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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo estudar as ®omaarativas dos primeiros anos de
atividade do cinema norte americano, entre 189%16.10 marco teorico do trabalho faz uma
contextualizacdo da histéria das imagens em movonema atividade cinematografica nos
Estados Unidos nos primeiros anos de atividadeséguida é feita uma discusséo sobre as
formas narrativas que sdo encontradas no iniciatd&ade cinematografica, sdo elas o
cinema de atragdo, proposto por Tom Gunning, arag#i, conceito elaborado por André
Gaudreault, e o modelo classico de David Bordwembém é falado sobre dois elementos
da linguagem cinematogréfica, o plano e a montagearticulacdo desses elementos com as
formas narrativas esta diretamente ligado com erm@dvimento da narrativa. No dltimo
capitulo é feita a analise de um conjunto de filnesn o objetivo de tracar uma linha
evolutiva do desenvolvimento da narrativa e daulaggem cinematografica.

Palavras-chave: cinema, cinema dos primeiros tepmaosativa, linguagem cinematografica.



ABSTRACT

The work aism to study the narrative forms of tinst fyears os activity of American cinema
between 1895 and 1915.The theoretical work is d@extunalization of the history of motion
pirctures and films activity in the United Statestle early years of activity. Is made than a
discussion of the narrative forms that are fountheearly cinematographic activity, they are
the cinema of attaction, proposed by Tom Gunnimgpstracdo”, a concept developed by
André Gaudreault, and classical model os David ®etld It is also tlaking about two
elements of film language, the planning and deireglitThe articulation of these elements
with the narrative forms is directly connected witle development of the narrative. The last
chapter is the analysis of a series of films aimongraw a line of evolutionary develpment of
narrative and film languague.

Keywords: cinema, early cinema, narration, cin@gigphic language.



SUMARIO
INTRODUGAO. ..ottt ettt aeeae st e st e st ests st e ere et et s stesbeereesseneennareeseeees 8
1 APONTAMENTOS SOBRE A HISTORIA DAS IMAGENS EM MOVI MENTOS E
SOBRE OS PRIMEIROS ANOS DE ATIVIDADE DO CINEMA ..o 12
1.1 Breve histéria das imagens em MOVIMENTO.......c..uuuueeiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeenennnneeneens 13

1.2 De invento cientifico para atividade de enti@ento: as imagens em movimento
dESCODIEM @ SUA VOCAGAD .....uuuuvrrrriiesimmeeecme e e e e e e e e e e s s s aaaannnbsssssses e e e eaaaaas s annnnnnnenneesees 18
1.3 Os primeiros anos da atividade cinematogr&fsaEstados Unidos ............cccevvveeeeee. 5.2

1.3.1 As principais companhias cinematograficasraar@as nos primeiros anos de atividade

(o [0 I ot 0= o 1 = U PP PUPPPPPPPPP R 33
1.3.1.1Edison Manufacturing Compari¥896-1918) ........ccceeeriiiiiiiiiiiiiiiiitcmmmmm e 33
1.3.1.2American Mutoscope and Biograph Comp&b§96-1915) ........cccoeeeeeiiiiiiiiennnnnns 34.
1.3.1.3Vitagraph (1896-1925) .......eceiieiiiiiiieiiee e e et memmm e e e e sitteee e e e e s st ee e e e e anneeeeeenans 35
1.3.1.4 O futuro das companhias cinematograficagamericanas ................ccceeeeeeee. 36...
2 A NARRATIVA CINEMATOGRAFICA .ottt 38
2.1 A origem do estudo da narrativa cinematografiCa.............cccceeevriiiiiiiiieenniieeeene 39
2.2 A narrativa CinemMatografiCa ........cccuuuriiiiiiiiiiiiiie e e e 41

2.2.1 Atracdo e mostracdo: as formas narrativaspdoeiros anos de atividade do cinema

........................................................................................................................................ 43
p A W R Y [ 11 = Lo Lo OO T PP PPPPPPPPP 44
2.2.1.2 CINEMA A€ ALIAGOES ....eeviiiiiiiesmmmmmiiieiiii ittt ettt e e e e e e e e e e s s e e e e e e eeeeee s 46
2.2.3 O modelo classico de David BOrdwell ....oooooiiiiiiiiiiiiiiiiieeeee i 50

2.3 Elementos técnicos, ou estilisticos, utilizagels. narrativa cinematografica nos primeiros

anos de atividade dO CINEMI@ ..........oooi oottt eaetbba e e e e e e e e e e e e e aeeeeeeaaeeeeeeessennannns 55
P2 Tt R o = o o SRR PPPPRTRPPRRRRN 56
PG 2 |V (o] g = T [ o o PSPPI 58
3 MAS, AFINAL DE CONTAS, COMO SE CONTAVA UM HISTORI A NOS

PRIMEIROS ANOS DO CINEMA? . it eeen e e e e e e enaas 61
3.1 ANANISE fIllMICA .ot e e e e e e e e e e e e e e e e e e e nnnes 61
3.2 Analise d0 COrpuUS da PESOUISA .....cevvemmmeeeeeeeeeieeieeeeiiieiniasas e e e e e eeeeeenaeeaaaaeeeereenennes 64

3.2.1Annabelle serpentine danaginicio, mostrar o movimento na tela ....................... 66
3.2.1.1 DeSCriGAO0 dO filME ..ot 66



3.2.1.2 ANAIISE dO filME .o 66
3.2.2Fire in a burlesque theateatrag0es Na tela ..., 67
I 700 N =1 o= T I o o T ] [ = SRR 68
3.2.2.2 ANAIISE dO FilME oo 68
3.2.3 The gay shoe clerkhistorias curtas, filmes curtos, mas com detalipgs merecem
(0 1251 ¢= T [ 1P PPPTRPPRPPRPN 70
1 TZ2C T I B 1= TS od o> To o (o 0 11 [0 1 = PSR 70
3.2.3.2 ANAIISE dO filME .o 71
3.2.4How a French nobleman got a wife trought the NewkYterald personal columns
historia curta, Plan0S IONQOS .............uummmmmmr e eeeeeeeeeee e e e e e s s s s eeeeaae s e s s s ennesnrenees 72
I T2 W N 1= TS od o> To T o (o 0 11 [0 1 = SRR 72
3.2.4.2 ANAIISE dO FIlME .o 75
3.2.5 The life of an American firemarhistérias mais elaboradas, porém ainda pouco
articuladas Na MONTAGEIM .......uuuuuiiie et e e e e e e e e e e e e eeeetesb b nnannseeeeana e e e e eeeeas 77
I T2 S T8 N B 1= 1T od o= To o (o 0 11 [0 1 = SRR 78
3.2.5.2 ANAIISE dO filME .o 80
3.2.6The ex-convictnem atrag&o, NEM NAITAGED ...........eeeieerereireeeeeeeeeeiaieiiiirrre e 83
3.2.6.1 DeSCrIGAO0 O filME .....eiiiiiiiiiiiieeeie e 83
3.2.6.2 ANAIISE dO filME .o 85
3.2.7The girl and her trust confianga na NAarrativa ..................cccccceeeevveeeevieiiienee e 86
1T 0 R 1= 1S o o> To T o (o 0 11 [0 1 = SRR 87
3.2.7.2 ANAIISE dO filME .o 99
4 CONSIDERAQOES FINALS Lo e 105
5 REFERENCIAS BILBIOGRAFICAS ....c.ooiieeeeeece et 109

6 FILMOGRAFIA e 112



INTRODUCAO

O cinema sempre fez parte da minha vida, como dod& entretenimento, como
estudo e também como trabalho. Ainda lembro dosigiros filmes que vi quando era
criancas, naqueles cinemas de calcadas que hojexigtermn mais, mas que s existiram
porque alguns inventores desenvolveram uma magaipaz de captar e reproduzir imagens
em movimento, e também porque alguns anos mais tkid irmao franceses decidiram fazer
um sesséao publica com cobranca de ingresso desagsns.

O cinema mexe diretamente com o imaginario dasoass O desejo de contar
histérias acompanha a humanidade desde o inic@sedgpo. Quando foi inventada, aquela
maquina que captava e reproduzia imagens em motgreea considerada apenas um invento
cientifico, ainda bem que esse invento caiu nasrdégessoas mais visionarios, que viram a
possibilidade de lucrar com essas imagens tréneubiexuleantes. De la pra ca, se passaram
pouco mais de 100 anos, mas o fascinio que o cisagsa nas pessoas continua o mesmo.

Esta dissertacdo é o resultado de um trabalhgug@sque teve inicio no segundo
semestre de 2007, com o trabalho de conclusdorde apresentado no Curso de Realizacdo
Audiovisual, intituladoQuando os filmes eram jovens: Edison Manufactuwgnpany, o
primeiro cinema e a modernidade fin-de-siéélste trabalho foi 0 meu contato inicial com os
primeiros anos de atividade do cinema. A partiedeirgiu o projeto de pesquisa apresentado
ao Programa de Pos-graduacédo em Ciéncias da Caméaida Unisinos.

Mas porque, afinal de contas, pesquisar sobreasstato? Estudar e pesquisar sobre
0s primeiros anos de atividade do cinema signifesgatar e revitalizar um periodo da
histéria cinematografica que, por muitas décadaiscdracterizado como inferior e pré-
histérico, apenas uma etapa necessaria para sarcheginema narrativo classico que se
tornou hegemoénico a partir do final da década de01%ste periodo em questdo tem
caracteristicas especificas que o tornam pecuigtigante, e um bom objeto de pesquisa aos
olhos desta pesquisadora.

O meu projeto de pesquisa foi selecionado panessgr no Mestrado e teve inicio
mais uma etapa de pesquisa sobre os primeirosdgnasvidade do cinema, que esta sendo
finalizada agora com esta dissertacdo. O percugsdedtirabalho em pouco mais de dois anos
de mestrado ndo foi facil, surgiram muitas duvidaguestionamentos. Esta dissertacdo € o
resultado final de um longo processo de amaduredordesta pesquisa e desta pesquisadora.



O contato com outros professores e com diferemteses ajudou nesse processo de
amadurecimento. Continuar estudando o mesmo assluramte varios anos foi muito
interessante. Hoje, ao reler o meu TCC noto unta aggenuidade nesse trabalho, que talvez
eu também perceba nessa dissertacado daqui a algoss Os meus conhecimentos sobre os
primeiros anos de atividade cinematografica e sobrecinema no geral foram
consideravelmente enriquecidos e ampliados.

Em todos os trabalhos finais das disciplinas qu&d mestrado eu procurei utilizar
como objeto os filmes produzidos nos primeiros aleatividade do cinema. Essa tarefa néo
foi facil, foi um desafio relacionar esses filmesncos conteldos de algumas disciplinas, mas
o resultado foi bem interessante e produziu novamds de ver e abordar este periodo
histaorico.

Algumas dessas abordagens foram levadas maisicaesézeram parte da minha
qualificagdo. O resultado foi que naquele momentmen trabalho tinha véarios pequenos
trabalhos dentro dele. Diferentes caminhos, diteserformas de abordagem do mesmo
assunto. E agora, qual caminho escolher e comdhesedD que devo levar em consideracdo
nessa hora? Este foi 0 momento que, desculpem-ewagero, voltei-me para dento de mim
mesma, levando os filmes que analiso junto pardamer companhia nessa busca interior do
foco do meu trabalho de pesquisa. Nao foi facy éambém néo tive muito tempo para ficar
em crise, 0 tempo voa e era preciso tomar umadatecis

No segundo semestre de 2009 ministrei um cursextiensdo sobre roteiro para
cinema, e no primeiro semestre deste ano o curg® desegunda turma. Desde entdo,
aprofundei ainda mais os meus estudos sobre qed#jaeas a narrativa. Alias, foi numa
aula do curso desse semestre, em que eu conta panticipacdo de um outro professor, que
tive certeza de ter tomado a deciséo certa comgaela algumas escolhas que fiz ao longo
deste trabalho.

A reflexdo sobre questbes ligadas a narrativa feidos pontos fundamentais na
deciséo do rumo do meu trabalho de pesquisa ddpajsalificagdo. Outro ponto importante
foram as consideracbes da banca de qualificacGumals delas foram decisivas e
questionaram diretamente muitas das certezas gtieheuaté entdo sobre o meu trabalho. E
por isso que afirmo novamente que essa dissertacésultado do amadurecimento da
pesquisa e da pesquisadora.

A partir de entdo teve inicio uma nova etapa daquesa. A linguagem
cinematografica deixou de ser pensada como o pamtwal do desenvolvimento do cinema

nos primeiros anos de atividade. O ponto de paftida narrativa. Na busca por tentar
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compreender as formas que os filmes dos primenos de atividade do cinema utilizam para
contar historias ou simplesmente para filmar a§qossivel identificar duas formas de
enunciacao proprias daquele periodo e a formacaoodielo narrativo classico, que se tornou
predominante depois de 1915. Como os filmes dasgimdos anos do cinema se organizam
para contar histérias? Essa foi a motivacdo pagatedo da narrativa do primeiro cinema,
como este periodo é chamado por Flavia Cesarinta@2605). Compreender como estes
filmes contam uma histGria, como eles se organizaquais 0s recursos que utilizam, fazem
parte dos objetivos desta pesquisa.

Antes de seguir adiante é preciso fazer algumasidenacdes importantes sobre esta
pesquisa. A primeira delas é sobre o periodo edtydai preciso definir um ano inicial e um
ano final para delimitar o corpus da pesquisa. @@ 1895 foi adotado como ano inicial, e
1915 como final. A primeira sesséo publica e pagalet cinema foi realizada pelos Irmaos
Lumiére em 1895, foi por isso que este ano foi legdo. J&4 1915 foi 0 ano de lancamento do
filme O nascimento de uma nacadjrigido por D.W. Griffith, um dos filmes mais
emblematicos dos primeiros anos do cinema e umantpre encerra a fase de transicao para
o0 modelo narrativo classico.

A segunda consideracdo é sobre a nacionalidadenposc Manteve-se uma opcao
tomada ainda no projeto de pesquisa dessa disgertacescolha da cinematografia norte
americana como objeto de estudo. O desenvolvimdateinema narrativo e do modelo
classico estdo fortemente ligados a producao fmmorte americana. Os Estado Unidos
ofereceram ao cinema um terreno propicio para @ndetvimento técnico, estético e
comercial desta atividade.

A Ultima consideracdo. O foco desta pesquisa éigerarda narrativa do filme de
ficcdo, e ndo do documentario, mas para isso ®tigp analisar obras que ainda nao sao
narrativas e outras que mostram uma tendénciacageadrarem no formato documentario.
Nos primeiros anos de atividade do cinema, exista autra forma de registro chamada de
atualidades, que, segundo alguns autores, seriaiggno do documentario tal qual
conhecemos hoje. Foi por isso que optou-se porindoi questdes ligadas as atualidades
nesta pesquisa, elas dariam uma outra configurpgdia o trabalho. Em apenas um
determinado momento da analise filmica este assuatmrdado para falar sobre um questao
especifica ligada a um dos filmes analisados.

O primeiro capitulo desta dissertacdo traz umae sée apontamento ligados ao
contexto histérico dos primeiros anos de atividddecinema e até mesmo anteriores ao

periodo de andlise. O capitulo comeca com uma bristéria das imagens em movimento,
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passando pelo momento em que o cinematografo daéscabsua vocagdo para contar
histérias, e termina falando especificamente s@bt@dstoria do cinema norte americano,
utilizando autores como Costa, Mahado, Mannonia8iab Sklar, Rosenfeld e Rossini.

O segundo capitulo fala sobe questdes ligadastado da narrativa cinematogréfica.
Conta um pouco da histéria dessa disciplina e dgpasésa a falar sobre as formas narrativas
que podem ser encontradas nos primeiros anos \ddaae do cinema, sao elas a atracéo
proposta por Tom Gunning, a mostracado de André @ault, e o proprio modelo narrativo
classico de David Bodwell. No final do capitulog sbordados dois elementos da linguagem
cinematografica importantes para o desenvolvimdatmarrativa e da propria linguagem, o
plano e a montagem.

No terceiro, e ultimo, capitulo € feito a anald® um conjunto de filmes norte
americanos dos primeiros anos de atividade do @neéds filmes analisados tém como
objetivo mostrar momentos importante do desenvaaitm da narrativa e dos elemento da
linguagem cinematogréfica. Os filmes sdo apresestadiescritos e analisados. As
consideracdes finais deste trabalho relacionanmo@sptimeiros capitulos com os resultados

das analises.
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1 APONTAMENTOS SOBRE A HISTORIA DAS IMAGENS EM MOVI MENTO E
SOBRE OS PRIMEIROS ANOS DE ATIVIDADE DO CINEMA

Os primeiros anos da atividade cinematografica garfodo marcado por uma série
de transformacgfes, que vao desde as primeirasgpegale imagens em movimento, com o
quinetoscépio de Thomas Edison em 1894 e com oneitteggrafo dos irmaos Lumiére em
1895, até a consolidacdo do cinema como um meimanto, industrializado, narrativo e que
utiliza, ou articula, elementos de uma linguageoncaso, a linguagem cinematografica.

O periodo da atividade cinematografica estudadtandissertacdo vai de 1895 até
1915. O ano de 1895 é tido historicamente comorgariaicial da atividade cinematogréfica,
ja a década de 1910 é um periodo crucial paraemmanEsta década é marcada pelo e pelo
fortalecimento do modelo narrativo classico e donftto industrial de producéo filmica.
Além disso, 1915 é o ano em que D.W.Grifftih langofilme O nascimento de uma nagéo,
um marco da transi¢cdo para o modelo narrativoictasEsta periodizacdo dos primeiros anos
do cinema também é utilizada por Costa (2005) e @onning (1994). Costa (2005)

denomina este periodo de primeiro cinema, e o eligid duas fases.

A primeira corresponde ao dominio do “cinema decdtes” e vai dos
primérdios em 1894, até 1906-1907, quando se irgciaxpansdo dos
nickelodeonse o0 aumento da demanda por filmes de ficcdo. Araday vai
de 1906 até 1913-1915 e é o0 que se chama de peléonlansicdo, quando
os filmes passam gradualmente a se estruturar eomajuebra-cabeca
narrativo (...). E o periodo em que a atividadeosganiza em moldes
industriais (2005, p. 25-26).

Gunning chama os primeiros anos da atividade citegr&fica de cinema das

origens, otearly films Para ele, o cinema das origens

€ o cinema de antes da Primeira Guerra Mundial egtée dividido em dois
periodos: um primeiro, mais antigo, chamado “dé&geos”, onde a narracao
€ menos importante; e um segundo periodo, depoi$988, quando a
narragdo passa a predominar, como nos filmes dedBawffith para a
Biograph(1994, p. 117).

Costa (2005) e Gunning (1994) fazem periodizacéesekhantes dos primeiros anos
de atividade do cinema. Os dois autores eviden@aquestdo da narragdo como ponto
fundamental em suas periodizagdes.
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O ano de 1895 marca o inicio da historia do cinemnaes ndo do ato de contar historias
e nem do ato de contar histérias com imagens emimnmeoto. Antes da atividade
cinematografica propriamente dita, existiu umaeséle técnicas e experimentos que eram
utilizados para contar histérias ou para dar momimeas imagens. Esses antecessores
ajudaram a preparar o terreno para o desenvolvintkenatividade cinematografica.

