo o trabalho sobre imagem que se vai explanando provem de elementos recolhidos e inves-

tigação realizada entre os anos 1993 a 1995, em o  Centro de Formação da RTP dirigido pelo Eng.

Carlos Alberto Henriques  e o Instituto Oficial de Radio Televisión Española  orientado por Emilio

Preja Carrascal.   

906  Um dos contributos maiores do écran 16:9, prende-se com a melhoria substancial da ilumi-

nação, pois esta exige um maior rigor, abandonando o facilitismo das iluminações padronizadas de

uma maioria dos programas exibidos nas televisões europeias e particularmente em Portugal.

907  Lamentavelmente alguns dos sons usados em televisão ou cinema, principalmente na cine-

matografia de ficção cientifica, mais se parecem com mostruários sonoros que primam pelo exagero

e excesso de decibeis. 

908  Um direccional só regista o som que recebe em linha recta, os omni, os bi e os cardioides cap-

tam o som que procede de várias direcções, mas independentemente desta definição os microfones

têm caracteristicas específicas para voz, instrumentos musicais,  ruídos exteriores, entre outros.

Instrumentos de percussão podem ter para uma boa captação sonora para vários microfones,

abrindo cada um a uma determinada frequência. 

909  Ver bibliografia

910  Henrique Carlos Alberto Segredos da TV –TV guia Editora 1994 – p.39 a 44

911  Dados recolhidos pelo autor no estagio *Novos Aspectos de Televisão a Cores pela Sender

Freies Berlin  Germany orientado pelo Professor Wilhelm Bruch , inventor do sistema PAL em Berlin

Janeiro a Abril 1983

912  Idem ibedem nota 911

913  Idem ibedem nota 911

914  Que a televisão seja mais do que sinónimo de especulativo de um fazedor de opiniões ou ape-

nas o seu significado enciclopédico «televisão (de tele + visão) s. f.: processo de comunicação à dis-

tância de imagens animadas ou fixas, mediante a utilização de efeitos fotoeléctricos ou estroboscópi-

cos na captação de ondas  hertzianas, na transmissão, e de meios  electrónicos, na reprodução;

(psicologia) prolongamento da vista e da audição à distância.» Diciopédia Porto Editora.. ../... Possa

ser um veiculo preferencial de divulgação experimentação formação e informação por excelência.
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Temos vindo a citar, a apontar, a destacar, obras cinematográficas de diferentes

géneros, de curta e longa duração, de maior ou menor qualidade estética ou

técnica. Ora, precisamente a metodologia a seguir para a elaboração de um

objecto fílmico, assim como as questões técnicas que consideramos mais rele-

vantes na construção do mesmo, constituem o motivo que nos ocupará nas

páginas seguintes.

Como bem se compreende, ao focar o assunto em causa, necessaria-

mente tratam-se pontos a abordar em capítulos sucessivos. Deste modo, e para

que no tema em desenvolvimento não faltem elementos indispensáveis, optou-

-se por apresentar aqui alguns deles, de forma esquemática, remetendo para as

paginas onde serão explanados com maior detalhe, evitando, assim, repetições

inúteis e fastidiosas.

Um filme é, ou deve ser, uma manifestação de arte cinematográfica,

quer isto dizer, falar ao espectador com a linguagem do cinema e passar-lhe

uma informação através dos meios próprios do cinema1001. 

Para atingir esta meta há que conhecer os caminhos que a ela conduzem e como

neles se orientar, aprender a tal linguagem própria do cinema, saber utiliza-la

devidamente. Como em todos os trabalhos de responsabilidade que implicam

esforço intelectual, exige-se, obviamente, espírito criativo, mas também conhec-

imentos de ordem técnica. Qualquer filme, seja qual for o seu tipo ou duração,

exige uma preparação prévia intensa e cuidada. 

Admitindo que se parte sempre, ou quase sempre, de um texto escrito, haverá

que o interpretar numa leitura minuciosa, sublinhar as intenções expressas e

intuir as ocultas, captar as linhas ideológicas do pensamento do autor e as

Capitulo Décimo
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Num momento imediato deverá começar a traduzir-se aquele tipo de expressão

para a outra que desejamos, passar da arte verbal à arte figurativa, do texto ao

argumento à sinopse e ao guião. 

Vejamos, então, em esquema, os passos principais da produção de um

filme, tendo em conta que a base da criação cinematográfica assenta no argu-

mento, na produção e na realização.     
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ta e o autor do texto inspirador do filme. Desse acordo/desacordo pode nascer

o filme conseguido, o filme banal, a obra-prima. 

Duas palavras também a propósito dos três degraus da escaleta. Nesta fase,

procura-se, pela primeira vez, visualizar o que será o filme e há que prestar um

cuidado extremo ao jogo das palavras e dos silêncios em acerto com a movi-

mentação em cena. Os diálogos, por exemplo, não devem impor a sua vontade,

quer dizer, em determinada cena ou sequência jamais poderá acontecer que a

imagem se reduza a um caixilho do texto.

Chegados à planificação final, reuniremos já todos os elementos fundamentais

para a execução da obra cinematográfica o mais pormenorizados possível, não

só no que diz respeito à dramaturgia como ao plano técnico. No entanto, existe

sempre uma margem de alteração durante a rodagem, que deverá ser anotada

para se respeitar na montagem1002. 

Um aspecto a considerar em pormenor diz respeito aos planos. 

Um objecto cinematográfico divide-se em planos; um plano será o que a câmara

abrange sem descontinuidade1003.

A câmara abrange um campo abraçado determinado pelo ângulo da objectiva

usada e pela distância focal da mesma.

Os planos são como palavras. Por si só nada dizem, exceptuando o que signifi-

cam com evidência.

Mas um conjunto de palavras, quando colocadas numa ordem estabelecida,

constróem uma frase. 

O conjunto de frases constitui um discurso narrativo de conteúdo significante a

ele atinente. Um conjunto de planos ( sequências ) representa parte essencial

da narrativa cinematográfica. Delas, sequências, resulta o significado do con-

teúdo fílmico. 

Na elaboração e rodagem de uma película, cabe ao realizador fazer a planifi-

cação, determinar o ritmo, a forma, a pontuação iconográfica de cada plano.
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Mui Grande Plano - Plano de pormenor de parte do rosto. Imprime pela

macroscópica, intensidade afectiva, selectividade abstracta, identificação psi-

cológica com narrativa.

Grande Plano - Detalhe do rosto. Na sua totalidade  invade o écran,  permite

sentir as emoções do personagem; em certa medida, passa da expressão narra-

tiva para a análise psicológica. Muito utilizado em televisão, primeiro pela

dimensão reduzida do ecrã mas também por a narrativa televisiva evitar as

grandes encenações, tira partido das expressões do rosto. A cinematografia

anglo- americana usa e abusa deste tipo de plano.

Plano Próximo e plano próximo mais -  Utilizado muitas vezes como passagem

de um discurso narrativo para um discurso psicológico, serve de pontuação

entre participação afectiva da narrativa e a situação geográfica, como início de

envolvimento entre Emissor e Receptor. O plano Próximo mais utilizado televi-

sivamente corresponde, no entanto, à mesma definição e afectividade da

expressão cinematográfica.

Plano Médio - Participação afectiva do receptor no discurso fílmico. O receptor

deixa de o ser e passa a intervir na narrativa ao nível de uma conversa informal

em que o espectador é interventor activo pela relação inter/ personagens e pas-

sivo, pela atitude de só poder ouvir; elemento de persuasão e de choque, o

receptor é muitas vezes actor.

Grande Plano. (G.P.)
Plano Próximo mais. (P.P.+)
Plano Próximo. (P.P.)
Plano Médio (P.M.)
Plano Americano ou de
3/4.(P.A. ou (P.3/4)
Plano Inteiro (P.I.)

           - P. I. -              - P. A. -           -P. M. -          - P.P.-            - P. P.+.-      -G.P.- 
. 
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ao alcance do seu olhar e da sua mão; os personagens são vistos segundo a

visão do quotidiano, ( pouca participação afectiva, pontuação para mudança de

ritmo ou de sequência ).

Plano de Conjunto - Os personagens interagem uns com os outros, existem no

grupo e em grupo; relacionamento entre o grupo e o espaço cénico onde se

desenrola a cena; relação de personagens e objectos interventores da cena pela

dramaturgia e composição entre eles.

Plano Geral - Define espaços geográficos, ambientes, percursos, caminhos,

mudança de sequência, passagem de uma acção a outra. Pode, para além

destes servir para destacar um personagem do ambiente que o cerca ( homem

só num deserto ).

Plano de Conjunto. (P.C.) - Este tipo de plano é constituído por elementos dos

planos anteriores, mas em cuja composição entra mais do que um elemento.

Fotogramas:
Odisseia no Espaço 2001
Anjo Exterminador
Luzes da Ribalta
Intolerance

Plano Pormenor
Referente a partes do

corpo ou objectos

Plano Extremamente
Geral P.E.G.

Mui Grande Plano
Só referente a cara

de ser humano



O plano é um limitador do espaço. Logo, esse espaço deve ser trabalhado a

mostrar a realidade que se dá a ver . Essa  realidade depende das linhas de

força e composição do mesmo ( noção de tridimensionalidade, valores de

crominância, plano e contra plano ),a fim de organizar a narrativa filmica.

Para que estes planos possam ser interpretados da forma pretendida devem

conter um conjunto de informações complementares à sua composição, linhas

de força e enfiamentos.

Um plano corresponde a um determinado enquadramento, construindo-se a

acção dentro dos seus limites. No entanto, a cada efeito corresponde uma

causa. Assim num Plano Médio de O Padrinho, de F.F. Coppola, ao efeito de o

personagem ser atingido há que se dar a causa e proveniência,  num plano dife-

rente do primeiro, situado no seu oposto (contra/plano).

Causa Efeito    

Cada plano ou sequência é fundamental na credibilidade da narrativa e no ritmo

da acção. Deve haver uma ligação perfeita entre a encenação e os planos, com

ou sem movimento, dando veracidade à acção sem introduzir elementos estra-

nhos que acabem por reduzir a carga narrativa.

264
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Atendamos agora a um ponto merecedor de  consideração. 

A posição da câmara em relação ao personagem auxilia o espectador a melhor

o analisar e enquadrar na acção, contribuindo assim para um maior envolvi-

mento do mesmo no que vê. A colocação da câmara relaciona-se com a acção.

Logo, a sua colocação exacta deve ser criteriosamente escolhida e nunca basea-

da em conceitos preconcebidos.

A alteração do ponto de vista da câmara produz diferenças substanciais sobre

o personagem, alterando-lhe a personalidade.

A colocação da câmara em plano superior ao objecto a registar ( picado ), se

usada sobre um personagem, produz no dito uma sensação de debilidade e de

fraqueza. O picado tem várias aplicações, dependendo do assunto a focar e das

necessidades dai resultantes 

Definição de espaços físicos

- campos de futebol - localização de cada uma das equipas1004

- pistas de atletismo - localização da partida e da meta,

- paisagens urbanas - localização norte /sul , nascente /poente

O Padrinho de Francis 
Ford Coppolla, 1972

Plano Próximo fixo – Eixo
central no personagem 1

– encenação faz rodar
personagem2 – atitude
protectora – sobre um

eixo 1º personagem

Amadeus – Milos Forman
Plano Geral – ligeira

Panorâmica à direita e
entra personagem –

câmara em ligeiro contra
- picado (acção psicológi-
ca – o déspota é analisa-
do como símbolo do seu
orgulho) – entra na sala

vem a 1º plano até plano
médio, sai pela esquerda

centro – panorâmica à
esquerda acompanha o

personagem – intervindo
em 1º plano personagens
(figuração) a fim de criar

a tridimensionalidade.
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torcendo-a. Podem utilizar-se como uma mais valia na composição do enquadra-

mento ( anulada parte da tridimensionalidade ), alterando as perspectivas, pro-

duzindo uma evidente dramaticidade iconográfica alternativa.

Contra picado. A câmara coloca-se a nível inferior do ponto de vista normal.

Quando aplicado a um personagem, este ganha importância no contexto da

acção cinematográfica. 

O contra picado é também um precioso auxiliar no enquadramento de perso-

nagens ou objectos em exterior, com grande informação ( ruído ) limitando ou

anulando a intervenção destes no plano.

O picado e o contra-picado revelam-se elementos essenciais na construção da

narrativa figurativa, não só no que diz respeito aos personagens, como ao modo

como valorizam a iluminação pelo destaque de luz e sombra, criando envolvên-

cias, apropriando-se do meio na distinção e valorização dos elementos dra-

maturgicos da narrativa, provocando no espectador uma excitação afectiva, inte-

grando-o na continuidade da acção. 

Os planos têm ou devem ter movimento. No ritmo fílmico existem vários movi-

mentos e combinações de movimentos: Ascendente, descendente direita esquer-

da e vice-versa.

O jogo dos planos permite criar ritmos, acelerando ou retardando a acção.

Também determina a posição dos personagens no espaço em que se movem.

No caso de campo e contra campo que referimos linhas atrás, os personagens

não devem ultrapassar os 180º, linhas de acção, sob pena de ficarem sem ori-

entação relativamente ao espectador.

A montagem permite criar ritmos, acelerando ou retardando a acção da narrati-

va,  mas deve também colocar num determinado espaço físico as personagens,

de forma a que os planos elucidem com clareza a situação de cada um deles.
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Inimigo público
Woody Allen
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Adriano Nazareth Jr. Quando um objecto/personagem muda de direcção ( automóvel a virar uma

esquina ) a planificação deve ter em conta o seguinte: 

A câmara deve manter-se no mesmo lado da linha direccional ( lei dos 180

graus ) não cruzar planos. 

Utilizando o Plano 2 (câmara azul), numa panorâmica da esquerda à direita ,um

único plano pode resolver a acção.

Utilizando o Plano 1 (câmara azul), o objecto move-se até à esquina. No plano

3 ( da esquina ) entra pela esquerda e sai pela direita.   

Utilizando o Plano 4 (câmara vermelha), cruzam-se planos; os objectos deslo-

cam-se no sentido contrário ao movimento natural.

Eixo da acção

A acção na cinematografia corresponde a três movimentos: 

Encenação, o movimento que os actores e ou objectos produzem;

Movimentos de câmara, panorâmicas, «travellings», planos fixos;

Relação que os planos estabelecem entre si.   

A interligação destes três movimentos estabelece o ritmo/tempo da narrativa

iconográfica.    

Os movimentos de câmara devem auxiliar os movimentos da acção ( encenação

e movimento de actores ) e não os contrariar, enquadrando de uma maneira efi-

caz e equilibrada os espaços por onde o personagem se desloca.  
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Os planos em movimento podem ser resultado da deslocação da câmara ou da

acção/encenação.

Mantendo-se a câmara fixa (em primeiro plano mão (P.Pr.)), o papel desce

descobrindo o rosto em G.P.. Predominam os  tons frios na  superfície do papel

e, tons quentes sobre o rosto. O descobrir o rosto determina uma excitação afec-

tiva ( sombra, reflexo duplo, movimento real, imaginário, ) as envolvências

provocadas pela encenação e iluminação (sombras e luzes). 

- * Iluminação pontual filtros azul e âmbar. O mesmo efeito pode ser consegui-

do com temperatura de cor alterando o balanceamento a brancos de forma a

que a fonte luminosa +/- 7.000 graus Kelvin, valorize os azuis e sobre a cara do

personagem; luz pontual sobre o jornal, 3.500 graus Kelvin (predominam os

tons quentes).

O enquadramento - espaço visível da acção1005 - em principio, não obedece a

regras mas sim à vontade, ao saber e à sensibilidade de quem faz a película. O

que, indubitavelmente, deve possuir é um centro de gravidade que não está no

centro geométrico da imagem, mas no seu centro perfeito. Quer dizer, algo que

não é estático, que se desloca por acção dos movimentos da câmara e da ence-

Filme “Encontros 
Imediatos do 3º grau”

de Steven Spielberg
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Adriano Nazareth Jr. nação, determinada pelos objectos/personagens. Em certos casos, a câmara

enquadra de maneira displicente como estando à procura do melhor enquadra-

mento, apenas para atribuir uma emoção acrescida ao receptor. A isto se chama

angústia do olhar e da procura.

Entrada e saída de campo - Se um personagem ou objecto sair pela direita, no

plano seguinte deve entrar pela esquerda, dando a noção de que percorre uma

certa distancia. 

Os espaços fora de campo - Área de trabalho da equipa de filmagem.

O enquadramento sugere ao receptor as envolvências  da acção  ao mesmo

tempo que corta as informações excedentárias da imagem.

A dramaticidade dos planos não depende só da utilização correcta do enquadra-

mento e dos movimentos de câmara; a grande maioria dos planos corresponde

a uma posição que tem como refe-rência a visão do espectador relativamente

ao personagem ou a um objecto, correspondendo a altura da câmara à altura

do olhar do actor. 

A posição da câmara em relação ao personagem auxilia o espectador a analisá-

lo melhor e a enquadrá-lo na acção, contribuindo para um maior envolvimento

no que está a ver.

A colocação da câmara relaciona-se com a acção.

Deve atender-se, para além do enquadramento, à moldura, limites físicos da

imagem de acordo com o ecrã, seja ele televisivo ou cinematográfico, 4x3 - 16x9,

panorâmico, etc.

O enquadramento é o limite da representação visual. 

Fotogramas do filme
“Parque Jurássico”
de Steven Spielberg 
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As linhas de força do enquadramento auxiliam a dramaturgia; as linhas verticais

intensificam a tensão enquanto as horizontais exprimem calma e apaziguamen-

to.

O movimento dos personagens obriga a um equilíbrio permanente dos suces-

sivos enquadramentos, circunscrevendo-os à acção fílmica.

O enquadramento tem de ter sempre em atenção as leis da óptica, como a pro-

fundidade de campo e a ligação entre os planos, tendo em conta que cada plano

é apenas parte do todo que constitui a narrativa fílmica.

A profundidade de campo, a que aludimos, serve para criar a ilusão de tridi-

mensionalidade e permitir a dramaturgia da acção, com entrada ou saída de

cena ou saída de personagens ou objectos, pel desfocagem ou focagem dos

planos onde esta se realiza.

Em primeiro plano focado um personagem ;

pelo fundo entra um outro desfocado. Ao

aproximar-se, centra a acção no seu movi-

mento, mas também nas referências de

focagem entre os primeiros e segundos

planos.                                  

Como a imagem cinematográfica é bidimensional, a reprodução de objectos

tridimensionais obriga à sua representação de forma especial,  melhorando a

qualidade da sua representação, chamando a atenção para a sua aparência e

qualidades formais, salientando elementos menos perceptíveis. Por vezes, a

câmara tem movimentos inesperados ocasionando expectativas na narrativa.

Esta mudança na construção do plano pode interferir na sua conotação, sem lhe
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Utilizar com rigor as possibilidades das objectivas, associá-las aos movimentos

das câmaras e à encenação são algumas das técnicas que ajudam a obter a

ilusão de tridimensionalidade. A profundidade de campo varia com: 

- Distância da câmara ao objecto ( quanto mais curta esta for, menor a distân-

cia focal ); 

- Abertura do diafragma. Menor o diafragma (2.8 ou 3.5)  menor profundidade;

- Quanto menor o campo abraçado ( 20 a 30 graus ) menor é a profundidade

de campo; 

Este conjunto de elementos contribui para produzir desfoque que, alternando

com outros objectos focados, situados em planos diferentes, produzem a noção

de tridimensionalidade. A criação de vários planos, (personagens/objectos)

aquém e além do objecto central de onde se desenrola a acção, produz a ilusão

de tridimensionalidade.

O enquadramento dos personagens deve realçar as linhas de força e de com-

posição do plano1006

Acção centrada sobre a mão - corpo estático, só expressão cara.

Enquadramento à direita fecha personagem AR À ESQ. - Enquadramento à

esquerda  abre personagem - AR A DIR. - Enquadramento correcto: chapéu fecha

ângulo eixo imagem

Enq. À direita abre à esq.- centra

Enq. À esq. Fecha eixo. Abre ao ext.

Enq. Central eixo abre aos dois lados  

Fotogramas do filme
“Amadeus”

de Milos Forman

Fotogramas do filme
“Amadeus”

de Milos Forman
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Se cinsiderarmos um diálogo entre duas pessoas, regra geral, utiliza-se o Plano

Conjunto 2 como forma acção/resposta - ouve/responde; pode sempre chegar ao

G.P. sem prejuízo da imagem.  Por vezes é mais importante a atitude passiva,

ouvir  do que activa, falar. Quando acontece que o gesto de quem escuta com-

porta uma maior expressividade e pode até condicionar a resposta ou a per-

gunta que se seguirá, a câmara, obviamente fixa-se nesse personagem e na sua

atitude. Deve existir ar (espaço) entre personagens dialogantes.

Um aspecto importante nos movimentos de câmara, nos planos e na encenação

denomina-se continuidade ou espaço temporal e resulta precisamente do con-

servar a linha de acção no mesmo sentido, a fim de não haver planos cruzados.

O Objecto desloca-se da esquerda para a direita; os planos devem manter a

entrada pela esquerda e a saída pela direita.

Fotogramas do filme
“Amadeus”

de Milos Forman
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Se a sequência indica uma certa direcção, a câmara deve mantê-la até à chega-

da ao destino e, caso seja necessário alterar o rumo, utiliza-se um plano de

corte que permita desviar a atenção por um breve espaço de tempo. O plano

de corte será um pormenor da acção ou de acção paralela.

Conservar a mesma orientação durante bastante tempo pode provocar enfada-

mento repetitivo; a acção deve ser conjugada com planos de auxílio dramatur-

gico, grandes planos, utilização de passado ou futuro, acção em paralelo no

mesmo espaço de tempo. Há determinados planos sequência ou movimentos de

câmara («travellings») cuja duração perpetua a acção, criando outras emoções

que não as do cinema espectáculo e a sua multiplicidade de planos1007;.

Há que utilizar e planificar o contra - campo escrupulosamente; doutro modo a

acção resultante é o contrario do que se pretende. 

Os planos têm ou devem ter movimento. No ritmo fílmico existem vários movi-

mentos e combinações de movimentos. Quando a câmara se move mantendo-

se fixa no seu eixo temos uma panorâmica; quando a câmara se desloca em

todas as direcções teremos um Travelling mecânico; quando a câmara se move

à vertical será Dolly ou grua. A variação do campo abraçado ( ângulo de aber-

tura da objectiva ) «zoom»- ou travelling óptico.

Estes movimentos de câmara, na sua especificidade, encontram-se definidos no

glossário apenso a este trabalho.

Porém, julgamos esclarecedor anotar alguns detalhes sobre cada um deles, em

ordem a um melhor aproveitamento estético.

Os planos organizam os movimentos, dependem do aumento ou diminuição do

espaço de enquadramento, centram a atenção em determinados elementos da

cena. A utilização de movimentos de câmara obriga a um estudo atento do

movimento: velocidade, orientação e um permanente reenquadramento, reno-
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Devendo coexistir a encenação e os movimentos de câmara, não há que fazer

planos só para demonstrar domínio técnico ou predominância da imagem sobre

a narrativa total. A actual cinematografia-espectáculo utiliza normalmente a mul-

tiplicidade de planos com o propósito de esconder a fragilidade da narrativa ou

então evidenciar o actor da moda ou do sistema.

O “travelling” sublinha o objecto de interesse da acção, ao contrário da «zoom»,

que avançando ou recuando, subordina a personagem à câmara. 

No “travelling” como o ângulo da objectiva se mantém, é a câmara que se su-

bordina à personagem e vai ter com ela. 

As emoções do receptor em relação à narrativa dependem muito do reflexo

duplo subjectivo e variável, isto é o grau de participação e cumplicidade do

espectador com o desenrolar da acção. Assim num caso será o espectador que

vai ter com o personagem, noutros casos é este que se desloca em direcção ao

receptor. 

Usar a panorâmica corresponde a  um  olhar à procura de referências, de  conhe-

cimentos; tenta-se mostrar o desconhecido, abrir perspectivas. Também acom-

panha os movimentos dos personagens, tornando cúmplices os espectadores da

emoção inerente á descoberta, do encantamento. 

O movimento da panorâmica deve ser cuidadoso para que  a leitura que se pre-

tende dar ao plano seja a correcta e não se transforme num movimento aleatório

e descoordenado, isto é, o início e o fim da panorâmica devem estar rigorosa-

mente definidos, mesmo que o movimento induza  dúvida, procura, abstracção,

deve estar sempre ligado à narrativa, fazendo parte integrante dela. 

As panorâmicas dividem-se em dois tipos: descritivas e condutoras de acção.

" Panorâmica descritiva. A câmara percorre uma área sem um interesse exacto,

sendo, no entanto, determinante para a localização da cena, além das perspec-

tivas lineares ou aéreas;

" Panorâmica condutora de acção. O movimento da panorâmica, no seu início

ou final, situa-se  sobre um determinado elemento gerador de acção; 

" Plano Travelling- Acompanha a acção, descobre novos espaços, ao mesmo
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" «zoom»/ «travelling» /panorâmica - Os movimentos de câmara em “travelling”

ou em panorâmica são corrigidos na composição do plano ( variando o campo

abraçado ) afastando ou aproximando o personagem da narrativa e da acção. 

Qualquer movimento executado em  «charriot», «dolly», ou  «standy cam» deve

emendar  sempre o foco e a velocidade do movimento para um correcto

enquadramento, durante o tempo em que decorre a acção, subordinando-se a

esta.

Os movimentos de câmara que abordámos, os planos , os enquadramentos con-

tribuem para a descrição da acção. Vejamos um exemplo, retirado do filme

Amadeus de Millos Forman.

Travelling recua - acompanha a acção do personagem ao mesmo tempo que

descreve a acção que se desenrola à sua volta. 

O enquadramento mantém em aberto cerca de cinquenta por cento da acção a

fim de o receptor se aperceber da descrição do local,  independente da acção -

pouco significativa para o desenrolar da narrativa exceptuando o desvendar do

espaço cénico  e o seu ambiente. 

Repare-se em um plano sequência do filme em causa: entrada do person-

agem/padre no hospício acompanha a acção do personagem com um«travelling»

acção - ao mesmo tempo que descreve o local com os seus personagens - crian-

do uma afectividade activa/passiva no receptor.

Fotogramas do filme
“Amadeus”

de Milos Forman
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«Travelling» à esquerda e «zoom» out - parte de Grande Plano Mozart «travel-

ling» à esq. «zoom» out a Pc Conjunto Mozart à esquerda enquadramento  do

enquadramento com cravo - personagem mãos Mozart tocam.

A colocação e o movimento da câmara em relação ao elemento a filmar é de

importância vital, pois condiciona o espectador em relação à imagem que se lhe

fornece, conferindo-lhe um importante acento dramaturgico na gramática fílmi-

ca. Caracteriza os elementos interventores na cena, seus estados de espírito e

suas intenções em relação aos outros intervenientes e mesmo relactivamente

aos elementos cenográficos 

Descrição de uma sequência (acção, movimentos de câmara, iluminação, etc...)

Plano Geral fixo Mozart corre,  para 3 seg.  compõe cabelo dirige-se ao salão,

câmara acompanha 

Panorâmica à esquerda - atravessa  público , vénia. - ligeiro «zoom» out - Plano

Geral - dirige musica.

Fotogramas do filme
“Amadeus”

Concerto Mozart criança

para o Papa Clemente XIII.

Fotogramas do filme
“Amadeus” 

de Milosw Forman
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corredor; iluminação  proveniente de janelas - luz dia 5.500 graus Kelvin - entra

num salão fica em 1º plano ( Plano médio ) ajeita o cabelo atravessa a sala -

câmara, panorâmica à esquerda  (ligeira «zoom out») câmara sobe em «dolly» -

plano ligeiramente picado ( fica em Plano Geral ), desenrola-se final da acção. 

Habitualmente, um plano picado produz esmagamento, reduzindo os perso-

nagens a uma expressão de inferioridade; a cinematografia pode produzir sensa-

ção de superioridade em picado, pela narrativa, acção, , ou representação, como

dissemos atrás. No caso do filme que estamos a seguir,  o receptor conhece

Mozart e a sua música. O plano de picado, aqui, age com duplo sentido e carác-

ter simbólico; pequeno homem em estatura, grande pela sonoridade das suas

composições, mexe-se no imenso salão do príncipe, arcebispo de Salzburgo, tor-

nado diminuto para contrastar com a grandiosidade da música (signo/ signifi-

cante / significado). 

Repare-se também na envolvência da encenação e na moldura da figuração.

Descrição de uma sequência (acção, movimentos de câmara, iluminação, etc...)

Plano de Conjunto - público forma corredor - passa personagem - espreita por

entre pessoas - câmara acompanha «travelling»/ recua - segue panorâmica à

esquerda - personagem passa, espreita por entre pessoas em 1º plano - fica a

ver - em Plano Próximo mais.

Fotogramas do filme
“Amadeus”

de Milos Forman
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Descrição de uma sequência (acção, movimentos de câmara, iluminação, etc...)

Plano Inteiro personagem desce escada - «zoom out» acompanha - até em 1º

plano direita entra maestro desfocado,  volta-se para câmara,  desfoca-se o 2º

plano e corrige-se foco para 1º plano maestro -valorizando acção deste.

Como se verá pelo exposto, a construção de um plano atende vários factores,

não só de ordem técnica, mas também, e principalmente, de ordem estética .

Haverá ainda que considerar a subjectividade da composição e a objectividade

do plano em si. Os planos obrigam-se a uma relação estreita com a encenação,

a um elo de continuidade entre eles, de maneira a que a sua junção final resulte

num todo coerente. Deve estabelecer-se uma relação destes com o tempo fílmi-

co ( variação  passado, presente, futuro) ou uma junção destes ( tempo de nar-

rativa ) durante quanto tempo se desenrola a acção, ou se o tempo da narração

corresponde ao tempo real do filme - Tempo Pendular1008.

O cenário pode definir-se como a criação fictícia de um lugar determinável1009que

será parecido com um lugar real mas, ao mesmo tempo, diferente daquele onde

a acção se desenrola.

O cenário ajuda o espectador a conhecer os personagens e na orientação da nar-

rativa. Em cinematografia, este deve reflectir a vivência das personagens, origi-

nando o clima que propicia a narrativa.

A cenografia, (local onde se desenrola a acção), deve considerar que a tridi-

mensionalidade da cena vai ser substituída pelas duas dimensões da projecção.

O espaço de acção deve definir-se até ao mínimo detalhe por forma a evitar-se

sombras, reflexos, batimentos ( ruído produzido na imagem motivado pelas tex-

turas de alguns materiais utilizados na cenografia). Há que atender à integração

dos personagens, ergonomia e conforto,  deslocações em cena, dificuldades de

captação de som.  Donde se depreende que a cenografia reveste uma particu-

lar importância no cinema.

Deve atender-se aos adereços de cena ou de acção que, integrados na

cenografia, são objectos que fornecem uma maior veracidade ao ambiente.  

Fotogramas do filme
“Amadeus”

de Milos Forman
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A cenografia deve condicionar sempre o real à realidade fílmica e nunca à objec-

tividade do dia a dia, situando-se de acordo com a realidade da narrativa e dos

personagens, criando estruturas condutoras para o desenrolar fílmico1010.   

Iluminação

A cinematografia, como todos sabemos, representa uma das vertentes da

“Escrita pela Luz”. Daí que falar de iluminação ao fazer cinema pareça uma

redundância. Todavia, estamos perante um aspecto técnico com implicações

estéticas de importância capital na rodagem de uma película. 

A luz, em filmagem, deve ser o mais natural possível.  Por natural, entende-se

luz e sombra; existem diferentes graduações de sombras e deve ter-se em

atenção o resultado do movimento das personagens no tocante à cenografia,

recortando-os ou fundindo-os com esta. Podem usar-se projectores com filtros

de cor a fim de intensificar a dramaturgia. Não esqueçamos que os diferentes

va-lores de luminosidade potenciam a emoção, além de criarem a tridimension-

alidade inexistente na imagem cinematográfica. 

Fotogramas do Filme
Gabinete do Dr. Caligari de
Robert Wien, 1919 –
Expressionismo criado a
partir de uma cenografia
com vida própria; reflecte
um arquétipo da tirania
dentro do caos.

Fotogramas – 2001,
Odisseia no Espaço de
Stanley Kubrick  (1968) e
Laranja mecânica de S.
Kubrick (1971) – 
a iluminação e a
cenografia completam-se.
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[O objecto cinematográfico]A iluminação, em cinema ou em vídeo, não significa apenas tornar mais visíveis

os objectos, mas sim dar-lhes personalidade, dotá-los de vida, ao mesmo tempo

que se  desenvolvem valores cromáticos e de composição pictórica e concen-

tram os valores de acção e composição de plano nos locais exactos.

As medidas necessárias para determinar a qualidade e quantidade da luz, assim

como as suas características são;  a direcção, intensidade, temperatura de cor e

dispersão.                                                                                    

A direcção afecta as volumetrias. O jogo de luz/sombra intensifica ou não qual-

quer um destes elementos, determina aqueles que interessa valorizar.

A intensidade aponta a quantidade de luz para iluminar determinado objecto

estabelecendo a relação deste com a cenografia existente

.

A temperatura de cor define a qualidade da luz. Segundo os objectivos a atin-

gir, adequam-se os valores cromáticos. 

A dispersão ( luz dura ou suave ) depende da quantidade e qualidade da fonte

luminosa. Corrige-se, utilizando espalhadores ou concentradores. 

Devemos atender ainda à quantidade de luz a derramar sobre um determinado

espaço, o que depende de variados factores: área, cores empregues em cena,

características dos objectos, volumes, texturas, superfícies absorventes ou

reflectoras. Sublinhe-se, porém, o ambiente que a iluminação irá reforçar, acen-

tuando as características emotivas. 

A iluminação é também o jogo lúdico entre a luz e a sombra, realçando aspec-

tos de cena em detrimento de outros, equilibrando a acção pela composição de

sombras e de luz.

Quer em cinema, quer em televisão, iluminar não pode ser o despejar uma quan-

tidade de luz1011, de uma só fonte para a área onde se irá desenrolar a acção;

deve existir uma  distribuição de várias fontes que, de uma forma correcta, va-

lorizem as superfícies e os volumes, criando uma noção de tridimensionalidade

e a ambiência que envolve os personagens. 
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intervém na estética da imagem. A sua responsabilidade pertence ao  director

de fotografia  que acompanha a linha estética da narrativa fílmica desenvolvida

pelo realizador.   Não pode, pois,  ser vista só no aspecto técnico, mas também

no aspecto artístico, estando numa boa conjugação destes o resultado per-

feito1012.

A luz dura utiliza-se para criar formas e sombras bem definidas, nomeadamente

quando é necessário realçar texturas. Tem alguns inconvenientes, pois o alto

contraste que produz impede decidir com precisão o diafragma correcto e ori-

gina uma carga dramática intensa pelos contrastes produzidos.

A luz suave elimina as grandes sombras, cria ambientes, evita que certas tex-

turas sejam ampliadas. Não dá noção de profundidade; esta decai rapidamente

com a distância, produzindo uma luz plana e sem relevo.

Princípios de iluminação.

Direcção da fonte luminosa:

- Frontal -  Boa reprodução de pormenores, achata a forma e anula texturas.

- Alta a 45º -  Boa leitura tridimensional mas a sombra suprime o pormenor.

- Superior -  Dramatiza intensamente, criando clima de tensão, produz grandes

sombras.

- Lateral 45º - Distorce a realidade, dramatização intensa, grandes sombras.

- Traseira ou de recorte -  Recorte do objecto a ser gravado.

A iluminação dura ou suave pode ser conseguida pela utilização ou não de difu-

sores.

Formas de controlar a iluminação:

Difusão - Materiais que espalham a luz que os atravessa dando-lhes um tom

suave - ex. papel translúcido, vidro despolido, filtros  difusores,..

Reflexão dura - Materiais de superfície clara e brilhante que mantêm a luz

agreste e direccional.

Reflexão difusa - Materiais de textura irregular que espalham a luz, alterando-

lhe a qualidade de dura para suave.
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[O objecto cinematográfico]Absorção selectiva - Materiais cinzentos ou coloridos que absorvem uma parte

da luz e reflectem outra. 

Os materiais coloridos reflectem determinados comprimentos de onda1013.

- Absorção - Material de cor preta que absorve a maior parte da luz incidente.

Assim, a energia luminosa transforma-se em calor.

- Suavização de  sombras - Com uma só fonte luminosa destaca-se a forma dos

objectos, produzindo no entanto sombras na direcção contrária . As sombras

podem ser alteradas ou suavizadas por outra fonte luminosa, no lado oposto à

primeira e com um difusor, a fim de não se multiplicar ou reflectir a luz da

primeira fonte.

- Iluminação de fundos - Modo de destacar os objectos dando forma e relevo

aos fundos com uma iluminação suplementar.

- Iluminação à distância - O emprego de  uma segunda fonte luminosa, além da

primeira, permite diminuir a escala de tonalidades. Quanto mais afastada esta

se encontrar, mais reduzida é a intensidade do fluxo luminoso.

Iluminação rasante - Utilizada quando se quer destacar texturas, relevos, rugas…

- Lei do inverso do quadrado da distância -  Quando se duplica a distância entre

a fonte luminosa e o objecto a intensidade da luz diminui quatro vezes.  

A iluminação tipo de um objecto deve, em princípio, utilizar três fontes lumi-

nosas, a saber:

- Fonte luminosa principal - Luz predominante de concentração dos raios lumi-

nosos sobre o objecto a ser gravado e, normalmente, colocada entre uma

posição frontal e cruzada a 45º (vertical e horizontal) do objecto.

- Fonte luminosa difusora - Iluminação suave que não produz sombras e faz

reduzir os contrastes provocados pela iluminação principal (luz e sombras).

Permite leituras entre as áreas mais iluminadas e mesmo nas zonas sombreadas.

Esta fonte luminosa coloca-se normalmente no lado oposto ao da luz principal

e situa-se entre os 0 a 30º  relativamente à câmara de gravar.

- Iluminação claro-escuro - Uma correcta utilização de sombra e luz provoca

noção de solidez, profundidade e espaço, talvez o que mais se aproxima do na-

tural. 

- Iluminação de recorte ou de contraluz - Colocada atrás do objecto ilumina-o

de forma a destacá-lo e recortá-lo do fundo.
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Podemos classificar a iluminação como

total, realista, ambiental, decorativa ou

abstracta.

A iluminação total, também chamada per-

feita, exige pouca ou nenhuma criativi-

dade, toda a imagem é igual entre si.

A iluminação realista recria ambientes naturais; o brilho do sol a entrar por uma

janela, ou mesmo a luz do luar em estúdio. Trata-se de um género de iluminação

bastante mais criativo. 

A iluminação decorativa intensifica os ambientes dramático com luz ou sombras,

caso da sombra de uma persiana projectada numa parede como se o sol

incidisse na janela. 

A iluminação abstracta depende do cuida-

do estético do iluminador e do realizador;

talvez a mais criativa de todas e a que

maior relevo dá ao desenvolvimento

dramático decorrente da acção. Este tipo de iluminação confere  um  tratamen-

to pictórico de grande intensidade.

Na imagem, a cor ainda não está totalmente explorada. Convem lembrar que,

enquanto o pintor tem a sua paleta e não utiliza as cores da natureza, con-

seguindo afastar-se desta a fim de transmitir a mensagem artística, na cine-

matografia a cor usada é o que limita o cineasta a expressões indefinidas. Hoje

em dia, o espectador está habituado a efeitos de luz (de) formativos, em parte

devido ao excesso de informação de luz/cor das estações emissoras de televisão

e do cinema indústria. O cinema deveria tentar um compromisso entre o "novo-

riquismo" televisivo e a reprodução natural do real, investigando as potenciali-

dades da paleta do filme colorido até atingir e exprimir intenções artísticas. 

A iluminação atribui às imagens fascínio, origina ambientes dramatúrgicos, cria

a realidade fílmica,isto é, deve servir e não servir-se. A imagem deve insinuar-

se junto do espectador de maneira equilibrada, acentuando, não destruindo. Um

filme, em parte, resulta de uma feliz aliança entre o director de fotografia e o

realizador, devendo, este último disciplinar todos os valores cromáticos de luz

Fotograma do filme
Laranja Mecânica 
S. Kubrick (1971) 
contra-luz – emoção
atribuída pelos valores
cromáticos – luz direc-
cional dura. 

Fotograma do filme
Querelle
de R. W. Fassebinder
–1982- - 
Iluminação subjectiva
de grande intensidade
e poder pictórico 
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[O objecto cinematográfico]e sombra, de forma a que a imagem corresponda à realidade1014.

A imagem, como se sabe, capta-se e interpreta-se pela visão e esta não se

limita a ver e a reconhecer. Antes de tudo, ela analisa de acordo com padrões

e códigos, reconhece e descodifica as imagens recebidas, como temos vindo a

relevar. 

A forma e a cor determinam sensações que transformam a realidade, dando vida

a uma nova forma de ver/ sentir, (estado de emoção) e, acima de tudo, inter-

pretar.

Numa sugestão que fez escola, a propósito da evolução da linguagem da

imagem cinematográfica, Bazin distinguia entre os cineastas que acreditavam na

imagem e os que acreditavam na realidade. Os primeiros fazem da expressão

artística um objectivo autónomo, transfigurando sem problemas a realidade fil-

mada; os segundos tentam, tanto quanto possível, conservar as imagens fílmi-

cas fieis à ambiguidade imanente do real, partindo da hipótese de que o próprio

acto de filmar produz uma verdade que é irredutível a qualquer manipulação1015.

A Iluminação. A continuidade. O eixo de acção com personagens/objectos em

movimento.

Quando a acção comporta movimentos  de personagens e/ ou objectos e na

planificação, devem estar anotados  os locais de filmagens, a equipa de traba-

lho obriga-se à chamada  visita técnica1016 .Vem a propósito citar uma tal etapa

porque, relativamente à iluminação, haverá que escolher a melhor hora para va-

lorizar a luz natural, sua orientação, sombras, texturas…Tudo isto quanto a exte-

rior e interior.
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isso a luz e a sombra ( por vezes, a mudança é tão drástica que a narrativa ci-

nematográfica fica alterada ). Vejamos. A acção tem cinco minutos reais;  a fil-

magem demora três a quatro horas. Nesse espaço de tempo alteram-se todos

os valores da luz, logo da profundidade de campo e da dramaturgia da imagem.

Em cinema, a iluminação não deve impor-se, ela reveste um papel de persuasão,

respeita a verdade da narrativa e não a destrói. 

Uma película de qualidade do ponto de vista técnico e estético exige primor-

dialmente uma optimização da imagem. Para atingir essa meta deve ter-se em

atenção:

Contraste - relação entre valores cromáticos extremos ( preto e branco )

Graduação - relação com meios-tons ou graus de cinza -

Latitude - Possibilidades de erro onde é registada a imagem.

A finalizar estas considerações sobre iluminação, uma meia dúzia de notas/chave

a observar como linha orientadora de obtenção da melhor imagem :

-Uma boa iluminação tem de produzir sombras, estas são naturais e prove-

nientes de uma origem.

-Colocar a luz principal entre os 10º e os 30º em relação à ponta do nariz

-Evitar iluminação alta - superior a 40º ou 45º 

-Não utilizar mais do que uma luz principal para cada  ponto de vista

-Evitar ângulos pronunciados na horizontal e vertical entre a luz principal e a

pontual.
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[O objecto cinematográfico]-Utilizar luz suave ou reflectores correctamente situados para evitar grandes

sombras.

-Iluminação recorte - projector superior a 45º graus por detrás do personagem

ou objecto. Virado para a câmara destaca o objecto do fundo 

Direcção da luz 

Observador fixo  ao centro - O efeito da

iluminação muda - a sombra produz-se

no lado oposto ao de onde chega a luz.

Fonte luminosa fixa ao cen-

tro

Variando o observador e mantendo fixa

a fonte luminosa, a sombra muda,

dependendo do ângulo de visão.          

Os projectores utilizados em estúdio dividem-se essencialmente em ;

-Luzes Suaves/ mini/brutos  

-Projectores de luz concentrada (Fresnel) 

-Projectores de efeitos /motivos

-Projectores de seguimento                                           



288

Tese de Doutoramento
Adriano Nazareth Jr. O seu uso produz qualidades de luz diferentes, já referido anteriormente.

Luz suave                                    Luz Dura

Graduações tonais suaves                 Formas pronunciadas e bem definidas

Evitar destaque de texturas               Projectar sombras intensas

Eliminar sombras sem criar sombras      Realçar texturas 

adicionais

A intensidade da luz cai rapidamente    A luz mantém-se com intensidade

com a distância                              mesmo a uma  distância razoável

O Som e a Imagem

Tivemos já ocasião de falar no papel do som na produção cinematográfica.

Porém, como óbviamente se reconhece, o assunto de que estamos a tratar

força-nos a ponderar e a analisar argumento de tão grande relevo no cinema e,

como nos temos obrigado na linha de orientação deste trabalho, procuraremos

dar exemplos práticos que ilustrem e complementem as nossas palavras.

O emprego do som ( artes sonoras ) na cinematografia oferece motivo de

reflexão, pois à volta de uma realidade forma-se a realidade fílmica.

Já nas primeiras exibições cinematográficas se fazia o acompanhamento com

instrumentos musicais das imagens projectadas. Desde os primórdios que o ci-

nema utiliza  a música ( concreta e abstracta ) como acompanhamento da

imagem, criando e propiciando emoções complementares à narrativa . Esta

necessidade de utilizar estruturas musicais na cinematografia, contraria a reali-

dade do dia- a- dia, é o oposto do pragmatismo, da objectividade.

O quotidiano da vida real não está recheado de estruturas musicais, mas sim

permeado de sons, gente que fala, pessoas que cantam, gritam, veículos que

correm, objectos que deslizam ou batem, vozes de animais, ruídos da natureza,

silêncios…. 
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[O objecto cinematográfico]O som integrou-se tão bem nos objectos fílmicos, que a banda sonora com-

pleta a imagem, obrigando a reflectir sobre as reacções do espectador médio

perante a irrealidade subjectiva da banda sonora num objecto cinematográfico. 

Na cinematografia, a banda sonora compõem-se de: Palavra; Música ; Ruídos. 

A primeira participa na narrativa pela oralidade. A palavra consiste no diálogo

ou monólogo dos actores. Lembramos que nos primeiros anos do cinema, no

dito "mudo1017", a palavra estava presente na articulação que a subentendia e

nas legendas que a explicitavam. 

O texto faz parte do filme, inserindo-se num todo homogéneo e não como nar-

rativa verbal.

O texto, quando dito, não se limita a acentuar a palavra de uma encenação

teatral, mas, conjugado com os silêncios, com os movimentos de câmara, as

potencialidades da banda sonora, interrompe acontecimentos, muda o ângulo

de visão, afastando-o ou aproximando-o, altera os objectos, realçando-os ou

anulando-os, salienta ou diminui a importância de um personagem e numa

sequência.  

No teatro, o texto é activo e permanente, toda a encenação se processa à volta

do mesmo, obrigando os actores a constantes deslocações, criando planos di-

ferenciados para os espectadores. No cinema, o texto auxilia o desenvolvimen-

to da narrativa, quando a realidade "representada" cede a palavra à própria

"representação". Isto significa que o que nos mereceu crédito não é o que se

diz no filme, mas sim o que o filme diz.1018 "

Não esqueçamos que, em cinema, um texto não é um texto verbal puro, pois

está cheio de sinais figurativos ( palavras, sons, gestos, movimentos ) actos de

representação que se associam à imagem, fazendo parte integrante dela1019.

Em cinema, o diálogo salienta a narrativa figurativa e esta deve suportar o texto

dito sem se imporem mutuamente, a fim de criar uma nova narrativa audiovi-

sual. O diálogo, sendo uma das bases da acção, deve fundir-se nela.

O diálogo auxilia a reflexão intelectual, permitindo aos sentidos maior disponi-
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palavras não devem ser ditas, mas interpretadas. Muitas vezes, substituem-nas

silêncios alusivos à acção; as imagens devem falar. Mesmo que o diálogo seja

dramático e dinâmico tem de subordinar-se à acção das imagens. 

No caso de o texto se bastar a si mesmo, bastaria uma leitura do mesmo (em

que a imagem seria o acessório), predominando a arte do verbo. Na cine-

matografia, as artes verbais devem fundir-se nas imagens

O cinema possui, na verdade, um conjunto de regras que parecem existir para

se abrirem excepções. Contudo, em relação aos diálogos há um princípio esta-

belecido que lhes atribui cerca de trinta por cento do tempo fílmico.

O texto verbal, enquanto palavra, indica um conjunto de sons/referência dos

intérpretes que podem ser dobrados. Note-se que os sons não saem da imagem,

dos movimentos dos lábios, mas de colunas amplificadas colocadas fora do

ecrã; o espectador não sabe nem se preocupa com esse pormenor; há flagrantes

contradições e impossibilidades que, normalmente, não tocam sequer o espec-

tador; por exemplo, no final de um violento esforço físico, o personagem fala

pausadamente. Em reconstituições históricas, Júlio César, Jesus Cristo, Gengis

Kan exprimem-se em idiomas modernos , geralmente aqueles a que pertence a

produção do filme. No caso de haver dobragem, os intérpretes falam com uma

voz que não é a sua, de timbre e expressão diferentes do original. 

Ocorre-nos a célebre frase, “Play it again Sam” do filme  Casablanca de Michael

Curtiz (1942). Noutra voz e noutra língua resulta uma deformidade, diríamos que

repelente.

Os sons produzidos pelas cordas vocais ( a voz de cada um ) de expressão ca-

racterística, exactamente por isso, despertam no espectador reacções de identi-

ficação e vibrações afectivas diversas, cargas emotivas peculiares. Ainda que se

trate, sublinhe-se, de um idioma incompreensível para o espectador ou de uma

linguagem inexistente como é o caso dos robots de Guerra das Estrelas (1977)

de George Lucas. Os silvos, grunhidos, rangidos em vários tons e frequências
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[O objecto cinematográfico]conseguem traduzir e transmitir ao espectador uma panóplia de emoções.

Este conjunto de ruídos fabricados em estúdio, complementam a imagem e

resultam de imaginações fulgurantes que vão de encontro ao esperado pelo

espectador, reflexo duplo /espelho, em que a realidade fictícia mais não é que

a irrealidade imaginária. As necessidades afectivas e racionais entreajudam-se,

construindo ideais de ficção. Atenda-se a que o acto criativo nasce dentro de

um determinado contexto temporal e cultural onde imperam sempre tendências

modistas. 

Acontece que a importância do ruído muitas vezes excede a realidade, nesse

pólo de irrealidade/real de mútuas transferências, como na saga de George

Lucas  “Guerra das Estrelas”, que atrás citámos. No espaço, onde, em princípio,

o som não se propaga, em todas as batalhas, o som das armas a disparar asso-

cia-se aos tiros dos western; nas perseguições em terra batida quando o carro

derrapa ouve-se o som do chiar dos pneus “ 007 - Dr No.” (1962) Terence

Young. 

Salientamos em “ Once Upon a Time in America “(1982) de Sergio Leone, a uti-

lização de um conjunto de ruídos que no seu todo formam uma estrutura musi-

cal complexa. Dentro do carro, a acompanhar o diálogo de dois personagens ,

Noodles (Roberto de Niro) e Deborah (Elizabeth MacGovem), misturam-se o

frémito do vestido de seda dela ,o estremecimento dos bancos de couro do

carro, o som do motor do carro a trabalhar ao ralenti, o ambiente de rua, a que

se junta, enfim, um pormenor quase imperceptível, o tilintar de um brinco pen-

dente na orelha de Deborah; um todo magistral a acentuar a imagem de maneira

ímpar.

Enquanto os ruídos e os diálogos pertencem à imagem, a música é-lhe exterior

. Atribui-se-lhe um poder de subjugação e persuasão Por este motivo, em algu-

ma cinematografia, o excesso de música preenche o vazio da narrativa icono-

gráfica que se reduz a uma moldura da música1020.

A música imitativa ou representativa ( há realizações em que a introdução a

determinadas personagens se faz por temas de personalidade musical ) limita e

banaliza o filme pelo truque da chamada de atenção para ambientes ou objec-

tos.
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atitude reflectiva, prolongando a acção do plano no imaginário e no emocional,

sem permitir que a força do trecho musical se sobreponha no imaginário/

emoção à narrativa fílmica, evitando mesmo dar sinais que possam transformar-

se em signos/significados de valor diferente da iconografia, valorizando ou anu-

lando personagens/objectos1021. 

“Aleksandr Nevsky”, de Sergei Einseinstein (1937-38) foi  campo de experimen-

tação do realizador para aplicar as suas teorias sobre imagem/som em perfeito

equilíbrio, valorizando as enormes possibilidades que a pós produção áudio

visual oferece à obra fílmica. 

A música, da autoria de Sergei Prokofiev, trabalhada em perfeita sintonia com

o realizador, estabelece uma comparação das artes visuais e sonoras que enal-

tecem a obra cinematográfica. O filme em causa inicia a grande evolução do ci-

nema como obra de expressão plástica onde há harmonia entre várias formas

artísticas: arquitectura, pintura, música, teatro. Cada plano desempenha uma

função narrativa que engrandece a obra no patamar cultural onde se insere (

pormenores de esculturas, guarda-roupa, móveis, cortinas), todo o detalhe

adquire uma nova dimensão integrada em perfeita harmonia na obra, comple-

tando-a. 

Falar de S. Einseinstein corresponde a falar de montagem. 

Acho oportuno, nesta conjuntura, lembrar que a montagem é uma componente

  

 

Fotogramas do mapa
de pós-produção
som/imagem de
Aleksandr Nevsky de
S.Einseinstein 
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Capítulo Décimo
[O objecto cinematográfico]da produção do filme tão indispensável como qualquer outro elemento da eficá-

cia cinematográfica1022. 

A montagem ordena e, de certa forma, interliga as ciências exactas com as ciên-

cias humanas, ao permitir que os valores estéticos, éticos e poéticos sejam opti-

mizados com o auxílio da técnica. Esta interacção, comum a toda a criação artís-

tica, desenvolve-se a partir de uma premissa ( oposto /contraditório ), base do

processo dialéctico assente no conceito kantiano da tese, antítese e síntese.

A montagem cinematográfica pode traduzir-se como sendo o acto de produzir

uma sequência com todos os planos1023 - entre os 500 e os 10001024 - de forma a

criar uma ordem rítmica e harmónica que irá condicionar o ritmo e tempo do

filme. Não se trata de colar planos segundo a ordem do guião e da planificação;

a montagem deve seguir os quatro grandes interventores ( movimentos ) da nar-

rativa fílmica: os actores e objectos de acção; os movimentos da câmara; uma

rigorosa relação entre planos ( anteriores e posteriores ) e a interligação perfei-

ta entre os três movimentos anteriores.

Relembrámos que cada plano é um fragmento da narrativa, possuidor do seu

movimento e ritmo próprio. Assim, cada plano deve constituir, com os outros

planos - anteriores e posteriores - uma relação de equilíbrio que estabeleça um

novo ritmo sem prejudicar o movimento e cadência do filme.

Estruturada e definida, a montagem está comprometida numa confluência de

movimentos, câmara, actor, encenação, de forma a valorizar cada um sem anu-

lar nenhum outro. Atendamos, como exemplo, a uma acção de movimento em

que determinados objectos perseguem da direita para a esquerda outros objec-

tos e a câmara acompanha a acção desenrolada em «travelling» lateral; os movi-

mentos são individualmente anulados a fim de valorizar a continuidade da acção

fílmica como um todo. 

A montagem determina também o tempo de cada plano, não podendo este ser

contrário à acção que decorre da narrativa, considerando antes que cada plano
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Adriano Nazareth Jr. é parte de uma sequência do filme, como a palavra é necessária à construção

de uma frase, que só vale se houver interligação entre as palavras antecedentes

e precedentes, com o objectivo de dar um sentido ( poético ou outro ) à frase,

não ficando um conjunto de palavras sem nexo. 

Vejamos: uma cena de perseguição policial cuja realidade fosse aferida para

uma duração de 10". Fazendo a utilização de planos sincopados ( planos curtos

e muito curtos alternando com grandes planos, mui grandes planos, planos de

conjunto , planos médios e planos de pormenor ) pode alongar-se em dezenas

de segundos, criando deste modo vários picos de emoção de acordo com a

informação contida em cada fracção de plano. 

A cinematografia actual, principalmente a anglo-saxónica , tem usado e abusa-

do do excesso de planos para descrever cenas de narrativa pobre. A atenção é

auxiliada, mais correctamente, desviada pela quantidade alucinante de planos

acompanhados de forte sonoridade em que imperam os graves, interceptados

por intensos e curtos agudos. Tudo isto provoca reacções físicas e confunde-se

interpretação, análise e formação / informação com  emoção. 

Usando o processo inverso, pode originar-se um idêntico clima. Estendendo o

plano em slow motion, 1" ( tempo real )  que na realidade possui 24 ou 25 ima-

gens, pode multiplicar-se  por 10, bastando para isso gravar um  maior número

de imagens por segundo. O referido tempo passa a ser lido em 10" Logo aumen-

ta,  4 vezes mais o seu tempo real. No cinema, a diminuição excessiva e a acel-

eração excessiva, provocam ininteligibilidade1025.

Continuemos a apontar alguns dos aspectos mais relevantes da montagem.

Dissemos que a montagem determina o ritmo do filme. Por sua vez, este advêm

de um conjunto de elementos de que fazem parte : 

-a câmara (movimentos, enquadramentos e ângulos);

-a encenação (movimentação dos actores e elementos interventores na acção);

-

a sequência de planos que antecedem e precedem cada plano.
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Capítulo Décimo
[O objecto cinematográfico]A montagem, em si, possui o seu próprio ritmo1026 imposto pelo emissor que

obriga o receptor a seguir um determinado tempo definido pela narrativa que,

por sua vez, tem de o reproduzir. A velocidade do ritmo corresponde a uma

evolução sociológica. Hoje, o movimento interno do filme acelerou. O público

tem de se adaptar a esta rapidez, mas uma grande parte segue-a com dificul-

dade.

Esta teorização sobre "montagem" só é possível no cinema e dentro do cine-

ma, estando muitas vezes no limite da exigência crítica, aumentar ou diminuir o

poder de comunicação entre o emissor e o receptor.

Voltando a Eisenstein, um dos grandes teóricos do cinema. Ele tinha por objec-

tivo criar uma poderosa e científica teoria de cinema, de forma a orientar o espe-

cialista, como era próprio do seu tempo. Eisenstein apela aos seus conheci-

mentos de psicologia, sociologia e linguística, movido por um interesse central,

o cinema. Nos nossos dias, os psicólogos, sociólogos e linguistas repartem o

tema nas suas variantes disciplinares1027.

A montagem está ligada ao ritmo da narrativa e, segundo Sergei Eisenstein,

divide-se em métrica, rítmica, tonal, sobretonal, intelectual.

A cinematografia actual, apesar de subscrever na íntegra este estudo, já não

obedece a tal solução que, apesar de conter em si mesma todos os requisitos

necessários a uma correcta montagem, é de certa forma rígida.1028

A enorme quantidade de estudos, ensaios e livros sobre a teoria da montagem

indica a importância que esta tem para a compreensão/ interpretação da cine-

matografia.

Eisenstein nos seus estudos e experiências aponta diversos tipos de montagem,

repartindo-a da forma que aludimos e que, agora, abordamos um pouco mais

desenvolvidamente.

Montagem métrica 1029. De estrutura simples,  limita-se a colar um plano a outro,

determinando a acção da narrativa pelo comprimento e proporcionalidade entre

planos.
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Adriano Nazareth Jr. Muito comum nos filmes de acção e perseguição, a sua simplicidade, aliada ao

pragmatismo (relação entre a rapidez de execução, a economia de meios e os

resultados) é  utilizada desde os primórdios do cinema com grande sucesso nos

seriados televisivos.

Montagem rítmica1030. Resulta de uma evolução da montagem métrica, con-

siderando a relação entre os cortes dos planos e o padrão de movimento den-

tro do mesmo. Este tipo de montagem já produz associação entre a composição

e os padrões de movimento entre cada plano.  Tem em linha de conta as arri-

tmias  existentes motivadas pela alteração dos planos, impelindo o movimento

montagem de plano para plano. 

Note-se em Cotton Club, Francis F. Coppola, o ritmo frenético de um sapateado

associado ao metralhar até à morte de um personagem da narrativa.

Montagem tonal 1031. Baseia-se no som (concreto e emocional) que faz parte do

filme, intensificando as relações de movimento entre a imagem e o som. Os

padrões de sombra (produzidos pela iluminação) poderão corresponder a estru-

turas sonoras mais soturnas, enquanto os valores de luz de grande intensidade

poderão associar-se a sons mais alegres e ligeiros. Morte em Veneza, de L.

Viscontti, liga, de uma maneira sublime, os ambientes produzidos pela ilumi-

nação à dramaturgia conceptual da 5ª sinfonia de Maller.

Montagem harmónica1032. Também associada à estrutura sonora da narrativa cin-

ematográfica.É mais complexa na sua interligação entre planos, pois baseia-se

não nas dominantes particulares da estrutura sonora, mas sim nos estímulos

tonais oferecidos.Em o Livro de Próspero, de Peter Greenway, independente-

mente da estrutura imagem/ som  dominante dos círculos produzidos na água,

procede a  sonoridade / rítmica entre  cada plano. A montagem sobretonal é

uma forma de percepção conceptual.

Montagem intelectual1033. Pode ser usada como o exemplo máximo de codifi-

cação / descodificação existente entre emissor e receptor. Este tipo de mon-

tagem, repleta de símbolos e signos, necessita  de um conhecimento paralelo

ao proposto pela imagem dos planos1034. É a consequência lógica da evolução
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Capítulo Décimo
[O objecto cinematográfico]da montagem das atracções reflexo das influências exercidas pela pintura con-

strutivista, pelo teatro Meyerhold ou Kabuki japonês em Serguei Eisenstein.

Montagem vertical1035 - Em 1938, após ter tido contacto com outros cineastas de

diferentes países, Eisenstein elabora o princípio da montagem vertical onde

associa o som e a cor com a imagem. «...criar os efeitos desejados pelo rela-

cionação de imagens visuais e sonoras, mais tarde incluindo mesmo a cor».

Como se vê, Eisenstein teorizou superiormente a complexidade da montagem,

de forma a conferir uma determinada intelectualização ao cinema, provavel-

mente pela necessidade do seu reconhecimento como arte e não só como um

registo de imagens/ recordação associadas ao factual da  realidade e não ao

conceptualismo / interpretativo da mesma.

A natural evolução da cinematografia obrigou os realizadores a actualizarem a

linguagem, essencialmente pelas novas opções que se têm verificado no cine-

ma contemporâneo. 

Estas ficam a dever-se não só ao normal evoluir técnico / estético que o cinema

tem vindo a sofrer ao longo dos anos, mas também às alterações no compor-

tamento social que as últimas décadas testemunham e, ainda, à multiplicidade

de interesses e de ofertas existentes.

Importa ainda referir que a montagem1036 atribui um espaço/tempo à narrativa,

de acordo com o ritmo do realizador/produtor. 

Montagem simples. Praticamente colagem de planos tendo em atenção os

"racord"1037 ou "continuidade" de acção, de cena, de cor, de som. Nesta mon-

tagem interfere o ritmo do som, conjugado com o ritmo de corte da imagem.

Montagem em paralelo. Duas acções desenrolam-se ao mesmo tempo, alter-

nando os momentos por “leitmotiv” .

Montagem sincrónica. Só importa que a acção e a narrativa continuem, sem

interferência de elementos considerados perturbadores, tais como: lugares, per-

sonagens, continuidade. 

A montagem sincrónica pode ser dividida em:

Mosaico. O conjunto de elementos dispersos vão construindo a narrativa..
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numa acção de ciclo que se fecha;

- Física.- A rapidez e a fluidez de planos assim como o movimento quase alie-

natório da câmara  - movimentos em panorâmica, associados a «travelling» rápi-

dos que produzem a sensação de insegurança física.

- Psicofisiológica - A narrativa construída de forma a causar a impressão de que

se passam muitas coisas ao mesmo tempo, pela noção de o tempo ser mais

longo ou mais curto - alteração de ritmo de planos. - 

- Emocional - A montagem tem como elementos de ligação o passado e o pre-

sente (flashback) ou o presente e o futuro (flash-forward); o tempo é reversível,

podendo situar-se em várias épocas e espaços temporais diferenciados.  

Queremos lembrar que a montagem representa também um método que organi-

za sistematicamente os efeitos que irão valorizar determinadas partes da narrati-

va. Entenda-se como efeitos não só os ditos especiais, resultado de imagens ger-

adas digitalmente, mas sobreposições, encadeados, cortinas, fades .

Os efeitos ( à parte os novos e padronizados ) destinam-se a pontuar, subli-nhar,

acentuar, mas também definir espaço/ tempo na acção fílmica. 

Esta pontuação, utilizada pelo cinema, pode ser dividida em:

- «Cut» ou Corte. Ligação de um plano a outro, dando continuidade à narrativa.

O ritmo, o movimento, a continuidade e o raccord285 são a base do «cut» ou corte

simples.

- Encadeado. Fusão lenta de um plano que se dissolve para dar origem a um

outro. Os encadeados originam uma passagem de tempo, como uma manhã dar

origem à tarde, um dia a outro dia, a passagem de semanas, meses. O encadea-

do é também uma das soluções utilizadas para viajar, passar de uma região

geográfica para outra, de um compartimento para outro diferente. 

Sobreposição - O mesmo enquadramento utiliza duas ou mais imagens sobre-

postas que se equilibram, originando novo "quadro", logo novas leituras e novas



299
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[O objecto cinematográfico]composições. 

- Filage  - Pode definir-se como uma panorâmica muito rápida. Na panorâmica

há uma leitura descritiva da imagem com a câmara a rodar sobre o seu eixo em

qualquer dos sentidos horizontais ou verticais; a “filage” não permite leitura da

imagem, devido à rapidez do movimento  em manchas de cor e luz, sem

definição de objectos. 

Obtém-se a mesma reacção no espectador, ( alteração e ilusão do tempo real )

quando se altera  o número de imagens por segundo em relação ao padroniza-

do.

Estes processos utilizam-se em filmes de acção e de ficção científica pela facili-

dade que estas técnicas de montagem têm de controlar o tempo. 

O cinema é um manifesto de arte1038 ( nem todo ) em contínua evolução, muito

próximo das massas, enquanto receptores / espectadores que se revêem nas

narrativas cinematográficas. Não esqueçamos, porém, os valores de ordem

económica que regem muitos dos fazedores de histórias. 

Deve levar-se em conta a divulgação do vídeo caseiro e das câmaras vídeográ-

ficas, o desenvolvimento de sistemas informáticos com propostas pessoais  ali-

ciantes, cujo princípio se baseia na interactividade, relação computador / uti-

lizador. Fechando este ciclo, a NET que, apesar de se encontrar nos inícios de

desenvolvimento técnico/estético, está já a mostrar as suas imensas potenciali-

dades.

As portas abriram-se para o aprendiz se transformar em feiticeiro, possibilitan-

do novas perspectivas de ver e fazer cinema, renovando estética e poética pelo

imenso auxílio da técnica1039. 

Eis, pois, alguns dos elementos que levaram a alterar a montagem. A quanti-

dade de intervenientes na linguagem fílmica leva os realizadores a adaptar-se

às novas modas ou aos condicionalismos da indústria cinematográfica. 

Para concluir este raciocínio, os códigos empregues hoje em dia pela cine-

matografia são diferentes, havendo, logicamente, uma descodificação diferen-
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é  substancialmente maior em relação à informação que um espectador recebia

há apenas 25 anos1040, ou seja, na actualidade vê-se e interpreta-se de maneira

diferente1041.

Se quisermos atender a regras, a montagem deve seguir preceitos mais ou

menos rigorosos de permanente concordância entre os diferentes movimentos,

câmara, actores e sequências anteriores e posteriores, de planos existentes indi-

vidualmente e no seu conjunto.      

Alguns teóricos da cinematografia mostram-se talvez mais comedidos na teoriza-

ção sobre a montagem ou mais parcos nas suas apreciações, sendo no entanto

em todos unânime a valorização da montagem como peça imprescindível na

estrutura da narrativa cinematográfica.

Tiremos uma conclusão.

Teorizar sobre a cinematografia poderá ser a antítese desta arte, já que cria

regras lógicas com consistência, ao mesmo tempo que procura interligar os

vários elementos que a compõem; o cinema precisa acima de tudo, de se auto-

analisar, auto investigar.