O ato de contar histérias e de registrar fatosvésrade imagens faz parte do
imaginario do homem ha milhares de anos, seja aom@ necessidade de se expressar ou
como uma forma de perpetuar e propagar a sua meigté seus feitos. Imagens pintadas em
cavernas ou em constru¢gdes da antiguidade sdosapet@neco da busca pelo que Rossini
(2005) chama de “imagem sintese”, uma imagem samiglle com as mesmas habilidades do
movimento e da fala do referente humano. O cinemha fprimeiro meio que conseguiu
reproduzir todas essas caracteristicas, mesmo @se primeiras trés décadas tenha
permanecido mudo, s6 a reproducdo do movimentagéob para fascinar o homem do final
do século XIX, porgue eram “imagens que se mexi@ante dos olhos e que podiam ser

reconhecidas: sejam pessoas, objetos, natureze88 3RO, 2005, p.2).

1.1Breve historia das imagens em movimento

O desejo de contar historias através de imagemapmntha o homem ha milhares de
anos. Desejo que para ser satisfeito teve queagspelesenvolvimento de meios especificos,
como aparelhos 6ticos, projecdo de sombras e ertenmagica, e que encontrou no cinema o
melhor meio para se expressar. Rosenfeld destaza gunportante nesta busca ndo eram

apenas as imagens estaticas, mas a tentativa deudenento aos desenhos.

Reproduzir o movimento pela imagem é uma das &ggisamais antigas da
humanidade. Mesmo retrocedendo a épocas remotésgimencontramos o
homem obcecado pela idéia de solucionar este pnabl&Expressdo desse
esfor¢o permanente sdo, por exemplo, os fresca@mideis na caverna de
Altamira. O mesmo desejo se manifesta nas multiglastivas posteriores
de reproduzir o movimento, por meio do desenhaudessivas fases, de um
gesto ou da deslocagéo do corpo no espaco. Peseeberamente esse
anseio ao se contemplar certos desenhos egipctomumms de templos e
nas paredes de tumulos ou os numerosos frisosdiggpinolo lutas de deuses
nos templos da antiguidade. E sempre a decomposigalitica de um
movimento, como se fosse possivel recrid-lo peltesé das suas varias
fases. E que o fendBmeno do movimento sempre preaqupfundamente o
espirito humano. Ele € uma das manifestacGes ragasteristicas da vida
animal e humana (ROSELFELD, 2002, p. 52)
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Os principais antepassados e experiéncias queilngrdm para o desenvolvimento
do cinema foram: as pinturas das cavernas feitas pelos hemamré-histéria; o teatro de
sombra chinés; no século XVII, na Alemanha, o patltganasius Kircher, desenvolve a
lanterna magica; em 1833, na Inglaterra, George dlortria 0 zootrépico; em 1839, na
Franca, Joseph Nicephore Niépce e Luis Dagueraenca fotografia, eles conseguem fixar
imagens em uma placa metalica de iodeto de pratal@4l, o inglés William Talbot
consegue fixar uma fotografica em papel; em 18&2nglaterra, Eadweard Muybridge cria o
zoopraxinoscopio; em 1887, o francés Etiéne-Julaseiidesenvolve a cronofotografia.

Para Mannoni (2003) o cinema € resultado da un@&aatacteristicas de varias
praticas e técnicas milenares, conhecer a higdériautras técnicas de projecdo de imagens é
refazer o percurso técnico e cultural que deu orige cinema. Para o autor, o cinema faz
parte da histéria das imagens em movimentos, sefasnprojetadas ou ndao. Musser (1990),
por outro lado, fala enscreen historytraduzindo, histéria das imagens projetadas ou da
projecdo de imagens. Musser comecga a contar aihistés imagens projetadas partindo das
experiéncias com a lanterna magica de Athanasiushi@r, ja Mannoni comeca alguns
séculos antes, falando sobre a camara obscura.

Mannoni tem uma opinido diferente de Musser soltratzalho de Kirchner, para ele
o verdadeiro inventor da lanterna méagica é o @tntiolandés Christiaan Huygens, s6 que
Huygens nunca assumiu publicamente o invento, siderava um trabalho inferior, algo sem
futuro. Na verdade, Huygens, como um sério e redonmmem da ciéncia ndo acreditava
no futuro e nas qualidades do seu invento. Algéesles depois, os Irmaos Lumiére agiram
de forma parecida com a invencdo do cinematogsaf@ue eles reconsideraram tal opinidao
guando o cinematégrafo e as imagens por ele prdasinmnostraram o seu potencial lucrativo.

Uma questédo interessante que Mannoni (2003) agogtee faz parte da histéria das
imagens em movimento a busca por um suporte peaa d imagem, isso muito antes da
lanterna magica e da camera obscura. Esse supalite ger as paredes de uma caverna, uma
tela de pintura, uma superficie de bronze ou agmoaima peca de ceramica, a intencéo era
recriar e fixar o movimento em algum meio. E clgue existem grandes diferencas entre as
varias técnicas que foram, e ainda séo, utilizpdes captar, fixar e projetar uma imagem em
movimento, a semelhanca entre estas técnicas estdens objetivos, “(...) ha certamente
mais do que uma diferenca técnica, porém o queoprie@d € uma vontade de demiurgo:

recriar a vida, ver um alter ego do ser humandagdma mao ou cronofotografado, animar-se,

! Mais informagdes sobre as experiéncias que catstn para o desenvolvimento do cinema estio eo sit
http://www.telabr.com.br/timeline/mundo
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respirar sobre a tela branca” (MANNONI, 2003, p). Z8 pensamento de Mannoni reforga o
ponto de vista de outros autores, como Rosenfél@2)2e Rossini (2005) sobre a vontade

milenar do ser humano de contar histérias atragésdgens.

Se pudéssemos filmar em imagens aceleradas, coméazsecom o
crescimento de uma flor, as mudancas de costunaesnento fisico da sala,
0 aparecimento de um grande projetor atras daiglatériamos hoje, em
alguns poucos minutos, esta espera obstinada gagduais de quinhentos
anos. Os unicos recursos de que dispunham nossgzassados para se
divertir e se assustar com visdes Opticas extraddasida diaria ou das
fantasias da mente, pelo menos até a chegadatdenkamagica, no século
XVII, eram a camara escura e alguns complicadaguési com espelhos
(MANNONI, 2003, p. 32).

Para Machado (2007), foi nos primeiros anos dedatile do cinema que aconteceu a
invencdo da técnica cinematografica, os antepassalio cinema tiveram um papel
fundamental nessa histéria. Homens ligados a @énobmo Marey e Muybridge, se
interessavam pela reproducdo de imagens em mowméaatmagicos e ilusionistas como
Méliés, e industriais como Thomas Edison e os Ignéamiére, tinham interesse na

comercializacdo dessas imagens em movimento.

Se encararmos 0 cinema como um sistema de re@xposssivos em que
se tem, de um lado, a sintetizacdo do movimenta dutlacdo pela rapida
exibicdo de imagens fixas separadas e, de oupmjecao dessas imagens
numa tela branca instalada dentro de uma salaagscom o respectivo
acompanhamento sonoro, para uma grande audiéatimaimente devemos
incluir em tal categoria ndo apenas 0s arrepiardepetaculos de
fantasmagoria do belga Etienne-Gaspard Robertidapel Robertson no
final do século XVIIl), ndo apenas os extraordiogrilesenhos animados de
longa-metragem do teatro Optico de Emile Reynoudafios do século
XIX), mas também a tradi¢cdo inteira da lanterna iogagdesde o século
XVIl) (MACHADO, 1997, p. 23).

Machado, assim como Gunning (1994, 2006), Co€i@5Pe Musser (1990), fala de
uma histdria do cinema muito mais ampla do queeateue inicio oficialmente em 1895 com
a projecdo dos Irmdos Lumiére. E justamente por dse ele, Musser e Mannoni falam de
uma histéria das imagens projetadas ou das imagmnsiovimento, da qual o cinema faz
parte, assim como a lanterna mégica, a camerambsas espetaculos de fantasmagoria.

Entretanto, o cinematografo tem especificidadesarcteristicas préprias nessa

historia das imagens projetadas, ele capta e reprotha imagem muito mais proxima do
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reaf (quando comparada com outras formas visuais deagpomo a pintura, e até mesmo
com a fotografia, 0 movimento € que |he confereaisralto grau de proximidade com o real),
mas que nao € a realidade em si, porque sofre gguEeade selecdo e mediacdo desde a

escolha do que vai ser filmado até a projecéo lacesaura.

O cinema foi, no século XIX, a invencéo que corimoet esse sonho antigo:
dar movimento as imagens estaticas; ao mesmo temagopossibilitou a
criacdo de imagens semelhantes aos seus refelemigens que se mexiam
diante dos olhos e que podiam ser reconhecidasmspgssoas, objetos,
natureza. A referencialidade da imagem cinematmgrahos permitiu
desvendar aspectos antes ndo percebidos no mumdssa volta, pois
modificou consideravelmente o nosso campo de viado ampliar,
escrutinar, remontar aquilo que vemos (e o que pémcebemos!)
(ROSSINI, 2005 p. 2).

As primeiras projecdes cinematograficas causaramcerto espanto nas pessoas,
afinal de contas, era a primeira vez que elas wiaagens de outras pessoas de carne e 0SSO
como elas projetadas em uma tela e com caraatadstnuito semelhantes ao referencial
humano. A auséncia do colorido da vida real e da sausaram muita estranheza nas
primeiras sessfes. Outro motivo de estranhameinta foovimentacdo e o enquadramento
dos personagens.

A falta de cor e de som eram limitacBes técniaembca. Quando os filmes eram
mudos, as salas de projecbes eram barulhentasblwq@ra falante, as projecdes eram
acompanhadas por narradores, que explicavam aiajstdnusica ao vivo, geralmente tocada
em um piano, que funcionava como uma trilha sondrplatéia compensava a falta de som
nos filmes com muitas gargalhadas e comentariosin@ma se tornou sonoro no final da
década de 20, ai foi a vez dos filmes falarem puibdico ficar mudo.

Sobre a cor, alguns filmes produzidos nos primeanss de atividade tinham o
negativo pintado a méo, todo ele ou alguns detalhemagens. Este trabalho artesanal dava
um colorido para as imagens, as vezes funcionatsaonem tanto. A pintura a mao do
negativo ndo se aproxima das cores reais. As pargicores utilizadas para colorir os
negativos eram o sépia, o verde e o0 azul. A pdatdécada de 30, foi introduzido o negativo
colorido. Entretanto, a mudanca do filme preto &nbo para o filme colorido foi lenta e

gradual, nas décadas de 30 e 40 muitos filmes airaaha feitos com negativo preto e branco.

% A questéo da representacéo da realidade no ciagma ¢ muito discutida, mas ndo é objetivo deatelho
falar sobre tal questéo. Ao falar sobre uma imageah o objetivo é destacar a capacidade do cimentaptar e
reproduzir uma imagem semelhante a que vé o olhmaha, mas recortada, ou melhor, mediada, pela tknte
camera e pelo olho de quem a esta operando.



17

A movimentacdo e o enquadramento dos personagensasacteristicas que estéo
ligadas com o desenvolvimento da narrativa e desy@htos da linguagem audiovisual. O
publico ja estava acostumado com os enquadramestascos da pintura e da fotografia. A
estranheza com os filmes se deve ao movimentoe#soas que se movimentam nas imagens
filmadas estdo muito mais préximas da realidadguwid as imagens estaticas da fotografia.
Por isso a estranheza com 0S cOrpos que se mowmen& cena OUu COmM 0S COrpos
“incompletos” ou “recortados” que aparecem em agoalanos. Com o passar do tempo, estas
questbes foram resolvidas. O cinema continuou @Edtr corpos recortados ou que somem
durante uma imagem, e o publico se acostumou ctas earacteristicas.

Mesmo demonstrando uma certa estranheza, é popsieeber em alguns relatos da
época que o publico tinha nocédo do que estavaewmmdo, porque ja conhecia os elementos
técnicos e estéticos utilizados em outras ativisa@erelato do escritor russo Maximo Gorki
serve muito bem para ilustrar esta questdo. G&sistiu a primeira sessédo de cinema do seu
pais, e publicou um texto no jornal local, no didedjulho de 1896, e contou como foi a sua
experiéncia com as imagens em movimento. Abaixotraaio do texto do escritor que serve
para ilustrar o estranhamento com algumas carsiites das imagens em movimento, e
também para mostrar o repertério imagético, técmcestético que 0s espectadores ja
possuiam. Algumas pessoas tinham um vasto refemdagético, outras nem tanto, o fato é
gue o repertério, tanto dos realizadores, quansoedpectadores, ajudou no desenvolvimento

e na popularizacao da atividade cinematografica.

Quando as luzes se apagam, na sala onde nos mastravencdo dos
irmaos Lumiére, uma grande imagem cinza — sombmardema gravura —
aparece, de repente, na telaUde rue de Paris(Uma rua de Paris).
Examinando-a, véem-se automéveis, edificios, pesstmlos imoveis;
pressupde-se, entdo, que esse espetaculo nadddracdo: vista de Paris
gue ja vimos varias vezes? E, de repente, um cuciague parece produzir
na tela; a imagem nasce para a vida. Os automapeisestavam ao fundo
da imagem, vém direto sobre vocé. Em alguma partgihqua pessoas
aparecem, e quanto mais se aproximam, mais credtemrimeiro plano,
criancas brincam com um cachorro, ciclistas passgadestres procuram
atravessar a rua. Tudo isso se agita, tudo resgjglea e de repente, tendo
atingido o limite da tela, desaparece nao se safzeqmde.

E tudo isso é estranhamente silencioso. Tudo sendelse sem que
ougcamos o ranger das rodas, o barulho dos passosiaquer palavra.
Nenhum som; nem uma nota da sinfonia complexa qom@anha sempre
0 movimento da multiddo. Sem barulho, a folhagemarita € agitada pelo
vento e as silhuetas cinzentas de pessoas condem@adan perpétuo
siléncio; cruelmente punidas pela privacdo de tedasores da vida, essas
silhuetas deslizam em siléncio no solo também atezéPRIEUR, 1995, p.
28-29).
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O relato de Maximo Gorki € um dos mais belos e emhticos sobre as primeiras
sessdes de cinema. E claro que a beleza do tedevseno fato de Gorki ser um escritor, mas
as descricdes que ele faz sao ricas e conseguaar @asensacado de como foi este momento,
0 gque passou pela cabeca das pessoas e comosetasitasam tudo isto.

O relato do escritor russo mostra como algumasctaisticas ja faziam parte do
repertério imagético do homem. Em vario momentoskixe refere amisé-en-scénejue é o
posicionamento e a movimentacdo dos personageneea) em trechos como acontece em
“véem-se automoveis, edificios, pessoas”, e “erarafgparte longinqua pessoas aparecem, e
guanto mais se aproximam, mais cresceBemonstra ter nogbes de enquadramento, que,
provavelmente, aprendeu com a pintura e depois aofotografia, quando escreve “no
primeiro plano, criancas brincam com um cachoridjstas passam e pedestres procuram
atravessar a rlaMas também revela o seu espanto com o tamanhwedasas que aparecem
na tela, e com a auséncia das cores e do someehnosrcomo “e de repente, tendo atingido o
limite da tela, desaparece ndo se sabe para omdein “silhuetas cinzentas de pessoas
condenadas a um perpétuo siléncio”.

Passado este momento inicial de estranhamento, spectadores foram se
acostumando com esta nova atividade de entretetomens realizadores trataram de buscar
formas para utilizar este novo meio. Este estraehémacompanhou os momentos iniciais de
outras atividades com imagens em movimento, cofaotarna magica. A novidade sempre
causa um certo impacto num primeiro momento, n@spaucos este impacto € superado, e

da lugar para o fascinio, para a curiosidade, daajpara a admiracao.

1.2 De invento cientifico para atividade de eetmghento: as imagens em movimento

descobrem a sua vocacao

Para realizar a primeira sesséo de cinema no dde2Rzembro de 1895, os Irmaos
Lumiére fizeram um acordo com o diretor Gvand Café que ficava ndBoulevard des
Capucines Os Lumiére queriam pagar o diretor do estabelegioocom uma porcentagem
sobre as entradas vendidas para a sessédo, matav dreferiu receber trinca francos por dia
pelo aluguel do Saldo Indiano, nome da sala ondet@ceram as primeiras proje¢des. No
primeiro dia apenas trinta e cinco pessoas pagararfranco para a ver a grande novidade
das imagens em movimento. Naquele momento o didet@rand Café achou que tinha feito

um bom negdcio. Mas, nos dias que se seguiranfpielurpreendido, e se arrependeu do
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acordo que fez, cerca de mil e quinhentas pesaa&sf fila para ver o espetaculo dos irmaos

Lumiére3

Aconteceu algo no Saldo Indiano para explicar tadesso. Os raros
espectadores presentes a primeira sessdo estavarnciolos que iam
assistir a uma daquelas demonstracdes de lantémgiaanmuito comuns na
época. De fato, assim que se instalaram na sadeewpca a de um pequeno
teatro, eles mergulharam na obscuridade, enquanttgs deles um raio de
luz projetava sobre uma tela branca as palavragef@atdgrafo Lumiére’,
seguido pelo titulo ‘A saida das operéarias da ¢abcumiére’. O espetaculo
comecgou mal, pois as palavras tremiam na telaiblicp ja lamentava por
“ter se deixado enganar’. Mais eis que subitamep@reciam grupos de
mulheres na porta de uma fabrica, e elas, em veficde imoveis,
comecavam a se mover, a andar. (...); elas estaiams. Na sala, a
incredulidade e a estupefacdo se seguiram ao steticidos primeiros
instantes. A luz foi acesa. Os espectadores aidaanreditavam no que
tinham acabado de ver e trocavam olhares comodselwra perguntasse ao
outro se n&o tinha sonhado (REVISTA HISTORIA VIVZQ05, p. 1-2).

A sessao realizada pelos Irmaos Lumiére é coragldeo marco inicial do cinema
porque foi a primeira projecéo coletiva para umligdlpagante. O sucesso do cinematégrafo
e das imagens em movimento come¢ou com a divulghgéa a boca. Foi assim que 0s
primeiros trinta e cinco espectadores se transfi@manos mais de mil dos dias seguintes. E
iSSo ndo aconteceu apenas na Franca. Os Estadissdfiéreceram um terreno propicio para
o desenvolvimento e industrializacdo da atividadernatografica. Rosenfeld complementa

dizendo:

Diante de um publico estupefato, reunido no subdolGrand Café, passam
figuras de homens se movendo, bondes puxados patosa bebés se
agitando, soldados marchando com gesticulacaotiepiléA sensacao foi
tremenda e o lucro promissor. Nascera o cinema BRBELD, 2002 p.

62).

Conforme diz Freitas “o cinema é mais tecnoldgieaatlas as artes, constituindo-se
num inventario de materiais e técnicas que sadoegapas a favor de diferentes formas de
efeitos especiais, 0s quais remontam as origemmsnéma com Méliés e os irmaos Lumiére”
(2002, p.12). O cinema néo existe fora da tecnajogiseu surgimento e desenvolvimento
aconteceram em um momento histérico em que a t@giachssumiu um papel importante

para 0 homem e para as suas atividades, sejareosla@micas, politicas, sociais ou culturais.