Seguindo a teoria de Siegrefied Kraucauer, são cinco as etapas interligadas que

orientam essa operação de auto análise:1042

1. É a essência da fotografia inclinar-se para o registo e revelação ho-

nestos da realidade.

2. O cinema envolve a fotografia.

3. Apesar de o cinema envolver outros elementos, tais como a montagem

e o som, a fotografia tem um direito legítimo à prioridade máxima entre estes

elementos, pois é e permanece inegavelmente o factor decisivo no estabeleci-

mento do filme.
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[O objecto cinematográfico]4. O cinema partilha com a fotografia a inclinação para capturar a reali-

dade inalterada. É esta a sua característica mais importante.

5.Admitindo que os padrões estéticos se baseiam na natureza fundamental do

"médium", segue-se que o realismo é o critério principal para obter o valor

estético do cinema. A tendência realista está indissociavelmente ligada à

própria essência do cinema;

Encarando a cinematografia como forma superior de comunicação/arte, todos

os elementos nela interventores ( artes verbais, artes sonoras, artes figurati-

vas)- fazem parte de um conjunto independente da embalagem ( linear, não lin-

ear ou sincrónica ) apenas e tão só Cinema.
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Adriano Nazareth Jr. 1001  LOTMAN, Iuri , Estética e Semiótica do Cinema Ed. Estampa , 1978 , p.77

1002  Apocalipse Now de Francis Ford Coppolla teve onze anos de preparação e duzentos e trinta e

oito dias de rodagem repartidos ao longo de dois anos nas Filipinas. Sofreu alterações fundamentais

ao longo destes anos, acrescentos e cortes. A versão final completa só foi apresentada vinte e um anos

depois da estreia no 54º Festival de Cinema de Cannes – 2001 . Comportava mais 50´de cenas inédi-

tas.

1003  Ver Glossário

1004  Definição de quem joga Norte Sul ou Sul Norte – associado à lei dos 180 graus define de que

lado se encontra cada equipe.

1005  Ver glossário 

1006  Atitude e movimentos dos personagens em relação ao elemento central da acção – adereços de

cena – reforçam as linhas mestras da composição, sem nunca permitir a sobreposição relativa dos

espaços diferenciados que cada personagem ocupa.

1007  A cinematografia tem normalmente excepções para confirmarem a regra. Citamos a propósito,  Le

Week-End de Jean Luc Godard (1967), Non ou a Vã Gloria de Mandar de  Manoel de Oliveira (1990), e

Querido Diário de Nanni Moretti (1994).

1008  O Comboio Apitou Três Vezes de Fred Zinneman (1952) é um dos exemplos do Tempo Pendular.

A narrativa filmica inicia-se com um relógio que marca 10.30 e termina quando um outro relógio marca

12.horas e quinze minutos. Cada sequência tem o tempo determinado pelo marcar dos segundo (ref-

erenciados em vários planos de relógios determinantes da acção.)  

1009  PEDRO, António , – Pequeno Tratado de Encenação , ed. Confluência, 1962 –p.111 – 

1010 A relação que a característica espácio-temporal do objecto (o mundo real) mantém com a natureza

do espácio-temporal do modelo(o cinema) determina em grande parte a essência deste e o seu valor

cognitivo. In LOTMAN , Yuri  Estética e Semiótica do Cinema , Ed.Estampa 1978 – p.135

Ver também cap. 8 - paginas referentes à adaptação da obra de Agustina Bessa Luís As Fúrias. 

1011  Em gíria televisiva quando a luz não é despejada para a cena define-se como “iluminação à campo

de futebol”, pois neste caso todos os valores de luz/sombra devem ser inócuos, valorizando só o jogo

e não permitindo leituras emotivas. 

1012  Sven Nykvist  foi durante anos o director de fotografia que mais trabalhou com Ingmar Bergman,

considerando, inicialmente, que a cor apenas servia para realçar superficialmente o bonito. Ao dirigir

a fotografia de All These Woman em 1964,  testou a cor em milhares de metros de filme para com-

preender e dominar a cor,  a iluminação,  a encenação e a dramaturgia.  Foi premiado em Cannes pela

excelente direcção de fotografia de Fanny e Alexandre – filme que lhe trouxe o Óscar de melhor

fotografia em 1984.

1013  São reflectidos selectivamente a cor de pigmento empregue no material – se uma parede for azul,

a luz reflectida pela parede predominará  azul, absorvendo os restantes comprimentos de onda da luz

balanceada.

1014  O cinema utiliza as duas dimensões da fotografia associado ao tempo/espaço (passagem do

tempo em diferentes espaços, interrompidos com a montagem) numa continuidade descontinua, trans-

mitindo uma noção relativa do real. O receptor ao aceitar a imagem filmica como idêntico ao seu

mundo real deve-se ao fenómeno da ilusão parcial.

1015  GEADA, Eduardo, O Cinema Espectáculo. Edições 70-1987 p.77

1016  Numa visita técnica no exterior torna-se necessário transportar aparelhos: ligados à iluminação :

célula fotoeléctrica, termo/calorímetro mais uma bússola e uma planta dos locais de filmagem. 

1017  A cinematografia primitiva a câmara apenas registava os actores a representarem um argumento

teatral, limitando-se a câmara a gravar as entradas e saídas teatrais, dos interpretes. A cinematografia

possui uma vida própria , com encenação só possível dentro da narrativa filmica. A montagem trans-

forma uma cena em dezenas de fragmentos (planos de imagem e som)  que quando unidos na mon-

tagem criam uma nova visão, uma nova irrealidade real. 

1018  MOASCARIELLO  Ângelo . Como Ver Um Filme E. Presença p. 14 
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[O objecto cinematográfico]1019  A cinematografia, por vezes regista narrativas teatrais - actores, encenações, cenografias – com

objectivo de salvaguardar essa memória. Apesar de muito louvável e útil tais documentos não per-

tencem ao domínio da arte cinematográfica.

1020  A cinematografia indústria cria determinados filmes espectáculo com único objectivo de vender

discos utilizando a narrativa filmica  como suporte do teledisco: Evita de Andrew Lloyd Webber (1996),

onde Madonna encarna Eva Peron, ou Tommy de Ken Russel (1975) com música rock dos The Who.

1021  Alguns filmes eminentemente musicais possuem um acompanhamento iconográfico musical de

um texto de imagens ao mesmo tempo que a imagem se adquire propriedades de palavra. Do fundo

do Coração (1982) de F.F.Coppola e Dancer in The Dark (2000) de Lars Von Trier.

1022  EISEINSTEIN,S , Film form –A Montagem – 1938 

1023  «a significação de uma sequência pode depender exclusivamente da relacionação subjectiva que

o espectador faz de planos diversos que, separadamente, a não possuem nem sequer parcelarmente.

As teorias de montagem de Eisenstein são, em larga medida, baseadas neste pressuposto», Jorge

Leitão Ramos Sergei Eisenstein– Horizonte p.23 

1024  Consideremos um filme de fundo cerca de 90 minutos. O cinema espectáculo para descrever uma

acção recorre a um maior numero de planos a fim de intensificar o grau de emoção do espectador

recorrente a um clima de tensão e utilizando o subterfúgio da técnica. A montagem em publicidade é

muito mais agressiva pois a mensagem tem que ser dada em 30 segundos, logo a sequência de planos

montados (média) corresponde a 1 plano/segundo.

1025  Estas duas ininteligibilidades contrárias são, no fundo idênticas. Muito rápida ou muito lenta, a

linguagem do filme separa-se da participação afectiva e torna-se, nos dois casos, abstracta.» O Cinema

ou o Homem Imaginário – ensaio de antropologia Edgar Morin –Morais 1980-p.178

1026  O Cinema ou o Homem Imaginário – ensaio de antropologia Edgar Morin –Morais 1980-p.177 

1027   Sergei Eisenstein – Jorge Leitão Ramos – Horizonte p.15 

1028  A evolução social, económica e religiosa, os conflitos regionais aliados ao desenvolvimento da

televisão e da dependência (passiva e activa) que este fenómeno de comunicação exige, está a trans-

formar as relações estéticas e éticas e em certa medida as técnicas  em meros lugares comuns justi-

ficativos da indústria do espectáculo. A estória tem de ser contada a que preço for, lembro a Guerra

do Golfo e as transmissões directas dos campos de batalha, só para fazer aumentar as audiências.   

1029  «Eisenstein aponta O Fim de S. Petersburgo de Pudovkine como exemplo acabado deste méto-

do.» Sergei Eisenstein – Jorge Leitão Ramos – Horizonte p.24  

1030  Utilizado por S.E. «a cena das «escadarias de Odessa» ritmo pelo «corte» [...] e os passos dos

soldados» (em o Couraçado de Potemkine) Sergei Eisenstein – Jorge Leitão Ramos – Horizonte p.24 

1031  Ver em propósito RAMOS Leitão Jorge « mesmo exemplo apontado por Eisenstein: a «sequência

do nevoeiro» ( em o Couraçado de Potemkine)(...) dada pelas »vibrações luminosas».» Sergei

Eisenstein – Jorge Leitão Ramos – Horizonte p.24

1032   Criou a teoria mas não concretizou em cinema apesar de considerar que o filme que mais se

aproxima desta montagem (anterior à teoria) seria A Linha Geral.

1033  «sequência dos deuses» de Outubro que apresenta sucessivamente imagens de vários ícones,

começando no moderno cristianismo e acabando nos ídolos tribais primitivos [...] que o espectador se

apercebesse do «progresso» apenas intelectualmente» Sergei Eisenstein – Jorge Leitão Ramos –

Horizonte p.25

1034  «...montagem não dos sons harmónicos geralmente fisiológicos, mas de sons harmónicos de um

tipo intelectual, isto é , conflito/justaposição de efeitos intelectuais paralelos.» Sergei Eisenstein – Jorge

Leitão Ramos – Horizonte p.25 

1035  «...surge em Alexandre Nevsky onde, na realidade, a «história» musical de Prokoviev e a

«história» visual/verbal se entrelaçam, chocam [...] o efeito cor para o único caso de S.M.E. nos legou

(na segunda parte de Ian o Terrível).» Sergei Eisenstein – Jorge Leitão Ramos – Horizonte p.26

1036  Uma imagem quando agrupada a uma outra provoca o abstracto concreto, ou seja a associação

de duas  fotografias diferenciadas são duas  imagens concretas que quando unidas criam no especta-

dor uma terceira imagem identificativa, não correspondendo a nenhumas primeiras, mas a uma terceira
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1037  Mantém a progressão e desenvolvimento lógico da narrativa fílmica,  a unidade entre planos e

evita erros na utilização do guarda roupa , adereços, iluminação, cenografia,  utilizados pelos actores

em dias diferentes de rodagem

1038  Pois nem «Tudo o que num filme é arte possui uma significação, é veículo de informação.»

Estética e Semiótica Do Cinema Yuri Lotman estampa p.75-  Mas nem tudo o que possui significação

é arte e muitas vezes é veiculo de (des)informação

1039  «O cinema entra na dimensão electrónica, o engenho audiovisual é despoletado. Mas o filme

para ressurgir da estagnação actual do cinema, tem de ser indultado : definitivamente libertado, acima

de tudo, da fortaleza do modelo linguístico-literário. Que o filme emudeça para tornar a cantar. A

Semiótica encalhou quando tentou fazer navegar o cinema nas rotas «seguras» da linguagem, articu-

lada.» Para uma Virgindade póstuma do engenho audiovisual –Andrea Balzola  

1040  «O terrorismo urbano e internacional é contemporâneo do cinema, a sociedade de massa, da

temática e da televisão via satélite. O que o terrorismo visa, em primeiro lugar, é a afirmação da sua

existência e a difusão das suas reivindicações mais do que aceitação imediata da causa. O terrorismo

moderno seria impensável sem a imprensa de grande tiragem e a estrutura de programação televisiva

, uma e outra alimentam-se regularmente de factos e de motivos sensacionalistas que colocam o pub-

lico num estado de dependência emocional.....» O Poder do Cinema – Eduardo Geada –Livros Horizonte

1985 -p.98. 

1041  As técnicas empregues pela cinematografia , movimentos e velocidades da câmara, ângulos de

filmagem, a duração de planos aliados às técnicas digitais, criam no espectador reacções e emoções

que o obrigam a ver o que julga distinguir nos rostos dos protagonistas. Aos movimentos da imagem

associa-se a iluminação, a cenografia real ou virtual, a banda sonora admiravelmente conseguida, reple-

ta de efeitos sonoros, tudo para evidenciar a expressão ou ao  inexpressivo rosto do actor. As narra-

tivas são doseadas de forma a corresponderem às necessidades de determinado momento para garan-

tir sucesso de bilheteira. 

1042  Theory of Film- the Redemption of Physical Reality – Oxford University Press Nove  Iorque (1965)
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Qualquer tipo de elaboração artística pressupõe interactividade. Uma obra, seja

de que género for, liberta-se do autor e cria o seu próprio mundo, o que obri-

ga a uma leitura, uma interpretação, uma relação de intensidade variável entre

autor e receptor.

Nas artes plásticas, o tema coloca-se com muito mais acuidade porque, viven-

do o objecto liberto da pressão do autor, não se desvincula  da raiz cultural que

levou ao seu cumprimento. Ora, naquela raiz cultural entroncam muitas ramifi-

cações – ramificações essas que estão, quer no autor, quer no receptor - o que

contribui para fazer “do mostrar” o acto maior da dita interactividade.

A cinematografia – cinema industria, cinema arte – ao “mostrar” , utiliza a retóri-

ca das três artes que compõem a narrativa – artes verbais, artes sonoras, arte

figurativa. Entendemos aqui retórica, no sentido clássico do termo : bem falar

em público , logo, a optimização do texto, da voz, do gesto, em ordem à efi-

ciência da convicção.

O cinema atingiu e continua a atingir a convicção ou a sedução do receptor. O

processo de resposta a esta forma de “expor” tem peculiaridades sobre as quais

alguns analistas se debruçaram. 

Daniel Toscan du Plantier diz-nos que o cinema é uma arte preguiçosa, e isto é

a razão do seu sucesso, porque o cinema pede ao espectador, ao mesmo

tempo, tudo e nada. Tudo porque lhe pede para sair de si mesmo, e nada,

porque o esforço é nulo: apenas a pequeníssima exigência de um mínimo de

consciência1101. Por outro lado, Walter Benjamim considera que a linguagem das

imagens faz com que, em qualquer momento, o espectador perca a lucidez, já

que a sucessão de imagens perturba o processo de associação daquele que as

Capítulo Décimo Primeiro
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efeito de choque, deve ser suportado por uma presença de espírito acrescida.1102

Duas opiniões que se justificam pelo contexto polimórfico do filme. Não existe

um isto ou aquilo do realismo e do irrealismo do filme, mas uma tonalidade

dialéctica de múltiplas formas: a  sentença, o imaginável, o extraordinário, o pos-

sível, o idealizado, o estilizado, os objectos e as suas formas, a música informe.

Tudo isto se mistura segundo infinitas possibilidades oferecidas pela grafia em

movimento  

“O cinema, pela excepcional fascinação do seu espectáculo, despertou a neces-

sidade do sonho e da aventura no seio de uma multidão esmagada por

condições materiais miseráveis  e quase totalmente desprovida de cultura, de

vida espiritual, de capacidade crítica. Eis aqui uma importantíssima missão e a

sua tremenda responsabilidade. O sonho, que é uma ventilação do inconsciente

e o fermento de toda a imaginação criadora, revelou-se à multidão; mas, em vez

de ser para ela um ponto de reflexão e um estimulante, tornou-se rapidamente

uma verdadeira droga. Assim, o cinema, depois de ter comunicado às massas

um dos mais elevados apetites da alma, limitou-se a alimentar nelas os desejos

mais banais e medíocres. Esses desejos insaciáveis assumem as formas mais

diversas: curiosidade intensa, por vezes malsã, pelo modo de vida do vizinho,

do estrangeiro ou do desconhecido – acesso por procuração aos dramas e praz-

eres dos grandes, ao destino fabuloso dos felizes ou dos poderosos deste

mundo - exaltação da consciência mítica ancestral -  satisfação de um sonho

Pessoal de heroísmo, de orgulho, de aventura, de sucesso material ou senti-

mental, etc. Foi isto que provocou a submissão total do filme ao enredo, à

história, em detrimento da forma e dos meios particulares de expressão que, no

cinema, têm um poder e uma riqueza ignorados nas outras artes. “

Apesar dos trinta anos que separam esta reflexão dos dias de hoje, ela conser-

va toda uma oportunidade e acutilância perfeitamente actuais.

Tivemos ocasião de acentuar num momento desta nossa dissertação ( talvez se

fosse tentando demonstrá-lo ao longo de todo este trabalho ) quanto os objec-

tos cinematográficos podem constituir um estímulo ou converter-se numa droga

entorpecedora.
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[Conclusão]Julgamos ter delineado os contornos da situação do momento que atravessamos

em consequência da exploração desregrada do áudiovisual  onde vale tudo para

atrair público e onde o choque de interesses entre os senhores da indústria do

espectáculo se tem vindo a acentuar de um modo que não haverá dúvida em

apelidá-lo de luta sem lei nem honra.

O espectro audiovisual degradou-se progressivamente como todos constatámos

– desde que a publicidade se tornou a primeira fonte de receita das cadeias

emissoras de televisão e o público, a quem se procurava agradar, foi substituí-

do pelas audiências, o “share” em que o que importa não é, definitivamente, o

programa ou a sua qualidade, mas sim o produto e o seu consumo.

Como o texto nos assinala, alimentam-se os desejos mais banais e medíocres,

vai-se ao encontro ( ou desperta-se ) uma curiosidade malsã numa autofagia alu-

cinante.

Quanto ao cinema, em geral, os critérios predominantes regem-se igualmente

pelas leis do mercado. Transcrevemos uma avalizada opinião: 

“Todo o trabalho de criação é comercializado desde o argumento até à dis-

tribuição de cópias. A firma produtora tem de procurar capitais e créditos junto

de grandes sociedades financeiras. Os riscos, apesar de reduzidos ao mínimo

por uma série de acordos que levariam demasiado tempo a explicar, são ainda

grandes e levam o produtor a procurar rodear-se ao máximo de garantias. É

sobre estas bases estritamente comerciais que será concebida a feitura dos

filmes, que assim se tornam um artigo de massas, porque é necessário acima

de tudo que cada um deles seja visto por um número máximo de consumidores

[...] Esta procura do máximo de espectadores traz consigo a mediocridade, a

rotina, e provoca constantes compromissos artísticos. Como resultado disso

vemos a produção estandardizar-se.”

A cinematografia reúne em si, enquanto obra de arte, uma estrutura complexa

de forma/conteúdo, sendo possível distinguir e hierarquizar forma complexa /

conteúdo simples e conteúdo complexo/forma simples . 
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tidões. A indústria cinematográfica que procura o lucro fácil e movimenta as mas-

sas ávidas de emoções fáceis, ganhando a sua confiança, exerce influência direc-

ta na formação intelectual dos receptores. A fórmula de sucesso obtida passa pelo

estudo do perfil psicológico do espectador médio com o objectivo de o levar a

alhear-se da sua realidade.

Surgem assim estereótipos ( forma complexa/conteúdo simples ) em que formu-

las como a história de amor, associada à tragédia mais ou menos real,  servidas

por excelentes efeitos digitais, tudo conjugado por uma grande campanha pro-

mocional, dão origem a produtos como: Titanic1103 ou Pearl Harbor1104.

A grande maioria das narrativas cinematográficas contemporâneas utiliza o con-

ceito  forma complexa/conteúdo simples, abandonando as múltiplas oportu-

nidades que possuem algumas das novas técnicas, a fim de abordar novos con-

ceitos estéticos.

Lembre-se O Gladiador, de Ridley Scott (cinco Óscar de doze nomeações, incluin-

do o de melhor filme1105), exemplo de  uma evidente aventura pelos caminhos do

conteúdo simples, apoiado numa forma complexa, em que reina o tecnicismo; os

efeitos especiais, especialmente numa muito livre recriação de uma Roma digital,

onde os aspectos da indexação icónica são o mais importante, enquanto o sim-

bólico é limitado, senão secundarizado.

Quando a cinematografia abandona o seu conceito estético mais importante, pos-

suir em si as três dimensões do signo ( o índice, o ícone e o símbolo ) banaliza-

-se e empobrece. 

O cinema poderá pertencer a uma cultura de massas, mas não deveria, como

acontece  muitas vezes, depender unicamente de critérios economicistas.

É vulgar estabelecer-se a relação falaciosa qualidade/quantidade, sendo esta últi-

ma baseada nos lucros a curto e médio prazo. Senão vejamos :

E.T. O Extraterrestre, Seteven Spielberg (1981), com uma receita de 431.2 milhões

de dólares1106;

Star Wars, George Lucas (1999), receita 431.0 milhões de dolares1107.
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[Conclusão]Os elevados custos de uma produção cinematográfica exigem a criação imediata de

mais valias para a sua realização financiadores privados e institucionais, acrescidos

de permutas publicitárias assim como óptimas campanhas de «marketing». Este tipo

de cinematografia só não é manifestamente conservador e retrógrado devido, em

parte, à enorme variedade de narrativas fílmicas anualmente produzidas e ao desen-

volvimento técnico verificado nos últimos anos, tendo mesmo aparecido uma nova

filosofia no audiovisual.

Vemos o cinema utilizado pelos periodistas da imagem não só como veículo prefe-

rencial de informação, mas também como espectáculo. A indústria produz o que se

vende, os dinossauros são vedetas na Disney, na Fox, na Dreamworks, enquanto

forem objecto de procura. O cinema espectáculo é, antes de mais, uma transferência

e o cinematógrafo passa forçosamente pela teoria do actor, cria as estrelas que se

vendem na comédia, no musical, na epopeia histórica, no fantástico ou na ficção cien-

tifica. A partir dos anos 80, e com o auxílio dos efeitos especiais, os actores repre-

sentam perante cicloramas neutros, onde electronicamente se implantam os cenários

e tudo quanto é necessário à acção. Se o cinema, nos seus primórdios, era o real,

hoje em dia as possibilidades electrónicas criadas pela informática transformaram-no

na agonia do real; o cinema já não copia o real, o real copia o cinema. O documen-

to fílmico de relevos geográficos, de cidades,  de rios serve para instruir militares nas

artes da guerra. As crianças lidam nos seus jogos com aviões, carros de corrida,

aprendendo a pilotar imagens. O máximo paradigma desta experiência encontra-se

nos espectáculos da Disneylandia onde são criados simulacros da natureza, cenários,

personagens, bonecos animados, que se apresentam como verdadeiramente falsos a

fim de serem experimentados como hiper-realidade.

“O prazer da imitação, já o sabiam os antigos, é um dos mais inatos à alma humana,

mas aqui, além de desfrutar uma imitação perfeita, desfruta-se a persuasão de que

a imitação tenha atingido o próprio auge e que, daqui em diante, a realidade lhe

será sempre inferior1108.”

O culto da estrela/vedeta1109, constante em todas as actividades da sociedade con-

temporânea, na política, no desporto e no cinema, obriga a que esta irradie sempre



confiança em si própria, aliado ao estereótipo de beleza da época onde se

insere. Este fenómeno (estrela/vedeta) transmite ao espectáculo (dentro e fora

dos locais de representação) a vitalidade, o optimismo, a conquista do pre-

tendido, seja a que preço for. Nicole Kidman em Os Outros -(Alejandro

Amenábar ,2001,) no papel de Grace, num estado de permanente histeria con-

trolada, deu vida ao «suspense» e ao poder da sugestão.

No mesmo ano, mostrou a vida de uma actriz do século XIX, dançando e can-

tando, em Moulin Rouge (Baz Lurhmann,2001), num espectáculo visual repleto

de cor e de movimento. 2001 foi também o ano em que interpretou o papel de

Nicole Kidman, da divorciada do ano, ao separar-se do actor Tom Cruise; tudo

foi notícia e aproveitamento, pois tudo se vende na indústria do espectáculo.

Todavia, apesar da revolução técnica havida no audiovisual e de todos os recur-

sos  a que o cinema lança mão, a cinematografia confronta-se  com a perma-

nente diminuição do número de espectadores, assim como com a redução de

salas de cinema que fecham diariamente, transformando-se em restaurantes,

discotecas, bancos ou supermercados.

A existência deste fenómeno deve ser encarada como reflexo da profunda

mutação das tecnologias. Muitas das salas de cinema encerraram as suas por-

tas apenas devido às obsoletas técnicas de projecção utilizadas, produzindo evi-

dentes situações de desconforto no espectador que, em sua casa, dispõe de

melhor qualidade de imagem e som, devido às múltiplas ofertas a que tem aces-

so: a televisão com centenas de opções e a indústria videográfica, com milhares

de títulos disponíveis na Internet que facilita analisar, investigar e confrontar

todos os acontecimentos que são ou virão a ser objecto de narrativa. Na opinião

de Mário Calzini1110:” A temida mutação das tecnologias é representada pela pro-

jecção electrónica que substituirá, num tempo mais ou menos distante, a clás-

sica projecção cinematográfica. “

O espectador não necessita de estar em salas desconfortáveis e de péssimas

condições técnicas para ver o seu filme. Hoje em dia pode, com a maior das

facilidades, ser receptor privilegiado, para além de ver e manipular, quando e

como quiser, o seu objecto de narrativa fílmica, sem sair do seu ambiente fami-

liar. A própria indústria cinematográfica coloca no mercado a grande maioria dos

títulos apenas alguns dias após a estreia nas salas de cinema. 
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[Conclusão]O fenómeno Video Home System ainda não foi alvo de suficientes reflexões, na

vertente da antropologia social e cultural, associadas à revolução técnica em ebu-

lição. “É cedo para mudanças profundas na tecnologia da projecção, mas é actu-

al a necessidade de uma intervenção profunda que, diferenciando o “cinema

espectáculo” do “cinema em casa“ tenha força para levar o espectador a arru-

mar as pantufas e a reencontrar o prazer da visão colectiva1111.”

Se, por um lado, este tipo de desenvolvimento técnico, a que aludimos, resulta

num precioso auxiliar de novas propostas estéticas, contribui também para que

o inacessível da cinematografia, resultante dos elevados custos do material de

produção e pós - produção, aliado a uma técnica difícil e complexa, se viesse a

democratizar . De tal modo que, hoje mesmo, podemos falar num certo tipo de

«electrodoméstico».

Este facto produz imediatas consequências1112: 

1. Permite o uso do som e da imagem a um maior número de pessoas. Os poten-

ciais criativos de um meio de comunicação com pouco mais de cem anos,

alargaram o espectro emissor/receptor ou utilitário/utilizador. Desta forma o cine-

ma em casa é trabalhado de maneira diferente da dos profissionais, mantendo,

no entanto, o mesmo princípio básico: comunicar por meio do som e da imagem

através de um registo/gravação químico, magnético ou digital.

2. A transformação do cinema espectáculo no cinema em casa, origina um fenó-

meno curioso: vive-se na época das imagens e o espectador já não se reconhece

no cinema. Foge-lhe para reencontrar o prazer da visão solitariamente colectiva,

obrigando a uma reformulação social, estética e ética da sociedade. Permite

ainda experimentar diferentes atitudes comuns na cinematografia de narrativa li-

near, abordando novos conceitos estéticos em deterimento dos meramente téc-

nicos.

3. O desenvolvimento rápido das possibilidades digitais faz com que o rece-

ptor,que já não tem uma atitude passiva, intervenha directamente no desenrolar

da narrativa e participe na construção da mesma, experimentando novas 
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está sujeito, permite alterar posições de valor até aqui imutáveis. O apareci-

mento dos híbridos ( metade humanos, metade digitais ), inicialmente originais

de jogos de computador interactivos, permite que o herói se transforme em

humano ou o humano passe a digital .

Nos últimos anos passaram pelos cinemas toda a espécie de seres animados

digitalmente, desde os gigantescos dinossauros a minúsculas formigas ou brin-

quedos que possuem vida, até que chegou a vez de o computador dar origem

a seres humanos ou ciberpessoas.

Apenas quatro anos depois do lançamento do jogo de computador “Tomb

Raider”,- a heroína, a sensual «chip» Lara Croft1113-, pletórico de acção e aven-

turas,  muitas delas baseadas em fórmulas narrativas de sucesso garantido,

vendeu os seus atributos físicos à FIAT e posou nua na Internet. A actriz

Angelina Jolie encarna esta Lara Croft no filme homónimo do dito jogo de com-

putador. 

A rodagem deste filme, que rapidamente se transformou num blockbuster, ini-

ciou-se nos estúdios Pinewood, nos arredores de Londres e percorreu várias

partes do mundo ( Islândia, Inglaterra ) com destaque para o parque natural do

Camboja  que reúne cerca de 1200 templos.

Mas se o «chip» se transforma em mulher, existe já a cibermulher  Aki Ross.

Um dos seus criadores define-a como corajosa, inteligente, obstinada, por vezes

pouco sensível, contudo a única esperança do planeta terra após uma invasão

alienígena. 

E se a heroína Lara Croft1114obrigou a actriz Angelina Jolie1115 a três meses de duro

treino físico, ginástica, musculação, taek-wondo, a Drª. Aki Ross tem duzentos

e cinquenta técnicos de vinte e dois países a trabalhar para ela (desde 1997 )

para que as expressões faciais sejam o mais reais possível e os 16.000 cabelos

digitais ondulem e se movimentem naturalmente ao sopro da brisa ou de uma

tempestade. 
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Se estes actores não têm birras de vedetismo, (cumprem os horários, sabem sem-

pre as deixas e o texto, e rodam o «take» à primeira), a verdade é que continuam

a necessitar de uma voz. A emulação da voz humana é um dos desafios ainda não

suplantados satisfatoriamente pela informática. 

A animação em 3D tem vindo a socorrer-se das inflexões de voz, timbre, harmonia

e interpretação de actores de reconhecidos méritos – Woody Allen e Sylvester

Stallone em “Ant Z” (Formiga Z). 

No mundo de Shrek1116, a Princesa Fiona possui a voz de Cameron Diaz, e o Asno

ganha  vida com a interpretação de Eddie Murphy. A associação entre a voz da per-

sonagem (animada com o actor/ personalidade/ personagem interpretada), resulta

num forte auxiliar para o sucesso destes filmes. 

A fórmula empregue pela animação digital, no presente, parece ser a forma, a cor,

o movimento, um argumento ingénuo com olhar adulto e um espectacular elenco

de vozes.  

Este modo de explorar as novas técnicas cinematográficas ainda não foi suficien-

temente estudado para se poderem conhecer as transformações verificadas na

sociedade contemporânea; apenas se pode constatar que esta tecnologia é a prin-

cipal auxiliar de toda uma comunicação e que, como agente de intervenção, tem

influência directa sobre as actividades sociais e culturais.

Alguns consagrados realizadores emitiram opiniões sobre o meio electrónico de

forma bastante positiva, aquando da Mostra de Veneza em 1983, recolhidas por

Guido e Teresa Aristarco em, “O Novo Mundo Das Imagens Electrónicas”1117.

“Estou fascinado pelo meio electrónico. Temos andado a trabalhar com uma

invenção que se manteve igual durante noventa anos: Fazemos filmes como os

faziam Lumière em 1895. Agrada-nos a película, o ritual da projecção, o ecrã bran-

co. Para um jovem nascido hoje, esta nostalgia não existe. Aquilo que se pode

obter com os meios electrónicos é fantástico. Mas estou demasiado velho para

começar. Assim, quero ver aquilo que acontece, mas não pretendo trabalhar nesta

nova era.”
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“No fundo, não me desagradaria rodar em electrónico os meus próximos filmes,

Red Harvest,  do romance de Hammlett, e 1934, do romance de Moravia. Primeiro,

experimentei uma profunda suspeita e um profundo rancor para com a electróni-

ca que estava a dominar o cinema. Depois, um amigo meu, o director de fotografia

Vittorio Storaro,  falou-me da sua experiência no uso as heigh definition e sedu-

ziu-me por completo. Tenho a sensação de que o cinema, que perdeu a batalha

com a televisão, pode retomar fôlego infiltrando-se na electrónica. Em breve,

inventarão o grande ecrân de TV, e os meios poderão fundir-se. Os técnicos da

electrónica, por ora, são um pouco burocratas. 

Quando os técnicos do cinema descobrirem a electrónica e lhe levarem a sua cul-

tura, a sua experiência, a sua história, o seu talento, começará, creio, um período

muito interessante. A electrónica é o «palácio de Inverno» que devemos conquis-

tar. Devemos «usar» a electrónica, tal como no passado o cinema conseguiu

«usar» a música, a escultura, a literatura, o teatro.”

BERNARDO BERTOLUCCI 

“Penso que, com a omnipotência da televisão, dentro de vinte anos não con-

seguirei sequer fazer o genérico da RAI. Consola-me pensar que é o mesmo drama

de Buster Keaton e de Charlot, quando surgiu o sonoro. Porém, o cinema sobre-

viveu. Ora, é justo que, com outras pessoas, tentemos um resgate. 

Dentro em pouco, na televisão suprimirão até a imagem, darão textos, explicações.

Quanto a mim, penso que morrerei juntamente com o cinema. Não pode durar

muito, assim como está. Talvez a duração de uma longa vida humana : oitenta,

noventa anos. Poremos os filmes em «cassetes», que depois não se vêem, não se

querem ver, e se deterioram. O nosso futuro será terrível. Muitas palavras, poucas

imagens, nenhuma vida.... 

Lembremo-nos no entanto, de que o sonoro surgiu na época do desemprego. Não

obstante, os americanos são os únicos verdadeiros interessados em esclarecer o

problema. É a mesma questão do dólar.”
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“Ninguém parece dar-se conta de que, depois de decénios de maravilhosas ilusões

e de legítimas esperanças, a televisão (ou, mais precisamente o consumismo tele-

visivo) está a fazer das nossas ilusões e das nossas esperanças carne para ca-

nhão. Quotidianamente, assistimos ao massacre,  ignaros ou, pior cegos, estúpi-

dos. Perseguimos as nossas ilusões. E entretanto, os toalhetes Lines intrometem-

se prepotentemente nas nossas sofridas narrativas, tolhem as palavras das nos-

sas personagens, um pensamento dos seus olhos, interrompem uma fantasia, um

sonho, para nos recordarem que vivemos num mundo de «patrocínios»,  de «com-

putadores»,  de «executivos».  Remetem-nos para a realidade mais aviltante, mais

humilhante. Desta trágica situação, ninguém ousou ainda falar. Estamos todos pre-

ocupados em fazer boa figura uns contra os outros e em falar do sexo dos anjos

enquanto Roma, está  a arder. E entretanto, o cinema acaba por ficar irremedi-

avelmente à mercê do consumo electrónico, de um passatempo televisivo. E con-

tinuará a manter de pé «meritórias» estações televisivas para delícia digestiva dos

deserdados, desiludidos com a TV do estado, que nunca viram um filme de Fellini

e que agora podem gozá-lo na santa paz das suas casas. E durante a publicidade

– pelo menos – podem ir `a casa de banho, ou meter os filhos na cama, ou dar

uma olhadela à panela da sopa para amanhã, que ferve em cima do fogão.”