% Fonte: A magia das imagens em movimento, dispbafme
http://www2.uol.com.br/historiaviva/reportagem/a giza da_imagem_em_movimento.himtessado em 17 de
junho de 2009.
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Os primeiros anos da atividade cinematograficaniaparte de um periodo historico
marcado por uma série de transformacdes econdnsigeigjs e tecnoldgicas, compreendido
entre as Ultimas décadas do século XIX e o inioisé&tulo XX. Charney & Schwartz (2004)
denominam este periodo de modernidadafirmam que a melhor maneira de compreendé-lo
€ através da observacdo das transformacdes quée@m@m durante estes anos, como
urbanizacdo, crescimento populacional, industagho, mudancas soécio-econdmicas e
desenvolvimento tecnoldgico. Transformacfes quandesrigem ao que se convencionou

chamar de “vida moderna”.

A “modernidade” como expressdo de mudancas na cermegperiéncia
subjetiva ou como uma férmula abreviada para sinptansformacoes
sociais, econdmicas e culturais, tem sido em gee#thor compreendida por
meio da historia de algumas invenc¢des talismanaésggrafo e o telefone,
a estrada de ferro e o automovel, a fotografiacm@ma. Desses emblemas
da modernidade, nenhum personificou e ao mesmootérapscendeu esse
periodo inicial com mais sucesso do que o cinemHARNEY &
SCHAWARTZ, 2004, p. 17).

Os autores afirmam também que o0 cinema “tornou-egpaessao e a combinacao
mais completa dos atributos da modernidade” (2004,7). Dizer que o cinema é um dos
emblemas mais marcantes da modernidade € um afiomagito forte, que faz pensar sobre
o papel deste meio na sociedade do fim do sécutoeXinicio do século XX, ainda mais
quando se leva em consideracdo que o cinema clagaseculo XXl e mantém o mesmo
fascinio de mais de 100 anos atras.

A esséncia do ritual de projecédo cinematogréficdicnoa a mesma desde os tempo de
Méliés e dos Lumiére: sala escura, tela grandefrgpals confortaveis, muitas pessoas
assistindo ao mesmo filme e compartilhando a mestpariéncia visual. Cristiane Freitas diz
ainda que “é a construcdo do imaginario que coatiauempurrar pessoas em direcdo a
imagens em movimento” (2003, p.28).

O cinematografo, e outros inventos similares, am@sam outros objetivos de
exploracdo no ato da sua criacdo. Objetivos estesfgram mudando a medida que a
maquina era divulgada e utilizada ndo apenas p&ntores ou cientistas, mas também por

homens ligados a fotografia, ao entretenimentalwersdo. O trabalho de Georges Méliés é

* Nao é intencdo deste trabalho discutir a definigdomodernidade. A definicdo que esta sendo usala é
proposta por Charney & Schwartz no livfd cinema e a invengdo da vida moderrrpe refere-se a
modernidade como um conjunto de mudancas e acom@stos caracteristico da virada do século XIX mara
século XX. Charney e Schwartz afirmam ainda quecalamidade ndo surgiu por causa do cinema, mas o
desenvolvimento do cinema s6 foi possivel devidoagacteristicas da modernidade no final do sé¢Mo
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um exemplo disso, conhecido por seus espetaculosadea, o francés encantou-se com o
cinematografo logo nas suas primeiras exibicdesstogsiu uma cadmera e comecou a fazer
pequenos filmes, sempre incluindo truques de magicefeitos especiais nas historias
fantasticas que criava.

Varios livros de histéria do cinema relatam o fato de que osidsn_umiére n&do
acreditavam no futuro das maquinas de captar rapmoionagens em movimento, e também
o fato de que eles tentaram convencer Méliés aod@prar uma dessas maquinas. O magico
nao seguiu o conselho e foi em frente com o sepggitw de trabalhar com imagens em
movimento. Méliés viu as imagens em movimento comalhar diferente dos Lumiére, ele
viu naquelas imagens bruxuleafitestrémulas das primeiras sessées um imenso paitenci
um meio para explorar as suas pretensdes artishéasginacao ja era um elemento forte do
seu trabalho, a camera cinematografica ofereceunéaico a possibilidade de exercitar ainda
mais 0 seu imaginario, explorando a sua criativedattavés dos recursos oferecidos pelo
meio.

Os Lumiére, por sua vez, ndo viram 0 cinematogcaim esses olhos, talvez por
pensarem as imagens em movimento a partir da ftagatividade profissional iniciada na
segunda metade do século XIX com o pai, Antoine iEtem e que passou para os filhos,
Auguste e Louis) e como uma continuacao desta.eQagmos filmes que fizeram mostram
imagens da vida cotidiana, das cidades europé&@#&ggens, paises distantes, etc., mantendo a
tradicdo herdada da fotografia de captar e repinduzalidade, ou melhor, a vida cotidiana
das pessoas, trabalho que parece uma espécie tdgrafiia com movimento”. Os irmaos
estavam interessados em manter a tradicao redhstatografia nos seus pequenos filmes,
eram inventores, homens ligados a ciéncia, ndoufaresa veia artistica e a imaginacéo de
Méliés.

Nos primeiros anos de atividade o cinema aindaemdachamado de “cinema”, esta
atividade era conhecida como “fotografias animadas’entdo de “screen novelty” (Musser,
1991), traduzido para o portugués este termo $ignihovidade projetadd” Este termo

representa muito bem a visdo que realizadores ectesiores tinham do cinema naquela

® Ver: Vocés ainda ndo ouviram nadde Celso SabadirQ primeiro cinemade Flavia Cesarino Cost&)
cinema ou 0 homem imaginaride Edgar Morin, €inema: arte e industriaje Anatol Rosenfeld.

® Bruxuleante segundo o dicionario Houaiss Virtigihiica: que oscila fracamente ou brilha intermigmente;
tremeluzente, oscilante. Acessado em junho de 2009,
(http://houaiss.uol.com.br/busca.jhtm?verbete=brante &cod=36728)

" Traducdo minha. O livro de Charles Musser sé dis@onivel na versdo original em inglés. De acamoim o
dicionéario Michaelis, disponivel em http://biblicgeuol.com.br/, “Novelty” significa novidade ou inovacgéo,
“screen” é qualquer tipo de tela, de cinema ou ®¥gxemplo, significa também projetar um filme soartela

ou filmar.
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época, o cinema nao deixa de ser uma continuac&mataafia no que se refere a algumas
guestbes técnicas e estéticas. A fotografia forimgiro meio a captar e reproduzir o real,
uma reproducao estatica mas que mesmo assim cleaatencao das pessoas.

O cinema, principalmente, nos primeiros anos dedatile, desde as experiéncias de
Edison com o quinetoscépio até por volta de 1898, umma fotografia animada, porque
captava e reproduzia imagens ainda como se fosaefatografia, essa € uma caracteristica
muito forte, principalmente, nos filmes produzidpelos irmdos Lumiére. E uma
caracteristica e ndo um defeito, porque demonstrgnumeiro movimento do homem para
usar 0 equipamento que estava a sua disposicaada mais Obvio do que se basear em
experiéncias anteriores com aparelhos similaresyssar esta nova tecnologia.

Vale lembrar também que os efeitos criados por édéforam utilizados durante
muitas décadas, sendo superados apenas pela tgandigital. O principal efeito especial
utilizado pelo magico francés era o “truque porssiticdo” ou simplesmente trucagem, este
efeito foi descoberto por acaso, enquanto o ciaeastava filmando nas ruas de Paris: a
camera enguicou, 0 negativo trancou e voltou agaraterca de um minuto depois. Quando
foi conferir as imagens filmadas, o magico notoa gm onibus se transformou em um carro
funebre e homens se transformaram em mulheresa @2&05) e Gunning (2006) comentam
a precisdo das trucagens de Méliés, constituindersz das formas de montagem prépria
deste periodo inicial do cinema, uma “montagemsifrei” que mantém o quadro e que se
preocupa em manter o fluxo da acéo, “o arduo trabde Méliés, recortando e colando os
filmes, preocupado em manter o fluxo da acdo desdrcontinuidade do quadro, tornou a
montagem de seus filmes de transform&géalmente invisivel” (COSTA, 2005, p. 178).

A manipulacdo inicial e a experimenta¢do dos resud® cinematografo por homens
que nao eram ligados a ciéncia fez com que mudaasesrpectativas em torno do invento,
gque de experimento sem futuro passou a ser umdaaterde entretenimento que rapidamente
mostrou-se lucrativa. A descrenca dos irmaos Lwemiém certeza néo refletia as ansiedades
do publico. Se a fotografia, uma imagem estatichayvia se tornado um sucesso, difundindo-
se rapidamente pelo mundo, porque isso ndo acolEtemEn as imagens em movimento? O
que mudou o futuro do cinematégrafo foi esse “d€sde funcdo. Talvez, se tivesse se
mantido apenas no ramo da ciéncia, o cinematotgatno destino imaginado pelos Lumiére,
nao deixaria de existir, mas seria superado poosutventos.

8 Entenda-se por “filmes de transformacéo” filmemdoucagens, otrick films,
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Segundo Freitas (2003, p.23) tudo o que uma satgedeoduz é reflexo das suas
caracteristicas, e do momento que ela estad passanaioalise do que ela produz é uma
maneira de compreender sua forma de pensar, agiter@gir com 0 mundo a sua volta.
Sobre a apropriacdo de novas tecnologias pelo horRelmto faz a seguinte observacao:
“Nascida, de fato, dos modos de pensar e viveuttara da qual foi concebida, a tecnologia
pode assumir vida propria quando comeca a difisalino ambiente cultural, gerando efeitos
nao previstos no momento da sua concepc¢ao” (200%4)p Foi isso que aconteceu com a
maquina capaz de captar e reproduzir imagens enmmanto: ela ganhou vida ao entrar em
contato com o homem e com a imaginacéo deste.

Criacdo e experimentacdo, assim também como adaptago palavras-chave para
compreender 0s primeiros anos da atividade cinegraftoa, porque ajudam a compreender o
processo de apropriacdo da tecnologia pelo homeeslizacdo dos filmes produzidos entre
1895 e 1915, o desenvolvimento da narrativa endgudéigem cinematografica e a organizagéo
da cadeia produtiva da filme (producéo, distriboie&xibicao de filmes).

Se, por um lado, o desenvolvimento tecnologicoidernsa é datavél, por outro, o da
narrativa e o da linguagem cinematografica pedentratamento diferenciado. Pode-se até
datar e apontar os pioneiros na utilizacao de ghé@ndo elemento ou a primeira vez que tal
recurso foi usado, mas € preciso compreender gdesenvolvimento da linguagem e da
narrativa € o resultado da sintese de elementasutlas atividades: da experimentacdo e
adaptacdo desses elementos e da criacdo de cdtwsas especificos para este meio. Mais
importante do que apontar pioneiros e marcos ltsi®e analisar o “conjunto da obra”, neste
caso, os filmes produzidos entre 1895 e 1915, payzear o desenvolvimento da linguagem e
apontar as suas principais caracteristicas técaieatéticas.

Como toda tecnologia nova, ainda ndo havia codifiea de como usa-la,
nem existiam bases para as experimenta¢@asnema fez-se fazendoE
conforme ia sendo usada a tecnologia, iam-se desdob suas
possibilidades de uso e, portanto, dando ordem anawo codigo de
linguagem visual. Fazer tal afirmacao, no entamdo, é dizer tudo, afinal o
cinema desde cedo aprendeu a traduzir as linguatgeositras areas. (...).
Da pintura, trouxe a nogdo do quadro, do enquadr@mela composicéo
dentro desse quadro (no¢Bes essas que tambémignhsido aprendidas
pela fotografia, outra tecnologia de produzir inregdécnicas também
desenvolvida no século XIX). Do teatro, veio a mogck encenacgdo, de
cendario, e também uma marca dos primeiros temparmera imovel, virada
para o palco, espaco de representacao. Da literatar pouco mais tarde,
veio a nogdo de montagem, paralela e alternadacha e do conflito, e a
propria idéia do primeiro plano, a chamar a atenpdca um detalhe
(ROSSINI, 2005, p. 3, grifo nosso).
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Para colocar em funcionamento o cinematografortipo, no momento inicial desta
atividade, recorrer a elementos de outras ativelaélenicas e estéticas, ou seja, nhao foi um
processo de “criacdo a partir do nada”, mas derempetacdo, adaptacdo e (re)criacdo. O
meio em si, ou seja, a tecnologia, ja era uma gramavidade, o que fazer com ela era a
grande questdo. Usar recursos técnicos, estétiasisticos ja conhecidos foi a solucao
encontrada para comecar a usar o equipamento. illat®/ndo eram os filmes, mas sim a
maquina, as cameras cinematograficas capazes gar ca reproduzir imagens em
movimento.

Ao filmar assuntos e artistas conhecidos do teattos espetaculos gaudevilecom
elementos técnicos e estéticos que ja faziam partepertorio dos espectadores, o cinema
conseguiu atenuar o estranhamento e o choquelinmia as imagens em movimento. Os
primeiros realizadores aproveitaram a bagagem dleecimentos que traziam de outras areas
para trabalhar especificamente com imagens em neoNonseja ela a atividade profissional
que exerciam, ou uma forma de entretenimento owraubue ja fazia parte da sua vida
cotidiana.

Por isso é tdo importante compreender que o desememto da narrativa e dos
elementos que formam a linguagem cinematograficanfioprocesso gradual e trabalhoso. Ao
assistir e analisar os filmes produzidos nesteogerinicial é possivel acompanhar esse
processo, encontrar elementos do teatro, da lit@atla pintura, e também as tentativas de
trabalhar as especificidades do novo meio e dessrvelementos proprios para ele, como a
montagem e aspectos narrativos.

A manipulacdo e a experimentacao inicial da cameramatografica ndo acontece
apenas na filmagem, mas também durante as projegéaespequenos gestos que mostram
como eram testadas e exaltadas as possibilidadesvdameio. Pesquisadores do cinema dos
primeiros tempos, como Flavia Cesarino Costa (20@ftam em suas obras, por exemplo,
brincadeiras com a velocidade da projecao, condenordos filmes, e também com a ordem
dos rolos. Com relacdo a velocidade podia-se areber diminuir a velocidade de projecéo,
também era possivel ver o filme de tras para frezgeas duas situacdes, banais nos dias de
hoje, deixavam a platéia fascinada, causando grésale euforia.

Alterar a ordem dos rolos na projecao também ericarcomum na época e feita de
acordo com o gosto do exibidor, era possivel podjoda ndo se tinha a no¢ao do filme
como uma obra acabada com inicio, meio e fim, ¢a &8 flmes ndo possuiam uma linha

narrativa rigida, que precisava ser mantida. DiEssaa, um mesmo filme, podia ter a ordem



25

dos rolos alterados sem que o espectador percehmsaepequena histéria podia se tornar
varias.

Com o passar dos anos e a consolidacdo do cinemmfdgpmo meio para contar
historias, ficcionais ou reais, e documentar faoacontecimentos, o homem comecou a
sistematizar os recursos técnicos e estéticos igue empregados no seu uso, realizando o
gue Rossini denomina “primeiro desenvolvimento pad® do discurso audiovisual
cinematografico” (2005, p. 5). O primeiro desenuolento ordenado do discurso
sistematizou os elementos narrativos e da linguage®matografica, e deu origem ao
cinema classico, ou narrativa classica, que é aarda producao filmica norte-americana até

a primeira metade do século XX.

A imagem cinematogréfica foi apresentada para uataigna platéia, pela
primeira vez em fins do século XIX e, em poucos sarexpandiu-se.
Enquanto tecnologia, ndo era ainda audiovisual, apgshas imagem em
movimento. (...) O audio dos primeiros tempos vidaa quermesses e das
feiras; dos apresentadores de espetdculos, doxanlsontratados para
fazerem acompanhamento musical, das gargalhaddsragdes da platéia.
Um universo de sons extra-cinematograficos preanchi espaco
cinematogréfico com sentidos auditivos, e com issobria uma das bases
de constituicdo de uma imagem audiovisual (ROSS3605, p.3).

Ao longo da histéria do cinema, as estruturas tiaase 0s elementos da linguagem
cinematografica foram, e continuam sendo, reorgalsg. Pouco tempo depois do
estabelecimento da narrativa classica nos EUA, rastielo foi contestado, sugiram outras
formas de organizar os elementos da linguagem. @lo@lassico ndo deixou de existir, mas
a passou a dividir o espaco com outros modelogatupao audiovisual, como a montagem

soviética e 0 expressionismo alemao.

1.3 Os primeiros anos da atividade cinematogréfisaEstados Unidos

Segundo Musser (1991), a primeira forma de conler@@o das imagens em
movimento nos Estados Unidos foi através do quaoéipio de Thomas Edison, patenteado
em 1891 e apresentado ao publico de forma comeesial 1894. Edison jA era um
multiempresario, inventor conhecido, uma figuraéptica, mas respeitada pelos americanos,

qguando comecou a se aventurar pelo ramos das isiagemovimento, viveu em uma época
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cientifica e culturalmente muito préspera. Seur@#ge comecgou com a observacdo das
experiéncias do fotégrafo britanico Eadweard Muydpei

O quinetoscopio era um aparelho que possuia um wmdividual, no qual pequenos
rolos de filmes podiam ser vistos por uma pessazada vez, a exibicdo de cada rolo custava
5 centavos de dolar. A tematica desses pequenussfilcom menos de um minuto de
duracéo, era qualquer coisa que se movesse, camgardws, lutas de boxe clandestinas ou
encenadas, imagens do cotidiano das cidades oagpais de outros paises, nUmeros com
animais e cenas comicas. Essas maquinas ficavasalées, em parques de diversdes e em
sagudes de hotéis.

As primeiras pessoas que se arriscaram a inves§isan area rapidamente
transformaram a producéo de filmes em um negoécrativo. A producao de filmes comecou
de forma artesanal, e conforme a atividade se eipaioi se especializando. O mais
importante desse processo é que o desenvolvimentercial aconteceu simultaneamente ao
desenvolvimento da narrativa e dos elementos queafam, posteriormente, a linguagem
cinematografica. Ou seja, a formacdo da indusiiatribuiu para o desenvolvimento da
narrativa e da linguagem, e vice versa. Afinal dietas, a producéo e exibicdo de imagens em
movimento era uma atividade que estava dando cemtdo, porgue nao continuar

desenvolvendo tal atividade?

A invencéo dos aparelhos ligados a captacdo edegdio de imagens em
movimento também acompanhou o0 movimento das tranafes.
Inicialmente seguindo o modelo artesanal das pfhicientificas de entdo,
os aparelhos de producdo e reproducédo visual dgeimsaem movimento
entraram na corrente da industrializagcdo massiviamesmo tempo em que
acenaram com a capacidade de gerar lucro e dedixpaercado (COSTA,
2006, p. 24-25).

Vérios fatores contribuiram para o crescimento ti@dade cinematografica nos
Estados Unidos. Segundo Sklar, autor do liiigtoria social do cinema american®@
cinema se estabeleceu como forma de entretenimemmwmento em que os Estados Unidos
se tornou uma sociedade industrial e predominamtEmebana. Outros fatores importantes
para o crescimento do cinema em solo americano@ égi@dos as questdes técnicas desta

atividade.

Os elementos técnicos do cinema, porém, na sugitastiterdependéncia
com os fatores econémicos envolvidos, revestenegardanha importancia
gue ndo é possivel suprimi-los. A facil reproduedmultiplicacdo da obra
filmica, gracas a uma técnica aperfeicoada, algiidaide dai recorrente de
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abrir e satisfazer, a precos relativamente baratesnsos mercados, séo
fatores que ndo s6 constituem a propria essénci@ndma como industria,
como também ao mesmo tempo influiram profundameenterigem artistica
dos produtores (ROSENFELD, 2005, p. 52).