FRANCO ZEFFIRELLI

Este conjunto de notas e reflexões conduzem-nos a uma inevitável constatação –

o progresso do audiovisual e a aparente queda (morte) do cinema. O que, toma-

do à letra, contradiz alguns dos pontos que desenvolvemos – certas produções cin-

ematográficas atraem o grande público e com elas se obtêm lucros sensacionais.

Graças à incorporação de novas tecnologias, mais do que ao poder criativo e ao

apuramento estético? Ou ao poder criativo que sabe servir-se das novas tecnolo-

gias? 

Fixemo-nos, então, no que nos dizem os cineastas que nos permitimos citar “ a

electrónica é o “palácio de Inverno” que devemos conquistar…”

“Devemos “usar”a electrónica, tal como no passado o cinema conseguiu “usar” a
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“Ao mesmo tempo o cinema acaba por ficar irremediavelmente à mercê do con-

sumo electrónico, de um passatempo televisivo… “F. ZEFFIRELLI 

Então, o cinema está morto. Que viva o cinema.

Na sucessão dinástica – Le Roi est Mort, Vive le Roi – o sistema permanece;

muda a personalidade, o estilo, a visão politica.

Que viva o cinema na continuidade de um sistema, na era da electrónica, sem

sujeição nem subalternização. A estética, a ética e a poética, auxiliadas pela

técnica. 
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1115  Entrevista de Angelina Jolie a Beatrice SARTORI (Los Angeles) PREMIERE Nº 21 Julho 2001
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Os conceitos apontados, resultam do trabalho do artista sobre um objecto, uti-

lizando uma das técnicas por ele escolhidas – química, magnética ou digital. 

O efeito não reproduz a realidade naturalista mas sim uma realidade subjectiva

que mostrará a sua verdadeira essência,( desde o reconhecível à sua mutação

em forma, cor e atributos), numa temporalidade que vai do infinitamente longo

ao infinitamente curto. 

Na procura da verdadeira origem da imagem, não a imagem universal, mas a

imagem pura, estes artistas experimentadores vão utilizar como qualidade o que

na «cinematografia de massas» se entendia como erro, a pixelização, o grão, a

deformação. Servem-se ainda do cruzamento de sons básicos e essenciais, de

estrutura musical ou não, numa relação íntima com as artes plásticas, as artes

do palco, as artes verbais. Desta maneira tentam, comutando as formas, cores

e sons, uma narrativa plena de conceitos que atinja o receptor mais na sua sen-

sibilidade do que na sua racionalidade. Em resumo, o receptor vê e ouve o que

a sua análise preceptiva tenta imaginar.

A realidade semi-imaginária e imaginária do vídeo/arte procura, na experimen-

tação, as relações entre as massas de formas/cor de identificação/não identifi-

cação objectiva. Com este fim, manipula imagens com elementos que a per-

turbem através da introdução de novos elementos ( alteração da forma, movi-

mentos de câmara, montagem, valores de espaço e de tempo diferenciados).

Uma imagem constituída por linhas, pontos, conjuntos de cores, pode constituir

uma narrativa, ainda que esta seja identificada, não a nível da história ou razão

emocional, mas no plano estético.

Capitulo Décimo Segundo
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macro) cosmográficas baseadas em objectos, pessoas, acontecimentos, actos,

paisagens. 

O tratamento do som está sujeito aos mesmos princípios de experimentação da

imagem. A harmonia e o timbre são propositadamente alterados para criar

novos sons concretos, mesmo quando têm por base estruturas musicais identi-

ficáveis, quer concordem ou não com a sequência de imagens. Procuram criar-

se estados de tensão e angústia que pontuem a relação emissor/receptor, acom-

panhando, ou não, o ritmo das imagens com o ritmo dos sons, o que contraria

a cinematografia espectáculo. Nesta, o clima que a banda sonora produz na nar-

rativa cinematográfica de massas é, na maioria dos casos, suporte da partici-

pação afectiva e, como factor irreal da realidade, faz acelerar o ritmo do filme

criando e intensificando climas, a fim de valorizar a narrativa1201.

A banda sonora fornece elementos subjectivos auxiliadores da verdade objecti-

va das imagens, da lei do movimento, da realidade viva e actuante, criando uma

outra dimensão da projecção, não para ser ouvida nem escutada, como ele-

mento isolado, mas numa fusão completa com a imagem1202. 

Como existe uma complementaridade analógica, a banda sonora poderá sig-

nificar imagem, enquanto esta significa música. Isto é, toda a imagem simbóli-

ca tende a manifestar um significado, ao mesmo tempo que solicita uma par-

ticipação afectiva.

Este conjunto de imagens e de sons analógicos/electrónicos sintetizados, pi-

xelizados, de grão alterado, sem referência directa ao naturalismo imediato ,

procura sistematizar o reconhecimento compreendido entre a narrativa sincróni-

ca e a narrativa electrónica, propondo novas gerações de imagem/som de

relação espaço/ tempo diferenciadas.

O ritmo, som e imagem contribuem  para uma melhor relação identificação /

compreensão. Ritmo métrico – cada plano som / imagem possui um ritmo não

vari-ável; assimétrico, quer dizer que o ritmo é variável, criando diferentes ten-

sões entre os planos; ritmo poético – o ritmo da imagem e do som segue as
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como uma moldura que pode, ou não, valorizar a pintura; ritmo sincrónico – o

conjunto de signos, de sons e imagens estão em constante movimento e não

como objectos mortos e independentes. 

Este tipo de trabalho experimental denomina-se cine-arte, vídeo-arte ou digital-

arte. A definição, em si, mostra-se condicionadora, limitativa  e redutora  das

potencialidades da “imagem em movimento”, correspondendo, no entanto, ao

lado menos “visível” da cinematografia e a sua utilização circunscreve-se no

âmbito da expressão plástica como experimentação artística.

A terminologia “cine/videoarte” dá também origem a equívocos pela referência

de arte na cinematografia, subentendendo-se que a narrativa cinematográfica

pertence apenas à indústria do espectáculo e que qualquer manifestação artís-

tica não se entende enquanto narrativa ou história enquadrada nas diversas ver-

tentes do grafismo animado: a artística, a documental, a antropológica, a cien-

tifica.

Por sua vez, a expressão vídeo-arte enquadra-se no capítulo da experimentação

e instalação das artes plásticas que utilizam uma nova técnica como manifes-

tação artística, quer pelas possibilidades de se metamorfosearem, quer pela

plasticidade que oferece, nas variantes de representação enquanto objecto artís-

tico1203. 

As múltiplas potencialidades do cine-vídeo como vídeo-arte iniciam-se nos anos

sessenta. Correm paralelamente a outros movimentos nascidos para questionar

e contrapor à arte tradicional novas concepções estéticas, éticas e sociais, como

Body Art, Conceptual Art, Land Art, Linguistic Art e Computer Art . Concepções

e movimentos que têm vindo a desenvolver-se, embora com uma certa timidez,

em todo o mundo e com principal incidência nos EUA. 

As possibilidades da televisão (valores cromáticos, grão, linhas, “fade back”)

associadas às possibilidades de gravação de sinais e impulsos eléctricos em fita

magnética, ofereceram a Nam Jun Paik um campo vastíssimo de experimentação

que culminou com a primeira exposição deste autor em 1965 no café Gogo em

New York. 
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objectos que utilizam o mesmo sistema de gravação, conservação e reprodução

de imagens ( a câmara,  o gravador/reprodutor e ecrân televisivo ), acha-se estri-

tamente ligado às artes do espectáculo, artes do palco, às artes sonoras, às

artes figurativas, às artes verbais. 

A tentativa de colagem entre espectáculo, e comunicação “mass/media” e arte,

pode produzir confusões, caso a analise se situe sob o ponto de vista da

definição clássica ou da percepção. 

O cine-vídeo arte não se identifica apenas pelo meio técnico que utiliza, mas

antes e principalmente pelo tratamento desse dito meio, pelas propostas de

imagens e sons manuseados como material plástico, assim como pela influên-

cia e reacção de tipo psico/fisiológica que provoca no receptor. 

O cine-vídeo arte ultrapassa certos objectos cinematográficos, certas sequências

fílmicas como a sequência da casa dos espelhos em Dama de Xangai, a sequen-

cia da entrada em Júpiter em 2001 Odisseia no Espaço, a sequência final de

transformação de cenografia e personagens em grafismos alfanuméricos em

Matrix. Acrescentem-se vários “vídeo-clips” que, independentemente da sua

função principal, possuem uma interessante relação entre manipulação técnica

e concepção artística, permitindo sobressair o criador plástico, o utilizador do

som e imagem electrónica e televisiva.

O cine-vídeo arte deve ser enquadrado numa das formas possíveis da prática

artística, já que utiliza uma determinada técnica, a fim de dar origem a objectos

de arte como fazem a escultura ou a pintura, por exemplo. 

O principal objectivo do cine-vídeo arte procura captar, tratar e transmitir sons

e imagens com a maior precisão e definição possível. Maior definição não cor-

responde aqui a  graus de nitidez, ( graduação, contrastes correctos em preto e

branco, valores cromáticos tecnicamente correctos ) , mas sim de nitidez da

plasticidade artística, que poderá passar pela ampliação de partes da imagem,

aumentando significativamente os “pixels”, ou alterar a composição da imagem

em cor, forma, mancha, ou o que quer que seja. 
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reproduzir o som e a imagem, está aliada a uma surpreendente redução

volumétrica dos aparelhos usados . Os VCR (vídeo cassete recorder),  suscitaram

o interesse de novos utilizadores, mercê da eficácia dos mecanismos dedicados

à franja amadora, mas possuidores de qualidades idênticas às profissionais.

Salientamos o “Betamax”,  “VHS”, “8mm”,  “HI 8”, “Date system”, Mini DV,

Betacam DV e uma significativa parte dos sistemas digitais. 

Com a expansão dos sistemas amadores (VCR), de excelente qualidade técnica,

como dissemos, as câmaras portáteis ENG Electronic News Gathering ampliaram

a sua propriedade e fiabilidade, tornando-se auxiliares indispensáveis do jor-

nalismo electrónico, aliando a qualidade técnica a uma enorme mobilidade,

baixo peso e custo reduzido.

Esta associação do baixo custo, grande mobilidade, reduzidas dimensões, pos-

sibi-lidades de tratamento de imagem e de som, digitalmente, em pequenas

unidades, aumentaram significativamente as capacidades de investigação e de

experimentação do vídeo-arte.

Os membros pioneiros do grupo Fluxux, Nam June Paik1204 e Wolf Vostell1205que

em 1963, apresentaram os primeiros vídeos experimentais na Galeria Parnass em

Wuppertal, numa exposição chamada “Experimental Television”, contribuíram

para o aperfeiçoamento de uma estética ligada à imagem electrónica. 

Para Wolf Vostell, tudo é desenho, traços e linhas; o desenho televisivo mais

não será do que desenhar através de electrões. O electrão desenha com a ajuda

de seis milhões de impulsos por segundo1206. Bill Viola reflecte sobre o material

videográfico e a sua relação conceptual com o referido material: Quero esque-

cer a tecnologia em todos os meus trabalhos, esquecer da mesma maneira que

um saxofonista ou um pianista esquece a técnica quando toca os seus instru-

mentos1207.

O vídeo arte desenvolve, nas diferentes possibilidades técnicas e estéticas, ver-

tentes como a:



- Conceitualização - Ligação intensa ao realismo pelo tempo sempre presente na

vídeo/grafia, quer no registo, quer na projecção;

- Pragmatismo conceptualizado – Exploração das imensas possibilidades ofere-

cidas na montagem e pós-produção de imagem e som. Cada fotograma pode ser

sempre alterado e redimensionado. O vídeo restitui a duração real, ao mesmo

tempo que torna possível variar permanentemente o ritmo da narrativa;

- Espaço/tempo variáveis – A partir de uma imagem real há possibilidade de con-

struir uma narrativa, anulando o conceito espaço e tempo da narrativa linear. 

O vídeo arte representa uma permanente oposição à televisão1208. Seja pela

intemporalidade que mostra no uso de narrativas não lineares ou sincrónicas,

evitando a narrativa espectáculo, seja pelo uso de personagens figurativas. E,

ao mesmo tempo, gera outros elementos interventores como pontos, linhas,

manchas. Eminentemente experimental, seguindo o exemplo do iniciado pelo

cinema, procura novas formas de narrativa, ficcional, documental ou abstracta.

Digamos que o cine vídeo arte constitui o registo de grafismos em movimentos

vanguardistas, fruto de experimentação, de ensaio reflectivo (abstracto, realista,

surrealista, provocador), e procura, sem cessar, novas formas de expressão plás-

tica.

A cinematografia percorre um determinado caminho, muitas vezes ligado ao

espectáculo ou à industria, enquanto o cine-vídeo arte busca uma forma de

expressão desligada de todo o artifício do cinema espectáculo/indústria, numa

constante pesquisa de novas formas de expressão contidas no imenso potencial

da “ Kinematografia ”.

O vídeo-arte coloca reflexões diferenciadas da cinematografia :

- A origem da mensagem: real ou digitalmente gerada, relação espaço/tempo;

- O código da mensagem: visibilidade figurativa, abstracta, perturbação física ou

psíquica;

- O conteúdo da mensagem: códigos que refere, códigos perceptíveis ou imper-

ceptíveis, formas de descodificação;

- Transmissão da mensagem: material empregue - gravação/reprodução; como

transmitir um único difusor ou vários, e em que espaço se situam.
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[Cine / Vídeo / Arte]Algumas das reflexões que se prendem fazer com o vídeo-arte, estão associadas

à permanente interrogação: que espaço/tempo?, mesmo antes de se questionar,

o que tornar visível?  Numa tentativa de compreender o fenómeno que resulta

do  espaço/tempo de registo e dos diferentes espaços/tempos de projecção.

Abrange num único espaço vários espaços:

- como o tratamento de imagem  mais rápida ou mais lenta;

- comparar o real e o representado; 

- reconhecer os objectos representados e a sua relação com a memória audio-

visual;

- desvendar o funcionamento a nível consciente/subconsciente/inconsciente do

conjunto de imagens e de sons e a sua relação com o que representam;.

O vídeo-arte possui uma imensidade de soluções e conjugações possíveis, que

assentam em :

- Instalação com vídeo (projecção em tela ou difundido por um ou vários

ecrâns), num mesmo sinal, ou diferentes sinais, que se interligam na forma e o

contrário, a forma origina diferentes conteúdos;

- Instalação vídeo com artes plásticas, objectos escultóricos ou pictóricos, inter-

relacionados com vídeo; 

- Instalação vídeo relacionada com público, câmara observa e reproduz o espec-

tador alterando-o em forma,  no espaço ou no tempo.  

- Instalação relacionada com obras de cinema, tratamento de obras cine-

matográficas, alteradas na forma, na cor, no espaço e no tempo; 

- Instalações «mass-media», estabelecendo a relação entre várias imagens

(directas e ou diferidas) transmissão de imagens reais,  com diapositivos, efeitos

de luz,  ecrâs televisivos com imagens tratadas.  

O mundo contemporâneo, em que a proliferação da imagem atingiu níveis invul-

gares,( a ponto de se denominar a civilização da imagem ), poderá levar a uma

alteração da civilização da escrita animada (kenamatografia).
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plementaridade. Normalmente agem excluindo-se. Se a palavra necessita de

tradução, no sentido imagem/linguagem, também precisa de adaptação traduzí-

vel entre diferentes símbolos iconográficos, dependendo da cultura em que está

inserida1209.

Jean-Luc Godard afirma1210:” Palavra e imagem, é como cadeira e mesa: para estar

à mesa necessitamos das duas”.

A imagem acompanha quase sempre a linguagem verbal, na forma de comentário,

ou em todas as formas possíveis da oralidade e da escrita. A televisão mantém

uma constante de linguagem verbal, apesar da exuberância da imagem.

Considerar a imagem verdadeira ou falsa depende não só de si própria, mas de

tudo o que lhe está adjacente: o que se escreve ou diz sobre ela e,acima de tudo,

a conveniência social, económica, e cultural que a imagem representa num deter-

minado espaço/tempo. 

O cine-arte,  vídeo-arte e digital-arte, repetimos, devem ser entendidos como um

movimento no campo da experimentação, como veículos artísticos que utilizam

técnicas comuns às normas de produção utilizadas pelos meios de comunicação

de massas. Os instrumentos devem ser colocados como resultantes da evolução

electrónica e utilizados para registar/gravar e tratar imagens e sons com a melhor

precisão e definição possíveis. Só assim há acordo com o objectivo único e final

correspondente ao pretendido, enquanto código/descodificação, na relação emis-

sor/receptor, tudo em função, apenas, das possibilidades e características técni-

cas.

Como resultado da análise sobre cinematografia apresentada realizaram-se alguns

objectos fílmicos, a saber: 

- artes verbais – O Menino de Sua Mãe – Liberdade – Ode ao Pão – Divertimentos

com Sinais Ortográficos ( I –II –III )

- artes figurativas – O Fogo – O Fogo Efeito – O Fumo Cor – Fumo Duplo – Fumo

Preto e Branco 

- artes sonoras – Banda Sonora  (Canto) Banda Sonora (Falar 1 e Falar 2) Banda
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Capítulo Décimo Segundo
[Cine / Vídeo / Arte]Sonora (Instrumento)

Movimentos temporais no campo da experimentação: 

- Interior /Interiores;

-  Interior Final;

- Visão I

Instalações – Projecção Múltipla:

- Divertimentos com Sinais Ortográficos; 

- Visão;

Documentários

- Narrativa Não Linear - Imagens de Um Fim;

- Narrativa Linear - Julieta (30 anos de modelo nas Belas Artes)

O conjunto de objectos cinematográficos apresentados compreende memória

descritiva de cada um deles, assim como a respectiva planificação.     
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tas plásticos.» Vídeo un soporte temporal para el arte . Josu Rekalde-Izagirre –Universidad del Pais

Basco p.55

1202  «Aquilo que torna o cinema mais próximo da linguagem comum é, no fundo, o mesmo que torna

a linguagem primitiva mais próxima da música: o ritmo, leit-motiven, reiterações. E mais ainda, fluidez,

intensidade, simultaneidade.... Mas a música não pode atingir uma objectividade, pois não representa

objectos. O cinema parte de objectos para a alma. A Música parte da alma  mas, mesmo descritiva,

não chega às coisas. A objectividade dissolve a música, que se funde na imagem do filme, enquanto

a imagem não se funde naquela.» O Cinema ou o Homem Imaginário – ensaio de antropologia .Edgar

MORIN – Moraes1980. p.172  

1203  Estes novos objectos podem enquadrar-se como Instalações cos vídeo (normalmente aprovei-

tando o circuito fechado de televisão, como método directo de produção, recepção e intervenção per-

ante o receptor); Instalações vídeo/escultóricas (tratado como objecto tridimensional que se relaciona

com o elemento bidimensional do écran, podendo ou não intervir directamente enquanto suporte, ou

interventor); Instalações media (talvez o que mais tem sido utilizado, desde os anos sessenta, pela

possibilidade de integração de diversas artes, como actuações com personagens,  com musicas, pro-

jecções,  entre outros.)

1204  Influenciado por Marcel Duchamp e pelo músico John Cage, cria uma série de objectos ilustra-

tivos das suas concepções estéticas e filosóficas sobre a relação do ser humano e o mundo cibernéti-

co que o envolve. Uma  das suas instalações coloca uma série de pequenos televisores sobre o corpo

humano, significando a prolongação do sistema nervoso. Obriga o receptor a deslocar-se entre os

objectos evitando a atitude passiva do espectador sentado uma cadeira.  TV Bra for living sculture –

TV Bred – TV Eye classes – TV Kitchen entre outras.     

1205  Wolf Vostell aquando da instalação «Depressão endógena »  altera o contexto televisivo, colo-

cando num ambiente característico de um galinheiro vários perus convivendo com televisores. Este con-

traste escultórico desenvolve-se num ambiente em que os animais se passeiam sobre fundos onde se

vislumbram imagens televisivas, numa aparente desordem que se situa entre o ecológico e o cultural,

obrigando o espectador e uma reflexão sobre convivência entre elementos estranhos entre si.

1206  Art press, nº80, 21  

1207  Art Press, nº 80, 26

1208  «O uso artístico das tecnologias de vídeo, de facto, mina o imperativo que constitui, junto do

publico, a força do sistema de teletransmissão das imagens : a clareza,  a nitidez, a «credibilidade» e

reconhecibilidade da imagem televisiva.  Numa palavra  (René Berger critico de vídeo/arte ) a arte vídeo

nega «o realismo» da televisão, denuncia a sua presumida «objectividade» (e a objectividade presum-

ida de qualquer imagem). Denuncia o facto [...] da televisão, que tende a fazer-se considerar e a ser

considerada como a própria ordem das coisas, ser uma ordem fundada numa tecnologia e em relações

sociais que dominam. Pondo acento sobre a subjectividade, por vezes até à exasperação, os artistas

do vídeo fazem-nos descobrir que a autoridade de que está investida a televisão é apenas uma questão

de poder» Relatório Crea nº5 Unesco, Paris 1983 – de O Novo Mundo das Imagens Electrónicas - Guido

e Teresa Aristarco Ediçõres 70. p.130

1209  «Há um ponto comum ao cinema e à escrita, é que ambos são técnicas de registo (não são ape-

nas isso, certamente). Resumiremos pela palavra “registo”, conforme um emprego frequente, os três

estágios sucessivos compreendidos pelo processo quando completamente desenvolvido: o registro

propriamente dito, a conservação e a “reprodução” posterior. O cinema e a escrita registram, portan-

to, processos. Mas tais processos são muito diferentes nos dois casos. Aqueles que o cinema “fixa”

são conjunto de acontecimentos acessíveis à visão e à audição; aqueles que a escrita fixa são, ora

sequências faladas, e apenas faladas», A Linguagem e Cinema – Christian Metz Editora Perspectiva –

p.302

1210  Ainsi PARLAIT Jean-Luc,  Fragments du discours d´un amoureux des mots –Télérama nº2278,

08/09/93
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Glossário

ACÇÃO - Ordem dada pelo realizador, para que os actores iniciem a represen-

tação para efeito de ensaio ou gravação.

ACTO - Parte de uma peça de teatro,  que corresponde a um ciclo da acção e é

separada das outras, por um intervalo.

ACTOR - Representa um papel (texto) e assim actua visivelmente numa peça

ADERECISTA - O indivíduo que busca os adereços destinados a uma peça ou a

qualquer outro programa de televisão.

ADEREÇO DE CENA - Objecto que decora a cena e é aposto ao cenário, desde

os cortinados e dos quadros e bibelots até aos tapetes. Os móveis, de qualquer

modo, são também adereços de cena.

ADEREÇO DE REPRESENTAÇÃO - Objecto previamente colocado em cena, que se

destina a ser usado pelo actor durante a representação.

ADEREÇO DO ACTOR (ou de representação) - Objecto que o actor utiliza em cena

e tráz consigo.

ADEREÇOS - Objectos que decoram o cenário, desde móveis, tapetes, cadeiras,

quadros, etc.

AGENTE INTELIGENTE - Robots que buscam determinados produtores de infor-

mação, de modo a recolherem e tratarem esse elementos, entregando-os num

formato prédefinido ao utilizador. É gerido através de palavras-chave e opções

programáveis.

ANOTADORA - Membro da equipa de realização, trabalha intimamente com o



realizador. Anota tudo o que respeita à gravação de um programa, de forma a

fornecer de imediato qualquer informação pedida como: os planos feitos e a

fazer, a movimentação dos actores, como estavam dispostos os adereços ou

guarda-roupa, etc.

APRESENTADOR/A - Homem ou mulher que apresenta um programa de TV.

APURAR - Ensaiar em pormenor.

AR - Espaço existente entra a parte superior da cabeça de um actuante e o li-

mite superior da imagem, assim como entre os limites laterais da mesma.

AR - Está no "AR". Expressão que indica, no acto da emissão, que o programa

está a ser emitido. Também, quando a "câmara" foi seleccionada pelo realizador

para gravar, diz-se: está no "ar".

ÁREA DE REPRESENTAÇÃO - Espaço compreendido entre as linhas de vista dos

lugares extremos da 1.ª fila da plateia para o plano horizontal e a linha de vista

da última fila da "geral" para a altura de 1,80m., no sentido de profundidade

do palco.

ARMAR A CENA - Fazer a montagem do cenário.

ARMAR UM CENÁRIO - Engradar os bastidores, ilhargas e biombos, atar e pen-

durar na teia as rotundas, bambolinas, fraldões e telões de fundo necessários a

uma cena.

ARCHIE - Ferramenta que permite encontrar ficheiros localizados em servidores

FTP anónimos através do seu nome exacto ou de uma parte dele.

ARPANet-ADVANCED RESEARCH PROJECTS AGENCY NETWORK - Rede precursora

da Internet. Desenvolvida no final dos anos 60, pelo Departamento de Defesa

dos EUA, como uma experiência na área das comunicações que pretendia sobre-

viver a uma guerra nuclear. Em 1989 foi substituída pela NSFNet.

ASSEMBLE - É o acto de inserir, no video-tape, uma imagem a partir de outra,

já previamente gravada.

ASSISTENTE DE REALIZAÇÃO - É o responsável pela disciplina, no estúdio,

durante a gravação ou emissão de um programa. Assiste também ao realizador

nos aspectos que ele determinar.

AUSÊNCIA DE VÍDEO - Falta de imagens numa videocassete caracterizada pela

operação de Fade ou por defeito de imantação da fita magnética.

AVI - Ficheiro de vídeo digital utilizado por muitas aplicações Multimédia

(incluindo o Windows).
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BANDA INTERNACIONAL - Fita magnética resultante da mistura de todas as ban-

das de som (ruídos e música) excepto a voz. A banda internacional é obrigatória,

prevendo a eventual sonorização de um programa noutra língua.

BASTIDORES - Os fraldões laterais, quando engradados, e não suspensos do

urdimento.

BATER O PAPEL - Palavra muito conhecida no meio teatral e que significa repe-

tir muitas vezes o texto, para o decorar.

BATIMENTO - Deficiência no ajuste da cabeça do gravador de imagens ou ajuste

incorrecto da cabeça de leitura, no VT - Treck. A imagem fica com uma batida,

tipo, pulsar, no limite superior ou inferior do vídeo

BBS-BULLETIN BOARD SYSTEM - É um computador acessível por "modem" e por

linha telefónica. Os utilizadores podem trocar mensagens e ficheiros. Muitas

BBS's estão ligadas à "Internet".

BLOCO - As partes que dividem o capítulo da novela, mini-série ou teledrama.

O bloco pode conter uma ou mais sequências. Cada bloco fica entre dois inter-

valos comerciais.

BMP - Ficheiro de imagem utilizado por muitas aplicações Multimédia (incluin-

do o Windows).

BOOM - Conjunto de captação de som, composto por microfone em ponta de

haste móvel sobre tripé com rodas. Conhecido também por GIRAFA.

BOOKMARK - Apontador para documento "web". Como se pode editar várias

das suas características e palavras-chave associadas, facilita a busca dos diver-

sos sites que habitualmente, ou não, se visitam. Pode fazer-se uma analogia

com os marcadores de livros que permitem rapidamente retomar a leitura de um

livro na página em que se tinha ficado.

BRILHO - Maquilhagem excessiva de um actor ou actriz. Provoca um efeito

prateado, sem determinar bem a cor.

BROWSER - Folheador. É um programa cliente que é usado para explorar diver-

sos recursos da "Internet".

C-FORMAT - Gravação vídeo com sistema de leitura helicoidal em fita de 1".

CABEÇA - Texto de abertura. A cabeça pode ser In, quando o apresentador ou
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o repórter aparece no vídeo; e pode ser uma cabeça em Off, quando o apre-

sentador não aparece no vídeo e ouvimos apenas a sua voz.

CABEÇA DE TRIPÉ - Acessório de adaptação de câmara ao tripé, permitindo efec-

tuar os mais variados movimentos sobre o seu eixo. Por exemplo, o giroscópio,

também conhecido por cabeça giroscópia, funcionando à base de um sistema

de fricção ou hidráulico, é o acessório ideal na feitura de panorâmicas.

CABLE - Cabo. Estrutura de um ou vários condutores eléctricos ou ópticos, iso-

lados uns dos outros, envoltos por uma capa protectora comum.

CABRESTANTE - Veio com tracção motora, responsável pelo mantimento da

velocidade da fita, áudio ou vídeo, junto às cabeças de um sistema

gravador/reprodutor, conjuntamente com um rolete pressor.

CAIR PARA A ESQUERDA OU DIREITA - O mesmo que mais campo à direita ou à

esquerda. É a ordem dada ao operador de câmara para buscar o enquadramen-

to mais adequado.

CÂMARA - Unidade que comporta dispositivos ópticos, electrónicos e mecânicos

que transformam a imagem visual em sinal eléctrico de vídeo.

CAMERA CHAIN - Canal de Câmara.

CAMERA CONTROL UNIT-CCU - Unidade de comando da câmara: Também referi-

do como Unidade de Controlo de Câmara.

CÂMARA SUBJECTIVA - Câmara que faz os planos como se fosse o olhar do actor.

Planos do ponto de vista do actor.

CAMERA TOWER - Plataforma para câmara.

CAMERA TUBE - Tubo de câmara.

CAMERETA - Câmara portátil.

CAMPO - Espaço abrangido pela câmara e limitado pelo enquadramento.

CAMARIM - Lugar onde os actores mudam de vestuário ou descansam.

CANAL AUDIO - Circuito ou sistema de captação, gravação ou transmissão, com

capacidade de tratamento adequado à gama de frequências áudio.

CANAL DE CÂMARA - Sistema completo de captação e tratamento de imagem

vídeo, formado por duas partes: cabeça e controlo. A cabeça do canal da câmara

constitui a parte móvel, ou seja a câmara propriamente dita, enquanto que o

controlo corresponde a uma posição fixa, parte integrante da «régie» de

imagem, fazendo parceria com a iluminação, em que se confere ao sinal de

vídeo as ca-racterísticas definidas pelas normas aceites internacionalmente.

Também referido ao sistema telecinema com câmara.
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CANAL DE CROMINÂNCIA - Circuito de processamento do sinal de crominância,

tanto a nível de codificação como de descodificação de um sinal composto de

vídeo cor.

CANAL DE VÍDEO - Circuito ou sistema de captação, gravação e transmissão, com

capacidade de tratamento adequado à gama de frequências vídeo.

CANASTRÃO - Actor sem talento.

CARACTERES - Letras, palavras, frases ou números inseridos no vídeo para

apoiar ou dar ênfase à mensagem. A produção dos caracteres é feita pelo

Gerador de Caracteres - terminal de computador na linguagem compatível com

a mesa de corte.

CARACTERIZAÇÃO - A pintura da cara de um actor, ou apresentador, com ou sem

emprego de postiços ou cabeleiras.

CARDIÓIDE - Forma em coração de um diagrama polar de uma antena de emis-

são ou recepção, ou de um microfone. A energia é emitida ou captada no máx-

imo da sua parte frontal, atenuada nos lados, sendo nula na parte traseira.

Diagrama polar de um microfone unidireccional.

CARREGADOR - O mesmo que «magazin», no contexto fílmico.

CASTING - Escolha dos actores e intervenientes no programa.

CARACTERÍSTICO (A) - Actor ou actriz que desempenha papéis de personagens

típica, fora do quadro dos galãs e dos centrais.

CARREIRA - Abertura transversal da teia, armada em roletes e que correm as cor-

das. O mesmo que fileira.

CD-ROM-COMPACT DISK - READ ONLY MEMORY. - Suporte de informação com

capacidade para armazenar até 640 Megabytes. A especificação para este

suporte permitiu a aparição de vários «standarts», tendo por base as doze pole-

gadas do disco.

CENA - São múltiplos os significados desta palavra. Cena é o palco. Estar em

cena é estar a representar ou a ensaiar dentroda área de representação. Cena

pintada ou construída, é um cenário. Dar e tomar cena é deixar lugar ou ocupar

o espaço livre do palco durante a representação. Uma cena é o momento da

acção em que "estão em cena" os mesmos actores.

CENÓGRAFO - Autor do cenário para TV.

CCD-Coupled Charge Device - Dispositivo de carga ligada (acoplada). Dispositivo

do estado sólido, transductor luz/corrente eléctrica, usado em câmaras de vídeo.

Substituto dos tubos de captação de imagem nas câmaras de vídeo. Dispositivo
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de memória, com elevada capacidade de armazenamento, cujo acesso é sequen-

cial.

CCR-Câmera Cassete Recorder - Alternativo ao termo camcorder.

CCU-Camera Control Unit - Unidade de comando (controlo) de câmara.

CCVS-Colour Composite Signal - Sinal de vídeo cor composto. O mesmo que

FBAS.

CD - Compact (audio) Disc.

CD-I - Compact Disc Interactive.

CD-ROM - Compact Disc Read Only Memory.

CD-V - Compact Disc - Vídeo.

CED - Capacitance Electronic Disc.

CEEFAX - Designação de sistema de televisão desenvolvido e explorado em

Inglaterra pela BBC, derivado de "SEE THE FACTS". Os canais privados explo-

ram um sistema compatível com este, apelidado de ORACLE.

CELL - Célula. Unidade de armazenamento digital.

CENÁRIO - Conjunto natural ou artificial onde se desenrola uma acção. Uma pro-

dução pode ter vários cenários.

CG-Character Generator - Gerador de caracteres.

CHAMADA - É o «marketing» do produto televisivo. Na dramaturgia, trata-se de

sequências de 

imagens fortes sobre as melhores acções da história para chamar a audiência.