Outro fator ressaltado por Rosenfeld (2005) € atoeda imigracdo e do aumento da
populacdo norte-americana. Nessa mesma época,tadokdJnidos ainda recebiam uma
quantidade muito grande de imigrantes, vindos ahmente da Europa. O cinema tornou-se
uma forma de lazer urbana que serviu como escapeogarabalhadores, e de manual para
divulgar a cultura local aos imigrantes. Esses liamtgs se tornaram operarios das fabricas
americanas e espectadores do cinema, e, anosartes @s primeiros magnatas da industria
cinematografica. Aos poucos, os filmes se tornamamproduto comercial que se mostrou
muito rentavel conforme se desenvolvia e se expangerando outro fenémeno: a

homogeneizacédo do publico, transformado em pubiécmassa.

(...) o surgimento de uma cultura urbana metrogrditque levou a novas
formas de entretenimento e atividades de lazer; emtralidade
correspondente do corpo como o local de visdocatee estimulagéo; o
reconhecimento de um publico, multiddo ou audiémbia massa que
subordinou a resposta individual a coletividadenpulso para definir, fixar
e representar instantes isolados em face das glisgae sensacOes da
modernidade; um anseio que perpassou o0 impressioresa fotografia e
chegou até o cinema; a indistincdo cada vez maidina entre a realidade
e suas representagdes; e o salto havido na catiorarcial e nos desejos do
consumidor que estimulou a produziu novas formas dieersdo
(CHARNEY e SCHWARTZ, 2004, p. 19).

O objetivo inicial de Thomas Edison era lucrar cammenda do quinetoscopio, por
isso, num primeiro momento ele ndo cogitou a pdskde de projecdes coletivas, até que
aconteceu a primeira sessdo dos Irmaos Lumiéreun8egRosenfeld, os primeiros
realizadores s6 se deram conta das possibilidafdeecmas pelo novo meio quando os

aspectos comerciais se tornaram evidentes.

(...) o progresso técnico, ao possibilitar a repgdd do movimento, criara
também um novo publico e um mercado para um nowalypo; nao
reconheceram que havia, particularmente nas mé&®poom as suas
aglomeragbes populares, um publico potencial de gimagao
estandardizada, de fracas aspiracdes individusligizge representavam um
mercado ideal para o consumo em massa de um adpepgoduzido em
massa (ROSENFELD, 2005, p. 64).
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A resposta do publico foi muito importante partegwocesso. Os espectadores das
primeiras sessdes se multiplicaram. As Exposicoeadidis e feiras cientificas do final do
século XIX e inicio do século XX foram um dos priroe palcos do cinema, ainda como uma
experiéncia cientifica. O cinema fazia parte dassgntacdes visuais, como metodos de
ilusionismo através de imagens, panoramas, pintavagotografias animadas de carater
documental que mostravam lugares distantes ougeaisa

Por volta de 1896, os irméaos Lumiére comecaramnaer nos Estados Unidos o seu
cinematografo, aparelho leve e portétil, que fumai@ a manivela e, portanto ndo necessitava
de energia elétrica. Para concorrer com o aparfeiimzés, Edison comprou os direitos de
Thomas Armat e Francis Jenkis para fabricar sua némera, chamada de vitascopio, s6 que
este modelo de camera era pesado, precisava dgaeelétrica para funcionar, e nada pratico
guando comparado com o modelo concorrente. Edestép, tratou de limitar a influéncia
dos franceses em solo americano.

Segundo Costa (2005), os irmdo Lumiére tambémngleberam um sistema de
distribuicdo de filmes que perdurou por muitos ames forneciam projetor, operador e um
catalogo de filmes para os exibidores. A vendaalif@ a primeira forma de distribuicdo de
filmes, o que fazia com que os exibidores estivessempre comprando filmes para
apresentar novidades em suas projecdes, manteatdmgio do publico. Muitos exibidores
também se tornaram realizadores para fazer seywigedéfiimes e exibi-los em seus
estabelecimentos, mas isso nao diminuia a necdssidastante de novidade para agradar ao
publico. Rosenfeld complementa: “de inicio, porém,valor comercial das fitas era
determinado apenas pela novidade sensacional @agags que reproduzia 0 movimento”
(2005, p. 66).

O exibidor itinerante era uma figura muito comuos primeiros anos de atividade do
cinema. Ele participava de eventos e feiras, @vapor varias cidades levando seu projetor e
um catalogo de filmes. O exibidor podia exploraiitmo catalogo de filmes que tinha, e ndo
precisava renova-lo com a mesma freqiiéncia quesaladixa.

O principal local de exibicdo dos primeiros filmesam lugares onde aconteciam
espetaculos de variedades, comovaudevile feiras, exposi¢cdes, circos, teatros de
ilusionismo, parques de diversdo e cafés. Quandgiusuw cinema ndo era uma atracdo
autbnoma, mas uma atividade auxiliar para increanentitras atracdes. “A aparicdo dos
filmes no contexto maior das diversdes popularengd do século XIX permite pensar que
0 cinema tinha caracteristicas comuns com essags@es, incluindo certas estratégias

narrativas” (COSTA, 2005, p. 93ssas formas de espetaculo eram ditas populargagpo
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ndo utilizavam formas narrativas construidas dedacaom o modelos das artes nobres,
como a pintura, a literatura e o teatro burgués.

Em 1896 ovaudevilese consolidou como diversdo popular e os variogoealo
género disputavam o publico entre si. Cada sess&autevileera composta por varios atos
de 10 a 20 minutos de duragédo, sem nenhuma comté®o si, como shows com animais,
nameros de comédia, danca ou magia, declamacaomedeag, nUmeros de lanterna mégicas e
filmes. As sessdes comecavam a tarde e duravam faté da noite. Os exibidores tinham
autonomia para decidir a ordem em que os filmaaregorojetados, caso eles tivessem mais
de um rolo, decidiam também a ordem dos rolos,ahe@mentadores, também chamados de
narradores, para explicar a histéria para o pubBmmente a partir de 1900 as empresas
produtoras passaram a ter mais autonomia sobirknes f quando estes passaram a ser mais
longos, a ter mais planos e uma narrativa melhtoutasada, impossibilitando a alteracédo da
ordem dos rolos.

Segundo Rosenfeld “o cinema, por sua vez, ndo éxeatualmente ultrapassado o
estagio de mera curiosidade e de instrumento fimnpara reproduzir o movimento se a sua
invencdo nao tivesse coincidido com o desenvolvimetle um grande proletariado
demasiadamente pobre para frequentar o teatraespasaculos ndo mecanizados” (2005, p.
63). Sobre esta questdo, Sklar complementa: “@eseio de diversbes que tinha essa gente
nas poucas horas de 6cio pudesse ser exploradd@xitm seria possivel ganhar dinheiro;
mas cumpria que o0 entretenimento fosse baratodaapi sobretudo acessivel.” (SKLAR,
1979, p. 25). Nos seus anos iniciais, as projecidesnatograficas estavam restritas a bairros
operarios, as classes mais abastadas e as entglasleslavam pelos bons costumes e pela
moral da sociedade néo frequentavam esses lugamesl906, Pittsburgh, grande centro
industrial e operario dos Estados Unidos, ja tinh@a quantidade razoavel de salas de
exibicdo, em 1908 a cidade passa a ter cerca del 5alas de exibicao.

N&o havia divisdo clara de fungbes nos primeirogsame atividade do cinema,
porgue, afinal de contas, ainda ndo estavam estatbes quais seriam essas fungdes, a Unica
figura que destacava era a do operador de camer alguns casos, a do seu assistente. Os
atores estavam recém comecando a trabalhar nagaimde filmes, muitas vezes os proprios
funcionarios das companhias cinematograficas atnavas filmes. Se ndo havia divisdo de
fungbes, também ndo havia créditos no inicio odimad de cada filme para mostrar quem
trabalharou em determinada obra. O publico primpassou a reconhecer os filmes pelas
empresas produtoras, para anos mais tarde, pard®I1915-20 conhecer o nome dos atores,

do diretor, do roteirista, do cinegrafista, etc.
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O periodo de exibi¢cdo de filmes naudevilevai até 1906, quando o cinema deixou de
fazer parte do espetadculo de variedades e passear auma atracdo autbnoma nos
nickelodeonsVarios fatores contribuiram para essa mudang¢eg efes, aumento do publico,
aumento do tamanho dos filmes, historias mais tesadas do ponto de vista da narrativa,
crescente segmentacgéao e industrializacao da proddigiribuicdo e exibicdo de filmes.

Os nickelodeonseram grandes armazéns adaptados para se tornaremas, Seus
donos eram imigrantes europeus, 0s quais enricaecefpido com essa atividade. Eram
lugares abafados, escuros, com pouca ventilacagsopoonfortaveis e as condi¢cdes de
higiene eram precarias. Quando os lugares sengst@gam todos ocupados, muitas pessoas
assistiam os filmes de pé. Entretanto, era a diversais barata da época, e acessivel a
populacao operaria de baixa renda. O ingressovauStaentavos de dolar, ou um niquel, dai
o nome nickelodeons Esses salas de exibicdo improvisadas se espalhaoa todos os
Estados Unidos, incentivando o processo de in@ligacao e massificagdo do cinema.

Apesar de ser uma diversdo popularnegelodeonsido eram vistos com bom olhos
pelos setores mais ricos da sociedade e pela ignéeipalmente devido ao fato que esses
setores ndo tinham controle nenhum sobre a prodiigématografica, ao mesmo tempo que
ficavam surpresos com a crescente adesdo da clsséria as projecdes, ainda
desconhecidas do publico mais abastado.

Para que a classe média, e posteriormente a biagypessassem a frequentar o
cinema, esses ambientes tiveram que passar pas@reale mudancas. Foi criada a figura do
lanterninha que circulava pelo ambiente e cuidaas alcdes do publico, foi incorporada
também a figura do comentador, ou narrador, padaano entendimento dos filmes, as salas
deixaram de ser tdo escuras e os cuidados comzZanpéiigiene ficaram mais rigorosos.
Também foram criacdo de oOrgdos e entidades parbhsan& controlar a producao
cinematografica, representantes dessas entidasiesaas os filmes e decidiam o que deveria
ser cortado ou mudado neles.

Rosenfeld (2005) distingue quatro momentos do dedemento comercial do
cinema. O primeiro é a cessao da propriedade mhe fibou seja, o exibidor compra o filme. A
segunda fase foi a concessao temporaria do doteitexibicdo, agora o exibidor compra do
distribuidor o direito de exibir um filme por umtdeminado periodo. O aumento da demanda
por novos filmes e a expansédo das salas de projegam ao terceiro momento deste
processo. Para atender o aumento da demanda,chgqres tém que produzir mais filmes e

de forma mais rapida, assim comecam a ser deliseadbases da producdo em grande escala



31

e a formacédo da industria cinematografica. O quaiento é a formacdo de monopdlios,

0s produtores modificam o sistema de produg&ogiaramuir a concorréncia.

O monopdlio é denominado com o eufemismo ‘excldsigde’, por
meio da qual determinada distribuidora recebe @itdirexclusivo de
arrendar determinado filme durante determinado ¢emgm
determinada zona. Essa reforma é introduzida aosopoe satisfaz
todo mundo — menos os exibidores. Os produtoréobtecos mais
altos por menos copias, reconquistando além disseei@ado; o0s
distribuidores, eliminada a competi¢céo, enfrentaemas riscos; s6 0s
exibidores tém de pagar precos mais altos sem pgam@a em
compensacdo. Ao mesmo tempo introduz-se outra ¢aovao
fabricante ndo vende mais a copia ao atacadistaaaghe concede o
direito de exibicdo (ROSENFELD, 2005, p. 72-73).

Sob esforco e comando de Thomas Edison, foi creadal908 aMotion Pictures
Patents CompanyMPPC), com o objetivo de regulamentar, contrelanoralizar o cinema,
para que isso acontecesse a entidade fazia urealsémposicées aos seus membros. Faziam
parte da MPPC a Cia. Edisovitagraphe American Mutoscope & Biograph mais algumas
outras companhias menores, entre EsanayKalem,Selig Lubin, Pathé Fréree Meliés e
também Gorge Klein, um importador de Filmes. En,0L8 entidade fundou a sua propria

distribuidora de filmes, &eneral Film Company

A MPPC estabeleceu um preco padronizado a serdwolp@r cada rolo de

filme e regularizou os lancamentos, permitindo@aestudio langar até trés
rolos por semana. Os licenciados s6 podiam alugéiinees, e ndo compra-
los. Precisavam manter seus cinemas dentro de gsmadrinimos de

seguranca e higiene, (...), e tinham de paggalties sobre os projetores
patenteados (COSTA, 2006, p. 39-40).

A MPPC também tinha como objetivo proteger o mesaauericano do seu principal
concorrente, 0 mercado europeu, atraves, por exerdplintervencdes e disputas juridicas
sobre patentes. A classe média, através dos odgi@gnsura, tentou manter controle da
MPPC e também da atividade cinematogréfica, o ued considerou foi o fato de que esta
era uma entidade controlada principalmente por yiovds e companhias que néo
mantiveram as suas atividades no ramo por muitcs.al@s herdeiros da atividade
cinematografica foram imigrantes, principalmentaleus do leste europeu, donos de
nickelodeonu produtores de companhias novas e independeputes)do faziam parte do
Truste da MPPC.

Um fato interessante é que a MPPC nao acabou aamcarréncia, mas fomentou-a,

além de causar a faléncia de Edison, em 1918, dewd seus gastos com disputas judiciais.
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A MPPC “nao melhorou de forma notavel a qualidadm ra moral dos filmes, mas levou
outros a fazé-lo” (SKLAR, 1978, p. 51).

As companhias cinematograficas independentes @mtalriblar o truste da MPPC
para conquistar um lugar neste ramo, e sO garanse lugar porque a producao de filmes
das companhias da MPPC nao conseguia abastecehaazimercado americano. Segundo
Sklar, em 1909 havia nos Estados Unidos cercandi ttickelodeonsdicenciados pela MPPC
(restando pelo menos mais 6 mil sem licenca), cexaleles precisava de pelo menos 21
filmes por semana para ter uma programacéo varladenportante frisar que os lugares
licenciados eram preferencialmente aqueles quedmagerto dos centros comerciais ou fora
dos guetos ou bairros étnicos. A gradual inclus@ccldsse média e da burguesia como
publico dos cinemas faz parte da estratégias dawipas companhias para expandir seus

negocios e garantir o seu sustento com uma faiesplectadores mais abastados.

(...) uma histéria do cinema deve tomar em conag&r que o seu objeto é,
essencialmente, uma Indastria de entretenimeni®,tgmbém faz uso de
meios estéticos para obter determinados efeit@ga gatisfazer um grande
mercado de consumidores, sem visar, todavia, nari@aos casos a criacao
de obras de arte. Seria, portanto, absurdo etintamdenar os industriais
do cinema por criarem raramente uma obra de artaa Wroducéo
cinematogréfica aproveitavel de filmes de ficcdo ingpossivel sem
organizacdo industrial e sem o investimento de ider®veis capitais
(ROSENFELD, 2005, p. 35).

A industrializacdo da atividade cinematograficardeoeu aos mesmo tempo em que
ocorreram mudancas na narrativa dos filmes, comdogdo do modelo técnico-estético que
deu origem ao cinema classico. Os setores produdimandustria cinematogréfica (producéo,
distribuicdo e exibicdo) também passaram por mwaoemo a construcao de locais para
exibicdo, os galpdes improvisados deram lugar lpaxsosa salas de exibicdo localizadas em
bairros nobres. A classe operaria também contifikgmilentando os cinemas, mas perdeu o
seu status de principal publico cinematograficieve que se adaptar as mudancgas técnicas,
estéticas e narrativas dos filmes.
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1.3.1 As principais companhias cinematogréficasrimau@as nos primeiros anos de atividade

do cinema

No periodo de 1893 a 189@dison Manufacturing Compargra a Unica empresa do
setor nos Estados Unidos, até que surgiram mais dampanhias cinematogréficas, a
Biographe aVitagraph.Estas trés companhias cinematograficas sdo aspaim@rodutoras
de filmes da primeira fase do cinema american®idgrapha Vitagraphforam criadas em
1896, foram as primeiras companhias norte-amerscgna trabalhavam especificamente com
cinema. Neste primeiro momento a producdo cinemaficg norte-americana esta

concentrada na Costa Leste, mais especificamertielaxde de Nova lorque.

1.3.1.1Edison Manufacturing Compari¥896-1918)

Em 1893 Edison inaugurou o que seria o primeiradéstcinematografico, batizado
pomposamente por ele deevolving Photograph Buildingmas apelidado pelos seus
funcionéarios daéBlack Maria Neste mesmo ano foi criadd&dison Manufacturing Company
para legitimar a posicao do inventor americanoamor das imagens em movimento. Edison
nao dirigia os filmes da sua companhia, seu interesa comercial, mesmo assim a sua figura
esta presente em uma série de fatos das priméicaslas da histéria cinematografica.

Um dos grandes nomes #aison Manufacturing Compargra Edwin S. Porter, ele
foi um dos principais cinegrafistas da companh@td? se tornou funcionéario da Cia. Edison
no final de 1900, foi contrato devido as suas Iiddulles em operar, consertar e aprimorar
projetores e cameras. Segundo Musser (1991), am®poas habilidades de Porter para criar
boas histdrias também foi reconhecida, seu nomeeepanos créditos dos filmes da
companhia a partir de 1901.

Porter comecgou a sua carreira nas atividades det@mtnento como projecionista de
um dos maiores teatros daudevilede Nova York, oThe Eden Mused€omo projecionista,
Porter escolhia a sequéncia em que os filmes sesdlidos, o0 que era um espécie de
montagem para a época. Essa atividade deu a Rartgrande conhecimento sobre o gosto
do publico e, principalmente, capacidade para pewrg@gmatograficamente, ou seja,
contribuiu para o desenvolvimento das suas hab#isigpara contar uma historia através de
imagens. Ele era responsavel pelo trabalho de eareézitos especiais e montagem dos

filmes, enquanto que outras pessoas lidavam caainoss.
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Entre 1908 e 1909 Porter e Edison entraram em desacPorter ndo concordava
com as praticas comerciais de Edison, enquant&disen dizia que os filmes de Porter ndo
atendiam mais as necessidades comerciais da empoetar foi demitido em 1909 e passou
a trabalhar junto com produtoras independentes]®IR2 participou da fundacdo Bamous
Players Film Companyuntamente com Daniel Fronman e Adolph Zukor. €&odirigiu
alguns filmes de sucesso m@mous Playermas, em 1915, quando o estudio da companhia
pegou fogo e foi totalmente destruido, Porter vanslga parte na empresa e se retirou do
mercado cinematografico.

Nos anos seguintes ap0s a saida de Porter, a digonEenfrentou uma série de
problemas, principalmente ligados a disputas jadicpor patentes. Entre 1909 e 1911 a
MPPC, sob o comando de Edison, processou pratitcantetias as empresas americanas e
perdeu muitos desses processos. Edison contratas remgenheiros para modernizar sua
aparelhagem, mas ndo obteve sucesso. Os filme®rmdpaohia jA ndo faziam o mesmo
sucesso de antes. Em 1918 comecou a vender o$ns@ess ligados ao cinema, como 0s
dois estudios que a companhia tinha, despediu @®sate os funcionarios dadison

Manufacturing Companye assim se retirou da industria cinematografica.

1.3.1.2American Mutoscope and Biograph Compét§96-1915)

A Biographfoi uma das principais concorrenteskidison Manufacturing Company.
Os fundadores da companhia foram Elias KoopmanyHstarvin e Herman Casler. De
acordo com Sabadin (1997) o objetivo inicial erplesar a venda de um modelo de projetor,
aos poucos a empresa comecou também a produziesfillkoi nesta companhia
cinematografica que comecaram a trabalhar variasl&s do cinema mudo, como Mary
Pickford, Dorothy e Lillian Gish, Mack Sennett, Fdace Lawrence, e D.W. Griffith.

Griffith comecou a trabalhar com cinema por volea 1807, antes de ser diretor,
passou por varias atividades, foi ator, assistéatproducéo, montador e roteirista. Ficou na
Biographaté 1913, quando foi contratado pBlatual, o motivo de sua saida foram as suas
idéias ousadas demais par8iagraph.A crise daBiograph comecou quando a companhia
perdeu Griffith e outras das suas estrelas. Alésaodia participagdo no truste criado por
Edison na MPPC, também contribuiu para a crisdidgraph encerrou as atividades em
1915.
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Griffith queria fazer filmes maiores, e contar éigds mais elaboradas com um
namero maior de personagens, a companhia ndo caveocom a producdo de filmes de
longa-metragem, pois ainda ndo se sabia qual segacdo do publico a projecao de longas.
Sobre o trabalho do diretor Baograph,Sabadin (1997) diz que Giriffith

(...) dirigiu aproximadamente 450 filmes curtosmaioria de apenas um
rolo, além de supervisionar a produgcdo de centdeasutros, num ritmo
frenético raramente visto no cinema. Mais que ddade, seus filmes ja
demonstravam claramente o talento daquele que semnados mais
importantes cineastas da historia. Sua producée faostra rica no dominio
da linguagem cinematografica, com mudancas nosl@glas cameras,
acles paralelas, iluminacdo draméatica, bom ritmedigdo, closes e outros
recursos que — se nao foram exatamente inventadosGpiffith —
encontraram um grande realizador (1997, p. 86).

Griffith levou para o cinema caracteristicas dihdtm e do melodrama oitocentista.
Xavier (1984), assim como outros autores, entrg elproprio Sabadin (1997), fala sobre a
importancia de Griffith no desenvolvimento do madehrrativo classico norte-americano,
mas faz algumas ressalvas. “A lista de inovacdesGyiffith se atribui € um exagero, embora
a reivindicacdo de um papel decisivo na evolucadingmagem seja obviamente legitimo”
(XAVIER, 1984, p. 31).

Em véarios momentos Xavier faz comentarios sobre dois lados da moeda” do
modelo narrativo que Griffith introduziu, por undéaum “pecado original” (1984, p. 14),
mas por outro “traicdo as especificidades do ciriefh884, p. 14). Este ponto de vista
contraditério revela que nao existe uma forma tarde se fazer cinema. O cinema norte-
americano ficou marcado pelo modelo narrativo atas€nquanto isso, as cinematografias
européias encontraram outras formas para fazemein€ada cinematografia, e cada diretor,
tem a possibilidade de fazer as suas escolhas#ésoniestéticas, Griffith fez as suas escolhas,

assim também como Eisenstein as fez alguns anastande.

1.3.1.3Vitagraph(1896-1925)

A Vitagraphnao teve tantas estrelas comBiagraph esta companhia se destacou na
atividade cinematografica no setor técnico. A commga foi fundada por dois imigrantes
ingleses, Albert E. Smith e James Stuart BlackBbackton era jornalista, certo dia do ano de

1896 ele recebeu a tarefa de entrevistar Thomasoi,do resultado foi um pequeno filme
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sobre a entrevista. Pouco tempo depois Blackodaaiascinado pela experiéncia, comprou
uma camera de Edison e convidou o amigo Smithtpabalhar com cinema, e assim surgiu a
Vitagraph No ano seguinte a companhia ganhou mais um s&6iiiem T. Rock.

As grandes estrelas dditagraph foram o proprio Blackton e Florence Turner.
Florence comecou a trabalhar na companhia em t@®0&0 roupeira, em seguida fez alguns
filmes e tornou-se atriz. Blackotn acumulava fusc@@ companhia, e, de acordo com
Sabadin (1997), foi uma das figuras mais criattl@s primeiros anos do cinema. Ele era ator,
produtor, diretor e desenhista de animacavitAgtraphproduziu varios filmes de animacao
sob o comando de Blackton.

Segundo Sabadin “uma das marcas registradasVitegraph era misturar,
indiscriminadamente, cenas reais com outras prddezm estudio, criando uma espécie de
documentéario dramatizado, ainda que o publico foskemado sobre quais cenas eram
falsas e quais eram verdadeiras” (1997, p. 88)a Fsédtica ndo era comum apenas na
Vitagraph praticamente todas as companhias faziam issda @2805), Rosenfeld (2002) e
Gunning (1994) sao alguns dos autores que comestane esta tdo pratica tdo comum nos
primeiros anos de atividade do cinema.

A Vitagraphtambém participou do truste de Edison, e isso@c@&nfraquecendo a
companhia de varias formas, principalmente poliGcaconomicamente. Blackton saiu da
Vitagraph em 1917 para se tornar um produtor independent®it@graph encerrou as

atividades no ano de 1925, quando foi compradaWwalaer Bros

1.3.1.4 O futuro das companhias cinematografica®+americanas

Segunda Calil (1996), as trés grandes companhiep@mndentes do periodo eram a
New York Companyde Kesse e Bauman,IBP de Carl Laemmle e Rowersde Patrick
Powers. Em 1910 essas trés empresas se organigdtamaram a sua propria distribuidora,
a Motion Pictures and Sales Compamys companhias independentes compravam negativo
de uma empresa européia e camuflavam as marcasi@mgsameras, tudo isso para fugir do
controle do truste. Outra estratégia utilizadariadar o local de produc¢éo dos filmes da costa
leste para a costas oeste, na Califérnia, dandm iaiconstrucdo deollywood ndo apenas
com prédios ou estudios, mas também no imaginasgdssoas. A California oferecia outras

vantagens como mao-obra barata, clima favoraveloat@do para a realizacdo de externas e
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vasto repertorio de locais para filmagens. Em I®peoducao de filmes dos independentes se
igualou a das empresas da MPPC.

William Fox como distribuidor e Adolph Zukor comcampanhiaFamous Players
Films Company futuros magnatas do cinema ao lado de Laemmlieecaram as suas
atividades no cinema aliados ao Truste da MPP@geai parte do truste enquanto ele nao
prejudicou seus negécios. Fox “foi o pioneiro naegnacdo vertical da industria
cinematografica, combinando a producéo, a disgémie a exibicdo sob as ordens de um
dono s6 ou de donos filiados — desenvolvimento lpge se padronizou na industria”
(SKLAR, 1978, p. 57). Em seguida foi a vez de Sdma@dwyn entrar neste ramo, ao lado
do sdcio Jesse Lasky, iniciando as atividadetadltly Feature Play Company

A Famous Playersle Zukor deu origem Baramountatravés da fusdo comLasky
Featuresno inicio da década de 1920. Samuel Goldwyn secessa Marcus Loew e a Louis
B. Mayer para fundar detro-Goldwyn-Mayer — MGMor volta de 1924. ANarner, de
Harry Warner, surgiu da incorporacéo da@agraph em 1925. William Fox se associou a
Joseph Schenk e a Darryl Zanuck para dar origem]1@8%, aTwentieth Century Fox
Laemmle, Kessel e Bauman deram origednaversalantes do fim da década de 1910.

Fox, Zukor, Laemmle e Goldwyn sdo exemplos de iamtgs europeus que passaram
a tomar conta da atividade cinematografica e seatam os primeiros magnatas do ramo, em
uma época que o cinema passava por mudancas pasfuque culminaram com a adoc¢ao de
um modelo narrativo que padronizou a producdo ¢@mnorte-americana, tornando a
atividade cinematografica um meio de entretenimeletonassa e industrializado no fim da
década de 1910.
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2 A NARRATIVA CINEMATOGRAFICA

Os estudos da narrativa cinematografica considerilme um relato e se preocupam
em compreender como este relato conta uma histajatista (1994) define historia como
uma série de acontecimentos, e relato como a fakenae contar os acontecimentos da
histéria. Como vimos no capitulo anterior, os piiog realizadores utilizaram recursos
técnicos e artisticos de outras atividades parduaio os primeiros filmes, ao mesmo tempo
em que descobriam as caracteristicas especificaveito em que estavam trabalhando e
comecavam a desenvolver recursos préprios paridaale cinematografica. No campo da
teoria nado foi diferente, a origem dos estudosateativa cinematografica estd nos estudos da
narrativa literaria, as teorias especificas sobreampo cinematografico foram surgindo
conforme evidenciavam-se as especificidades donane

A narrativa dos filmes dos primeiros tempos do miaesd comegou a ser
compreendida depois que foram estudadas as forarastimas posteriores a este periodo,
como o modelo classico hollywoodiano ou o cinemalenao dos anos 60. SO entdo, foi
possivel voltar para o inicio do cinema e compreead formas de expressao dos primeiros
filmes, deixando de ver esta primeira fase da ddole cinematografica apenas como um
estagio inicial que o cinema tinha que passar gatarnar narrativo.

Durante muitos anos, a principal base de comparaghpada para determinar as
caracteristicas narrativas do cinema dos primeir@npos foi o modelo classico
hollywoodiano, que foi 0 modelo que sucedeu as ésrmarrativas utilizadas neste periodo
inicial, e que se tornou dominante a partir de 1%t6 meados dos anos 50. E interessante
lembrar que as caracteristicas do modelo classi@nf sendo desenvolvidas ao longo dos
primeiros anos do cinema, até que esse modelamsautpredominante. Isto ndo aconteceu
apenas com as narrativas, muitos elementos técmicestéticos especificos do cinema
moldaram-se nesses anos iniciais de atividade.

Hoje ja é possivel afirmar que o cinema dos prioseiempos tem formas narrativas
proprias, que fazem parte do periodo inicial dest@® e de um contexto técnico, estético e
cultural composto por uma série de caracterisespecificas, como o momento em que o
cinematografo comecgou a se utilizado, as expedénitiicias com o0 aparato, a bagagem
técnica, artistica e cultural dos primeiros reaizas.

Duas formas narrativas estdo associadas ao cinesnpriineiros tempos, sao elas a
mostracdo e o cinema de atracfes, aléem do deseneokw das caracteristicas que ajudaram

a compor o modelo narrativo classico. Nos primemass predominaram os sistemas de
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mostragcédo e atracdo, em seguida esses dois sistemagaram a dar espaco e a coexistir
com as caracteristicas narrativas do modelo clissit® que este modelo se tornou

predominante.

2.1 A origem do estudo da narrativa cinematografica

O termo narrativa foi proposto pelo russo TzvetadoFov, em 1969. Mas foi com o
francés Gerard Genette que a narratologia ganhiouwiedade como disciplina, em 1972 com
a publicacéo da obiigures lll, principalmente com o capituRiscurso da narrativaNeste
momento inicial o principal foco dos estudos narcat estava no contetdo, na tematica e nos
significados do relato.

Segundo Baptista (1994), Genette se preocupa emreender a narrativa como um
discurso, como um processo de enunciacdo quealiiénentos especificos, como imagem e
som. Gaudreault e Jost (2009) afirmam que foi ca@ne@ie que os estudos de narratologia
ganharam uma nova perspectiva, que se preocupasdaormas de expressao e nao apenas
com o0s conteudos, esse novo ramo ficou conheciao coarratologia modal, e fazia
oposi¢cdo a narratologia temética, da qual Algirdaen-Greimas € um dos principais
representantes. Gaudreault e Jost se dizem heydigisoestudos de Genette.

As especificidades do meio cinematografico impicarmudancas no estudo da
narrativa, essa questdo é frisada tanto por Bapgisanto por Gaudreault e Jost. Tanto a
palavra como a imagem podem ser utilizadas comoméxito para se contar uma boa
histdria, entretanto, o cinema utiliza formas deressao diferentes da literatura, e que
implicam em diferentes questionamentos.

Segundo Baptista (1994), os conceitos de narracde enunciacdo tém orientado
muitas analises filmicas. Enunciacdo € um termbngddistica, esta empregado no artigo
aparelho formal da enunciacdde Emile Benviste para distinguir aquilo que é,dib
enunciado, dos meios que sao utilizados para diger,eé a enunciacdo. A enunciacao é o
processo que cria o texto, este processo incluséamo enunciador, o leitor e o contexto do
enunciado. No campo cinematografico, o foco est netacdes entre o enunciador e o
enunciado, que é o filme, e o destinatario, queréceptor do filme. O problema é que um

filme n&o pode ser estudado a partir do simpléra@n emissor-receptor.
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N&o é facil transpor esta problematica linguisfiega o cinema. Um filme
possui varias matérias de expressado (imagem, ruddd®gos, musica e
mencdes escritas) que, simultaneamente ou naouzmod um discurso
muito mais ambiguo que o de um romance. (...) Tamb& podem achar
0s equivalentes escritos das ‘marcas da enuncidedom relato escrito. O
filme narrativo classico tende a ocultar sua eragém. Parece que a histoéria
se desenvolve livremente, por si mesma, sem qu@gién a esteja contando
(BAPTISTA, 1994, p. 79).

Baseado nos trabalhos de Christan Metz, Gaudrealdst citam cinco critérios que
podem ser utilizados para o reconhecimento de gerlgarrativa, sédo eles: toda narrativa
tem comeco, meio e fim; “toda e qualquer narrgbida em jogo duas temporalidades: por um
lado, aquela da coisa narrada, por outro, a terligade da narracdo propriamente dita”
(GAUDERAULT e JOST, 2009, p. 33); a narrativa é discurso, esse discurso é formado
por uma série de enunciados que sao feitos por‘imstancia narrativa” (GAUDERAULT e
JOST 2009, p. 34), o que sugere a existéncia daarmador, perceptivel ou ndo; a proxima
caracteristica diz que “a partir do momento emlglaanos com uma narrativa, sabemos que
ela ndo é a realidade” (GAUDERAULT e JOST 200934, e por ultimo, as narrativas sao
formadas por uma série de acontecimentos. A pdesses critérios comegcam a surgir
caracteristicas narratoldgicas préprias do cinemiao a questdo do narrador. Quem conta a
historia? O narrador € um personagem? Quem € adwa® Quais sdo os enunciados que as
imagens podem passar?

Genette, por exemplo, também se preocupa com @ pnvista e a focalizagdo da
narrativa, no que diz respeito as relacbes entnarador e os personagens do filme. De
acordo com essa relacdo, o autor elabora trésoratggna primeira o narrador tem mais
informacdes que 0s personagens, os filmes class&ceacaixam nesta categoria, ha segunda
o narrador tem conhecimento da mesma quantidadgatenacdes que 0s personagens, e na
terceira o narrador sabe menos que 0s persondgsas. trés categorias podem aparecer de
forma alternada em um mesmo filme. Entretantocalipacdo € outra questdo que precisa de
um tratamento diferente no campo cinematografico.

Aumont e Marie (2008) afirmam que o conceito deafaacdo estd ligado a dois
elementos diferentes, que sdo o saber e o versgma dificuldade em aplicar este termo nos
estudos cinematograficos. O saber se refere adefeeminado personagem sabe da historia

que esta sendo contada, o ver diz respeito ao gaesonagem Vé.

No cinema ndo se pode confundir o saber com opges, um filme pode
mostrar 0 que uma personagem vé e ao mesmo termpoalique pensa.
(...). Além disso, o saber de uma personagem émenos definido em um
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filme do que em um romance. (...). Ja o ver vasiyezes, dentro de uma
cena, e se 0 tomamos como critério, concluimosago®ioria dos filmes
apresenta focalizacao variavel. (BAPTISTA, 19980p.

O termo “instancia narrativa”, citado acima em uws dinco critérios para identificar
uma narrativa, também pode ser entendido comoddart. Para responder a questao “quem
narra a historia” € precisar analisar a relacaoeeathistoria que esta sendo contada e o
narrador. Gaudreault (1989) utilizou o termo “memyasdor” para nomear essa instancia
narrativa. O meganarrador seria 0 responsavel @ganizacdo do relato e faz parte da
historia de forma implicita, ele comanda todoslementos que fazem parte do filme, como a
imagem, 0 som e 0s ruidos.

Gaudreault (2009) diz que em seus trabalhos argeramnalisou a questao da narrativa
com corpus muito especificos, como, por exempla@jinema moderno ou o cinema dos
primeiros tempos, e cada corpus o0 levou a perspsctidiferentes, praticamente
contraditorias. O passo seguinte do autor foi @ld@do a lado essas visbes contraditérias,
para que as diferencas aparecessem e mostrasseamguratologia é uma disciplina “jovem
e viva” (2009, p. 15). Gaudreault se preocupou ‘t@finar algumas de suas hipéteses,
levando em conta especialmente o primeiro cinerg@094, p. 15), e o fato de que neste

periodo a narrativa cinematografica estava em foéima

Parece-nos que a narratologia esclarece aspeqtostémtes das estratégias
narrativas utilizadas nos filmes de ficcdo que newaespectador a desfrutar
da experiéncia cinematogréfica. A narratologia leevambém importantes
aspectos da producéo de sentido, fazendo com fjmeegpossa ser visto na
qualidade Unica de seu préprio sistema de orga@izdBAPTISTA, 1994,
p. 81).

Buscar os sistemas proprios de cada forma naaratiyma forma de compreender as

especificidades da producéo filmica de cada perodtinematografia.

2.2 A narrativa cinematografica

Gaudreault e Jost (2009) afirmam mais de uma vezagnarrativa cinematografica
nasceu junto com o cinema, sobre esta questaotaesiazem a seguinte observacao: “A
idéia de se servir do filme principalmente parataohistorias nasceu ao mesmo tempo que o

cinematografo” (2009, p. 37). A partir disto € geskafirmar que a narrativa cinematografica
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comecgou a se desenvolver desde os primeiros anasivilgade do cinema, entretanto, a
vontade de contar historias j& existia anteriormet cinema, tanto que foram descobertos
meios para se fazer isso, como o livro, o teatrdamterna magica.

Quem vé os filmes produzidos nos primeiros quinzesado cinema pode achar
estranho dizer que aqueles filmes, muitos deles apemas um plano, j& eram narrativos,
ainda mais quando estes filmes sdo comparados samareativas produzidas nos dias de
hoje, que se desenvolvem nas telas através denasnteu mais, planos. Entdo, surgem as
seguintes questdes: é possivel contar uma histoneapenas um plano? Como um ou mais

planos narram uma histéria?

Para estudar a significacdo da narrativa de unopsaado, seria necessario
que o filme tivesse apenas um unico plano. Oragéigamente o caso da
maioria dos ‘rolos’ produzidos antes de 1903, ndwiél recuar um pouco

no tempo e ver como, naquela épacascea narrativa cinematografica.
(GAUDREAULT E JOST, 2009, p. 37)

De acordo com Gaudreault e Jost, o plano da gnaradtaria dos filmes dos primeiros
anos do cinema € “uma tripla unidade de lugar, temmpde acdo” (2009, p. 38). Para
compreender como isso era possivel é preciso Ewvaconsideracdo que esses filmes eram
curtos, com duragdo média de um a trés minutase$ilmais longos comecaram a se tornar
frequientes por volta de 1903-05. Além disso, passuiistorias simples, com ac¢des simples,
que podiam ser contadas em apenas um plano, owm@meia duzia, ou mais deles. Vale
lembrar também que conforme o cinema se desenvélstieca e artisticamente, as narrativas
também eram aprimoradas. Levando em consideragas earacteristicas, Gaudreault e Jost
(2009) dizem que os filmes dos primeiros anos Welatle do cinema séo “unipontuais”.