CHANNEL - Canal.

CHARACTER GENERATOR GC - Gerador de caracteres.

CHARRIOT - Processo mecânico de deslizamento sobre carril que suporta o con-

junto; câmara, tripé e operador.

CHICOTE - Movimento brusco de câmara para denotar passagem de tempo,

ambiência ou modo.

CHROMA KEY - A tradução à letra deste termo diz-nos que se trata de uma

"chave de cor". Em termos latos, o sistema chroma-key é um dos mais avança-

dos processos electrónicos, permitindo efeitos especiais espectaculares, com

recurso a um princípio muito simples: a existência ou não de uma cor préde-

terminada permite a selecção, através de uma chave de comutação (key), de

uma das fontes de imagem. No sentido de tornar mais fácil a compreensão do

efeito especial em análise, façamos a apresentação através de um exemplo práti-
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co elementar. Imagine que se pretende construir uma imagem na qual deverão

figurar elementos pertencentes a duas composições díspares, como por exemp-

lo o passeio de uma pessoa por um local onde ela nunca esteve. Para se obter

o resultado pretendido, gravam-se antecipadamente as imagens da paisagem

onde se irá incrustar a do actor. Esta imagem passa a designar-se como origem

2. Para completar a composição torna-se necessário captar com uma câmara

vídeo (origem 1) a personagem em causa, devendo esta ter apenas como fundo

uma cortina com uma determinada cor, sendo escolhida, para o caso presente,

a cor azul. No momento de criação do efeito apresentam-se nas entradas da

mesa de efeitos electrónicos duas imagens separadas, as quais através de uma

comutação feita ponto a ponto, ao longo de uma linha, resultarão numa única

imagem final, ou seja, todos os pontos da zona azul da origem 1 serão substi-

tuídos pelos seus correspondentes da origem 2. A "chave de cor" estará na

posição da origem 2 enquanto não chegar, via origem 1 a informação de que o

próximo ponto corresponde à informação de cor azul. Verifica-se deste modo, a

impossibilidade da personagem vestir ou usar qualquer objecto de cor azul pois,

caso contrário a zona correspondente a esse espaço será integralmente substi-

tuída pela outra origem. Em certas produções recorre-se a este truque para

provocar o "desaparecimento" de determinados objectos. Apesar de se ter feito

referência à cor azul como cor de fundo, chama-se a atenção para o facto de

qualquer cor servir, desde que a mesma não exista no modelo a inserir.

CIANO - Cor azul claro (azul-verde). Cor primária no sistema de mistura subtrac-

tiva de cores. Cor complementar no sistema de mistura aditiva de cores, obtida

a partir da mistura da cor primária verde (59%) com a primária azul (11%), resul-

tando a preto e branco uma imagem cinzento claro, com um brilho (luminância)

de 70%. Na mistura aditiva do ciano com a sua primária vermelho resulta bran-

co, enquanto na sua mistura subtractiva resulta preto. Terceira cor a contar da

esquerda, na mira de barras de cor padronizada numa emissão TVC. Cor pre-

sente no quarto quadrante do vectorscópio, para as linhas N com um ângulo de

283,5º e, no primeiro quadrante, para as linhas (N+1) com um ângulo de 76,5º.

CICLO - Porção de uma onda repetitiva, na qual se apresenta a totalidade das

suas características (forma, amplitude, comprimento, etc.). A um conjunto de ci-

clos que se sucedem na unidade de tempo, dá-se a designação de frequência.

CICLORAMA - Cortina de fundo de um estúdio, côncava, estirada e geralmente

azul, verde ou cinza.
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CIRCUITO ABERTO DE TV - Conjunto de equipamentos electrónicos que leva ao

ar ondas portadoras de sinais de áudio e vídeo que são captadas pelas antenas

dos televisores. O mesmo que BROADCASTING.

CIRCUITO FECHADO DE TV - É o processo de emissão de sinais directos entre a

fonte emissora e a fonte receptora. 

É também conhecido pela sigla CCTV - Closed Circuit Television.

O mesmo que NARROWCASTING.

CLAQUETE - Quadro onde se registam os dados de identificação, visuais e

sonoros, do programa ou cena.

CLIMAX - Ponto culminante da acção dramática.

CLIP - Pequeno filme ou vídeo extraído de um programa.

CODIFICAÇÃO - Processamento efectuado por um codificador. A mistura de cores

recorre a dois sistemas básicos conhecidos por "aditivo" e "subtractivo", a par-

tir dos quais se torna possível a reprodução da maioria das cores existentes na

Natureza. A visão da cor dos objectos é possível graças ao facto de estes

absorverem, da luz que os ilumina, algumas cores, tornando-se uma superfície

reflectora apenas para a cor que nos parece ser a do objecto. Chama-se a este

sistema "subtractivo" dada a existência de uma autêntica subtracção ao espec-

tro luminoso. No ecrã dos receptores televisivos, recorre-se ao princípio do sis-

tema aditivo, ou seja, à mistura pontual de três fósforos que emitem luz ver-

melha, verde e azul ao serem excitados. A nível da câmara de vídeo, o proces-

so é inverso, uma vez ser efectuada a decomposição das várias cores nas cor-

respondentes primárias utilizadas nos receptores. Obtém-se, deste modo, três

sinais eléctricos, que precisam de ser transportados desde a estação emissora

até  aos receptores domésticos. Para que tal seja possível, só há dois proces-

sos, consistindo o primeiro no recurso a três emissores e respectivas antenas e,

do lado da recepção um sistema igualmente triplo. Para evitar este problema,

recorre-se ao segundo processo que consiste em "misturar" as três cores de

acordo com um dado código (codificação), de que o receptor possui a chave.

Em termos mundiais, há actualmente três sistemas de codificação: NTSC (norte

americano), PAL (alemão) e o SECAM (francês).

CODIFICADOR - Qualquer sistema com capacidade de atribuição de um código

pré estabelecido aos sinais que se lhes apresentam. Sistema electrónico usado

à saída do canal de câmara de vídeo, com a finalidade de reconversão das com-

ponentes cromáticas R, G, B no sinal composto de vídeo cor, em qualquer dos
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três sistemas existentes.

CÓDIGO DE TEMPO - Sistema numérico normalizado, no qual se especifica o

material registado em termos de vídeo e áudio num período de vinte e quatro

horas, para efeitos de montagem. É composto por oito dígitos, correspondendo

dois às horas (00 a 23), dois aos minutos (00 a 59), dois aos segundos (00 a

59) e dois às imagens (00 a 24), representando-se no máximo 24:59:59:24,

voltando de novo a 00:00:00:00.

COLOUR BARS - Padrão de transmissão de cor estabelecido pela Society Motion

Picture and television - SMPTE, dos Estados Unidos. Serve para estabelecer

níveis correctos  de cor durante a geração de sinais da emissora para o ajuste

dos aparelhos de TV e monitores.

COLORIMETRIA - Ciência que se ocupa do estudo dos fenómenos cromáticos.

COLORIMETRY - Colorimetria.

COLOUR BAR-GENERATOR - Gerador de miras de barras de cor.

COLOUR COMPOSITE VÍDEO SIGNAL CCVS - Sinal de vídeo cor composto. O

mesmo que FBAS.

COLOUR PHASE - Fase de cor.

COLUNA - Caixa acústica constituída, normalmente, por vários altifalantes.

COMPARSA DE MANOBRA - Os segundos ajudantes do maquinista. Designavam-

se antigamente por machos e fêmeas, consoante trabalhavam na varanda ou no

palco. Preferem agora chamar-se carpinteiros de cena.

COMPATIBILIDADE - Quando referida a televisão, corresponde à exigência de um

receptor a preto e branco receber uma transmissão a cores, o que implica o

envio, pela estação emissora, de um sinal eléctrico que apresente a escala de

cinzentos (luminância).

COMPATIBILITY - Compatibilidade.

COMPENSADOR DE DROP-OUT - Circuito electrónico com capacidade de eliminar,

total ou parcialmente, o efeito provocado pela perda de óxido de uma fita vídeo.

COMPÈRE - Actor que, nas revistas, liga os quadros e entretém o público durante

as mutações, intervindo também, por vezes na acção.

COMPONENT ANALOG VIDEO CAV - Componente vídeo analógica. Sinal de vídeo

na sua forma analógica, em alternativa à digital representada por grupos de

números binários.

COMPONENTES DE CROMINÂNCIA - As duas componentes do vector crominân-

cia R-Y e B-Y antes da atenuação/modulação ou V e U após atenuação/modu-
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lação no codificador, relativas ao par de eixos que se encontram no plano de

luminância constante.

COMPOSIÇÃO - É o enquadramento dos elementos de cena, de acordo com o

conceito estético do realizador.

COMPRESSÃO - Atenuação no desenvolvimento não proporcional de um sinal

presente na saída de um sistema electrónico, perante variações na entrada.

Amálgama de sinal num dado nível, por saturação dos elementos activos do cir-

cuito processador.

COMPRESSÃO DE BRANCO - Deficiência no desenvolvimento normal do nível de

branco, numa imagem vídeo, com reflexos evidentes na gama de cinzentos.

COMPRESSÃO DE NEGRO - Compressão da imagem em torno do nível de negro,

resultando numa perda de detalhe em zonas escuras. Este defeito pode ser de-

vido a um desajuste da câmara, má fixação do nível de negro ou, ainda ao nível

à saída de uma VTR, ou ao controlo de brilho e contraste de um monitor.

COMPRESSOR - Dispositivo electrónico com capacidade de comprimir a escala

dos níveis de áudio ou vídeo dentro de uma determinada gama, previamente

definida.

CONES - Células do olho humano responsáveis pela visão cromática. O

Daltonismo é o resultado de um mau funcionamento dos cones.

CONTINUIDADE - Ligação que deve existir entre as sequências de um programa.

CONTRA-CAMPO - Posição inversa de CAMPO.

CONTRA-REGRA - Pessoa que tem a seu cargo a chamada dos actores para entra-

da em cena.

CONTRACENAR - actuar em cena com um ou mais actores.

CONTRACENA - O jogo de cena de um actor com outro.

CONTRACENTRISTA - O 2º centro na distribuição de uma peça.

CONTRALUZ - Luz proveniente da parte posterior dos objectos em cena, de

modo a realça-los do fundo (cenário) em que se encontram, criando uma maior

sensação de profundidade. É costume designar-se por luz de recorte ou back-

light.

CONTRAPLANO - Plano de câmara de curta duração, apenas para mostrar outro

ângulo de acção, do ponto de vista oposto. O ângulo mostrado, inverso ao

primeiro plano, não pode ser maior que 180º. Se for, haverá uma inversão dos

movimentos, o que vai confundir a audiência.

CONTRASTE - Gama de cinzentos presente numa imagem de vídeo, compreen-
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dendo os valores entre o nível de branco e o nível de negro. Valor resultante

do quociente entre o máximo valor de brilho (branco) e o mínimo (negro), da

imagem em análise.

CONTRAST RANGE - Gama de contraste.

CONTROL TRACK - Pista de controlo ou comando.

CONTROLO DE CÂMARAS - Lugar junto à "régie", onde se controlam os níveis

de sinais das diferentes câmaras e se corrigem as variações de brilho e de con-

traste, durante a gravação ou emissão de um programa.

COOKIE - Bloco de informação enviado por um servidor de rede para um

"browser" em que se espera que o "browser" o grave e o devolva ao servidor

sempre que o "browser" faça pedidos adicionais ao servidor. Dependendo do

tipo de "cookie" usado, e das configurações do "browser", este deverá aceitar

ou não o "cookie", e gravá-lo por um período de tempo curto ou longo. Os

"cookies" deverão conter informação, por exemplo de registos do "login" ou

pormenores sobre o cartão de vendas, configurações do utilizador, etc. Quando

um servidor recebe um pedido de um "browser" que inclui um "cookie", o servi-

dor é capaz de usar a informação armazenada no "cookie". E com isto que a

navegação fica muito pouco anónima.

CÓPIA DIRECTA - Cópia de filme ou vídeo através de contacto.

CORRECTOR DE COR - O mesmo que COLOUR CORRECTOR. Equipamento ou cir-

cuito que introduz nos níveis dos sinais cromáticos de sinal de vídeo a

necessária correcção.

CORTE- (CUT) - Saída brusca de uma imagem para dar lugar a outra.

CRÉDITO - Qualquer identificação de actor, lugar, época feita pelo Gerador de

Caracter. Créditos do elenco e direcção geralmente rolam no início de cada capí-

tulo. No final, rolam os créditos da Produção e da Técnica, além da Direcção.

CRIPTOGRAFIA - Tecnologia que estuda formas de preservar a confidencialidade

da informação.

CROMINÂNCIA - É o resultado de informações obtidas das características de sa-

turação e da matiz.

CRUZAR - O acto de fazer "cruza", que é a mudança de posição dos actores,

quando obriga a passar inferior, ou superior a outra figura.

CYBERPUNK - Foi originalmente um subgénero cultural de ficção científica que

apareceu numa não distante "dystopian" sociedade sobreindustrializada. O
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termo surgiu do trabalho de William Gibson e de Bruce Sterling e evoluiu para

uma designação cultural, englobando um vasto tipo de atitudes humanas,

maquinadas e "punks". Isso inclui roupas e escolhas de modo de vida.

CYBERSPACE - Termo utilizado pelo escritor de ficção científica William Gibson,

na sua obra "NEUROMANCER". A palavra é usada hoje em dia para referis todos

os recursos de informação disponível em redes de computadores.

CUE - Sinal de bipagem electrónico que marca na fita magnética o ponto exac-

to de emenda entre duas imagens. O que é utilizado em operações de edição,

montagem ou cópias de programas.

CYAN CY - Ciano.

CYCLE - Ciclo. Período.

DECIBEL DB - Décima parte da unidade de medida de intensidade sonora ou do

nível de volume BEL. Unidade de medida presente nos decibelimetros.

DÉCOR - Cenário onde se desenrola uma cena, com a finalidade de criar o ambi-

ente propício à acção.

DECUPAR - Listar detalhadamente cada sequência do argumento para a exe-

cução de produção. Na decupagem estão o tempo - dia, noite, tarde; detalhes

de guarda-roupa, da contra-regra, etc. A decupagem também é um trabalho bási-

co para a produção montar o roteiro de gravação, levando-se em conta, princi-

palmente, as ambiências - locações.

DEIXA - É a última informação de uma sequência que determina a continuidade

ou abertura da próxima. Informa à produção o momento exacto em que deve

ser efectuado o corte ou o efeito para a próxima cena da sequência seguinte.

DEIXA - Palavra ou palavras do final de uma "fala", que indicam da réplica do

actor ou de qualquer movimento dele.

DEIXA DE EXECUÇÃO - Para os maquinistas, contra-regra, luz ou som, indica o

momento exacto da sua intervenção.

DEIXA DE PREPARAÇÃO - A deixa que serve de aviso da proximidade da deixa

de execução.

DELAY LINE - Linha de atraso. Dispositivo utilizado em circuitos electrónicos,

cuja finalidade é o atraso de sinais, de modo a fasar os mesmos termos tem-

porais.

DESACENTUAÇÃO - Desvio da característica rectilínea ganho/frequência, de acor-
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do com uma acção anterior, normalmente a nível de transmissão, conhecido por

pré-acentuação, no sentido de melhorar a relação sinal/ruído (usada em todos

os sistemas que recorrem à modulação de frequência FM).

DESCER - Avançar no palco, em direcção ao proscénio. 

DESCODIFICAÇÃO - Passagem de informação, num dado código a outro. Por

exemplo, a transformação, em imagem vídeo, de uma transmissão televisiva

codificada em PAL, NTSC ou SECAM. Acção levada a efeito por um descodifi-

cador.

DESCODIFICADOR - Sistema conversor de sinais codificados na sua forma origi-

nal. Em sistemas de televisão a cores (NTSC, PAL, ou SECAM), é o responsável

pelo sacamentos dos sinais vermelho, verde e azul, a nível de receptor, do sinal

vídeo desmodulado. Em sistemas de recepção FM, recupera a informação espa-

cial a partir do sinal desmodulado e envia-a para dois ou mais altifalantes, com-

portando-se perante cada um como uma fonte.

DESMAGNETIZAÇÃO - Actos de retirar das cabeças e peças de um

gravador/reprodutor que se encontram no trajecto da fita, a magnetização

espúria a que as mesmas ficaram sujeitas, de um modo permanente, devido às

altas tensões em jogo, cuja acção sobre os feixes electrónicos provoca o aparec-

imento de manchas cromáticas espúrias permanentes. A maioria dos televisores

efectua esta função no instante em que se ligam os mesmos, através da apli-

cação de um campo magnético de valor decrescente.

DESMAGNETIZADOR - Equipamento usado na desmagnetização de fitas.

Dispositivo manual que se usa para desmagnetizar tanto as cabeças de vídeo

como as de áudio, assim como as peças metálicas no trajecto da fita.

DESMODULAÇÃO - Processo usado na recepção de rádio e televisão e das tele-

comunicações em gera, para a recuperação dos sinais que serviram como mo-

duladores de frequência portadora, ou seja, o áudio, no caso da rádio, e o sinal

composto de vídeo cor, para televisão. Também designada por DETECÇÃO.

Operação inversa à modulação.

DESVANECIMENTO - Perda de nível de sinal devida ao trajecto da propagação

electromagnética. A acção de desvanecimento torna-se muito evidente em trans-

missões do tipo Onda Curta. Também designada por FADING.

DETECÇÃO - O mesmo que desmodulação.

DIAFONIA - Interferência de uma comunicação noutra Acção mútua entre dois

sinais (áudio e vídeo), provocando degradação mais ou menos acentuada.
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DIAFRAGMA - Membrana usada nos microfones, cuja oscilação, devida à pressão

acústica provocada pelas ondas sonoras, permite a obtenção de um sinal eléc-

trico, réplica da fonte sonora.

DIAGRAMA POLAR - Gráfico polar de sensibilidade de um microfone às ondas

sonoras que sobre ele incidem. Pode apresentar várias configurações, circular

cardióide, bi-polar, etc., função da sua resposta em determinadas direcções. As

mesmas características para antenas emissoras e receptoras da rádio e televisão

DIALOGUISTA - Indivíduo encarregado de escrever diálogos. Normalmente é tam-

bém o autor do argumento.

DIÁLOGO - Conjunto de palavras com que se expressam os artístas num pro-

grama de TV ou cinema.

DIAPOSITIVO - Slide. Transparência projectável, de 35mm.

DICRÓICO - Espelho ou prisma, com características que lhe conferem a capaci-

dade de se reger pelas leis dos espelhos planos para determinado comprimen-

to de onda (Frequência).

DIGITAL AUDIO TAPE - Fita (cassete) de áudio digital. Sistema de gravação/repro-

dução de áudio em fita, na forma digital, apresentando, por tal facto, uma sober-

ba qualidade. Há a considerar o sistema que faz uso, na gravação/reprodução,

de uma cabeça rotativa, apelidade do R-DAT (Stationary DAT).

DIGITALIZAÇÃO - Transformação de um sinal analógico no seu equivalente digi-

tal.

DIMMER - Reóstato controlador da intensidade de luz de um ou vários pontos

de iluminação. Na operação com o Dimmer, o iluminador pode deixar cair lenta-

mente a luz, como a pode aumentar sem ter que acender repentinamente um

spot, alterando as cores da ambiência.

DIODE - Díodo. Elemento semicondutor ou válvula de gás com capacidade de se

deixar atravessar pela corrente eléctrica num só sentido. É usado em múltiplos

circuitos electrónicos, sendo o mais comum em fontes de alimentação, como rec-

tificador estabilizador.

DISPLAY TUBE - Tubo de imagem. Cinescópio. Écran de televisor.

DISTÂNCIA FOCAL - Distância compreendida entre o centro óptico de uma lente

e o plano de imagem. Na zona correspondente ao plano de imagem é colocado

o filme a impressionar (câmara filme), ou a superfície fotossensível dos tubos

de captação de imagem ou dos sensores do estado sólido (CCD).

DISTORÇÃO - Acto ou efeito de alterar uma forma de onda que se apresenta
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pura à entrada de um circuito electrónico, sistema de transmissão ou registo.

Em determinadas situações, a distorção é provocada de modo a compensar a

introduzida pelos sistemas de transmissão. Por exemplo, a pré-acentuação a que

os sinais são sujeitos antes dos mesmo modularem a frequência portadora em

FM.

DISTORÇÃO EM BARRIL - Barrel Distortion. Distorção obtida nos écrans dos

receptores de televisão e monitores vídeo (cinescópio), devida ao sistema de

varrimento, resultando, por tal motivo, a imagem de um rectângulo numa figu-

ra tipo barril.

DISTORÇÃO EM TRAPÉZIO - Distorção num sistema de imagem óptica ou vídeo,

provocando assimetria num ou nos dois lados dos limites verticais da imagem.

DISTORÇÃO EM TRAVESSEIRO - Pincushion Distortion. Distorção obtida nos

écrans dos receptores de televisão (cinescópio), devida ao sistema de varri-

mento, resultando, por tal motivo, a imagem de um rectângulo com a figura de

um travesseiro.

DISTRIBUTION AMPLIFIER-DA - Amplificador distribuidor ou de distribuição.

Dispositivo de uso comum nas estações de televisão e de pós-produção com a

finalidade de distribuir sinais de vídeo, de sincronismo e de áudio para os múlti-

plos equipamentos em exploração. Recebe, na sua entrada, um dado sinal e

apresenta, nas múltiplas saídas do mesmo sinal com igual amplitude. Por exem-

plo, a saída da mesa de vídeo necessita de ser distribuída por vários monitores,

como o da «régie» de produção, o do controlo de imagem, o do controlo do

som,  assim como para a máquina que está a efectuar o registo, etc. É costume

fazer-se a ligação, em cascata, de vários amplificadores distribuidores.

DIRECTOR - O que assume a direcção de um filme ou programa de TV. Em

francês, a palavra é: «metteur en scène», termo mais apropriado para teatro.

Hoje, a palavra mais vulgarizada é: «réalisateur» (Realizador).

DIREITA ALTA - O canto superior da cena, do lado direito.

DIREITA BAIXA - O canto inferior da cena, do lado direito.

DIRECTOR DE FOTOGRAFIA - Dirige a equipa de cinema e encarrega-se da ilumi-

nação sempre que o argumento indique interiores.

DIRECTO-(Em Directo) - Tipo de emissão que transmite um acontecimento que

se está a desenvolver no mesmo instante em que o espectador assiste no

pequeno écran.

DNS-Domain Name System - Sistema que traduz nomes de computadores para

343

GGlloossssáárriioo



endereços numéricos.

DOBRAR - É o acto de registar os diálogos, traduzidos da versão original, para

o idioma que se pretende, com actores que nada têm a ver com a obra.

DOCUDRAMA - Género de programa narrativo baseado em factos documentados

com o auxílio de cenas dramatizadas.

DOCUMENTÁRIO - Género de programa narrativo baseado em factos documen-

tados.

DOLBY - Sistema redutor de ruído em circuitos de áudio (gravadores/reprodu-

tores), cujo suporte de registo seja a fita magnética. Inventado pelo norte-ame-

ricano RAY DOLBY.

DOLLY - Acessório usado como suporte da câmara e do operador, que graças

ao seu rodado, permite movimentos de câmara suaves.

DOMAIN NAME - O único nome que identifica um "site" da Internet. Os nomes

de domínio têm sempre duas ou mais partes separadas por pontos. A parte da

esquerda é a mais específica, e a parte da direita é a mais geral. Uma máquina

pode ter mais do que um nome de domínio, mas um nome de domínio aponta

sempre para apenas uma máquina.

DOWN LINK - Ligação descendente. Em transmissões via satélite, corresponde à

ligação entre a antena a bordo do satélite e a antena parabólica instalada na

estação terrena. O inverso de Uplink.

DOWNLOAD - Transferência de um ficheiro de um servidor Internet para o com-

putador local.

DPCM - Differential Pulse Code Modulation.

DPE - Digital Production Effects.

DPM - Digital Panel Meter.

DROP-OUT - Falha ou ausência de óxido numa fita magnética. O registo do sinal

composto de vídeo numa fita com DROP-OUT's resulta, no modo de reprodução,

uma imagem com interferências. Para se evitar o aparecimento das mesmas, é

costume recorrer-se a um sistema electrónico denominado Compensador de

Drop-Out's (Drop-Out's compensator). Os Drop-Out podem ter também a sua

origem numa má colagem da fita, na sujidade depositada nesta ou nas cabeças

de gravação e leitura, ou ainda num mau contacto entre cabeças e fita.

DROP-OUT COMPENSATOR DOC - Compensador de "Drop-Out". 

Sistema electrónico usado nos reprodutores de vídeo, com capacidade de

reposição do sinal que se perde ao longo de uma linha de imagem, devido à
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ausência de óxido (drop-out) na fita. A cobertura do sinal é feita à custa da infor-

mação da linha anterior, pelo que o sistema é tolerante até um máximo de, por

exemplo, cinco linhas, caso contrário a imagem surge alongada de cima para

baixo.

DUPLEX - Sistema de comunicação e/ou emissão que possibilita o diálogo entre

a origem e o destino simultâneamente.

DUPLO - O intérprete que substitui outro na rodagem de um filme, especial-

mente quando há situações perigosas: saltos, duelos, etc.

DVC - Digital Vídeo Cassete.

DVD - Digital Versatile Disc.

DVD - Digital Vídeo Disk.

E-MAIL-ELECTRONIC MAIL - Correio electrónico. Permite enviar e receber

ficheiros para outra pessoa via computador. Pode também ser enviado para um

grupo de endereços (Mailing List).

ECO - Fenómeno decorrente da reflexão sonora com tempo de atraso bem

definido.

EDIÇÃO - Montagem vídeo ou filme. Junção de cenas ou planos em que se

recorre a meios mecânicos ou electrónicos para manter a continuidade da acção.

EDIT BLACK - Base de negro. Sinal de vídeo ao nível de negro, registado na fita

vídeo, o que lhe confere a capacidade de ser usada num processo de edição por

"insert".

EDIT CONTROLER - Controlador de edição. Equipamento ou dispositivo elec-

trónico concebido para gerir as origens de vídeo e/ou áudio, num procedimen-

to de edição electrónica como VTR's, misturadores, etc. Poderá ser sob a forma

de um teclado, mouse, caneta electrónica ou outra qualquer.

EDIT POINT - Ponto de Montagem (Edição). Localização, numa fita, onde se efec-

tuará a junção de imagens pertencentes a dois planos distintos. Corresponde ao

instante onde termina uma cena e se dá início à próxima, em termos de edição

electrónica.

EDITING - Montagem. Edição.

EDITING BAY - Sala de montagem. Local onde se efectua a montagem (edição)

EDITING SYSTEM - Sistema de Montagem. Conjunto de Equipamento vídeo com

capacidade de edição, a partir de um software apropriado ou manual, de um

345

GGlloossssáárriioo



modo linear ou não linear.

EDITOR - Equipamento electrónico que estabelece a interligação dos reprodu-

tores com gravação fina (Master), através da actuação de um técnico, na elabo-

ração de um trabalho em vídeo. Técnico que opera o equipamento electrónico

responsável pela sequenciação lógica e criativa de um trabalho em vídeo.

Responsável pela edição de um jornal televisivo.

EFEITO - Qualquer transição de múltipla fonte que altera a imagem ou o áudio

originais.

EFP-Electronic Field Production - Produção electrónica ligeira. (CVP Câmara Vídeo

Portátil).

EHF BAND-Extra High Frequency Band - Banda de frequências extra elevadas.

ELENCO - Os actores que fazem parte da distribuição de uma peça ou de um

espectáculo televisivo.

EFEITOS ESPECIAIS - Sistema que permite obter, por processos electrónicos,

uma série de efeitos surpreendentes com qualquer imagem seleccionada por

uma câmara.

EFF-ELECTRONIC FRONTIER FOUNDATION - Organização que se dedica à análise

dos problemas legais e sociais resultante do uso alargado de computadores.

ENCADEADO - Mistura, Mix ou X. Corresponde ao desaparecimento gradual de

uma imagem, enquanto outra faz, em simultâneo, o seu aparecimento, manten-

do-se no écran apenas esta última até à próxima mudança.

ENCENADOR - O que concebe, orienta e dirige uma encenação de teatro.

ENCENAÇÃO - O complexo de actividades necessárias à realização de  um espec-

táculo.

ENCODER - Codificador. O mesmo que CODER.

ENG-Electronic News Gathering - Busca electrónica de notícias. Equipamento

portátil, constituído por uma câmara e um gravador vídeo, usado na rodagem

de material a incluir num jornal televisivo.

ENGRADADOS - Panos ou papéis pintados armados numa grade de madeira.

ENLATADO - Programa ou série importada e posta no "ar", dobrada ou não.

ENQUADRAMENTO - Área, dentro da qual se enquadra a imagem pretendida. 

ENSAIADOR - O que dirige os ensaios, seja ou não o encenador da peça.

ENSAIAR - Levantar, repetir ou apurar uma cena com os actores. Acertar as luzes

ou o som com a actuação em cena.

ENSAIO GERAL - Significa a presença de todos os elementos responsáveis pelo
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programa, desde o realizador à equipa técnica. Os actores ou intervenientes

apresentam-se com a indumentária e caracterização indicadas.

ENSAIO COM ADEREÇOS - O ensaio em que os actores, embora sem a indu-

mentária própria já utilizam adereços de cena e de representação. O mesmo que

ensaio de pertences.

ENSAIO DE APURO - O ensaio de cada cena em particular para final afinação dos

diálogos e dos movimentos.

ENSAIO DE CENSURA - Um ensaio geral, destinado, infelizmente, não a apurar

ou a beneficiar o espectáculo, mas apenas ao exame dos censores oficiais.

ENSAIO DE LUZES - A preparação da iluminação da cena.

ENSAIO DE MARCAÇÃO - O mesmo que levantar a peça.

ENSAIO DE REPETIÇÃO - Os ensaios destinados a fixar a marcação e a decorar

os papéis, no ritmo próprio do diálogo.

ENSAIO DE CÂMARA - Marcação de câmaras realizadas antes da gravação, de

acordo com as indicações do argumento e do director do programa.

EPISÓDIO - Parte de uma série televisiva.

ESCALA DE CINZENTOS - Também designada por Grey Scale, consiste numa carta

de teste, usada tanto em filme como em vídeo, no sentido de se verificar e cor-

rigir a resposta do sistema à gama de cinzentos, desde o negro (0%) ao bran-

co (100%). Mira de teste enviada no período que antecede a abertura das emis-

sões das estações de TV, com o objectivo de permitir as correcções devidas nos

televisores domésticos.

ESQUERDA, DIREITA DA IMAGEM - Esquerda e direita da câmara e audiência. Não

do interveniente em cena.

ESTAMOS E VOLTAMOS - Cifra ou rubrica de argumento que indica o break -

intervalo comercial. Estamos a Apresentar e Voltamos a

ESTÚDIO - Local dotado de câmaras, microfones, iluminação e complementos,

para a realização normal de programa TV.

ESTÚDIO - Local onde se realizam os "interiores" de um programa televisivo (ou

cinema), também conhecido por «plateau». Estúdio, pode também significar

estúdio de som.

EUROVISÃO - Cadeia formada por todas as estações europeias.

EUREKA EU95 - Proposta europeia de HDTV usando 1250 linhas, 50 quadros por

segundo, compatível com os receptores PAL existentes.

EURPEAN BROADCASTING UNION TIME CODEEBU-TC - Código de tempo da União
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Europeia de Radiodifusão, em tudo idêntico ao da SMPTE, residindo as dife-

renças no valor da frequência de imagem (25 EBU e 29,92 SMPTE) e no facto

de o sistema EBU não carecer da referência de eliminação de quadro.

EXPLORER - Nome de um dos mais comuns "browser" da Internet. É um pro-

duto da Microsoft

EXTINÇÃO VERTICAL - Espaço respeitante ao período de 25 linhas (1,6 ms) na

norma BG, em que o sinal de vídeo, a nível de quadro, não apresenta qualquer

informação visual (0%), aproveitando-se o mesmo para se efectuarem várias

operações, como retorno vertical, a comutação entre fontes nos misturadores de

vídeo, a comutação de cabeças nos gravadores/reprodutores de vídeo, o envio

de IRS, etc.

FARB - Cor.

FADE DOWN - Redução gradual de um sinal de áudio.

FADE IN - Em produção cinematográfica ou televisiva, corresponde ao apareci-

mento gradual, partindo de negro, de uma fonte de imagem.

FADE OUT - Em produção cinematográfica ou televisiva, corresponde ao desa-

parecimento gradual, até negro, de uma fonte de imagem.

FADE UP - Aumento gradual de um sinal de áudio.

FADER - Atenuador. Dispositivo eléctrico, tendo como objectivo atenuar sinais

eléctricos (electrónicos).

FANTASMA - Duplicação da imagem no receptor de TV, por motivo de reflexão

da onda electromagnética sobre um obstáculo externo.

FAQ - FREQUENTLY ASKED QUESTIONS

FREQUENTLY ASKED QUESTIONS - Documento que apresenta a informação sobre

determinado assunto na forma de perguntas e respostas.

FAST FOWARD - Avanço rápido. Sistema presente nos equipamentos de

gravação/reprodução de áudio e vídeo, que permitem o avanço da fita de um

modo rápido.

FAST REWIND - Rebobinagem rápida. Acto que permite a passagem rápida, de

um a outro ponto da fita áudio ou vídeo, no sentido inverso.

FEED BACK - Retorno de sinal à fonte que lhe deu origem, provocando no cir-

culo uma realimentação sucessiva do mesmo sinal.

FIELD - Quadro. Em termos televisivos equivale a 312,5 linhas, o que implica o
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recurso a dois quadros (um ímpar e outro par), na constituição de uma imagem

completa.

FIELD BLANKING - Extinção de quadro. Período equivalente a 25 linhas, na

norma BG, durante o qual a amplitude do sinal composto de vídeo não ultra-

passa o potencial zero volt (0%, nível de extinção).

FIELD FREQUENCY - Frequência de quadro. Na norma BG, o seu valor é de 50

c/s (Hz).

FIGURAÇÃO - Conjunto de intérpretes secundários que entram em cena mas não

falam.

FIGURINISTA - Indivíduo que desenha o vestuário dos actores.

FILE - O mesmo que Arquivo.

FILTRO - Acessório óptico aplicado nas câmaras de televisão ou filme, para cor-

recção da temperatura de cor, destaque do objecto ou efeitos.

FISHPOLE - Cana de pesca. Suporte de microfone curto e extensível, operado à

mão.

FITA BRUTA - Fita em que estão gravados todos os «takes» da história pro-

duzidos naquele dia. O mesmo que Fita de Takes.

FITA EDITADA - Fita com um ou mais capítulos da história editada pronta para

continuar o processo de edição: pós-produção, sonorização e mixagem, inserção

de créditos.

FITA LIBERTADA - Fita libertada para gravação ou para apagar o que está edita-

do na fita.

FITA MAGNÉTICA - Suporte de plástico que num dos lados contém uma capa de

material magnético (óxido de ferro, de crómio, etc.). A fita magnética profissional

utilizada nos magnetoscópios é de 1 ou 2 polegadas.

FITA VIRGEM - Fita lacrada, que nunca foi usada. Geralmente é feita, pela técni-

ca ou pelo tráfego de fitas, uma leitura de qualidade de imantação na fita.

FLAME - Mensagem de correio electrónico ou de "newsgroup" que contém insul-

tos a uma mensagem anterior. Muitas vezes uma única "flame" dá origem a uma

"flame" "war", em que várias pessoas se insultam mutuamente.

FLASHBACK - Regresso ao passado. Um plano ou cena que revela algo do pas-

sado.

FLASH - Plano muito curto.

FLASH-FOWARD - Ida ao futuro. Um plano ou cena rápida que revela parcial-

mente alguma coisa do que irá acontecer.
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FLASH INTERVIEWS - Curtas entrevistas para directa ou posterior emissão.

FLICKER - Cintilação. Batimento. Efeito presente em fontes de luz intermitente,

cuja frequência é inferior a 48c/s. Em televisão, o "flicker" é evitado devido ao

varrimento entrelaçado das imagens.

FLOPPY DISK - Suporte de registo amovível de informação em computadores

(microprocessadores), constituído por um disco flexível coberto por uma cama-

da de óxido magnetizável, no interior de uma capa protectora, tendo como ca-

racterísticas mais importantes a sua baixa leveza, portabilidade, custo reduzido

e grande capacidade de armazenamento. Os primeiros Floppy Disks apresen-

tavam um diâmetro de 8 polegadas, tendo os mesmo sido substituídos por dis-

cos de 5,25 e 3,5 polegadas. A versão 3,5 polegadas apresenta um sistema de

protecção rígido, em alternativa aos outros formatos flexíveis. Capacidade de

armazenamento 20 Mbyts, com uma baixa taxa de transferência de dados

(80Kbites/seg).

FLYING ERASE HEAD - Cabeça rotativa de apagamento. Cabeça de apagamento

montada no tambor rotativo (scanner) de um gravador de vídeo, de modo a pos-

sibilitar a montagem electrónica, sem que haja distúrbios visíveis na imagem.

FOLLOW SPOT - Projector de luz (Spotlight) de elevada potência para seguir os

movimentos de um artista.

FORMATO - Relação de aspecto. Aspect Ratio. Relação entra a largura e a altura

de uma imagem num écran de cinema ou televisão. Em televisão, a norma BG,

a relação de aspecto é de 3:4 (diz-se quatro por três). Na relação de alta

definição a relação de aspecto é 16:9

FOTOGRAMA - Uma das muitas imagens que constituem o filme.

FOTÓMETRO - Aparelho próprio para medição de luz incidente ou reflectida.

FRAME - Imagem de televisão formada por dois quadros (field), podendo apre-

sentar 525 linhas (continente americano e Japão) ou 1250 (HDTV - Europa).

Fotograma de película cinematográfica.

FRAME - Corresponde a uma medida electrónica. Um frame seria um fotograma,

ou quadro, gravado magneticamente na fita. Trinta frames correspondem a 1

segundo de imagens. Os impulsos eléctricos para imantar uma fita correspon-

dem ao valor em ciclos por segundo. No Brasil, são 60 ciclos por segundo, por-

tanto 30 frames por segundo. Nos Estados Unidos são 50 ciclos por segundo,

portanto 25  frames num segundo. Daí uma das razões de incompatibilidade do

sistema NTSC, norte-americano, e o PAL-M, brasileiro.
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FRAME STORE - Armazenador de imagem. Designação de dispositivo de registo

digital de vídeo, capaz de armazenar temporariamente um quadro ou uma

imagem completa. Pode funcionar como parte integrante de um Corrector de

Base de Tempo (TBC) ou individualmente, como sincronizador de fontes não sín-

cronas.

FREEZE - Quando referido a imagem, significa congelar, parar, fazer paralítico.

FREQUÊNCIA DE QUADRO - Número de vezes por segundo que se efectua a

exploração de quadro de uma imagem vídeo. A frequência de quadro na Europa

é de 50Hz, enquanto que no continente americano e no Japão é de 60Hz.

FTP-FILE TRANSFER PROTOCOL - O FTP é um protocolo de transferência de

ficheiros entre computadores. É o método mais generalizado para transferir

ficheiros através de dois "sites" da Internet.

FUNDIDO - Passagem gradual de uma a outra imagem, na qual a primeira evolui

para negro e a segunda para o seu valor máximo. Também se designa por MIX-

ING, MISTURA e X.

G - O mesmo que GREEN.

GAIN - Ganho. Relação entre a potência de saída e a de entrada num amplifi-

cador, normalmente expressa em dB. O mesmo poderá também ser referido a

corrente ou tensão.

GAMA DE CONTRASTE - Relação entre as partes mais brilhantes e as mais

escuras de uma cena que o sistema pode acomodar.

GAMMA - Indicação de contraste total apresentado por uma imagem ou gama

de contraste (resposta) do dispositivo conversor Luz/corrente eléctrica (tubo de

captação de imagem ou sensor CCD) ou de película cinematográfica.

GANCHO - Ligação ou correlação de assuntos dentro da história.

GANHO DIFERENCIAL - Diferença de ganho da frequência subportadora da cor,

correspondente a dois níveis quaisquer de luminância, desde o nível negro (0%)

até ao nível de branco (100%).

GELATINA - Película resistente a altas temperaturas, aplicadas em projectores

para efeitos de luzes e equilíbrio de temperatura de cor.

GENERATION - Geração. Número de vezes que um sinal electrónico é sucessiva-

mente copiado. A primeira geração diz respeito ao original, normalmente em

bruto, necessitando o mesmo de ser sujeito à acção de montagem. Partindo-se
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do princípio de que há apenas uma passagem (cópia), o produto final resulta

numa segunda geração.

GENERATION LOSS - Perda de geração. Aumento generalizado do nível de ruído,

tanto no, sinal de áudio como no de vídeo, sempre que se submete um origi-

nal em fita magnética a um processo de cópias sucessivas.

GENÉRICO - Ficha técnica com os nomes dos intervenientes artísticos e técnicos

de um programa.

GERADOR - O que gera tensão, corrente contínua ou alternada (dínamo, alter-

nador). Produtor de impulsos (p.e. gerador de sincronismos).

GERADOR DE CARACTERES - Equipamento electrónico de vídeo, computadoriza-

do, com capacidade de geração de texto, recorrendo a múltiplos formatos de

letras, assim como, em sistemas mais sofisticados, a grafismos electrónicos e

animação gráfica. O mesmo que CHARACTER GENERATOR (CG)

GERADOR DE CÓDIGO DE TEMPO - Equipamento que fornece código de tempo

padrão. O mesmo que TIME CODE GENERATOR.

GERADOR DE SINCRONISMO DE COR - Equipamento electrónico que gera os

impulsos essenciais à formação de sinal de vídeo, como:

1-Sinal F - Subportadora

2-Sinal H - Sincronismo horizontal

3-Sinal V - Sincronismo vertical

4-Sinal S - Sincronismos compostos

5-Sinal A - Extinções compostas

6-Sinal K - Janela do «burst»

GHOST - Fantasma. Interferência visual resultante de reflexões múltiplas do sinal

de televisão em obstáculos naturais (montes) ou artificiais (prédios), assim

como por defeito da antena de recepção ou do cabo, produzindo imagens

secundárias do lado direito, com uma intensidade menor e, por vezes em ne-

gativo.

GIF-GRAPHIC INTERCHANGE FORMAT - O GIF é um "format" desenvolvido na

década de 80 pela Compuserve para representação de imagens em ficheiros

binários. É um dos formatos de ficheiros mais utilizados dado o pouco espaço

que ocupam.

GIGABYTE-GBYTE - Um milhão de bytes.

GIMMICK - Reversão de expectativa: do esperado para o inesperado

GIRAFA - Suporte comprido extensível para microfone, normalmente em pedestal
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com rodado. O mesmo que BOOM.

GOBO - Máscara com recortes de desenhos para projector de iluminação de feixe

concentrado.

GOPHER - Um método muito popular de fazer menús de material disponível na

Internet. O "Gopher" é um programa cliente/servidor que requer que o utilizador

tenha um programa "Gopher" cliente. Não possui, contudo, as capacidades de

Multimédia e de hipertexto de outras ferramentas da Internet.

GRANDE PLANO-G.P - Enquadramento onde apenas se destaca um elemento de

um todo. P. Ex.; Numa figura humana o destaque da cabeça, do todo corpo.

GRAVAÇÃO POR ASSEMBLE - Processo de gravação do sinal composto de

vídeo,de áudio, e controlo. A gravação em assemble implica o apagamento total

dos sinais de vídeo, áudio e controlo, introduzindo estas novas informações.

GRAVE - Sinal sonoro ou de áudio, composto apenas por frequências respei-

tantes à parte inferior do espectro das audiofrequências. O oposto de AGUDO.

GREEN-G - Verde. Cor primária do sistema de mistura aditiva de cores com um

comprimento de onda de 532 nm. Cor complementar do sistema de mistura sub-

tractiva de cores, obtida à custa das cores primárias amarelo e ciano, resultan-

do a preto e branco numa imagem cinzento-claro, com um brilho (luminância)

de 59%. Na mistura aditiva do verde com a sua complementar magenta, resul-

ta branco, enquanto que na mistura subtractiva resulta preto. Quarta cor a con-

tar da esquerda, da mira de barras de cor padronizada, numa emissão TVC. Cor

presente no terceiro quadrante do vectorscópio para as linhas (N), com ângulo

de 240,7º e no segundo quadrante, para as linhas (N+1) com ângulo de 119,3º.

GRELHA OU GRELHAGEM - Estrutura metálica colocada na parte exterior do estú-

dio para servir de suporte a todo o equipamento fonte de luz (iluminação supe-

rior) e a elementos cenográficos.

GREY SCALE - Escala de cinzentos

GRUA - Veículo com rodas que transporta a câmara e o operador. Este, vai sen-

tado num braço com um comprimento de 3 metros, que sobe, desce ou roda. É

manobrada por um maquinista, que recebe conjuntamente com o operador as

ordens do realizador, para melhor coordenação de movimentos.

GUI-GRAPHIC USER INTERFACE - Método de comunicação entre um computador

e um ser humano, que recorre a dispositivos gráficos, como por exemplo

janelas, ícones, menus, botões, etc.

GUIÃO - Contém todos os dados necessários, desde o ponto de vista artístico e
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técnico, para a realização de um programa.

GUIÃO DE REALIZAÇÃO - Guia técnico definitivo de um programa de televisão,

no qual figura, de um lado, o diálogo e na outra metade de página, os movi-

mentos das câmaras, planos, etc.

HAND-HELD - Operação de câmara sem o uso do tripé.

HARD DISK - Disco rígido. Dispositivo electromagnético construído à base de

alumínio rígido, coberto de óxido magnetizável, utilizado em computação como

meio de armazenamento de informação de dados, áudio ou vídeo. Apresenta

uma maior capacidade de armazenamento do que os floppy disks, facto que o

torna um produto mais caro que este, embora com uma relação custo/Mbyte

muito menor. No mercado apresenta-se com diâmetros que vão de 2.5 " a 12".

Também denominado por Winchester Disk.

HARDWARE - Parte física de um computador, envolvendo os múltiplos compo-

nentes, resistências, díodos, transístores, circuitos integrados, etc. 3, ainda a

cablagem.

HARMÓNICA - Conjunto de frequências múltiplas da frequência fundamental.

HAKER - Pessoa que tenta aceder a recursos da Internet sem a devida autor-

ização. Não confundir com "crackerd" (que "rebentam" com a segurança do pro-

grama de modo a que as pessoas o usem, ou que destroem sistemas infor-

máticos) nem com piratas informáticos (designação utilizada somente para quem

faz cópias ilegais de "software").

HDTV HIGH DEFINITION TELEVISION - Televisão de alta definição.

HEAD - Cabeça. Dispositivo de gravação ou leitura usado nos equipamentos de

registo e reprodução de áudio e vídeo, podendo apresentar-se rigidamente fi-

xada à estrutura do sistema (cabeça estática) ou montada num tambor rotativo

(tanto em vídeo como em áudio).

HEADPHONE - Auricular. Transductor electroacústico aplicado directamente na

cavidade auricular.

HELICAL SCAN -Exploração helicoidal. Varrimento helicoidal. Formato de

gravação magnética, no qual a fita abraça o tambor da cabeça em hélice, em

forma de omega ou alfa, tendo como grande vantagem a obtenção de imagens

paradas ou em movimento lento, com elevado grau de qualidade. Também des-

ignada como SLANT TRACK.
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HIGH BAND - Banda Alta. Sistema de registo magnético de vídeo em fita, recor-

rendo à banda das vídeofrequências entre os 7.1 e os 10 MHz. Apresenta uma

relação sinal/ruído de ordem superior, dando como resultado uma definição me-

lhorada, o que permite efectuar um maior número de gerações (cópias)

HIGH-CONTRAST PICTURE - Imagem de alto contraste. Enquadramento que apre-

senta a luz principal com um nível elevado ou baixo, havendo uma grande dife-

rença de nível de iluminação entre a luz principal e as zonas de sombra.

HIGHLIGHTS - Pequenas "peças" gravadas que focam os pontos mais impor-

tantes de um determinado facto.

HMI - Metal Halide Lamp com uma temperatura de cor de 5600ºK.

HOLD FRAME - Imagem parada. Em vídeo, implica a repetição sucessiva da

mesma imagem. O mesmo que FREEZE FRAME.

HOMEPAGE - Tem dois significados: pode ser a página "web" carregada auto-

maticamente pelo "browser" quando arranca, ou ser a página principal de um

conjunto de páginas dedicadas a um assunto.

HORIZONTAL BLANKING - Extinção horizontal.

HORIZONTAL RESOLUTION - Resolução horizontal.

HORÁRIO NOBRE - Horário compreendido entre as 18 e as 23 horas. É o perío-

do que corresponde aos maiores índices de audiências. Durante este horário, os

intervalos comerciais custam mais caro. O segundo de inserção tem um alto

custo e o preço flutua de acordo com a audiência.

HORÁRIO MORTO - Teoricamente, é o horário de audiência zero, ocupado sobre-

tudo por filmes, programas de entrevistas e «reprises» após a meia-noite.

HTML-HIPERTEXT MARKUP LANGUAGE - Linguagem usada para representação

em hipertexto no "WWW".HYPERLINK ou HIPERLIGAÇÃO É uma palavra ou frase

de um documento "WWW" que contém uma referência a outro documento.

HUE - Matiz. Tom. Característica apresentada por cada cor, a qual nos indica o

comprimento de onda dominante da mesma, normalmente referida em nanóme-

tros. Controlo manual da fase cromática num receptor de televisão a cores do

sistema NTSC.

HUM - Zumbido de frequência constante. O mesmo que Rame.

ILUMINAÇÃO - Iluminar é trabalhar a luz natural ou artificial (no estúdio), de

forma a dar-lhe atmosfera emocional. Na iluminação de exteriores, utilizam-se
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filtros para corrigir a luz natural, adicionando-se também luz artificial.

IMAGEM DE ARQUIVO - Qualquer imagem produzida antes do dia da solicitação.

IMAGEM COMPATÍVEL - Capacidade dos sistemas de televisão a cores (NTSC;

PAL e SECAM) de serem reproduzíveis em sistemas de televisão a preto e bran-

co. É da responsabilidade da estação emissora a sua garantia.

IMAGEM FORTE - Toda a imagem que choca, constrange, emociona ou revolta o

espectador. O mesmo que Highlight.

IMPEDÂNCIA-Z - Medida de resistência eléctrica ao fluxo de energia, num circuito

alimentado por uma corrente alternada.

IMPLANTAÇÃO CENOGRÁFICA - É a planta desenhada pelo cenógrafo, que serve

para erguer o cenário.

IMPULSOS DE SINCRONIZAÇÃO - Impulsos gerados a nível da estação emissora

e misturados no sinal composto de vídeo, de modo a permitir acções concor-

dantes, no espaço e no tempo, dos feixes de exploração, tanto na câmara como

no televisor.

ÍNDICE DE PLANOS - Folha na qual se mencionam os planos que devem execu-

tar cada operador de câmara, durante o ensaio de um programa.

INPUT - Dados ou sinais introduzidos a um computador ou a um microproces-

sador; mais generalizado a um sinal aplicado a um equipamento ou sistema

electrónico.

INSERÇÃO EM CRAWL - Inserção de caracteres que entram no rodapé da tela, da

direita para a esquerda.

INSERÇÃO EM ROLL - Inserção de caracteres que se movimentam verticalmente,

em linha horizontal, de baixo para cima da tela do vídeo.

INSERT EDITING - Montagem por "insert". Processo de edição de vídeo, no qual

se substitui um pedaço de áudio ou vídeo já montado, pelo que se exige o reg-

isto anterior de uma pista de controlo.

INSERT RECORDING - Gravação por "insert". Processo de gravação do sinal com-

posto de vídeo e áudio. A gravação por «insert» não afecta os sinais gravados

na pista de controlo, pelo que implica a gravação antecipada da fita antes de

se efectuar esta operação, de modo a garantir-se um sinal contínuo. É o único

processo de gravação que permite a feitura de uma montagem só em áudio ou

só em vídeo.

INTELSAT - Abreviatura de International Communications Satellite Consortium.

Organização internacional que controla as comunicações via satélite no
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Ocidente.

INTENÇÃO - Vontade implícita ou explícita de uma personagem.

INTERCOMUNICAÇÃO - Sistema de ordens estabelecido entre o realizador, pre-

sente na «régie» de produção, e toda a equipa técnica envolvida na feitura de

um programa de televisão, permitindo a este um perfeito canal de comunicação,

sem interferência com o som do programa. As ordens são recebidas através de

auscultadores pelos elementos que se encontrem no estúdio. O mesmo que

TALKBACK.

INTERFACE - Interligação. Ligação eléctrica/electrónica entre dois ou mais equipa-

mentos, de modo a permitir o seu funcionamento conjunto de um modo ade-

quado ou seja, o estabelecimento correcto de uma "conversão" entre equipa-

mentos. Pode requerer o envolvimento da adaptação de códigos, velocidades,

tipos de formato e equipamentos.

INTERFERÊNCIA - Energia não desejada presente num sistema gerador, de trans-

missão e recepção, que enfraquece o sinal útil pretendido.

INTERMODULAÇÃO DE QUADRATURA - Interferência cromática nas zonas de tran-

sição de cor, originada pela acção directa das bandas laterais de modulação do

sinal de crominância, devido à diferença em nível e ao atraso de propagação

das mesmas.

INTERNET - A vasta colecção de redes interligadas usando todas as TCP/IP.

InterNIC

INTERNET NETWORK INFORMATION CENETR - Organismo que gere o espaço de

endereçamento IP e DNS na Internet. Em Portugal a responsabilidade ainda está

nas mãos da FCCN (Fundação para a Computação Científica Nacional).

IP-INTERNET PROTOCOL - É o protocolo que encaminha os pacotes de dados até

ao seu destino.

IP Number - Um único número que consiste em quatro partes separadas por

pontos. Todas as máquinas na Internet têm um número IP.

IRC-INTERNET RELAY CHAT - É um sistema Internet que permite a várias pessoas

conversar em tempo real.

JACK - Tomada de entrada ou de saída de um sinal de áudio.

JAM SYNC - Processo de encravamento ou de sincronização do código de tempo,

relativamente a si próprio, usado na correcção de «time code» com qualidade
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duvidosa, recorrendo-se a um gerador especial para tal fim. O gerador lê o «time

code» corrigido e perfeitamente sincronizado com a linguagem a que respeita.

JANELA DO BURST - Uma das saídas do gerador de sincronismo de cor. Também

designado por sinal K. É um impulso que ocorre à cadência de linha e coincide

em tempo com o período do patamar anterior, onde será inserido o burst (sinal

de sincronismo de cor).

JAVA - É uma nova linguagem de programação criada pela "SUN MICROSYS-

TEMS" desenhada especificamente para desenvolver programas que podem ser

facilmente transmitidos na Internet e imediatamente corridos sem medo de con-

ter vírus informáticos ou outros malefícios para o seu computador ou ficheiros.

Pequenos programas "JAVA" chamados "Applets" permitem incluir funções nas

páginas "Web" do género de animação e calculadoras.

JIMMY JIB - Modelo de grua que consiste num suporte comprido e extensível

para câmara ligeira de televisão assente em pedestal rodado que desliza sobre

uma calha. Nome ligado ao seu fabricante. JOG Movimento quadrado a quadra-

do, tanto no sentido directo, como no inverso, para fins de montagem vídeo ou

outros. Para movimentos mais rápidos recorre-se ao termo search ou shuttle.

JOYSTICK - Periférico de gravador/reprodutor de vídeo ou de microprocessador,

o qual permite actuar nos controlos do equipamento em causa. Por exemplo, a

nível de uma VTR pode comandar-se a direcção de reprodução a qualquer veloci-

dade. Em pós-produção, é usado na localização específica de imagens. Pode

apresentar-se na forma de botão, alavanca, etc.

KEY - Chave. Comutador. Dispositivo electrónico com capacidade de corte entre

duas ou mais imagens que se apresentam na entrada de um misturador de

vídeo. Torna-se possível, através da Key, efectuar efeitos especiais padroniza-

dos (Wipes/cortinas) e não padronizados (Inlay, Overlay e Chroma Key).

KEY LIGHT - O mesmo que luz de frente ou principal.

KEY NUMBERS - Números-chave.

KEYBOARD - Teclado Periférico de micro-computador ou sistema de edição

vídeo, idêntico ao teclado de uma máquina de escrever tipo, utilizado como

meio de comunicação e com os sistemas a que está associado. Em aplicações

muito especiais, como é o caso de equipamentos de pós-produção (edição), o

Keyboard é dito dedicado, uma vez ser concebido especialmente para aquela
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aplicação.

KINESCOPE - Cinescópio. Ecrãn vídeo. Tubo de imagem de um televisor.

KINESCOPE RECORDING KINE - Telerecording. Passagens de imagens vídeo a

suporte filme, através de uma câmara de filmar especial, montada defronte de

um monitor, com supressão de um dos quadros que compões a imagem vídeo.

Também designado por TVR (Television Recording), Image Transforming (trans-

formação ou transferência de imagem) e Kine Recording.

KILOBYTE - Mil Bytes. Mais concretamente 1.024 bytes.

KLANG/KLANG FILM - Fita perfurada de 16mm ou 35mm, usada no registo da

banda Sonora de um trabalho para cinema ou televisão. Deve o seu nome à

fábrica onde nasceu (Klang), tendo o mesmo chegado aos nossos dias mesmo

para marcas de fita diferentes.

LARGURA DE BANDA - Em inglês, "Bandwidth". Taxa de transferência de dados

num meio de transmissão. Geralmente medido em "Bits" por segundo. Uma

página cheia de texto em português ocupa aproximadamente 16 mil bits.

LCD - Liquid Crystal Display.

LED - Light-emitting diode.

LENS ANGLE - Ângulo de uma objectiva.

LENS APERTURE - Abertura de uma objectiva.

LENS HOOD - Pára-sol. Dispositivo que se coloca na parte frontal da objectiva

da câmara fotográfica, filme ou vídeo de modo a evitar-se a incidência indevida

de luz sobre a mesma.

LENTE FRESNEL - Tipo de lente aplicado a projectores de iluminação que per-

mite obter uma delimitação mais suave e excelente direccionalidade do feixe

luminoso.

LIGHT BALANCE - Equilíbrio de iluminação. Procedimento operacional de ajuste

das intensidade relativas dos vários projectores em uso, no sentido de se obter

um determinado efeito cénico.

LIGHTING SETTING - Iluminação do cenário. Operação técnico/artística de orien-

tação das luzes provenientes de vários projectores para zonas bem determi-

nadas dentro de um cenário, de modo a obter-se um ambiente cénico o mais

fiel possível, perante os necessários ajustes de quantidade e de qualidade de

luz empregue.
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LIMITADOR - Sistema automático electrónico de redução do nível de áudio ou

vídeo, no ponto de sobrecarga.

LIMITER - Limitador.

LINHA DEDICADA - Ou circuito dedicado. Em inglês "leased line". Linha tele-

fónica permanentemente disponível entre dois pontos da rede.

LINHA DE OLHOS - Linha ao longo da qual o interveniente dirige o seu olhar.

LIVE ON TAPE - Gravação de um programa ao vivo.

LOCKING - Encravamento. Processo de sincronização entre duas fontes de vídeo,

através de sinais temporizados, cuja produção se fica a dever a um gerador de

sincronismos separado ou pertencente a uma das fontes.

LOGO - Gráfico de identificação directamente relacionado com a estação emis-

sora ou produtora ou, ainda, como identificador de um dado produto ou série

televisiva.

LONGITUDINAL TIME CODE - Código de tempo longitudinal. Modo mais comum

de registo do «Time Code», com recurso à pista longitudinal de áudio ou à pista

auxiliar.

LOOPING - Enrolamento sem fim. Em sistemas de dobragem de filme, recorreu-

se durante muitas décadas ao enrolamento sem-fim, também designado por

"pescadinha", no qual se encontrava um reduzido número de frases a serem

ditas. O actor ouvia através dos auscultadores a voz original, tendo que a repe-

tir na língua nacional tantas vezes quantas as necessárias, até que houvesse

perfeição do som produzido com os movimentos labiais. Actualmente, este pro-

cedimento é totalmente automático, sem necessidade de corte da película em

tão elevado número de partes devido ao uso de sistemas vídeo.

LOSS - Perda. Queda de energia por parte de um sinal ao longo da sua trajec-

tória, ou durante o tratamento electrónico a que for sujeito.

LOUDSPEAKER - Altifalante. Dispositivo transductor de ondas eléctricas em

ondas acústicas.

LOW CONTRAST PICTURE - Imagem de baixo contraste. Enquadramento que

apresenta uma luz principal de alto nível, estando igualmente bem iluminadas

as zonas de sombra.

LUKER - Pessoa que apenas lê "newsgroups" sem enviar mensagens

LUMINÂNCIA - O mesmo que brilho. Corresponde, em vídeo, ao valor da corrente

eléctrica resultante da conversão do brilho reflectido pelos objectos que se colo-

cam defronte de uma câmara. O valor de luminância mais elevado corresponde
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ao branco (100%) e o mais baixo ao negro (0%). Em termos de vídeo por com-

ponentes, é designada por: Y=0,30R + 0,59G + 0,11B, sendo R - Red (Vermelho),

G - Green (Verde), B - Blue (Azul).

LUMINISCENT SCREEN - Ecrãn luminiscente. Ecrãn de tubo de raios catódicos,

cuja luz é emitida por fluorescência.

LUX - Unidade de medida de intensidade luminosa. 1 candela/pé equivale a 10

lux.

LUZ DE EFEITO - Iluminação especial que caracteriza as diversas situações de

acção e do cenário.

LUZ DE ENCHIMENTO - O mesmo que FILL LIGHT. Destina-se a ajustar a relação

de contraste à ambiência do programa.

LUZ DE FRENTE - O mesmo que "KEY LIGHT". Ponto de luz principal que deter-

mina as características fundamentais da figura ou objecto.

LUZ DE FUNDO - O mesmo que BACKGROUND LIGHT. Destina-se a tratar o

cenário em termos de cor e luminância.

LUZ DE MODULAÇÃO - Luz que serve para dar relevo à forma ou à textura do

objecto.

LUZ DE TRÁS - O mesmo que BACKLIGHT. Destaca a figura ou objecto do fundo.

LUZ PRINCIPAL - O mesmo que KEY LIGHT, ou luz de frente.

MACRO - Lente com capacidade de focagem de objectos com dimensões dimin-

utas permitindo fazer tomadas de vista de planos muito próximos.

MAGAZIN - Carregador de filme virgem complementar à máquina de filmar, com-

posto por um ou dois compartimentos herméticos à luz e com capacidade va-

riável (60, 120, 150 ou 300 metros).

MAGENTA - Mg. Cor púrpura, vermelho-azul, Cor primária no sistema de mistu-

ra subtractiva de cores. Cor complementar no sistema de mistura aditiva de

cores, obtida à custa da mistura a cor primária vermelho (30%) com a primária

azul (11%), resultando a preto e branco numa imagem cinzento escuro, com um

brilho (luminância) de 41%. Na mistura aditiva do magenta com a sua primária

verde resulta branco, enquanto que na mistura subtractiva resulta negro. Quarta

cor a contar da direita, da mira de barras de cor padronizada, numa emissão

TVC. Cor presente no primeiro quadrante do vectorsccópio, com um ângulo de

fase de 60,7º, para as linhas N, e de 299,3º para as linha (N+1).
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MAGNETIC INDUCTION - Deflexão magnética. Acção das bobinas em torno do

pescoço dos dispositivos cinescópio para provocarem o desvio do feixe elec-

trónico, de modo a serem varridas as múltiplas linhas que constituem a imagem

vídeo.

MAGNETO - Peça magnetizada de um modo permanente.

MAGNETOSCÓPIO - Gravador de vídeo em fita magnética. "Vídeotape".

MAGNETOSCÓPIO - Em inglês, VIDEO TAPE RECORDER (VTR) ou VIDEO CASSETTE

RECORDER (VCR). Máquina que permite gravar e reproduzir sinais de vídeo e

audio, utilizando como suporte fita magnética.

MAILING LIST - Sistema que permite enviar "e-mails" para um determinado

endereço que os copia e reenvia para todos os subscritores (pessoas interes-

sadas no assunto debatido pela "mailing-list"). Cada "mailing-list" está subor-

dinada a um tópico.

MAKING OFF - Género de programa que incide sobre os bastidores de 

outro programa.

MAQUETTE - O projecto do cenário, quando feito em relevo.

MASTER - (1) Versão final de um programa (vídeo ou áudio). (2) 

Controlo final de uma mistura de  vídeo ou áudio. (3) 

Controlo final de iluminação num órgão de luzes.

MATIZ - Uma das características básicas da cor. Representa a coloração ou o

comprimento de onda de uma cor.

MATRIX - Sistema usado num circuito electrónico que faz sincronizar diferentes

sinais de diferentes origens.

MECHANICAL EDITING - Montagem mecânica. Primeiro sistema de edição vídeo

aplicado ao formato quadrúplex transversal de duas polegadas, recorrendo-se

ao corte físico da fita, tal como acontece com o filme. O seu uso verificou-se até

1963, ano em que se apresentou no mercado profissional, através da Ampex

Corporation, o primeiro sistema de edição electrónica, denominado EDITEC.

MEGABYTE - Um milhão de bytes ou um milhar de kilobytes.

MERCHANDISING - Conjunto de práticas, medidas e estratégias que rege a co-

mercialização de Produto (s) dentro da história. Para o autor-roteirista, há comis-

sões estipuladas na produção de Merchandising relativamente ao argumento cri-

ado.

MICROFONE - Transdutor de energia sonora em energia eléctrica. O mesmo que

MIC.

362

M

Tese de Doutoramento
Adriano Nazareth Jr.



MICROFONE BIDIRECCIONAL - Microfone com dois lóbulos de captação vertical-

mente opostos, respectivamente a 0; e a 180º-

MICROFONE CANHÃO - Dispositivo de transducção acústico/eléctrico, do tipo uni-

direccional, de forma cilíndrica e alongada, com uma elevada sensibilidade,

usado fundamentalmente na captação a grandes distâncias.

MICROFONE DINÂMICO - Microfone que funciona à base de uma bobina móvel

ou de um diafragma tipo placa de condensador.

MICROFONE ELECTRET - Microfone do tipo electrostático de tamanho reduzido.

MICROPHONE - Microfone.

MICROSECOND - μs. Microsegundo. Unidade de tempo correspondente à mi-

lionésima parte do segundo ( 1 μs = 10-6 s).

MICROWAVES - Microondas. Ondas electromagnéticas com comprimentos de

onda inferiores a 30 cm, ou seja, com frequência superiores a 1 GHz.

MID - Ficheiro de som MIDI utilizado por muitas aplicações Multimédia (incluin-

do Windows).

MÍDIA - Colectivo de MCM - Meios de Comunicação de Massa.

MIRA A CORES - Sinal referência (grosso modo) para ajuste de monitores e tele-

visores. Esse ajuste incide, essencialmente na: definição do contorno do rec-

tângulo-imagem, geometria da imagem, linearidade, reflexões e "fantasmas",

frequência ou definição, amplitude e saturação.

MIRROR - Servidor Internet que contém uma cópia da informação mantida num

outro servidor: A informação é actualizada periodicamente. O objecto de um

"mirror" é aumentar a velocidade de acesso a determinada informação aos uti-

lizadores locais do "mirror".

MISTURA - Acto de passagem de uma a outra câmara, através do uso de um

equipamento electrónico, chamado MISTURADOR DE VÍDEO. A passagem poder-

se-á efectuar abruptamente, dizendo-se então, que se faça CUT (CORTE), suave-

mente, através da saída de uma fonte e entrada de outra, ou seja, por X, DIS-

SOLVE ou MIX e, ainda, através de uma das múltiplas CORTINAS (WIPES)

disponíveis. Termo usado em sistemas de registo de áudio, referindo-se a

necessária MISTURA DE BANDAS que constitui o produto final de um trabalho

complexo, tanto em disco como em vídeo.

MISTURA AUDITIVA - Capacidade disponível pela maioria dos equipamentos de

mistura de vídeo (misturadores), cuja saída apresenta o resultado da soma,

ponto a ponto, dos vários níveis presentes nas entradas seleccionadas.
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MIX - Mistura. Passagem gradual de uma a outra imagem. O mesmo que DIS-

SOLVE. Também designada por X, dada a analogia com a figura geométrica exe-

cutada no acto da operação.