O desenvolvimento técnico e comercial da atividamematografica foi um fator
muito importante para que a narrativa também demnledvesse. Uma atividade que se
tornava mais respeitavel com o passar do tempaneeato da demanda por filmes, um
publico mais abrangente e exigente, classes sougis abastadas comecam a freqlentar as
salas de exibi¢do, a construcdo de salas de exipigrias para a projecdo de filmes, esses
sdo apenas alguns dos fatores que contribuiram ga®senvolvimento do cinema e da
narrativa.

O cinema narrativo classico € reflexo da conjunttglatada acima. O modelo
narrativo classico comegou a se formar nos primeimos de atividade do cinema, é claro
que as suas caracteristicas encontram-se diluigsses anos inicias, até que foram se

tornando cada vez mais frequentes. Aos poucossdndo moldado um modo narrativo
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eficiente para se contar histérias para um meiotgmdém se adequava a este objetivo, os
realizadores tentavam contar historias cada ves mlaboradas, e o publico aceitava as
mudancas na medida em que se interessava cadaarezpeto cinema e pelas histérias
contadas nos filmes.

Edwin S. Porter e D.W. Griffith sdo dois nomes gaalestacam na producao filmica
norte americana dos primeiros tempos, ambos caivain para o desenvolvimento técnico e
artistico do cinema, mas de formas diferentesr&bmthos destes realizadores se cruza numa
fase de transicdo do cinema dos primeiros temp@s)dp as atracdes e mostracdes comegcam
a dividir espago com a narragao.

Porter faz parte do periodo inicial, das primettascobertas e experimentacées. Em
seus filmes € possivel encontrar caracteristicaatinas diluidas, ou seja, elementos usados
de forma aleatOria, muito mais ao acaso do que apl@acédo direta e sistémica dos
principios narrativos.

J& a contribuicdo de Griffith para o cinema € inegéele se destacou rapidamente
como um habilidoso contador de historias, que sml@atificar o gosto do publico e que
rapidamente compreendeu as especificidades do emiaque trabalhava. Os filmes de
Griffith apresentam caracteristicas narrativas nuaisstantes, ele foi o responsavel pela
organizacdo de uma série de elementos que estaspensbs.

2.2.1 Atracado e mostracao: as formas narrativasreiona dos primeiros tempos

Atracdo e mostracdo sdo duas formas narrativgzigsdodo cinema dos primeiros
tempos. Estas terminologias foram criadas e adetddpois da revisdo da historiografia
classica iniciada nos anos 70, que revitalizou mgiros anos de atividade do cinema.
Enquanto que o franco-canadense Gaudreault tralsatitan a no¢do de mostracdo aplicada
ao cinema dos primeiros tempos, o americano Tomi@grdesenvolvia o termo “cinema de
atracdes” para compreender os processos narralesi® periodo. Apesar de terem sido
desenvolvidos praticamente ao mesmo tempo, exiatgumas diferencas pontuais entre 0s
conceitos de atragao e mostragao.

Os trabalhos de Gaudreault giram em torno de geestélacionadas a narrativa
cinematografica como um todo, sem focar em um geriespecifico. A definicdo de
mostracdo faz parte da teoria narratoldégica desedaopor este autor. Por outro lado, os

estudos de Gunning giram em torno da histéria daeenca, principalmente do cinema
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americano dos primeiros tempos, dando um carasoritio-cultural as suas pesquisas.
Apesar das diferencas entre os dois autores, @esag atracdo e mostracao se relacionam

para ajudar na compreensao dos modos narratilizadtis no periodo em questao.

2.2.1.1 Mostracao

Segundo Gaudreault e Jost (2009), toda narratessppdem um narrador que conta a
histdria. Eles utilizam a expresséo “grande imagisie Albert Laffay (pesquisador francés,
autor do livroLogique du cinemaje 1964, precursor dos estudos narrativos), queassoa
encarregada de imaginar e narrar uma histéria. addgr imagista € o meganarrador de
Gaudreault, também conhecido como o narrador weligio cinema classico. Ou seja, toda
histéria € contada, ou melhor, narrada, por alguémpor algo, uma instancia maior,
onipresente e onisciente. A funcdo do narradorréndarmacdes sobre os sentimentos e as
acOes dos personagens e sobre o andamento da ¢tanfeg isso sob 0 ponto de vista dele,
do narrador.

Existe outro modo de passar informagfes narrasiobee a histéria, que deixa de lado
a figura do narrador, nesse modo o0s personagen® $8oo principal, eles interpretam
determinada situagdo como se estivessem vivendacmete momento, na frente do
espectador. O teatro € 0 meio que mais utiliza Bpte de representacdo. No cinema,
Gaudreault chama essa forma de representacao Gragan”.

A mostracdo € uma forma de representacdo que qgi@ilo mostrar ao invés do
contar, se caracteriza por acontecer sempre nwtpnegente, 0s personagens agem, mas nao
precisam explicar ou justificar suas acdes. Cosfiael mostracdo como “uma forma de relato
cujo organizador ndo € aquele tipico contador dmoifi@s, mas sim uma espécie de
encenador” (2005, p. 114). Esse encenador, tamhémaxlo por Costa de mostrador, seria 0
equivalente do narrador.

E ainda, a mostracdo é uma forma de narracdo neemdfiosta, Gaudreault e Jost,
lembram que a origem da mimese esta nos textotathoPe, por definicdo, é uma forma de
imitacdo feita por um orador ou artista, que s&geidiretamente ao publico para recriar
situacdes reais. A figura do personagem € cerdrdabtna mimese quanto na mostragao,
porque é ela que comanda o espetaculo, ou a refagée.

Costa faz uma observacao sobre a definicdo de agéstproposta por Gaudreault.

Este termo ja era trabalhado pelo autor desdero w littéraire au filmique: systéme du
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recit (1989). Durante muito tempo Gaudreault trabalhowo eim conceito de narracdo que
poderia ser aplicado a qualquer periodo do cinenm a idéia de que a mostracdo seria
oposta a narracdo. Mas, no livkonarrativa cinematograficaescrito entre 1989-1990, em
conjunto com Francois Jost, 0 autor diz que é nustde nesse modo oposto que esta a
origem da narrativa cinematografica. Ou seja, demonstra que Gaudreault repensou a
guestdo na narrativa no cinema dos primeiros tempos

O sistema de mostracdo ndo parece ter dominio rdpoteou seja, ele ndo pode
manipular o tempo como, por exemplo, faz o modelrativo classico. O plano acontece
sempre no momento presente, sem elipses ou sesexbpm definidas, € como se fosse uma
sucessdo de “agoras”. Outra questdo importante larmbrada € que ha uma relacéo entre a
mostracdo e a montagem, como a maioria dos filragaale periodo tinha apenas um plano,
nao existia a necessidade de organizar o matém@do na hora da montagem do filme.

E mesmo quando comeca a existir uma relacdo elmragem e montagem, ou seja,
filmes com mais de um plano, nao significa queeadizadores descobriram a importancia da
montagem. No comeco da relacédo flmagem-montagesaando havia uma ligacdo direta
entre as duas, porque os planos nao tinham coddideientre si, até poderia ser utilizado
mais de um plano para se contar uma historia, @@ em deles era independente do outro,
o0 montador apenas os colocava em ordem, e nadiadara. Essa fase faz parte do periodo
de transicdo. Quando os planos de um filme comegder uma relacdo de continuidade
percebe-se que ha uma relacéo entre a flmagemamtagem, e, consequentemente, também
é possivel identificar elementos narrativos naohstgue esta sendo contada.

Nos primeiros anos do cinema era muito comum adiglo comentador de filmes,
que pode ser compreendida como uma espécie dedmar@onforme Costa (2005), o
comentador ndo surgiu para suprir as carénciaativas do primeiro cinema. Mais uma vez,
o cinema foi influenciado pelas formas popularessigetaculo que utilizavam esta figura,
como o comentador dos espetaculos de lanterna amagicanunciador das atracfes de uma

feira ou exposicao.

Nos primeiros 10 anos de comércio do cinema, emi@t ndo se havia
desenvolvido um conjunto de técnicas e procedinsertte linguagem
apropriados para a elaboracdo de uma narrativaalviswe fosse
suficientemente autdnoma a ponto de poder dispen&aplicacdo” de um
apresentador (MACHADO, 1997, p.79)

O comentador ndo era uma figura obrigatoria, cqrassar do tempo dividiu a funcéo

explicativa com os intertitulos, ou cartelas, tamb&eranca da lanterna magica. Os
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intertitulos eram textos curtos colocados antesrdagens a que se referiam, eles explicavam
0 que seria mostrado no plano seguinte, muitassveliminando o suspense da historia.
Adaptacbes de livros e pecas teatrais usam o0 realos intertitulos para ajudar no

entendimento da obra, uma vez que esses filmesnsadam todo um livro ou uma peca em

poucos minutos de filme.

O comentador era parte fundamental de certas fodmagpresentacdo dos
primeiros filmes. Apesar de ter sido usado tambéma gentar resolver
problemas de compreensdo oriundos dos filmes gam e@daptacdes de
narrativas verbais (o teatro e 0 romance) ele ®itece ao processo que
desembocou no cinema classico, pois a narrativaiclli, uma vez
incorporada as imagens, funcionaria como equiveleérna e invisivel das
explicacbes que este comentador inicialmente fan@COSTA, 2005, p.
142).

Ou seja, quando os filmes se tornaram auto-explasata figura do comentador foi
dispensada, dando lugar para o narrador invishkeemeganarador, da narrativa classica. Os
intertitulos continuaram a ser utilizados por utmkiempo, somente na década de 20 seu uso
comecou a ser questionado e visto como uma hemadderatura desnecessaria para o

cinema.

2.2.1.2 Cinema de atracbes

Gunning desenvolveu o conceito de atracdes “pelossam uma forma néao narrativa
(ou pouco narrativa), mas relacionando-a com untezém cultural especifico — o da virada
do século XIX para o século XX — que se prolongeagara do texto filmico” (COSTA,
2005, p. 114). O autor se preocupa em entender miexto histérico-cultural para
compreender as especificidades do cinema dos posn&mpos, é justamente por isso que a
autora Flavia Cesarino Costa se refere a um cantéoia do texto filmico”.

Como o proprio Gunning (2006) diz, o cinema dagiies ndo é exatamente oposto ao
cinema narrativo, € uma forma de expressao marpatiaexibicionismo. Essa tendéncia
exibicionista tem como objetivo mostrar os recus@s possibilidades de utilizacdo do novo
meio, principalmente dos seus equipamentos, coodmnera cinematografica. O objetivo era

mostrar coisas e pessoas em movimento.
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Quando falo do cinema de atracbes estou em padendb que,

historicamente, o cinema vem desse entretenimenpalgr tradicional, e

nao esta, em sua origem, interessado primeiraneemtidusao realista. Esta
mais interessado em assombrar a audiéncia, estimul@espertar

curiosidade, até mesmo choca-la, em vez de criarhistoria ou um mundo
ficticio. (REVISTA IMAGENS, 1994, p. 115)

As formas de entretenimento a que Gunning se reféce ovaudevile o teatro
popular, os espetaculos de lanterna magica, o, @femvs de magica e de ilusionismo. Ou
seja, a grande maioria dessas formas de entretetoinbeiscavam prender a atencdo do
espectador através da curiosidade, do suspense, lmumor. Essas formas de entretenimento
popular, e até mesmo o cinema, fazem parte doxiontka modernidadén-de-siéclegue

marcou a virada do século XIX para o século XX.

A medida em que o ambiente urbano ficava cada ez imenso, 0 mesmo
ocorria com as sensac¢fes dos entretenimentos dameRerto da virada do
século, uma grande quantidade de diversdes aumantito a énfase dada

Y

ao espetaculo, ao sensacionalismo e a surpresa.A(.modernidade
inaugurou um comercio de choques sensoriais. Op&sise” se tornou a
tbnica da diversdo moderna. (CHARNEY E SCHAWARTAQZ, p. 112)

Esse € o contexto cultural a que Gunning se redeqele ajudou a caracterizar a
producdo filmica do cinema dos primeiros temposssieponto, mostracdo e atracao
apresentam tragos em comum, Gunning fala de unmeirexibicionista, e Gaudreault de um
cinema que quer mostrar mais do que o contar. dem@ exibicionista é aquele que quer se
mostrar, que quer aparecer, que ndo esconde iartéfa técnica. E por isso que os atores
tém liberdade para olhar diretamente para a camepara se dirigirem ao espectador.

De acordo com Gunning (2006), esse cinema de atma@a estd preocupado com a
construcdo de um mundo ficcional, o olhar diret@@acamera que deixa claro a presenca do
aparato técnico ndo é um problema, faz parte det&sdo. O cinema de atracdes se dirige
diretamente ao espectador. Os personagens naoosdtruédos e ndo tém motivacdes
psicologicas. Os filmes utilizam planos abertoyjidie as limitacées técnicas da época e a
heranca artistica do palco do teatro evdadevilesem que o espectador via 0s atores de
corpo inteiro.

Sobre a relacdo com o trabalho de Gaudreault re @st conceitos de atracdo e

mostracéo, Gunning faz a seguinte observacao:

Nés trabalhamos juntos e esses conceitos vém jumi@s ha entre nossos
trabalhos algumas diferengas. André (Gaudreautd) letando estritamente
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com a semidtica do cinema, enquanto estou intefesean fendbmenos
culturais mais amplos. Por essa razao, “mostratgiin,’ para Gaudreault, um
significado quase técnico dentro de sua teoria afaatividade. Os dois
conceitos compartilham a idéia de exibir, de mosteaele faz questdo de
dizer quao importante isto é no cinema das origemes da montagem. Ha,
no entanto, pequenas diferencas. Para Gaudreaaktragdo” quer dizer
algo oposto a narracdo e a montagem, enquantoceatada a narragdo a
edigcdo. (...). As atracdes mais obvias estdo mmedide plano Unico, pois
eles possuem aquele curto ato de exibicdo. Masqahpodemos ter filmes
gue se unem em séries de tomadas, cada uma exdlgweem realmente
criar uma histéria (...). Eu diria que as “atrac@wolvem um ato de
“mostragdo” (REVISTA IMAGENS, 1994, p. 115-116).

Quando Gunning diz que nao liga narracdo a montagsta falando de filmes em
que os planos se sucedem mas n&o possuem nenhicukagio narrativa. Para Gunning
(2006), a narracao se tornou predominante, masag®as ndo desapareceram por completo,
algumas de suas caracteristicas podem ser vistasimemas de vanguarda e em algumas
producdes audiovisuais contemporaneas.

Em entrevista a Revista Imagens, Gunning esclaretra questdo muito importante,

sobre a relacdo entre atracdo e montagem.

Teoricamente separo a atracao da narracdo. Acigaitdiaja muitos filmes
gue sdo sO atragcbes e ndo envolvem narragdo. Mon@idas origens,
frequentemente, encontramos essas duas coisafigates, as vezes,
intencionalmente. Os primeiros planos subjetivos goimeiros filmes
seriam um bom exemplo disso. Ha quase um génefitmaes (pelo menos
uma série) no qual o todo do filme consiste eméigwlhando através de
um buraco de fechadura, uma janela, as vezesdpies®© filme alterna-se
entre a pessoa e o que ela vé. Por um lado, is&occasinhando para a
narragdo. Cria-se um personagem, cria-se um pentisth, que ndo é o da
atracdo, mas o do personagem. Todavia, na maite gegses filmes, ndo se
conta uma histéria. Usa-se um mecanismo de exitigimo e atracdes, a
cada cena em quevoyerolha através do buraco. A falta de narracdo nesses
filmes, para mim, relaciona-se com as atracOeggrecem querer dizer que
ha algo para ser visto, algo mais para ser visste B, acredito, o tipo de
gesto que o cinema das atracdes faz. (REVISTA IMNSEL994, p. 116).

A leitura dos textos de Gunning (1994, 2006) et&d@2005) revela que existem
alguns elementos importantes nos filmes produzigos primeiros anos do cinema que
evidenciam as caracteristicas das atracfes e dowdgimento do modelo narrativo classico.
S&o eles os géneros dos filmes, ou o tipo de fasytie esta sendo contada, a forma como os
filmes lidam com o tempo e articulam o espaco categrafico através do plano, em

primeiro lugar, e depois através da montagem.
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As comédias, também chamadas de piadas curtgagse os filmes de perseguicao
marcaram a producdo filmica dos primeiros anosigenta. Gunning (1994) afirma que as
comédias sao exemplos de atra¢cBes, porque tenradiveacomprimida em um curto espaco
de tempo, séo situacdes que sO poderiam aconte&senanem um filme curto, como sao o0s
filmes produzidos principalmente entre 1895 e 1®& historias tdo comprimidas que nao
deixam margem para uma continuidade narrativa.

Os filmes de perseguicdo comecaram a surgir dta de 1903, e ja apresentam certa
articulacado narrativa. Sao filmes um pouco maigdsncom média de trés a cinco minutos, e
que apresentam uma situacdo que pode ser deselavelvi mais alguns minutos de filme.
Mas, conforme Gunning (1994), os filmes de persggundo deixam de ser atragles, porque
fazem parte do periodo de transicdo das atrac@asap@arracao, e também pela forma como
organizam e contam suas histérias. Os filmes paas@mmais planos, mesmo que eles ainda
ndo estejam articulados, ou esbocem tentativasrtdeilacdo. As historias contadas tém
félego para um filme um pouco maior, porém continusendo situagdes simples, mas que

podem se desdobrar. Sobre a articulacéo do tengphimes dos primeiros anos do cinema:

A narratividade € uma acéo que se prolonga, ou isténo que leva um

tempo para ser resolvido. A atracdo como que egpbotbmpo. Por isso os
filmes de piada se situam entre os dois: eles meTat UMa Situacao, tém
uma saida, mas a saida explode num tipo de atragdofilmes de

perseguicdo (da maneira como as cenas se repategncarre daqui para 1a)
ainda possuem algo na construcdo, de série, gassagiaria as atracoes,
apesar de, claramente, estarmos face a uma narNei@s a narrativa esti
“esticando” um evento, os perseguidores ndo peggm d homem, mas o

perseguem através de todas essas paisagens. (REWBNGENS, 1994,
p. 117).

Aos poucos os filmes comecam a deixar de &tdacdes cOmicas e exageradas. As
comédias nos moldes das atracOes se tornam raraguacoes desenvolvidas nos filmes de
perseguicdo se tornam mais seérias, e passam adader de filmes mais narrativos, o
“‘enquanto isso” comeca a ser utilizado em situagd®ssuspense, ou com uma carga
dramatica maior. A partir de entdo comecam a sedyzidos filmes com historias mais
desenvolvidas, alguns utilizam o drama e hista@s uma licdo de moral muito clara. Este

aspecto evidencia claramente a transicdo para elmaodrrativo classico.
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2.2.3 O modelo classico de David Bordwell

Quando se fala em modelo classico de narracaomeipo nome que se associa com
esse termo € o do pesquisador norte-americano [Bawvidwell. Isso ndo acontece a toa,
Bordwell estudou profundamente o modelo classidiywoodiano, publicou artigos e livros
sobre o assunto, conf® cinema classico hollywoodiano: normas e princspi@rrativos
(2007), The classical Hollywood cinem@om Janet Staiger e Kristin Thompson, 1985), e
Narration in the ficcion film(1997), e tornou-se um dos nomes de referénciadguse fala
em narrativa classica, que ele define como “umastdoicdo particular das opcgoes
normalizadas para representar a historia e mamipulgomposicdo e o estilo” (Bordwell,
2007, p. 277).