MIXING ou MIX ou X - Mistura. Passagem gradual de uma a outra imagem. O

mesmo que DISSOLVE. Também designada por X, dada a analogia com a figura

geométrica executada no acto da operação.

MIKE - Microfone. Corruptela da palavra inglesa microphone.

MODEM-MODULATOR/DESMODULATOR - Aparelho que permite a comunicação

de dados entre dois computadores, através de um circuito telefónico, conver-

tendo (modulando) os dados digitais em sinais analógicos e vice-versa.

MODULAÇÃO - Modo de moldagem de uma onda portadora com sinais de áudio

ou vídeo, permitindo a sua transmissão através do ar ou do cabo, recorrendo-

se a técnicas do domínio das radiofrequências. Há vários tipos de modulação,

sendo os mais comuns os que afectam a amplitude da onda portadora (AM), a

frequência (FM) ou a fase (PM). Ver AM, FM e PM.

MODULAÇÃO DE AMPLITUDE - Sistema no qual a amplitude de uma onda por-

tadora sinusoidal é alterada de acordo com a variação da amplitude do sinal

modulante. Também designada por AM (Amplitude Modulation)

MODULADOR DE CROMINÂNCIA - Dispositivo utilizado na modulação da subpor-

tadora de cor, com as respectivas componentes cromáticas.

MONAURAL - Fornecimento a ambos os ouvidos de uma única fonte sonora. P

mesmo que monofónico.

MONITOR - Receptor de imagem colocado no estúdio ou nas «régies» para

acompanhamento e observação das imagens durante um programa. Não acessív-

el a sinais de radiofrequência.

MONOCROMÁTICO - Sinal de vídeo a preto e branco, contemplando uma escala

linear de cinzentos, também conhecida por luminância 

MONTADOR - O mesmo que EDITOR. Responsável pela sequência lógica das ima-

gens e dos sons, sob a orientação do realizador. O que faz a montagem do filme

ou programa de vídeo.

MONTAGEM - Ligação de planos, tanto em filme como em vídeo, de modo

sequencial e lógico, permitindo contar uma história, com respeito pelo sistema

narrativo audiovisual. Compilação de imagens, havendo por vezes o recurso a

efeitos especiais electrónicos, do tipo produzido pelo sistema ADO, assim como

pelo SOLO. Nome de sistema de edição de vídeo não linear, baseado em
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gravadores de cassettes de vídeo desenvolvidos pela empresa Montage

Corporation. Pode recorrer até 17 vídeogravadores Betamax, contendo cada um

cinco horas de cópias de rodagem do dia a dia, pelo que pode ser feita a pre-

visão de um elevado número de pontos de montagem, numa dada sequência.

O mesmo que EDITING.

MOSAIC - Primeiro "browser" "WWW" com o mesmo interface para os sistemas

operativos "Macintosh," "Windows" e "Unix". Foi desenvolvido pela National

Center for Supercomputing Applications (NCSA).

MOTORES DE BUSCA - Aplicações Bases de Dados que possibilitam a busca por

assuntos. Há-os de duas estruturas: pesquisa através de catalagação (direc-

tórios) ou através da procura de todas as palavras existentes nas várias pági-

nas "web".

MOVING LIGHT - Situações de iluminação que apresentam desenho próprio con-

seguido pelos "robots".

MOVIOLA - Marca da primeira mesa de montagem filme, podendo apresentar

dois ou mais pratos. Com o desenrolar dos tempos, generalizou-se a designação

moviola para qualquer marca de mesa de montagem filme. Os primeiros mode-

los foram construídos com apenas um écran, enquanto que os de concepção

mais recente apresentam dois.

MPEG - Norma de representação de vídeo em ficheiros binários.

MUD-MULTI-USER DUNGEON ou DIMENSION - Um ambiente de simulação multi-

utilizador. O seu uso vai desde o simples divertimento ao desenvolvimento do

software ou objectivos educacionais.

MULTIMÉDIA - Incorporação de vários tipos de informação (texto, imagens,

áudio, vídeo, etc.) no mesmo suporte.

MUITO GRANDE PLANO-M.G.P - Enquadramento onde se destaca um pormenor

de um elemento. P.e.; numa figura humana, o destaque da boca ou dos olhos,

do elemento cabeça.

MULTIPISTA - Sistema de gravação/reprodução de áudio com recurso a pistas

múltiplas (um mínimo de quatro), sendo comum o uso de 16 e 24 pistas.

NAGRA - Gravador de fita magnética portátil,, com capacidade de sincronização

com uma câmara de filmar. Muito usual a sua utilização em produções em

suporte filme. Nome ligado à marca de fabricante.
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NARRADOR - Apresentador que descreve os factos e "costura" um programa. Ele

pode entrar In ou Off.

NARROWCASTING - Televisão de audiência restrita a assinantes, como a TV por

Cabo ou por Código. O contrário de Broadcasting.

NEGRO - Espaço de tempo de vídeo e/ou áudio sem conteúdo.

NET - rede.

NETIQUETTE - Etiqueta da Internet. Conjunto de regras de senso comum para

evitar criar inimigos na Internet.

NETIZEN - Derivado doo termo inglês "citizen" (cidadão), referindo-se a um

cidadão da Internet, ou alguém que use recursos de uma rede. O termo conota

responsabilidade cívica e participação. 

NETSCAPE - É o nome de um dos mais comuns "browser" da Internet e também

o nome da empresa que o fabrica.

NEWBIE - Utilizador novato da Internet.

NEWSGROUP - Nome dos fóruns de discussão da USENET.

NEUTRALISATION - Neutralização. Recurso a uma realimentação negativa, num

andar amplificador, para o cancelamento de uma realimentação positiva.

NICAM - Near Instantaneous Compouded Audio Multiplexed. Áudio multiplexado

com compressão/expansão quase instantânea. Sistema de emissão de TV estere-

ofónica, adoptado em Portugal, também designado por NICAM 728, corresponde

728 ao fluxo binário apresentado pelo sistema (728Kbit/s).

NÍVEL - Intensidade de um sinal de áudio ou de vídeo.

NÍVEL DE NEGRO - Em televisão norma BG, corresponde ao nível 0%, ou seja, 0

volt de amplitude do sinal composto de vídeo, coincidente com o nível de

extinções.

NOISE - Ruído.

NTSC - Primeiro sistema de codificação de Televisão a cores, desenvolvido por

recomendação do National Television Systems Committee (Comité Nacional para

Sistemas de Televisão), organismo que elabora, a nível dos Estados Unidos, as

normas que regulam a actividade televisiva. O sistema baseia o seu princípio na

denominada mistura aditiva de cores, na qual, partindo de qualquer conjunto de

cores, estas são decomponíveis em apenas três, ditas primárias, que, para o

caso, são a vermelha, a verde e a azul. Sendo o fenómeno cromático uma

grandeza vectorial e, portanto, representável a três dimensões, é contudo pos-

sível transportá-lo, sem grandes erros, para um diagrama a apenas duas dimen-
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sões, atribuindo-se a cada eixo a decomposição de cada cor. Os cientistas da

NTSC chegaram à conclusão de que, se fosse dado ao eixo horizontal e ao ver-

tical uma rotação de 33 graus, no sentido contrário ao dos ponteiros do reló-

gio, os mesmos se manteriam em quadratura, coincidindo agora, contudo, com

a zona de maior e menor percepção cromática,, o que permite o envio das duas

componentes com largura de banda diferentes para os eixos Q (quadratura) e I

(em fase), respectivamente 1.3 e 0.4 MHz. Devido aos problemas que este sis-

tema transporta, concretamente com a chamada viragem de cor, há quem o

denomine por Never Twice the Same Colour (nunca duas vezes a mesma cor), o

que conduziu ao desenvolvimento, na Europa, dos sistemas PAL e SECAM.

OBJECTIVA - Sistema óptico resultante da associação de lentes, com uma dis-

tância focal fixa ou variável, destinado à formação da imagem plana de um

objecto sobre uma superfície fotossensível. Podemos considerar três tipos de

objectivas, correntemente as apelidadas de grande-angular, as normais e as

teleobjectivas, cujo contudo é devido à denominada distância focal, medindo-se

esta do centro óptico da objectiva ao ponto de convergência dos raios de luz

paralelos ao eixo principal, estando a objectiva focada para o infinito. Cada vez

mais, nos dias que correm, o recurso aos vários tipos de objectivas é substituí-

do pelo uso de uma objectiva de distância focal variável, conhecida por ZOOM,

na qual o movimento relativo entre as lentes que formam o conjuntos permite

ir de grande-angular à tele-objectiva. Por tal razão, passou a ser mais corrente

a designação de Ângulo Horizontal de captação, em alternativa às anteriores. A

Objectiva é constituída também por um Diafragma, o qual permite controlar a

quantidade de luz que atinge o sistema óptico, sendo a abertura marcada em

números f, obtidos na divisão da distância focal pelo diâmetro de abertura do

diafragma.

OFF (VOZ) - Inclusão de voz num programa em filme/vídeo, sem a presença na

imagem do elemento a que a mesma diz respeito.

OFF-LINE - Quando o seu computador não está ligado à Internet, está "off-line".

Diz-se dos programas da Internet que também podem trabalhar sobre ficheiros

locais.

OMNIDIRECCIONAL - Dispositivo de emissão ou recepção com valores de sinais

equivalentes em todas as direcções.
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ON-LINE - Quando o seu computador está ligado à Internet ou a uma BBS.

ON-LINE EDITING - Montagem ON-LINE. Fase final de uma montagem em vídeo,

na qual se configura o produto final recurrendo a equipamento altamente sofisti-

cado com o objectivo  de emissão. A montagem "on-line" pode efectuar-se de

dois modos distintos: Automaticamente, a partir de um EDL (Edit Decision List

- Lista de decisão de montagem), gerada durante a fase de montagem "OFF-

LINE". Manualmente, através de decisões tomadas pontualmente, perante o

material registado, efectuando-se a mesma de máquina-a-máquina.

ON.THE-FLY - Montagem simultânea de imagens vídeo.

OPERADOR DE CÂMARA - Profissional que trabalha com a câmara, atento ao foco

e ao enquadramento da cena.

OPERADOR DE CONTROLO DE CÂMARA - Profissional que controla electronica-

mente a qualidade da imagem dentro das normas e conceitos estéticos esta-

belecidos.

OPERADOR DE ILUMINAÇÃO - É o responsável pela iluminação de uma cena ou

produção sob os aspectos técnicos e artísticos.

OPERADOR DE MISTURA E EFEITOS ESPECIAIS - É o profissional que efectua, de

acordo com o "script" e as instruções do realizador ou do director de TV, o corte

ou mudança de planos de uma câmara para outra ou ainda de outras origens

de sinais de vídeo.

OPERADOR DE SOM - É o profissional que se responsabiliza pela mistura de

sinais áudio provenientes de várias origens.

OPERADOR DE TELECINEMA - Opera um conjunto de equipamentos que per-

mitem a passagem de filmes e diapositivos, para um sínal eléctrico de vídeo,

assegurando-se da regulação dos seus níveis.

OPTICAL DISK - Disco Óptico.

ÓRGÃO DE LUZES - Conjunto de resistências eléctricas ou electrónicas, de inter-

ruptores e agrupamentos variados de distribuidores de corrente por circuitos

diferentes, destinado à manobra das luzes da iluminação.

OSCILOSCÓPIO - Equipamento de observação e medida eléctrica e electrónica,

à base de um tubo de raios catódicos, apresentando no seu écran a configu-

ração de sinais repetitivos. É aplicado na observação de níveis de sinais vídeo,

áudio, etc., podendo quantificar-se esse níveis através da aplicação de uma más-

cara graduada e dos botões de comando e escala do aparelho.

OUTPUT - Saida. Terminal onde se saca um sinal de áudio ou vídeo, através de
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uma ficha adequada.

OVERLAY - Sobreposição. Efeito especial, utilizado em televisão na superim-

posição de duas imagens, com recurso a um dispositivo electrónico de comu-

tação (Key) actuado por uma das imagens, conhecido por canal de modelos.

Entre as várias aplicações possíveis, é na legendagem electrónica de programas,

tanto em filme como em vídeo, que o sistema encontra actualmente o seu

campo de acção. A zona negra da fonte I é substituída pela fonte II, aparecen-

do no resultado final a zona branca da mesma. Por tal razão, o canal de mod-

elos (fonte I), deverá apresentar um elevado grau de contraste.

OXIDE - Óxido. Material magnetizável que cobre a base de suporte (Mylar) das

fitas usadas na gravação magnética de vídeo e/ou áudio. Em função do forma-

to de gravação, são concebidos óxidos apropriados à obtenção de um melhor

rendimento.

P.A.-Plano Americano - Enquadramento de uma personagem, tendo como limite

inferior a zona dos joelhos. É também designado por enquadramento três quar-

tos. (2) Public Address. Monição áudio para público, num espectáculo ao vivo.

PACOTE - Unidade básica de transferência de informação na Internet. Os proto-

colos Internet dividem a informação em pacotes que são transmitidos indivi-

dualmente até ao seu destino, onde são reagrupados.

PÁGINA - A unidade do seu argumento, ou «script». As páginas devem ser

numeradas obedecendo à ordem temporal da história. Na inclusão de nova pági-

na devemos abrir um número 

alfanumérico. Ex: página 04 - A. Quer dizer que ela vem depois da página 04.

PAL-Phase Alternate Line - Um dos três sistemas de codificação de televisão a

cores. O sistema deve a sua designação ao facto de uma das suas componentes

cromáticas (sinal diferença de cor V) inverter a sua fase linha a linha (passa de

90º, relativamente ao eixo dos 0º, ou seja, à componente U, para 270º.

PAL-M - Versão PAL aplicada à norma de televisão M. Em televisão, as normas,

em termos de constituição e transmissão de imagens, são catalogadas através

de uma letra. Na norma M, para além dos outros parâmetros, os que mais se

distinguem são: O número de linhas por imagem; o número de imagens por

segundo. Assim, na norma M, cada imagem apresenta 525 linhas, formando-se

no écran 30 imagens na unidade de tempo (s). Este sistema é usado, funda-
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mentalmente, no Brasil. Em Portugal, o sistema de televisão a cores é designa-

do por PAL BG, dado ter-se aplicado à norma BG, a vigente na era do preto-e-

branco o princípio da codificação PAL.

PALAVRA CHAVE-PASSWORD - Um código usado para aceder a um sistema

fechado.

PALCO ROLANTE - Dispositivo circular móvel, assente num estrado sobreposto

ao palco ou sendo já nele construído e abrangendo todo o seu diâmetro ou,

pelo menos, de diâmetro superior à largura da boca de ópera sobre o qual se

podem armar várias cenas.

PAN - Abreviatura de PANORÂMICA. Abreviatura de PANCROMÁTICO.

PANORÂMICA - É o movimento de câmara em todas as suas direcções, sem que

esta saia do ponto em que se encontra. A panorâmica pode ser, desde muito

lenta a muito rápida.

PANTÓGRAFO - Acessório de iluminação com capacidade de extensão, fixado à

tela de um estúdio de cinema ou televisão, em cujo extremo se fixa um projec-

tor.

PAR - Projector de iluminação com forma cilíndrica de abertura fixa que utiliza

lâmpada própria com reflector.

PARALAXE - Aparente diferença da posição do objecto como resultado da

mudança do ponto de observação. Esta situação tem especial incidência em

câmaras de filmar não dotadas de visor de imagem directamente da objectiva.

PARALÍTICO - É a aparente paralisação de um fotograma

PASSAGEM - A passagem é a mudança de ambiência, de tempo ou de modo.

Geralmente procura-se uma analogia ou pontos comuns entre ambiências,

épocas, etc.

PASSAGEM DINÂMICA - Corte no meio de uma cena, retomando logo a seguir a

mesma cena.

PASSAGEM POR FOCO - A câmara muda de foco de uma personagem ou objec-

to para outro, em tempo ou modo 

diferente.

PASSAR O ARGUMENTO - Revisar página por página a numeração, as sequên-

cias e outros pontos determinados para a produção ou para a direcção, técnica,

elenco, etc.

PASSERELLE - Prolongamento do proscénio, à volta da fossa de orquestra, por

uma espécie de corredor, em geral iluminado por baixo, usado nos palcos de
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revista.

PASSWORD - Palavra chave.

PATROCÍNIO - Compra total ou parcial de um programa por um ou mais anun-

ciantes. O mesmo que oferecimento.

PAY-CABLE - O mesmo que TV por cabo ou TV por assinatura.

P&B - Abreviatura de Preto e Branco.

PEDESTAL - (1) Suporte pneumático de câmara, que permite a elevação ou

rebaixamento da câmara de um modo suave, assim como deslocações à esquer-

da, direita, frente e atrás (travellings). (2) Diferença entre o nível de extinções e

o nível de negro, numa imagem de vídeo.(1)Pedestal de câmara(2) Pedestal de

sinal de vídeo

PENETRAÇÃO - Termo que designa a percentagem de lares capazes de receber

variadas formas de emissão televisiva num área previamente determinada.

PERSISTÊNCIA - Fenómeno de memorização de imagem, nos tubos de raios

catódicos usados nas câmaras de vídeo, após terminar a excitação que lhe deu

origem, sendo idêntico à persistência retiniana observada na visão humana.

PGM - Abreviatura de Programa ou Programação

PICTURE - Imagem. Na Europa uma imagem completa de televisão é composta

por 625 linhas, sendo o número de imagens por segundo de 25. Cada imagem

é formada por dois quadros (duas meias imagens), correspondendo o primeiro

às linhas de ordem ímpar e o segundo às linhas de ordem par.

PILOT - Núcleo central da acção forte.

PILOTO - (1) Luz, normalmente vermelha, colocada cobre a câmara de vídeo,

indicadora de que a mesma está no "ar". (2) Pista de áudio usada na sin-

cronização do som com a imagem do filme.

PISTA AUXILIAR - Pista existente nas fitas magnéticas de vídeo, gravada longi-

tudinalmente, servindo a mesma para o armazenamento de ordens e infor-

mações, registadas durante a gravação, e que vão servir para a montagem do

programa.

PISTA DE CONTROLO - Pista presente na fita vídeo, gravada longitudinalmente,

onde se regista um sinal electrónico por cada rotação do tambor das cabeças e

em cada quadro, sendo a responsável pela compatibilização do processo de

reprodução numa máquina diferente da que efectuou o registo. Em termos muito

gerais, tem a mesma finalidade das perfurações de arrasto presentes na pelícu-

la cinematográfica. Esta pista torna-se indispensável durante o processo de
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edição.

PIVOT - Apresentador de programa que desenvolve os temas e estabelece as

ligações dos mesmos.

PIXEL - Porção mínima constituinte de uma imagem digital, equivalente a um

ponto em linguagem analógica. Por exemplo, a resolução de um tubo de cap-

tação de imagem é dada em número de linhas por imagem, enquanto que nos

sensores CCD a mesma é apresentada pelo número de pixeis. Amostragem

unitária de informação de imagem digital. Quantidade mínima de informação

digital presente numa linha de imagem. Pode fazer referência a uma amostragem

individual da luminância ou crominância ou corresponder a um grupo de

amostragem co-situada, constituindo contudo, um elemento de imagem.

Também designado por PEL.

PLANIFICAÇÃO - Plano escrito do trabalho de produção da feitura de um pro-

grama.

PLANO - É a unidade de registo (filme ou vídeo) entre dois cortes.

PLANO AMERICANO-P.A - É o plano cortado pela coxa ou abaixo do joelho.

PLANO CONTRA-PICADO - Enquadramento de um ângulo inferior relativamente à

linha de altura em que se encontra o objecto.

PLANO DE GRUPO - Plano que contém vários personagens.

PLANO DE PORMENOR P.d.P. - É o enquadramento que apenas destaca ele-

mentos da cena.

PLANO DE TRABALHO - O plano de trabalho é elaborado após a planificação e

nele prevêm-se os dias necessários para os ensaios e gravações.

PLANO GERAL P.G. - É o enquadramento da totalidade da figura humana.

PLANO MÉDIO P.M. - Numa figura humana, é o enquadramento que abrange

meio corpo, até à cintura.

PLANO MUITO GERAL P.M.G. - É o enquadramento de pessoas inteiras e todo o

seu espaço envolvente.

PLANO NORMAL - Enquadramento que tem como referência a linha de altura em

que se encontra o objecto.

PLANO PICADO - Enquadramento de um ângulo superior relativamente à linha

de altura em que se encontra o objecto.

PLANO PRÓXIMO P.P. - É o enquadramento onde se destacam dois ou mais ele-

mentos de um todo. P.e.; Numa figura humana o destaque da cabeça e do tron-

co (até ao peito), do todo corpo.
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PLANO-ON-SHOT - Plano que se desenvolve em frente da câmara e que se vem

aproximando desta.

PLATAFORMA PARA CÂMARA - Estrutura metálica própria para a colocação de

uma câmara, permitindo a obtenção de imagens picadas.

PLATEAU - Palavra de origem francesa que significa estúdio de cinema ou de TV.

PLAYBACK - Reprodução de uma gravação. Som de referência ou de apoio a

uma imagem. Muito usado em programas musicais. Neste caso, o playback pode

ser total ou parcial.

PONTO ELECTRÓNICO - Receptor minúsculo colocado dentro do ouvido do actor

ou actriz para seguir a orientação do realizador que acompanha o drama da

Switch.

PONTUAÇÃO - Recurso de áudio, vídeo ou áudio/vídeo empregado para ritmar a

história. A exemplo da grafia, a linguagem televisiva também tem a sua pontu-

ação específica, agrupada em efeitos electrónicos, planos de captação de ima-

gens, intenções, sonorizações, etc.

POP-POINT OF PRESENCE - Local onde um fornecedor de acesso à Internet (ISP)

tem equipamento para ligação de clientes.

PÓS PRODUÇÃO ÁUDIO - Montagem de um programa de acordo com a planifi-

cação estabelecida na componente áudio.

PÓS PRODUÇÃO VÍDEO - Montagem de um programa de acordo com a planifi-

cação estabelecida com especial incidência na componente de imagem.

POSTIÇO - Adereço de cabelo que se mistura o próprio.

PPP-POINT to POIN PROTOCOL - Protocolo que permite a um computador usar

uma linha telefónica regular e um "modem" para fazer ligações usando o

TCO/IP.

PRÉ-AMPLIFICADOR - Dispositivo electrónico usado na amplificação de sinais

muito fracos, tanto em áudio como em vídeo, sem introdução de ruído capaz de

degradar a qualidade do sinal.

PREVIEW - Em vídeo, é a facilidade que se dispõe da monição de uma 

imagem, antes da sua transmissão ou gravação.

PREVIEW KEYS - Teclas de previsão. Teclas de um misturador de vídeo que per-

mitem pré-visionar, num monitor, várias fontes de imagem antes de as mesmas

serem seleccionadas para programa. Teclas de um equipamento de pós-pro-

dução, capazes de ordenarem a feitura de uma pré-visão.

PRIME TIME - Designação dada ao período de maior audiência de uma emissão
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de televisão.

PRIMEIRA GERAÇÃO - Corresponde ao original gravado directamente da câmara.

Fita original, também conhecida por MASTER.

PRIMEIRO PLANO - O elemento que está mais próximo da câmara.

PROCESSING AMPLIFIER PROC AMP. - Amplificador de processamento.

Dispositivo electrónico que apresenta na saída o sinal de vídeo fornecido à

entrada, sem quaisquer vestígios de ruído e com os vários níveis ajustados,

como, por exemplo, o de brancos, negros, sincronismos, amplitude do burst e,

ainda, a fase de cor.

PRODUTOR - É o responsável pelo planeamento geral de um programa ou série

de programas.

PRODUTOR - Gere o orçamento de um programa.

PRODUTOR EXECUTIVO DE CINEMA - Indivíduo que gere o custo do filme. Às

vezes, é uma das pessoas que investe capital na produção.

PRODUTOR EXECUTIVO DE TV - Acompanha junto do realizador os trabalhos

deste e contacta pessoal ou telefonicamente, os possíveis intervenientes num

programa. Faz uma estimativa do seu custo.

PRODUTOR EXTERNO DE TV - É o autor de projectos, argumentos e ideias que

vende à televisão e a partir das quais sai toda a estrutura de um programa.

PROPAGAÇÃO - Propagação de campos electromagnéticos num meio próprio

tridimensional, que os suporta. Transmissão de ondas electroacústicas, através

de gases e líquidos. Transmissão de ondas electromecânicas, através de sólidos

e líquidos.

PROTOCOLO - Conjunto de regras para transferir informações entre dois com-

putadores.

PROXI - Aplicação que serve de intermediária entre computadores e possibilita

a comunicação entre aplicações para computadores não interligados directa-

mente. A integração de uma cache num "proxi" permite aumentar a velocidade

de transferência, no caso de acessos múltiplos à mesma informação.

PUBLIC ADDRESS-PA - Sistema de distribuição de voz e/ou música para grandes

auditórios em concertos ou espectáculos ao vivo.

QUAD SPLIT - Divisão quádrupla. Possibilidade de divisão do écran de um mo-
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nitor vídeo em quatro rectângulos independentes, apresentando cada um a sua

própria imagem, através de um misturador de vídeo.

QUADRIFONIA - Sistema de registo de áudio e reprodução sonora, nascido do

desenvolvimento natural da estereofonia, recorrendo a quatro pistas de

gravação e a quatro canais (altifalantes) de distribuição de som. O receptor

(ouvinte) encontra-se no centro de um quadrado, em cujos vértices se coloca

um altifalante. A gravação, em disco, da quadrifonia, tem como principal incon-

veniente o facto de existirem pelo menos três sistemas incompatíveis entre si

na gravação e consequente reprodução. O primeiro conhecido por matricial,

recorre a uma matriz que permite o registo em apenas duas pistas, recolhendo-

se a necessária informação dos quatro canais através de um sistema de desco-

dificação próprio.

QUADRIFÓNICO. - Respeitante à quadrifonia. Que tem quatro origens sonoras

(fontes/altifalantes).

QUALITY SCALE - Escala de qualidade. Escala que estabelece a qualidade técni-

ca subjectiva de sinais de áudio ou vídeo - ESCALA DE QUALIDADE: 5 Excelente;

4 Boa; 3 Suficiente; 2 Pobre; 1 Má

QUANTIFICAÇÃO - Procedimento constante num processo de digitalização de

sinais de áudio ou vídeo, cuja missão é converter os aleatórios do comutador

de amostragem numa gama de valores que o sistema permita (4, 16, 32, 64,

128, 256 níveis, etc.)

R - O mesmo que RED (vermelho)

RACCORD - Ligação de planos ou cenas de acordo com as regras básicas da téc-

nica de montagem.

RADIATION - Radiação. Processo de emissão energética, a partir de um sistema

radiante, antena ou agregado, baseado em ondas electromagnéticas.

RAM - Random Access Memory. Acesso aleatório. Obtenção de elementos

armazenados de um modo não sequencial.

RANDOM ACCESS MEMORY - Ver RAM.

RATING - Unidade de medida de audiência adoptada nos Estados Unidos.

RDIS - Rede Digital com Integração de Serviços.

RDS - Radio Data Service.

REALIZADOR - Indivíduo que concebe e realiza o filme, dirigindo toda a equipa.
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Dá a forma a projectos de programas, concebendo uma previsão da obra na sua

globalidade, de modo a garantir a unidade e coerência dessa criação de espíri-

to. Dirige a sua execução segundo os dados da sua sensibilidade, cultura geral

e cultura específica. Utiliza os meios audio-visuais pelos quais optou de entre

os disponíveis, tendo em atenção a justeza de meios e processos aos objec-

tivos. Exprime-se em termos de linguagem televisiva, aliás análoga à linguagem

cinematográfica. Através do conhecimento funcional dos meios humanos, técni-

cos e operacionais adequados, coordena as actividades especialistas dos mais

diversos ramos (cenografia, som, iluminação, colaboração literária, etc,) de

modo que o resultado final corresponda às exigências de concepção global pela

qual é responsável.

REALITY SHOW - Género de programa que versa temas da realidade.

RED - R. Vermelho. Cor primária do sistema de mistura aditiva de cores com um

comprimento de onda de 615nm. Cor complementar no sistema de mistura sub-

tractiva de cores, obtida à custa da cor primária amarelo, com a cor primária

magenta, resultando a preto e branco numa imagem cinzento-escuro, com um

brilho (luminância) de 30%. Na mistura aditiva do vermelho com a sua comple-

mentar ciano resulta branco, enquanto que na mistura subtractiva resulta preto.

Terceira cor, a contar da direita, da mira de barras padronizada, numa emissão

TVC. Cor presente no segundo quadrante do vectorscópio, com um ângulo de

fase de 103,5º, para a linha N, e de 256,5º (3º quadrante) para a linha (N+1), do

sistema PAL.

REDUÇÃO DE RUÍDO - Durante o processo de gravação áudio há duas situações

que deverão ser evitadas: um som forte pode produzir, em termos de corrente

eléctrica, uma sobrecarga que se irá manifestar sob a forma de distorção; pelo

contrário, um som demasiadamente fraco corre o risco de se confundir com o

ruído de fundo. É missão do operador de áudio evitar que estas situações-li-

mite possam ocorrer, socorrendo-se para o efeito, de dispositivos electrónicos

concebidos para esse fim. Relativamente ao problema do ruído de fundo, vários

foram os sistemas desenvolvidos, são praticamente incompatíveis entre si.

Assim, ao efectuar-se um registo de áudio com a aplicação de um determinado

sistema redutor, torna-se condição fundamental o recurso ao mesmo sistema

durante a reprodução. Um dos sistemas de redução mais generalizados dá pelo

nome de Dolby e tem aplicações tanto profissionais como domésticas. Há várias

versões, cada qual com a sua aplicação específica. Em termos de gravação áudio
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profissional, recorre-se ao denominado Dolby A,  no qual o espectro das fre-

quências audíveis é dividido em quatro faixas, o que permite o tratamento indi-

vidualizado de cada uma, ao ponto de se dar mais realce a determinadas fre-

quências, função do seu baixo nível, sem que sejam afectadas as de nível mais

elevado. Durante o processo de reprodução, aplica-se o mesmo princípio, só que

agora em sentido contrário, obtendo-se o som de origem sem preponderância

do ruído de fundo. A evolução do sistema Dolby conduziu ao aparecimento de

várias versões, mais sensíveis ou de aplicação mais vocacionada, como é o caso

das versões B, C, Hx, dBx.

REFERENCE WHITE - Branco de referência. No ajuste de câmaras vídeo cor, torna-

se fundamental a leitura do Equilíbrio de Brancos (WHITE BALANCE), para o qual

deverá ser escolhido um branco que sirva esses propósitos.

REFLEX VIEWING - Visor reflex. Visor que permite enquadrar através da objecti-

va da câmara.

RÉGIE - Espaço onde se dispõem os elementos que controlam todas as acções

que se passam no estúdio ou no exterior.

RÉGIE DE CONTINUIDADE - «Régie» que coordena toda a programação planeada

para a emissão. "Andar final" de uma emissão de televisão imediatamente ante-

rior a ser colocada no "AR".

RÉGIE FINAL - Régie que controla todos os sinais de vídeo e áudio de várias ori-

gens destinados a um programa televisivo.

REPLAY - Repetição de uma imagem, plano ou cena. O recurso é usado para

detalhar mais o modo de acção. O «Replay» pode ser feito em «Slow Motion» -

Câmara lenta.

RESOLUTION - Resolução/Definição. Em televisão, dá a indicação da fidelidade

da transmissão. Quanto maior for a resolução (definição), melhor é a qualidade

de imagem.

RESOLUTION CHART - Mira de resolução. Mira electrónica, «slide» ou cartão, uti-

lizados em televisão para se avaliar a resolução do sistema.

RESPONSÁVEL OPERACIONAL - É o profissional responsável de todo o material

e organização técnico - operacional existente em estúdio ou no exterior, numa

produção televisiva.

RETRACE - Retorno. Deslocação, da direita para a esquerda e de baixo para cima

do feixe electrónico, utilizado nos tubos de raios catódicos. Também designado

por FLYBACK.
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RETRANCA - Pequeno título que se coloca em cada abertura de nova sequência

para facilitar a produção na decupagem ou na roteirização da gravação.

RETRO - Retrospectiva. Resumo do capítulo anterior.

REVERBERAÇÃO - Fenómeno devido à reflexão sonora com tempos de atraso

aleatórios.

REVERSAL FILM - Filme reversível. Tipo especial de filme positivo directo.

REWIND - Rebobinagem de fita vídeo ou áudio a alta velocidade.

RGB - Red, Green, Blue.

RITMO - Cadência e harmonia de uma sequência, bloco, argumento, etc.

ROBOT - Projector de efeitos, motorizado, com espelhos reflectores, gobos e fil-

tros de cores móveis, programado e comandado por computador.

ROD - Bastonete. Célula do olho humano, responsável pela visão monocromáti-

ca (visão nocturna).

RODAR O ARGUMENTO OU O SCRIPT - Fotocopiar as páginas do argumento para

distribuição.

ROLAR CRÉDITOS - Inserir em vídeo os créditos com o expediente da realização

da história. O mesmo que Rolar Créditos.

ROM READ ONLY MEMORY - Memória unicamente de leitura. Dispositivo de

armazenamento digital previamente registado a nível de fábrica, não podendo o

seu conteúdo ser alterado, permitindo apenas funções de leitura.

ROTARY ERASE HEAD - Cabeça de apagamento rotativa. O mesmo que FLYNG

ERASE HEAD.

ROUTER - Computador especializado que encaminha pacotes entre redes.

RUBRICA - Indicações técnicas no argumento para a produção, para a técnica ou

para os próprios actores. Para o elenco, a rubrica deve dar informações do modo

- estado de animo, etc.

RUÍDO AMBIENTE - Predominância de ruído de fundo sobre som útil, em situ-

ações de gravação ou reprodução sonora. 

Som que envolve um diálogo em cinema ou em televisão.

RUÍDO BRANCO - Ruído que apresenta um nível constante ao longo de um

espectro de frequências.

RUÍDO DE FUNDO - Fonte de som secundária, audível ao nível da fonte princi-

pal.

RUÍDO ROSA - Ruído branco, alimentado através de um filtro especial de áudio,

com capacidade de inversão das suas características, dando como resultado um
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sinal de teste de nível uniforme.

RUMBLE - Zumbido provocado pela cabeça do gira-discos.

S - Sinal de sincronismo usado em vídeo e televisão, produzido num gerador

apropriado.

S.P.G.-Sync Pulse Generator - Gerador de impulsos de sincronismo (vídeo e TV).

Num sistema de TV a cores, o dispositivo gera sete tipos de impulsos, a saber:

(1) V - Impulsos de sincronização vertical.

(2) H - Impulsos de sincronização horizontal.

(3) A - Impulsos de Extinções Compostas.

(4) S - Impulsos de Sincronização Compostos.

(5) F - Frequência Subportadora de Cor (4.43MHz).

(6) P - Impulsos PAL (7.8KHz).

(7) K - Janela do Burst (15.626 Hz).

S/N - Signal-to-Noise (ratio)

SALA DE MONTAGEM - Local onde se efectua a sequenciação de um programa

em filme ou vídeo. O mesmo que EDITING BAY.

SATURAÇÃO - Quando referida a uma dada cor, dá-nos a indicação da quanti-

dade de branco que a mesma contém. Característica de uma cor. Estado de um

dispositivo ou sistema amplificador, manifestando-se pela constância do nível

de saída do sinal amplificado, por mais que se aumente o nível presente na

entrada.

SCANNING LINE - Varrimento da linha. Exploração de uma linha, no sentido ho-

rizontal, num tubo de raios catódicos usado na captação da imagem de uma

câmara ou cinescópio (écran de televisão).

SCREEN - Ecrãn.

SEARCH (PICTURE) - Procura/busca. Avanço/atraso de uma fita vídeo, mantendo-

se a imagem no televisor (monitor vídeo). Em alternativa ao JOG, que permite o

visionamento imagem a imagem.

SECAM - Sequentiel Couleurs Á Mémoire. Sistema francês de codificação de tele-

visão a cores, desenvolvido por Henry de la France, usado mundialmente.

SEGUNDO PLANO - O elemento que se encontra imediatamente a seguir ao

primeiro plano.

SERVIDOR-SERVER - Programa que disponibiliza recursos na rede. Também se
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chama servidor ao computador que alberga esses programas.

SHARE - Percentagem de audiência obtida por um programa ou estação, num

determinado período relativamente à totalidade de audiência no mesmo perío-

do. Por exemplo: um «share» de 20% entre as 13 e as 14 horas, no canal X, si-

gnifica o total de tempo que os espectadores viram televisão naquele horário,

20% desse tempo estiveram sintonizados nesse canal ou programa.

SHAREWARE - "Software" que está disponível na Internet ou por outros meios.

Qualquer pessoa pode carregar um programa "shareware" e experimentá-lo. Se

decidir usá-lo de uma forma permanente deverá registar-se e comprar uma

licença definitiva.

SHUTTLE SEARCH - Comando manual que possibilita a procura e a leitura rápi-

da de um filme, vídeo ou áudio, em qualquer direcção, e reproduzir uma imagem

de modo acelerado.

SMILEY - É uma forma de descrever emoções em mensagens.

SMTP-SIMPLE MAIL TRANSFER PROTOCOL - Protocolo usado para a transferên-

cia de mensagens de correio electrónico entre servidores de "e-mail".

SÍNAL DE VÍDEO NÃO COMPOSTO - Sinal eléctrico que apresenta a informação

da imagem captada por uma câmara, à qual se juntaram os impulsos de

extinção. Este sinal não apresenta os impulsos de sincronização. O mesmo que

BA.

SINAL DE VÍDEO COMPOSTO - Sinal eléctrico que apresenta a informação da

imagem captada por uma câmara, à qual se juntou os impulsos de extinção, os

impulsos de sincronismo de linha e quadro, assim como o burst. O mesmo que

FBAS (Farb; Bild; Austastung e Sync.)

SINOPSE - Resenha da ideia a ser desenvolvida no programa.

SITCOM - Situação de comédia retractada de uma forma satírica.

SLIDE - Diapositivo.

SLOW MOTION - Movimento lento. Função de desaceleramento da velocidade

de movimento da cena, através da actuação directa na fita de registo vídeo ou

em disco. Em certos sistemas,, tanto no suporte fita como disco, a desaceler-

ação consegue-se graças à leitura dupla da mesma informação. Em cinema, este

movimento obtém-se filmando a uma elevada velocidade e reproduzindo à

velocidade normal.

SNG-Satélite News Gathering - Busca de notícias por satélite. Sistema usado na

informação radiofónica e televisiva com recurso ao satélite, directamente pelo
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organismo utilizador, funcionando com ligação ponto -a-ponto, a nível intercon-

tinental, continental, do país e/ou mesmo dentro de uma cidade.

SNOW - Ruído presente nas imagens de televisão, manifestando-se através de

pontos brancos.

SOBREIMPRESSÃO - Impressão de várias imagens, sobre um mesmo fotograma.

SOM - Vibração das partículas do ar, detectadas pelo ouvido humano, a partir

da oscilação dos corpos.

SOM DIRECTO - Som síncrono, obtido durante o modo filmagem ou gravação.

SOM GROOVE - Sistema de realce dos graves.

SOM SEPARADO - Som registado em suporte independente da imagem (fita de

16mm, também designada por KLANG)

SOM SÍNCRONO - Sinal eléctrico sonoro, gravado de um modo síncrono com a

imagem a que respeita, evitando disparidade entre as duas informações.

SOUND - Som.

SOUND CARRIER - Portador de som. Sinal de radiofrequência (sinusoidal), o qual

é modulado em frequência pelo sinal de áudio (norma BG).

SOUND MIXER - Misturador de som. Equipamento electrónico usado em rádio,

televisão e espectáculos em geral, com a finalidade de se obter na sua saída um

sinal resultante da mistura, devidamente balanceada, das múltiplas fontes pre-

sentes na entrada. Também designado por mesa de mistura

CONSOLETE.SPECIAL EFFECTS SFX - (Efeitos Especiais. Designação genérica dada

à feitura de truques ópticos com sistemas electrónicos, recorrendo-se a um

número variável de fontes de sinal de vídeo, função do resultado final pre-

tendido, e a um equipamento electrónico de mistura vídeo ou a um dispositivo

de efeitos digitais (tipo ADO, SOLO, etc.). Como exemplo de SFX temos cortinas

(WIPES), o INLAY, o OVERLAY, o CHROMA KEY, etc. Idem para o filme, recorren-

do-se ou não a sistemas electrónicos. (2) Qualquer efeito introduzido na feitura

da banda sonora de um trabalho em filme, vídeo, disco ou rádio.

SPECTRAL COLOUR - Cor espectral. Toda aquela que faz parte do espectro solar.

SPECTRUM - Espectro.

SPLIT-SCREEN - Efeito que permite a colocação de duas imagens, lado a lado,

na tela de TV. Este recurso permite também a divisão da tela em diversas partes,

formando um mosaico.

SPOT PUBLICITÁRIO - Discurso publicitário de curta duração, definido em segun-

dos que utiliza suportes audiovisuais. A duração média de um «spot» publi-
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citário é de 30 segundos.

SPOTLIGHT - Projector de luz pontual de grande potência usado para seguir os

movimentos do artista.

SPOTMETER - Fotómetro com um grau de abertura, próprio para medições de

luz muito pontuais.

STAND-UP - Posição ou local com origem no "exterior", destinado à intervenção

directa ou gravada no destino, de um apresentador ou jornalista.

START - Sinal colocado sobre a película impressionada, para marcar o começo

ou o fim do sincronismo.

STEADICAM - Suporte de câmara de vídeo ou filme constituída por dispositivos

"servo estabilizadores" com o fim de "absorverem" vibrações ou irregularidade

de movimentos.

STILL FRAME - Imagem parada. Correspondente à leitura sucessiva da mesma

imagem, o que lhe confere a característica estacionária. Também conhecido por

"FREEZE FRAME".

STING - Pontuação musical utilizada para valorizar programas, novelas, etc.

SUBIR - Para efeito de marcação de uma peça de teatro, significa que o actor

deve dirigir-se para o fundo do palco.

SUPERPRODUÇÃO - Produção cinematográfica ou televisiva que, pela sua

importância, excede o nível material de um trabalho corrente.

SUPERVISOR DE TV - Encarregado do alinhamento final de uma emissão.

SUPORTE - Meio de comunicação utilizado para inserir publicidade. Este termo

não tem qualquer relação com o utilizado na produção audiovisual. Onde

suporte é o meio em que os produtos são gravados, como por exemplo; as fitas

magnéticas, os discos duros, os diferentes tipos de fita vídeo (Betacam, U-Matic,

BCN, etc.)

SURROUND - Sistema de reprodução de som em multicanal.

SWITCH - O mesmo que Mesa de Mistura.

SYNC-SYNCHRONISM - Sincronismo. Impulsos usados no sinal de vídeo, com a

finalidade de manter síncronos os circuitos e sistemas envolvidos no seu proces-

samento.

SYNC PULSE GENERATOR SPG - Gerador de impulsos de sincronismo. Gerador

presente em qualquer instalação de vídeo, responsável pelo fornecimento a

todos os equipamentos dos necessários sincronismos, assim como das respec-

tivas extinções.
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SYNTHESISER - Instrumento musical electrónico usado para produzir efeitos de

som ou música electrónica.

TAKE - Cena ou parte de cena gravada ou filmada, sem interrupção de acção.

TALK SHOW - Programa de entretenimento. Comporta usualmente entrevistas e

musical.

TALKBACK - Sistema de comunicação estabelecido entre o realizador, presente

na «régie» de produção, e toda a equipa envolvida na feitura de um programa

de televisão, presente no estúdio, permitindo um perfeito canal de ordens, sem

interferência com o som do programa. As ordens são recebidas no estúdio

através de microauscultadores, possibilitando a situação de diálogo. O mesmo

que INTERCOMUNICAÇÃO.

TALLYLIGHT - Luz de aviso. Indica que um equipamento vídeo se encontra em

funcionamento activo.

TAPE TRANSPORT - Transporte de fita. Mecanismo presente nos

gravadores/reprodutores de áudio e vídeo, responsável pela passagem mais

conveniente da fita pelas respectivas cabeças de registo/leitura. É constituído

por guias, roletes pressores, cabeças de áudio e/ou vídeo, servocabrestante,

temporizadores, etc.

TC - (1) Telecinema. (2) Código de tempo (Time Code).

TCG-Time Code Generador - Gerador de código de tempo.

TELÃO - Pano pintado que ocupa toda a largura de cena e cobre o fundo.

TELECINEMA - Equipamento electromecânico concebido para a transferência de

material em suporte filme (slide, 8mm, 16mm, ou 35mm) para vídeo. É consti-

tuído, fundamentalmente, por um sistema de transporte de película e um dis-

positivo de conversão luz/corrente eléctrica. Designação do espaço onde se

encontra(m) instalado(s) o(s) equipamento(s) conversor(es) de suporte filme em

suporte vídeo.

TELEFILME - Projecção cinematográfica usada na televisão.

TELEPONTO - Teleprompter; Autocue. Sistema sofisticado que permite ao apre-

sentador de um programa de televisão ler o texto a ser debitado, mantendo-se

sempre com a linha de olhos na direcção da objectiva da câmara. O sistema é

constituído, basicamente, por uma câmara de vídeo ou microprocessador, que

fornece o texto a ser lido. Este é entregue a um monitor junto à objectiva da
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câmara, cujas explorações se encontram invertidas, permitindo a utilização num

vidro a 45º, o qual se comporta no sentido exterior/objectiva, como se fosse um

espelho. No sentido inverso o vidro é 100% transparente, pelo que a objectiva

"observa" o espaço a captar sem qualquer interferência, também designado por

AUTOCUE, correspondendo o mesmo à marca do equipamento. 

TEMPERATURA DE COR - Termo técnico usado em cinema, fotografia, televisão

e vídeo, cuja definição está estritamente ligada a um teórico corpo negro, oco,

de comunicação esférica, cujo interior, para evitar reflexões, deverá estar revesti-

do de negro de fumo, havendo uma abertura no mesmo. Quando este corpo

negro é sujeito a uma fonte de calor, a partir de uma determinada temperatura,

verifica-se a emissão de luz colorida no seu interior. Poder - se - à, assim, fazer

o registo de várias cores para as diferentes temperaturas de aquecimento,

denominado-se estas de TEMPERATURA DE COR, sendo o seu valor expresso em

graus Kelvin. (0º K = 273º C). Em termos televisivos, a temperatura de cor indi-

ca-nos a qualidade de uma dada luz, sendo norma a utilização em estúdio ter

que apresentar 3200º K.

TERMOCOLORÍMETRO - Aparelho aplicado na medição da qualidade de luz

usada em cena, ou seja, a sua temperatura de cor. Torna-se indispensável em

qualquer trabalho feito em filme ou vídeo, garantindo-se, com o seu uso, o man-

timento de continuidade (racord) cromática entre planos, assim como entre

cenas. Usado também no ajuste da temperatura de cor dos monitores de vídeo

e televisores.

TEST PATTERN - Fita de teste. Padrão de alinhamento de um canal de câmara

de vídeo ou telecinema, no qual se inclui, barras e escala de cinzentos.

TEXTO OFF - Texto sob imagens.

THRILLER - Novela/filme de «suspense» ou terror.

TIME-SLOT - Relação entre o custo de produção de determinado programa e a

previsão de receitas que o mesmo programa pode gerar.

TIME BASE STABILITY - Estabilidade de base de tempo. Indica o grau de

encravamento horizontal ou vertical de um sinal de vídeo reproduzido por uma

VTR, relativamente a uma fonte padrão externa. A instabilidade pode ser devi-

da a problemas de ordem mecânica na gravação ou reprodução de uma fita

vídeo.

TIME CODE - Código de tempo. Sistema numérico codificado, que identifica as

imagens registadas em termos de horas, minutos, segundos e imagens, com
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grande aplicação em sistemas de edição ON-LINE e OFF-LINE.

TIME CODE GENERATOR - Gerador de código de tempo. Equipamento fornecedor

de código de tempo padrão, constituído por oito dígitos.

TIMEBASE CORRECTOR-TBC - Corrector de base de tempo. Equipamento elec-

trónico cuja finalidade é a de corrigir, dentro de determinados limites, a insta-

bilidade da base de tempo de sinais de vídeo, com ligeiras dessincronizações

horizontais e verticais das imagens reproduzidas por uma VTR. Em modelos mais

sofisticados torna-se também possível o ajuste da amplitude dos sinais vídeos,

assim como a correcção cromática e ainda a feitura de determinados efeitos

especiais ópticos, como o arrasto, a compressão, a expansão, etc.

TIMEBASE GENERATOR - Gerador de base de tempo, equipamento ou dispositi-

vo responsável pela geração de base de tempo.

TRAÇO - Audiência desprezível para efeitos estatísticos. O mesmo que Sem

Audiência Naquele Horário.

TRACKING - Trilhamento; Seguimento. Modo de orientação das cabeças rotati-

vas de um gravador/reprodutor, de modo a que estas façam o seu percurso, pre-

cisamente sobre as pistas vídeo já registadas. Caso não se faça um trilhamento

perfeito, a imagem aparecerá ruidosa e instável, podendo mesmo desaparecer.

Assim, há determinados equipamentos que apresentam um comando próprio

para este ajuste e outros que fazem a correcção automaticamente. Os erros de

«tracking» são devidos, fundamentalmente, a incompatibilidade entre equipa-

mentos, a desalinhamentos ou a deficiências de fita.

TRACKIN CONTROL - Controlo de trilhamento (seguimento). Ajuste automático

ou manual, existente nos gravadores/reprodutores de vídeo, que permite colo-

car as respectivas cabeças no trilho correcto da pista gravada com o sinal vídeo.

Normalmente referido como CONTROL TRACKING.

TRAILER - Pequeno filme que anuncia a apresentação próxima de um filme num

cinema ou em televisão.

TRAVELLING - Diz-se do movimento de câmara e seu suporte em qualquer dos

sentidos num plano horizontal (travelling mecânico). Quando o movimento de

avanço e recuo se processa através da "zoom", toma o nome de: Travelling

óptico.

TRUCA - Dispositivo mecânico/electrónico, constituído por uma prancha, uma

torre onde se instala uma máquina de filmar ou vídeo, com capacidade de reg-

isto de imagem próprio para a feitura da animação ou efeitos especiais.
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TV - Abreviatura de Televisão.

U-FORMAT - Vídeocassete com fita  compatível com o sistema U-Matic.

U.M. - Abreviatura de Unidade Móvel. É uma estação emissora portátil com

capacidade de gerar imagens para o país e para o mundo através de um ger-

ador de microondas.

U-MATIC S.P. - Super Performance - Prestação Super. O primeiro nível é con-

siderado semiprofissional, cuja aplicação encontra o seu campo no ensino, nas

apresentações e divulgações em empresas, sendo usado nos produtores e emis-

sores de programas ede vídeo, como meio de visionamento e trabalho intermé-

dio, mas nunca para efeitos de emissão. Os restantes níveis têm qualidade

profissional.

UER - União Europeia de Radiodifusão.

UHF - Ultra High Frequency, frequência situada entre os 300 MHz e os 3000 MHz.

ÚLTIMO PLANO - O elemento ou elementos que se encontram mais afastados

da câmara.

UNILATERAL - Sistema de comunicação de som e/ou imagem com origem no

"exterior" dirigida a um só destino.

UNISETTE - Tipo de cassete de áudio desenvolvido pela BASF para uso profis-

sional.

UV - Ultra Violeta

V.O.R - Gravação Activada pela Voz.

VCO - Voltage Controlled Oscilator. Oscilador controlado por tensão.

VCR - Vídeo Cassette Recorder. Gravador de vídeocassettes. Equipamento de

gravação/reprodução de vídeo, normalmente referidos a equipamentos domésti-

cos.

VECTORSCOPE - Vectorscópio. Equipamento de medida vectorial, empregue na

observação das fases das cores presentes nas imagens de vídeo (matiz), per-

mitindo o seu ajuste, assim como a amplitude das mesmas (saturação), medi-

ante o emprego de um sinal de teste padrão (mira de barras de cor).

VERTICAL RESOLUTION - Resolução vertical. Quantidade de detalhe apresentada

no sentido vertical, referida como número de linhas horizontais apresentadas
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pelas imagem.

VHF - Very High Frequency. Frequência muito elevada. Banda de frequências

compreendida na gama dos 30 aos 300 MHz (banda I e III).

VÍDEO - Sinal eléctrico gerado numa câmara, telecinema ou em qualquer outra

fonte, como por exemplo, gerador de miras electrónicas, sendo possível a sua

transmissão através de cabo, feixe hertziano emissor de VHF ou UHF e ainda via

satélite, podendo o mesmo, numa primeira fase, ser registado em fita magnéti-

ca, disco óptico ou memória volátil, para posterior emissão. Designação genéri-

ca de equipamento doméstico com capacidade de registo/reprodução de sinais

de vídeo e áudio impressos numa fita magnética protegida em cassette.

VIDEO HEAD - Cabeça de vídeo. Dispositivo electromecânico de um gravador de

vídeo, responsável pelo registo e/ou leitura do sinal de vídeo, normalmente

montado na periferia de um tambor rotativo, sendo este abraçado pela fita mag-

nética suporte. Em função da sua complexidade, cada formato e modelo de

equipamento requer uma ou mais cabeças.

VIDEO TRACK - Pista de vídeo.

VIDEOCASSETE - Vídeocassette. Dispositivo contentor de fita magnética, própria

para registo de vídeo.

VIDEOCASSETE RECORDER-VCR - Gravador de vídeocassettes. Equipamento

electromecânico com capacidade de gravação e reprodução, em fita magnética

contida numa cassete, de sinais de vídeo, assim como de áudio.

VIDEODISK - Vídeodisco. Disco espelhado revestido a plástico, no qual se

armazena, no acto de fabrico, dados, imagens e músicas a serem lidos por um

feixe laser que sofrerá diferentes reflexões da superfície espelhada do disco, em

função do bit lido ("0" ou "1")

VIDEOGRAPHICS - Gráficos, desenhos e ilustrações produzidos por computador.

VIDEOMAKER - Realizador de clips, vídeos experimentais, programas, etc.

VIDEOTAPE - Fita de vídeo, podendo referir-se também como gravador de vídeo.

Fita de Mylan coberta, de um modo uniforme, por material magnetizável, nor-

malmente óxido de ferro, cuja retenção deverá fazer-se pelo período o mais

dilatado possível, teoricamente infinito, na qual se faz o registo das múltiplas

pistas do sinal de vídeo, assim como de áudio, pista auxiliar, pista de coman-

do e pista de «time code».

VIDEOTAPE RECORDER VTR - Gravador de vídeo em fita magnética. Equipamento

electromagnético capaz de gravar e reproduzir sinais de vídeo e áudio, em
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suporte do tipo fita magnética.

VIDEOTEXTO - Serviço de informações e dados, apresentado em televisão.

VIDEOWALL - Painel de televisores formando uma "parede" em mosaico onde

se insere uma ou mais imagens televisivas.

VIEWFINDER - Visor ou monitor de imagem vídeo. Instalado normalmente sobre

uma câmara de vídeo, para efeitos de enquadramento por parte do operador,

podendo ser amovível ou fixo.

VINHETA - Efeito visual e sonoro de curta duração. A Vinheta é inserida na

Abertura, no início do capítulo; entre break's e no Encerramento do Bloco.

VISIBLE SPECTRUM - Espectro visível.

VISION CARRIER - Portadora de vídeo. Sinal de radiofrequência (sinusoidal), o

qual é modulado em amplitude pelo sinal de vídeo composto.

VISION MIXER - Misturador de vídeo.

VISOR - Monitor de imagem vídeo, instalado normalmente sobre a câmara. O

mesmo que «viewfinder».

VTR - VídeoTape Recorder. Gravador de vídeo em fita.

WHITE - Branco. Nível máximo (100%) num sinal composto vídeo.

WAVEFORM MONITOR - Monitor de forma de onda; Osciloscópio. Equipamento

de medida, conhecido por osciloscópio, que tem por finalidade a medição dos

níveis dos sinais de vídeo presentes à saída das várias fontes ou à entrada dos

gravadores. Equipamento na medida que mostra, em écran, as formas de onda

dos sinais presentes na(s) entrada(s), permitindo a leitura de níveis, tempos,

comprimentos de onda, frequências, etc.

WHITE BALANCE - Equilíbrio de broncos. Ajuste do branco captado, relativa-

mente a um branco de referência, de modo a reproduzir-se um sinal concordante

com o padrão estabelecido. O equilíbrio de branco joga com a qualidade da luz

a captar, reflectindo-se o seu ajuste adequado na pureza das cores reproduzi-

das.

WHITE COMPRESSION - Compressão de branco. Distorção visual na imagem dev-

ido a um excessivo nível do sinal de vídeo, superior ao valor normalizado de

100%. A compressão da imagem na zona dos brancos resulta numa perda de

definição na área a que diz respeito. A sua correcção faz-se apenas a nível de

unidade de comando da câmara (CCU).
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WINDSCREEN - Bola de vento. Acessório esponjoso que se coloca sobre a cáp-

sula do microfone para se evitar o ruído produzido pelo vento.

WIPE - Cortina. Transição efectuada entre duas ou mais fontes de imagem num

misturador de vídeo, sob a forma de uma linha, losango, circulo, quadrado ou

qualquer outra imagem geométrica, podendo essa transição ser de um modo

abrupto (hard) ou suave (soft) e ainda com uma linha de contorno (borderline).

Em certos misturadores de vídeo cada cortina corresponde a um número, o qual

deverá ser indicado na folha de planificação do programa a realizar, no sentido

de tornar operacionalmente mais fáceis os procedimentos a ter em conta.

X - Símbolo de instantâneo, em termos de sincronização de «flash». Reactância

capacitiva (Xc) ou reactância indutiva (XI).

Y - Luminância. Componente de brilho (preto e branco) num sinal composto de

vídeo cor. Corresponde ao sinal de compatibilidade monocromática, possibili-

tando um receptor a preto e branco monocromático receber com boa qualidade

uma emissão de televisão a cores. Valor compreendido entre 0% e 100%, no

sinal composto vídeo cor pela expressão: Y=0,3R+0,59G+0,11B.

YC - Canais de luminância (Y) e crominância (C), usados na gravação magnética

de vídeo em componentes.

Ye - O mesmo que YELLOW. Amarelo.

YELLOW - Ye. Amarelo. Cor primária no sistema de mistura subtractiva de cores.

Cor complementar no sistema de mistura aditiva de cores, obtida à custa da mis-

tura da cor primária vermelho (30%) com a primária Verde (59%), resultando a

preto e branco numa imagem cinzento - claro, com um brilho (luminância) de

89%. Na mistura aditiva do amarelo com a sua primária azul, resulta branco,

enquanto que na mistura subtractiva resulta preto. Segunda cor a contar da

esquerda, da mira de barras de cor padronizada, numa emissão TVC. Cor pre-

sente no segundo quadrante do vectorscópio, com um ângulo de fase de 167,2º

para a linha N, e 192,8º para as linhas (N+1).

ZONA DE SILÊNCIO (SOMBRA) - Região não coberta pela radiação electromag-
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nética, proveniente de um emissor, de um modo directo ou por onda reflectida.

ZONA DE SOMBRA - Zona de silêncio.

ZONA SATURADA - Excesso de brilho que pode provocar interferências nas

câmaras vídeo, podendo este ser devido a excessiva iluminação sobre uma

superfície muito clara ou brilhante.

ZOOM - Enquanto dispositivo, é uma associação de lentes que permite obter

distâncias focais variáveis, ou seja, aproximações ou afastamentos com a

câmara numa posição fixa. Movimento de aproximação e afastamento da

imagem, obtido nos equipamentos de efeitos especiais electrónicos (DVE),

equivalente ao efeito óptico com lentes. Movimento de aproximação ou afasta-

mento, também designado por "ZOOMADA".

ZOOM LENS - Lente tipo "ZOOM". Lente de distância focal variável.

ZOOMADA - Aproximação ou afastamento de imagem por actuação na objectiva

tipo ZOOM. Também designada por "ZOOM".

ZUMBIDO - Frequências de ordem inferior indesejadas, constando de um tom

fundamental respectivas harmónicas, devidas a interferências eléctricas  alimen-

tação da rede de distribuição de energia. Também designado por ALTERNA.
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MÉLIÈS (Georges) - “Criador da Mise en scène” - realizador de 1986/ 1914 - “Une Partie de cartes” -
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MONTEIRO (João César) - “A Sagrada Família”, 1975 - “Recordações da Casa Amarela”, 1985 - “A
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MORETTI (Nanni) - “Sonhos de Ouro”, 1981 - “La Messa e finita”, 1986 - “Polombella rosa”, 1989 -

“Querido Diário”, 1994 - “Abril”, 1998 - “O Quarto Filho”, 2000
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1967 - “Teorema”, 1968 - “Decameron”, 1971 - “Os Contos de Canterbury”, 1972 - “Os Cento e Vinte
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POLANSKI (Roman) - “Os Mamíferos”, 1962 - “Por Favor não me Morda no Pescoço”, 1966 -
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1928 - “Victory”, 1928

REIS (António) - “Jaime”, 1974 - “Trás os Montes” (co-re - Margarida Reis), 1976

REISZ (Karel) - “Sábado à Noite, Domingo de Manhã”, 1961 - “Ao Cair da Noite”, 1963 - “Morgan Doido

Varrido”, 1966 - 

RENOIR (Jean) - “Crime de Monsieur Lange”, 1931 - “La Grande Illusion”, 1937 - “La Bête Humaine”,

1937 - “Diário de uma criada de Quarto”, 1946 - “Rio Sagrado”, 1951 - “Helena e os Homens”, 1956 -

“Testamento do Médico e do Monstro”, 1963

RESNAIS (Alain) - “La Bague”, 1948 - “Van Gogh”, 1948 - “Gauguin”, 1950 - “Hiroxima, Meu Amor”,

1961 - “O Último Ano em Marienbad”, 1961 - “Muriel ou o Tempo de um Regresso”, 1963 - “A Guerra

Acabou”, 1966 - “Amo-te, Amo-te”, 1968

RIBEIRO (António Lopes) - “A Revolução de Maio”, 1937 - “O Pai Tirano”, 1941 - “Frei Luis de Sousa”,

1949 

RIEFENSTAHL (Leni) - “O Triunfo da Vontade”, 1936 - “Olimpíadas (Idolos do Estádio) Vencedores

Olímpicos)” 1936/ 1938

ROCHA (Glauber) - “Barravento”, 1962 - “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, 1964 - “O Dragão da

Maldade contra o Santo Guerreiro, António das Mortes”, 1969 - “O Leão das Sete Cabeças, Cabeças

Cortadas”, 1970

ROHMER (Eric) - “A Minha Noite em casa de Maud”, 1969 - “O Joelho de Claire”, 1970 - “La Marquise

d´O”, 1976

ROSSELLINI (Roberto) - “Roma, Cidade Aberta”, 1945 - “Estrômboli”, 1950 - “Europa 51”, 1952 - “Onde

Está a Liberdade”, 1952 - “Joana d´Arc na Fogueira”, 1954 - “Índia”, 1958 - “O General Della Rovere”,

1959 

SANTOS (Alberto Seixas) - “Brandos Costumes”, 1974 - “A Lei da Terra”, 1976

SEMEDO (Artur) - “O dinheiro dos Pobres”, 1956 - “Malteses, Burgueses e às Vezes”, 1973 - “O Rei

das Berlengas”, 1977

SENNETT Mack (Michael Sinnott) - Entre 1910 e 1935 centenas de C.M. – M.M. - criador dos Keistones

Cops e das Bathing Girls - Iniciador no cinema de Charles Chaplin , Buster Keaton, Gloria Swanson,

Bing Crosby - “As Bodas de Charlot”, 1914 - e série “Charlot”, “Fatty”, “Mabel”, 1914 

SCOLA (Ettore) - “Ciúmes, Ciúmes e Ciúmes”, 1970 - “Feios, Porcos e Maus”, 1976 - “Um Dia Ines-

quecível”, 1977

SCORSESE (Martin) - “Taxi Driver”, 1973 - “Nova York, Nova York”, 1977 - “O Touro Enraivecido”, 1980

- “O Rei da Comédia”, 1983 - “A Última Tentação de Cristo”, 1988 - “A Idade da Inocência”, 1993 -

“Casino”, 1995

SOUSA (Ernesto de Sousa) - “D. Roberto”, 1962
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SPIELBERG (Steven) - “O Tubarão”, 1974 - “Encontros Imediatos Terceiro Grau”, 1975 - “E-T”, 1981 -

“Cor Purpura”, 1982 - “Schindler´s List”, 1993 - Série “Indiana Jones”, 1981/ 1984/ 1989 - “Jurássico

Parque”, 1993

STERNBERG (Josef von) - “Vidas Tenebrosas”, 1927 - “O Anjo Azul”, 1930 - “Vénus Loira”, 1932 - “A

Imperatriz Vermelha”, 1934

STROHEIM (Erich von) - “Esposas Levianas”, 1920 - “Aves de Rapina”, 1924 - “A Viuva Alegre”, 1925

- “Queen Kelly”, 1928

TATI (Jacques) - “Há Festa na Aldeia”, 1948 - “As Férias do Sr. Hulot”, 1953 - “O Meu Tio”, 1958 -

“Vida Moderna”, 1967

TANOVIC (Danis) - “Portrits dÁrtistes pendent la guerre”, 1994 - “L´Aube”, 1996 - “Ca Ira”, 1998 - “Terra

de Ninguém”, 2001

TAVIANI (Paolo e Vittorio) - “Os Subversivos”, 1964 - “S. Miguel Tinha um Galo”, 1971 - “Padre

padrone”, 1977 - “Noite de S. Lourenço”, 1982 - “Kaos”, 1984 

von TRIER (Lars) - “Europa”, 1991 - “Ondas de Paixão”, 1996 - “Os Idiotas”, 1998 - “Dancer in Ther

Dark”, 2000

TRUFFAUT (François) - “Os 400 Golpes”, 1959 - “Disparem sobre o Pianista”, 1960 - “Farenheit 451”,

1966 - “A Noiva Estava de Luto”, 1967 - “A Sereia do Mississipi”, 1969 - “A Noite Americana”, 1973 -

“O Homem que Gostava das Mulheres”, 1977 

VADIM (Roger) - “E Deus Criou a Mulher”, 1956 - “Uma Aventura em Veneza”, 1959 - “Vagabundos ao

Luar”, 1958 - “Barbarella”, 1968

VERTOV (Dziga) - (cinema-olho) “História da Guerra Civil”, 1922 - “A sexta Parte do Mundo”,  1926 -

“O Homem da Câmara”, 1930 - “A Canção do Berço”, 1937 - “Na Linha de Fogo”, 1941 - “A Arte

Soviética”, 1943 - “Na Montanha”, 1947 

VIDOR (Charles) - “Gilda”, 1946 - “Adeus às Armas”, 1957

VIDOR (King Wallis) - “A Grande Parada”, 1925 - “A Multidão”, 1928 - “O Pecado das Mães”, 1937 -

“Duelo ao Sol”, 1946 - “Filha de Satanás”, 1949 

VIGO (Jean) - “A Propósito de Nice”, 1930 - “Zero de Comportamento”, 1933 - “Atalante”, 1934

VISCONTI (Luchino) - “Rocco e os Seus Irmãos”, 1960 - “O Leopardo”, 1963 - “O Estrangeiro”, 1967 -

“Morte em Veneza”, 1971 - “Ludwig”, 1972 

WALSH (Raoul) - “O Ladrão de Bagdad”, 1924 - “O Preço da Glória”, 1926 - “Discórdia”, 1941 - “Todos

Morreram Calçados”, 1941 - “Ester e o Rei”, 1960 - “A Carga da 8ª Brigada”, 1964

WELLES (Orson) - “O Mundo a Seus Pés”, 1941 - “Macbeth”, 1948 - ”O Terceiro Homem”, 1949 - “A

Dama de Xangai”, 1952 - “Otelo”, 1956 - “A Sede do Mal”, 1957 - “O Processo”,1966

WENDERS (Win) - “Os Reis da Estrada”, 1968 - “Paris Texas “, 1984 - “Asas do Desejo”, 1988

ZECCA (Ferdinand) - Um dos fundadores do cinema Francês - “História de um Crime”, 1901 - “As Vitimas

do Alcoolismo”, 1902 - “O Banho Impossível”, 1902 - “A Greve”, 1904
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