O modelo classico hollywoodiano se tornou predontmaapdés 1915, quando o
cinema se tornou uma atividade industrial, e odizeebores se tornaram habilidosos
contadores de historias utilizando uma série daeios e regras que caracterizam o modelo
classico. Essas caracteristicas e regras nao aurgie uma hora para outra, foram sendo
desenvolvidas ao poucos, no inicio apareciam ded@sporadica, despretensiosa, até que se
tornaram cada vez mais frequentes e intencionaisagsim que o modelo classico sucedeu as
formas de narracdo do cinema dos primeiros tengpasacao e a mostragao.

No livro Narration in the fiction filmg1997) Bordwell fala sobre as teorias mimética
e diegética de narracdo. A teoria mimética é aqgetaremonta a Platdo, e ja foi tratada
acima como a origem do conceito de mostracdo dedr@ault. Para Bordwell, a teoria
mimética ajudou a construir a no¢cdo de um observengsivel, ou um narrador invisivel,
esse observador invisivel pode ser a cAmera ouanrador. E importante lembrar que esse
observador invisivel indica o ponto de vista esdallpara contar uma historia. Com relacao a
teoria diegética, que falam de enunciacdo e endmgciBordwell ndo concorda com as
analogias feitas entre o cinema e a literaturaa tentativa de encontrar no filme marcas de
enunciagdo como se faz em outros meios.

Bordwell entende a narrativa como um processo, ejeechama de narracao, este
processo da ao espectador informacgdes sobre adigi@ esta sendo contada. O processo de
narracdo apresenta o lugar em que a histéria amriespaco), dd indicacdes temporais,
apresenta 0s personagens, e revela aos poucos idgumsantes sobre a histéria. Para
compreender esse processo, 0 autor utiliza uma mdatera pouco usual, Bordwell adota
alguns termos do formalismo russo, entre eles stackm 0s conceitos de fabusguzhet

narragdo, e também autoconsciéncia e comunicat@ida
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- Fabula: Termo do formalismo russo para 0s evemasativos em
sequéncia cronolégica causal. (Por vezes traduzidw “historia”.) Termo
gue envolve um constructo do espectador.

- SyuzhetTermo do formalismo russo que designa a apresEntistémica
dos eventos da fabula no texto. (Por vezes traduzicho “trama”.)

- Narracdo: Processo de informar o receptor pageegte construa a fabula a
partir de padrdes deyuzhek do estilo cinematogréfico.

(...)

- Autoconsciéncia: o grau de conhecimento, peleagdo, de sua veiculacao
ao espectador.

- Comunicabilidade: a extensdo com que a narragfanr ou comunica
informacdes sobre a fabula (BORDWELL, 2007, p. 278)

O autor considera muito importante a participagéoespectador na construgdo da
fabula, quem vé o filme constréi o mundo imagind@acfabula de acordo com as informacgdes
gque a narragcao passa, sejam essas informacdesgmseaforma implicita ou explicita pelo
syuzhetou trama. A narracdo classica tem uma forte digagpm a nocéo de narrador ou
observador invisivel. Assim como o narrador, aag#o também é considerada invisivel ou
ocultada, porque revela poucas marcas da suarist®& as que revela ndo costumam ser
explicitas demais a ponto de causar um estranhamergspectador.

As informacdes que a narragdo classica da paspecdor costumam estar “a frente
da camera” (BORDWELL, 2007, p. 289). Isso quer dipee a narracao fornece dados que
ajudam o espectador a se situar na histéria qaesesido contada. As acbes e as falas dos
personagens e 0s eventos repetem e reiteram asages passadas pela narracao.

O filme classico hollywoodiano apresenta de foroeve as linhas causais que fazem
parte da historia, “®yuzhetclassico apresenta uma estrutura causal dupla, ldhes de
enredo: uma que envolve um romance heterossexajgzfimoca, marido/mulher), e outra
que envolve uma outra esfera — trabalho, guerrasaui ou busca, relacbes pessoais”
(BORDWELL, 2007, p. 280).

Os personagens do filme classico sdo bem definaqse torna facil identificar guem
€ quem na trama e o0s objetivos de cada um. De @acooch Bordwell (2007) cada
personagem tem caracteristicas claras e consisteatque diz respeito aos tracos fisicos e
psicolégicos, e comportamentamentais. Os persosag® 0S principais agentes causais, sao
eles que deflagram e resolvem os conflitos daitest® personagem principal costuma ser o
mais construido no filme, afinal de contas, a higté as principais tramas giram em torno
dele. Os personagens ndo olham diretamente paéanara&, eles se posicionam diante da

camera em angulos quase frontais.
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De modo geral, os filmes que seguem o modelo clasgiresentam um estado inicial
de equilibrio, algo rompe com esse equilibrio, @fiém do filme a situacdo deve voltar ao
normal, ou melhor, uma nova ordem € estabelecigaisl@los eventos que provocaram a
ruptura do estado inicial. Gardies (2007) tambéta esta estrutura, para ele a narrativa é
formada por situacdes de equilibrio, desequililerice-equilibrio. A finalizacdo das principais
linhas causais que a trama apresenta acontecénmaxalia histéria, pouco antes do final do
filme. Geralmente a resolucdo de uma linha causatioui para a resolucéo da outra. E por
isso que o final do filme com narrativa classicamarcado pelo final feliz, porque esse final
feliz € a concluséo logica da historia, todos @ness contribuem para que ele se materialize.

A narrativa classica parece ndo ter sido construites foi. S6 que as marcas da
construcdo costumam estar muito bem escondidas gaaemtir a fluidez da historia. O
proprio narrador invisivel contribui para isso, imssomo a narrativa, ele mantém o
espectador sempre bem informado sobre o que estdeaendo, respondendo as questdes
abertas pela trama, e logo em seguida abre novestOgs, dessa forma, aos poucos O
espectador vai construindo o quebra-cabeca nasrdtso tem ligacdo com os conceitos de
autoconsciéncia e de comunicabilidade, a narragdorea mais ou menos autoconsciente e
comunicativa de acordo com o andamento da tra@a. seja, a narracdo sabe mais do que
gualguer um dos personagens ou todos eles, esmalatieamente pouco (basicamente ‘o0 que
vai acontecer a seguir’) e quase nunca reconheee egta se dirigindo ao publico”
(BORDWELL, 2007, p. 285). E ainda:

A abertura e o final do filme s@o caracteristicaless passagens mais
oniscientes, autoconscientes e comunicativas. Aéwmip de abertura com
os créditos e os planos iniciais em geral exibexpos de narracdo aberta.
Porém, uma vez iniciada a a¢do, a narragao tornasevelada, permitindo
gue 0s personagens em sua interacdo assumam oleaartransmissao de
informacdes. A atividade narrativa aberta reapammavencionalmente, em
determinados momentos: no inicio e no final de £¢par exemplo, planos
de conjunto, planos com sinais, movimentos de camer torno de objetos
significantes, fusGes simbdlicas), e no segmerdome conhecido como
“montagem em sequéncia”. No encerramento do syuahearracdo pode
mais uma vez reconhecer sua consciéncia (por egempimera se recolhe
para um plano geral) e sua comunicabilidade (agatzemos tudo). A
narracdo classica ndo é, pois, uniformemente fwvelisem todo tipo de
filme, ou ao longo de todo o filme: as ‘marcas dareiagdo’ sdo por vezes
exibidas(BORDWELL, 2007, p. 285-286).

A narracdo classica manipula o tempo e o0 espaaenas deste tipo de filme
costumam ter unidade temporal e espacial, mas &ddexhadas com relacdo as linhas
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causais, isso acontece para que a historia av@uesdo acontece um lapso temporal ou uma
montagem em seqléncia, a narrativa utiliza o didlegtre os personagens ou informa o
espectador sobre o que aconteceu, para que elaumatompanhando a trama. Se a historia
se desenvolve na ordem cronoldgica e alguns lapsgsorais omitem periodos de tempo que
nao sao importantes, a narrativa se mostra contiva@nao-autoconsciente.

Por outro lado, uma montagem em seqUéncia que aompm evento que pode durar
algum tempo (dias, semanas ou até mesmos mesedy@ns minutos revela uma narrativa
autoconsciente, e como Bordwell (2007) diz “onis@& ou seja, a narrativa tem
conhecimento de tudo que se passa na histérifla€hdacksde uma narrativa classica sao
objetivos, e acontecem quando a memdéria do personag a trama conduz para um evento
do passado, esta € uma das principais situacOetegloza a narrativa da ordem cronoldgica.

A cena classica tem varias funcdes, a primeirarésaptar o lugar e 0s personagens
que fazem parte daquela cena. No decorrer da cerEersonagens seguem com a acao
dramatica, que é o que move a acdo. Segundo Maoi@B), acdo dramatica ndo é sinbnimo
de movimento fisico, ela se manifesta na acdo datas, ou no siléncio, dos personagens,
porque sdo as acles deles que fazem a trama avaagaiparte final da cena encaminha a
continuidade ou a resolugédo de uma linha causagbo&t uma nova linha de agdo. Alguma
coisa sempre fica em aberto para ter continuidade préximas cenas. Sao essas

caracteristicas das cenas que mantém a linearidadarrativa classica.

Gracas a esse tratamento de tempo e espaco, gawanissica faz do
mundo da fabula um constructo internamente consgiesobre o qual a
narragdo parece intervir a partir de fora. A malaigio damise-en-scene
(comportamento das pessoas, iluminagdo, cenariggrinos) cria um
evento pro-filmico aparentemente independente, tquea o0 mundo tangivel
da historia, enquadrado e registrado a partir deriex (BORDWELL,

2007, p. 288).

Bordwell cita trés caracteristicas importantes ndarativa classica: “1- Em seu
conjunto, a narragdo classica trata a técnica @tegrafica como um veiculo para a
transmissdo de informacdes sobre a fabula pgihet (2007, p. 290); “2- Na narracéo
classica, o estilo caracteristicamente estimulspe&ador a construir um tempo e um espaco
da acdo da fabula que seja coerente e consist€@07, p. 292); “3- O estilo classico
consiste em um numero estritamente limitado deodiipos técnicos especificos organizados
em um paradigma estavel e classificados probabdisente de acordo com as demandas do
syushét (2007, p. 293).
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Essas caracteristicas enfatizam a constru¢cdo ddelmanarrativo classico, que,
segundo o préprio autor, pode se tornar excessivalguns momentos. Quando Bordwell
fala de estilo esta se referindo ao conjunto deehtos técnicos utilizados na construcéo da
imagem, do visual da histéria, sdo os artificiaseniatograficos, como escala de planos,
enquadramento, composi¢do, montagem, iluminac@a@rios, colocagdo em cena e atuacao.
A técnica esta a servico da narrativa, sua funcdjodar na transmissédo das informacdes da
trama. Os elementos técnicos sdo praticamente aepiéveis, porque o objetivo é fazer com
que a histdria se desenvolva sutiimente, sem sugtogues ou estranhamentos.

Desde que a narrativa classica se tornou predoteinama seérie de caracteristicas
técnicas e estilisticas se tornaram a marca radstdeste modelo. Na verdade, ndo existe
uma receita pronta com técnicas para filmes naosittlassicos, existe sim um conjunto de
elementos mais apropriados para esta forma narajire, apesar de sofrer algumas variacdes
ao longo da historia do cinema, manteve o seuivbjdsso também acontece na construcao
da trama, personagem em busca de algum objetiMoadi de causalidade bem definidas,
situacOes que envolvem prazos finais sdo algunssatacteristicas mais marcantes do estilo
classico. “Cada filme individual recombina normamsniliares em padrdes previsiveis,
conforme as exigéncias deyuzhet O espectador raramente tera dificuldades para
compreender os elementos de estilo porque estaeatamto no tempo e no espaco”
(BORDWELL, 2007, p. 294).

Os principais elementos narrativos utilizados s@msgnagens em busca de algum
objetivo, linhas causais bem definidas, situacaes epvolvem prazos finais ou solu¢cdo no
altimo momento. Ja entre os elementos técnicos-peditar o plano de estabelecimento, que
€ o plano geral que abre a maioria dos filmes gjlizaim o modelo classico, as cenas iniciam
com plano de conjunto e depois vao se segmentamdouéros planos e em situacdes de
campo e contracampo. Os personagens costumamaerdeados em planos americanos (na
altura dos joelhos) ou na altura dos ombros, enuléagelativamente frontais, mas nunca
olham diretamente para a camera. Os elementosgim@amento e composi¢cao das cenas
dao origem ao que se chama de decupagem classizar B decupagem de um filme
significa pensar em como vai ser representado pdesno espaco, para fazer isso € preciso
dividir o filme em varios pedacos, cena por cefang por plano, e definir a composicao e o
enquadramento de cada desses pedacos.

As grandes mudancas ndo acontecem no estilo ndiorma como as histérias sao
contadas, elas acontecem nos temas abordadostoéqaié Bordwell se refere quando fala da

redundancia do estilo classico. Se por um ladosesagacteristicas repetitivas tornam o
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modelo classico excessivo, por outro, sdo elasnma@ém a estabilidade e a unidade deste
modelo, e uma referéncia quando se fala de naarathematografica e, principalmente, do

cinema norte americano.

2.3 Elementos técnicos, ou estilisticos, utilizaglels narrativa cinematografica

Linguagem cinematografica, ou audiovisual, € o najue se da ao conjunto de
elementos técnicos e estilisticos que sdo utiliggmhra se contar uma histéria através de
imagens. A maioria dos autores que falam sobreidiggm cinematografica tem dificuldade
em definir precisamente o que é esta linguagem.ohtinpor exemplo, diz que a linguagem
cinematografica “é duplamente determinada: primeipela histéria, depois pela
narratividade” (1995, p. 169). E ainda:

(...) o cinema a principio, ndo era dotado de unguhgem, era apenas o
registro de um espetaculo anterior ou, entdo, alsegreproducéo do real.
Foi porque quis contar historias que o cinema teveleterminar uma série
de procedimentos expressivos; é o conjunto de esgsecedimentos que o
termo linguagem inclui (AUMONT, 1995, p. 169).

Isso significa dizer que os elementos que formdimgaagem cinematografica foram
desenvolvidos conforme o cinema se tornava nao.afimalisar os filmes dos primeiros anos
do cinema, principalmente os realizados entre ¥9915, é buscar o cinematografico em
um corpus no qual as caracteristicas e os elemeim@matograficos estdo em formacéo.

A partir disso € preciso pensar quais sao os el@®méécnicos e estilisticos que estédo
em formacéo nos primeiros anos do cinema e quessanciais para o desenvolvimento da
linguagem cinematografica, ja que este periodouiera série de caracteristicas especificas.

Assim como a narrativa, o estudo dos elementomdadgem também deve levar em
consideracdo as caracteristicas da época na hoemalsar como eles aparecem e séo
utilizados nos primeiros filmes. Bordwell, Jost @au@reault, e Gunning citam praticamente 0s
mesmos elementos quando falam de narrativa e dgagem cinematografica. Jost e
Gaudreault, e Bordwell estdo muito mais voltados ga estudo da narrativa, e Gunning
norteado pelo estudo histdrico dos filmes.

De modo geral, sdo considerados elementos da fleguainematografica questbes
ligadas ao plano (como escala de planos, enquadtapy@mposi¢cdo), montagemis-es-
scéneiluminacao, questdes ligadas ao som (como diéldgthas, ruidos), e cenérios.
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Os primeiros elementos desenvolvidos foram o paomontagem. Estes elementos
sdo os mais utilizados na construgédo da narraineamatografica desde os primeiros anos de
atividade do cinema. Com o passar do tempo outensemtos foram agregados a linguagem

cinematografica.

2.3.1 Plano
O primeiro elemento a ser conceituado é o planmjdade minima de um filme.

(...) o plano constitui uma unidade técnica de aan de vista e de
montagem. Enquanto que, no momento da rodagemarmo ghclui as

imagens e 0s sons captados entre o principio enadi accdo e do seu
registro, no filme visto pelo espectador corresgoratjuilo que foi

conservado na montagem e a diferenca de componeite um e outro
pode ser consideravel. Deste modo, o plano constitufragmento espaco-
temporal homogéneo. (Gardies, 2007, p. 17)

Para os profissionais do cinema, como o diretonmentador, o plano € uma unidade
técnica fundamental na realizacdo de um filme. Baeam vé ou analisa um filme, o plano é
um fragmento, que pode ser interpretado de divensa®iras. A composi¢cao da imagem que
é vista no plano envolve alguns aspectos, comonegée e enquadramento. A encenagao
pode ser compreendida como “a maneira como umzaeli, no momento da rodagem,
organiza os elementos profilmicos, cenarios, ilagéo, representacdo e evolucdo dos
actores (...), em correlacdo com o seu enquadrain@srdies, 2007, p. 22).

O enquadramento da imagem define o que vai serradostou melhor, o que a
camera vé, e define também aquilo que ndo vai sstrado. Ao enquadrar uma imagem,
uma das primeiras coisas a serem feitas ¢ esaliifgs de plano que vai ser usado. Existem
varias controvérsias entre autores sobre os noamssdios planos, € como se cada pais ou
escola audiovisual tivesse a sua propria nomemalgtara a escala de planos. No Brasil, as
denomina¢des mais comuns $&uano geral, que é um plano aberto, que enquiglreas
humanas inteiras e varios elementos do cenarimoptaédio, € um plano de tamanho
intermediario entre o plano aberto e o fechadoepwdstrar a reacdo dos personagens e
elementos do cenario; close: também chamadolas® upou primeiro plano, € um plano

° As denominacdes dos planos utilizadas acima fgmee do material de aula das disciplinas de Inigad a
Linguagem Audiovisual e Decupagem, ministradas petdessor Giba Assis Brasil, no Curso de Reali@acad
Audiovisual, em 2005.
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mais fechado utilizado para mostrar a reacdo doesgtplano detalhe: é um plano mais
fechado que o close e que mostra detalhes outedsticas de pessoas, cenarios ou objetos;
plano de conjunto: enquadra dois ou mais atoregodeo inteiro ou apenas uma parte do
corpo; plano americano: muito utilizado no cineangericano € um plano que enquadrada as
figuras humanas na altura do joelho ou da coxa.

A profundidade de campo é um dos elementos maisriante para o cinema, “0 que
se define como profundidade de campo é a distanugglida de acordo com o eixo da
objetiva, entre 0 ponto mais aproximado e o poradsrafastado que fornecem uma imagem
nitida” (Aumont, 1995, p. 34). O que Aumont queralié que a profundidade de campo esta
relacionada com a distancia aparente entre o ofijetado e a camera. Quanto maior a
distancia entre o objeto filmado e a camera, nlammentos vao ficar visiveis, e maior vai ser
o plano escolhido para o enquadramento da imagem.

Outra caracteristica importante da profundidagleaimpo é que ela torna a imagem
tridimensional, muito mais proxima de como o senano vé a olho nu. Esse efeito também
pode ser percebido em planos mais fechados, sdegf@ma mais discreta. Nos planos mais
fechados a profundidade de campo € rapidamentéajataas sente-se a sua falta quando a
imagem ou o fundo desta parece estar “chapado’semesasos a imagem perde a sua
tridimensionalidad¥, e a caracteristica que a deixa mais préxima pacidade de visdo do
olho humano.

A falta de profundidade dos primeiros filmes € urasacteristica que deixa muitos
filmes mais proximos das formas técnicas e aréistgue inspiraram o cinema neste momento
inicial, do que da linguagem cinematografica quatedeceu com o passar do tempo. No
momento inicial da atividade cinematografica, osat®s e a colocacdo em cena foram
copiadas de espetaculos populares, convaumevilee a comédia popular. Nos primeiros
anos de atividade do cinema, a profundidade de @amdp era um recurso utilizado nos
filmes realizados em estudio, e 0s cenarios ertomparecidos com os do teatro. J& os filmes
feitos ao ar livre, aproveitavam naturalmente afymdidade de campo dos cenarios que
escolhiam.

Para Costa (2005), a falta de profundidade de catdpona sensacédo de achatamento
da imagem, a autora complementa dizendo que a maggnhou mais mobilidade e
profundidade quando a camera cinematogréafica deieoser fixa, essa situagdo comecou a

mudar quando os filmes deixaram de ser feitos a&p@&ma estudio, e os realizadores

19 A imagem tridimensional tem trés medidas: largatayra e profundidade. J4 a imagem bidimenciomal t
apenas duas: largura e altura.
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comecaram a se preocupar com movimentos de canlerainacdo, encenagao e
movimentacdo dos atores. O desenvolvimento da diggm cinematografica criou
mecanismos para construir e caracterizar a profiadei de campo.

Movimentos de camera, angulos de camera, ritmo racda sdo mais algumas
caracteristicas associadas ao plano. Os angulgdatoss podem ser horizontais ou verticais.
Nos angulos verticais a camera € colocada no divedlhar do personagem, as principais
variacfes dos angulos horizontais sao: frontad, quéartos (3/4), lateral ou perfil, e posterior.
Com relacéo aos angulos verticais, a camera padecedocada acima ou abaixo do nivel do
olhar do personagem. Quando a camera esta acimagete@m angulo chamado piengé ou
camera alta, e quando a camera é colocada abaix@rdonagem, unmaontra-plongé ou

camera baixa. Quanto aos movimentos de camera:

Distinguem-se, classicamente, duas grandes famiiasnovimentos de
camera: dravelling € um deslocamento do pé da camera, durante coqual
eixo da tomada permanece paralelo a uma mesmaidjrag contrario, a
panoramicaé um giro da camera, horizontalmente, verticalmeoti em
gualquer outra direcdo, enquanto o pé permaneoe(fiumont, 1995, p.
39).

O ritmo do plano esta interligado com a duraca@achio que se desenrola naquele
determinado plano e com o corte ou montagem da d&Emexiste uma classificacdo para a
duracado dos plano, a duracdo do plano varia dela@@m a histéria que esta sendo contada,
com a acgdo que esta sendo mostrada e com a irddedic cena. Dependendo da intencao
gue o plano quer passar, pode-se utilizar doigsesucslow-motiomque é a camera lenta, e
o fast-motion camera rapida. Ritmo e duracdo sao elementodamuieem fazem parte das
caracteristicas da montagem de um filme.

Segundo Gardies (2007), as principais caradtassgue devem ser observadas no
plano sdo: a composi¢do, como 0 espaco € reprdeertduncdo narrativa; e as mudancas
internas que acontecem no plano. O enquadrament @mposicao sao elementos

importantes para a construcdo do espaco ficcional.

2.3.3 Montagem

As principais funcdes da montagem sao unir osoglandar sentido a esta unidao. A
articulacdo dos planos ajuda a dar sentido parastéria. Segundo Aumont (1995) a
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montagem organiza os planos do filme e determiharacdo dos planos, essa organizacao da

ritmo para a histéria que estéd sendo contada.

A primeira fungcdo da montagem é fornecer um suphimnede sentido as

imagens, cujo mero conteldo ndo poderia dar esid@eA associacdo dos
planos permite ligar situacdes, reunir ou sepdeanentos, articular numa
determinada continuidade aquilo que, sem esta gieide montagem, seria
apenas visto como isolado. O simples facto de ta&car, depois, reunir

permite efeitos de sentido tanto mais ricos quagomultiplicam e se

cruzam, se correspondem a medida que o filme avéBegadies, 2007, p.

35)

Um elemento essencial da montagem é o corte. © determina o inicio e o fim de
cada plano, a duracdo e o ritmo. O corte pode @stab uma relacdo entre dois planos
consecutivos, e também entre a ultima imagem delano e a primeira imagem do plano
seguinte, ou seja, o corte d4 continuidade a agéo.

A organizacéo dos planos através da montagemdeiinéormacdes sobre o espaco e
manipula o tempo da narrativa, dilatando ou supwimi a forma como transcorre a
temporalidade da histéria. O tempo de uma narrgtdeie ser suprimido através de elipses, a
elipse diminui o tempo real de uma agao e costulstrar apenas 0s acontecimentos mais
importantes. A dilatacdo do tempo pode ser pereepichndo tem-se a impressdo que uma
determinada acdo esta durando mais tempo do queataente levaria. O corte também
pode ser continuo, e mostrar uma imagem que sefdamte imediato da imagem anterior.

De certa forma, o plano e o corte sdo duas esmutiidsicas e essenciais para o
cinema, sdo os elementos que estruturam a forarn edmstoria vai ser contada e 0 que vai
ser mostrado. Um filme é formado por uma sequédeiglanos e de cortes, 0s cortes
articulam os planos e ajudam na progresséao dativarr&ardies complementa falando sobre

montagem.

Esta deve assumir dois papéis para que o especigotera propria idéia de
uma narrativa, ou seja, para que aceite estaredidmtdesenrolar de uma
histéria que lhe é contada: € necessario que senimap uma certa
continuidade e que a evolucao seja manifesta. @@nta por exemplo, de
um plano para outro, que se trata da mesma pemwonagias que
envelheceu... (...) Ndo se trata de uma simplegr@sedo da histdria, mas de
uma etapa na narragdo: nao sao os acontecimergosvqluem, é a forma
de os transmitir que marca a progressao. A montaggum, mistura entdo
narrativa e historia, ou seja, de certa forma,sedmlar dos acontecimentos
e 0 emprego desse desenrolar (Gardies, 2007,.p. 37)
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Existe um elemento importante que atenua os efalto corte e da ritmo para a
histéria, é oraccord A funcéo doraccord é dar continuidade espacial e temporal entre os
planos, caso essa continuidade seja necessaria patéria. Alguns filmes utilizam o que se
chama de falsoscords e ndo apresentam continuidade entre os planos.

Para Gardies (2007), a articulagdo entre os plaaaelacdo entre a narrativa e a
montagem e 0s elementos como duraca@oeords sdo essenciais para compreender o
sentido que a montagem confere a um determinade.fih montagem classica é aquela que
tem como prioridade manter a unidade de tempo acesgste tipo de montagem da uma
grande fluidez para a narrativa, os cortes sd@t@ouados que muitos espectadores ndo os
percebem, de acordo com principios classicos, estacteristica ajuda o espectador a
“mergulhar” na histéria que esta sendo contada.

De modo geral, o plano seleciona e determinaeovguser visto e como vai ser visto,

a montagem organiza o material filmado, articulgplamos e da sentido para a historia. O
plano e a montagem formam a estrutura basicacialinile um filme, a partir deles € possivel

trabalhar outros elementos.
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3 MAS, AFINAL DE CONTAS, COMO SE CONTAVA UMA HISTOR IA NOS
PRIMEIROS ANOS DO CINEMA?

Segundo Gardies (2007), o trabalho do pesquisadondicionado pelas questdes da
pesquisa e pelo corpus que vai ser analisado.daatgicionamento ajuda a definir aspectos
relevantes para o andamento do trabalho, comonaafdie abordar as fontes bibliogréficas
(livros, trabalhos cientificos, artigos de revistagcumentos), e o objeto de estudo.

Na comunicacgéo, e nas ciéncias de modo gerateaxisma série de procedimentos
metodoldgicos, cada um com as suas especificidddegas metodologias e formas de
abordar os objetos de pesquisa surgem a todo momdnt ponto comum abordado por
varios autores, como Vanoye e Golio-Lété (1994)uendnt e Marie (1990), é a escolha de
um procedimento metodolégico que seja compativel coobjeto de estudo, e que possa
passar por adaptacdes para melhor atender asidedessda pesquisa.

O objeto de pesquisa deste trabalho, os filmag+awnericanos produzidos entre 1895
e 1915, faz parte de um periodo historico em qoataceu o desenvolvimento dos elementos
narrativos e, posteriormente, da linguagem cinegnafica, fato que torna a analise ainda
mais especifica e cautelosa. A cautela existe dexifatores como: a linguagem utilizada
para se fazer um filme ainda néo é a linguagenm@hagrafica propriamente dita; e ainda, o
modelo narrativo que se tornou predominante ap®5 i® o modelo narrativo classico, este
modelo utiliza uma série de elementos da linguageematografica a seu favor, para melhor
conduzir a narracdo de uma historia. Portanto, asmmo tempo em que se desenvolvem
elementos especificos de uma linguagem, percelpgsealguns destes elementos estdo a
servico de um modelo narrativo classico.

Existem varios aspectos que podem ajudar na eanp@io deste objeto em questéo,
como o contexto historico, o estudo da narratolegiicado ao cinema, principalmente no
primeiros anos de atividade, e alguns elementos farem parte da linguagem

cinematografica, destacando o plano e a montagem.

3.1. Andlise filmica

Os principais autores que falam sobre a metodoldgianalise filmica sdo Francis

Vanoye e Anne Golio-Lété, autores do livEmsaio sobre a analise filmica Jacques

Aumont e Michel Marie, no livré\nalisis del film De modo geral, estes autores conduzem da
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mesma forma o pensamento sobre esta metodologiataaqolo caracteristicas semelhantes
sobre este método.

O método de andlise descrito pelos autores citadimsa € um dos mais utilizados
para a analise de filmes, sejam eles de curta pgalmetragem. Um dos fatores que
contribuem para a sua utilizacdo € a adaptabilidade esta metodologia tem. “A andlise
filmica ndo é um fim em si. E uma pratica que pdecde um pedido, o qual se situa num
contexto (institucional). Esse contexto, poréemagavel, e disso resultam demandas tambéem
evidentemente variaveis” (VANOYE e GOLIOT-LETE, 99. 9).

Essa adaptabilidade se deve também ao fato de gué&pdo objeto de pesquisa, 0
filme, é mutavel. Apesar de ter pouco mais de Iidsaa atividade cinematografica esta
sempre mudando, ndo existe uma formula fixa pafazee um filme, e, portanto, ndo existe
um s6 modelo de analise filmica. Esta metodolodiastante flexivel quanto a escolha dos
elementos que vao ser utilizados na andalise. Ess@aé&aracteristica importante, que permite
adaptar a analise ao objeto e as necessidadesqlzgzse

Para Vanoye e Goliot-Lété (1994) toda analise @mié um processo de
desconstrucéo e reconstrucdo. O filme € o ponfwad&la desse processo, “a desconstrucao
equivale a descricdo. J4 a reconstrucdo correspandgue se chama com freqiéncia de
‘interpretagcao’™ (1994, p. 15). A desconstrugao mymo objetivo estudar todos os elementos
gue compdem o filme. Para compreender o filme comdodo, é preciso reconstrui-lo.

Faz parte do processo de andlise situar o filmeararoontexto, que pode ser historico,
social, cultural, econbmico, entre outras possiddes, ou dentro de uma escola
cinematografica ou estética. O contexto em quéreeffoi feito contribui para o processo de
analise, ele revela muitas caracteristicas queaajud compreender os elementos que
compdem um filme, e a forma como este elementostiéxados.

Aumont e Marie (1990) falam com outras palavrdses®@ processo de desconstrucao
e reconstrucdo, para estes autores é preciso deis@eimagem e identificar todos os
elementos que fazem parte desta imagem, depoiscis@rreconhecer e nomear todos 0s

elementos. Os autores propdem trés principiosgarelise filmica:

A. Nao existe um método universal para analisarefd; B. A analise filmica
€ um processo interminavel, porque sempre origididfgtentes graus de
precisdo e de extensio, ou algo novo para andlls& necessario conhecer
a histoéria do cinema e a histéria dos discursostendes sobre o filme que
foi escolhido para ser analisado para nao repgticldambém para decidir o
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tipo de leitura que se deseja praticar (AUMONT E RIB, 1990, p. 46,
traducdo nossay.

O procedimento de analise filmica pode ser apliGadoum dnico filme ou em um
grupo de filmes. Para fazer a analise de um grapfildes é preciso que eles tenham uma
unidade, algo em comum. Varios fatores podem daade a um conjunto de filmes, como o
periodo historico em que foram produzidos, ter sm diretor, ou fazer parte de uma
mesma cinematografi&obre a analise de grandes corpus, Aumont e ME9R0] fazem um
comentario muito interessante, que reafirma muit@uk ja foi dito ao longo deste trabalho,

e gue justifica algumas das escolhas que forammsfaié agora.

Da nossa parte, citaremos o projeto de analiséctilimpulsionado por dois
jovens pesquisadores, um americano e outro carmdenem Gunning e
André Gaugreault — dedicado a investigagdo de tadgroducéo
cinematogréfica da primeira década deste sécul@0(£91908), porque se
trata de um projeto ambicioso, radical e exausig@nalise de um grande
corpus (toda a produgdo mundial de filmes de qdageanos). De qualquer
forma, o conjunto filmico em questao esta limitpetas péssimas condicbes
de conservacdo das copias, os autores tém a inteteaddescrever
sistematicamente todos os filmes que ainda temadpia em condi¢des de
ser utilizada disponivel nos arquivos filmicos @9%. 258, tradugao
nossa)?

O primeiro e o segundo capitulo desta dissertagédaram o objeto de pesquisa,
dentro de um contexto historico e tedrico. Conforeses capitulos eram escritos,
evidenciavam-se os elementos mais importantes gqueridm ser utilizados na escolha do
corpus e, posteriormente, no trabalhado na andfis@artir disso foram estabelecidos

parametros para a analise filmica do corpus ent@pes

1 Texto original: A. No existe un método universatganalizar films. B. El andlisis del filme éseimhinable,
porque siempre quedara en diferentes grados désigrey de extenciéon, algo que analisar. C. Es seri@
conocer la historia del cine y la historia de léscdrsos existentes sobre el film escogido paraepertilos,
ademas de decidir en primer término el tipo deutactjue se desea practicar.

12 Texto original: Por nuestra parte, citaremos elypcto de andlisis filmografico impulsado por dégenes
investigadores, uno americano y otro canadiens@m Tunning y André Gaugreault -, y dedicado a la
producién cinematogréfica de la primera décadastie ®glo (1900 -1908), puesto que se trata dehtotmas
ambicioso y mas radical de analisis exhaustivordgran corpus (toda la producion mundial de cas dfios
de cine). De todos modos, el conjunto filmico eastidn se halla limitado por los azares de la avas@®n de
copias, pues los autores tienen la intencion deritdssistematicamente todos los films con cujepias se
pueda aun trabajar en el marco de los distintds\ars filmicos.
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3.2 Andlise do corpus da pesquisa

O periodo historico que esta sendo abordado nedialtio de pesquisa apresenta uma
série de particularidades com relacdo a utilizagdms elementos narrativos e
cinematogréaficos. A definicAo do corpus que serdlisado e dos pardmetros que seréo
utilizados para fazer a analise filmica levou emsteracdo varios critérios descritos a
seqguir.

A primeira selecéo dos filmes levou em considerag@no de producao e o pais de
origem dos filmes. Vale lembrar que o periodo edlis@ vai de 1895 até 1915, o que exclui
uma série de filmes para quinetoscépios produzppia Edison Manufacturing Company
antes desta data e exclui também filmes de londeagem, que comecaram a ser produzidos
por volta de 1915 em diante.

O foco desta pesquisa séo os filmes produzidosEstaios Unidos. Existem varias
diferencas entre a producdo americana e a europgiaelacdo as formas de producédo e a
utilizacdo dos elementos narrativos, técnicos étiess, incluir filmes europeus daria outra
configuracdo para este trabalho de pesquisa.

Ao todo foram catalogados 160 filmes norte-amensa para que se pudesse avaliar
algumas questbes de producdo e conhecer a filngtaste pais nos primeiros anos da
atividade cinematografica. Vale lembrar que maisnuztade desses filmes tem duracéo
inferior a cinco minutos, e uma minoria deles temywlta de 10 minutos de duracgéao.

Os critérios utilizados na catalogacdo foram: am® producdo; companhia
cinematogréafica que o produziu; duragdo; cinegeaftal camera, assistente de camera ou
diretor; sinopse do filmes; género; caracteristi@sarrativa; nimero de planos, e utilizacdo
ou ndo do recurso da montagem. Essa catalogacadiltes vem sendo feita desde a
elaboracdo do Trabalho de Conclusdo de Curso apaee ao Curso de Realizacao
Audiovisual, no segundo semestre de 2007. Com drades a revisdo bibliografica foi
ampliada, alguns critérios foram mantidos e ouiwosm refinados.

O estudo sobre a narrativa cinematografica ajuddefair novos parametros para
delimitar o corpus de analise. S&o parametros aowados de exibicdo, tipo de historias que
os filmes contam, formas narrativas adotadas,zagfo e articulagdo dos elementos da
linguagem cinematografica, principalmente o plaoneontagem.

Existem varios filmes com as mesmas caracteristcgae poderiam ser utilizados na
analise. A escolha dos filmes analisados nestdéutap a ordem em que isso vai ser feito,

tem como objetivo acompanhar o processo de desemesito da narrativa e da utilizacao
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dos elementos da linguagem cinematografica nosemdsianos de atividade do cinema. Ao
todo, foram analisados sete filmes.

Estes sete filmes fazem parte de duas das priscguanpanhias cinematograficas
norte-americanas em atividade nos primeiros anos cihema, sdo elas &dison
Manufacturing Companye a American Mutoscope and Biograph Compa#dy produgéo
filmica daVitagraphndo foi incluida no corpus da analise porque osefil desta companhia
tém cenas de animacao, e incluir filmes com cena®astas daria outra configuracdo para
este trabalho de pesquisa.

Os sete filmes analisados nao estdo na ordemlégice em que foram produzidos,
na verdade isso acontece com cinco filmes que f@eeta do corpus. Nao existe uma grande
diferenca de ano de producéo entre os filmes,axeti€a entre eles é de apenas um ano, um
filme produzido em 1904 é analisado antes de um9d8. E dificil datar o processo de
desenvolvimento da narrativa e dos elementos dadipem cinematografica, este processo
nao é linear. A descoberta de determinado recuscsignifica que ele passou a ser adotado
por todos os realizadores de imediato, as vezesrmd@malguns anos para que as descobertas
fossem sistematizadas. Foi por isso que optou-se pwilegiar a evolucdo do
desenvolvimento da narrativa e dos elementos dadigem cinematogréfica do que a ordem

cronologica nos primeiros filmes que fazem parteatpus.

As solucdes que os primeiros realizadores criavana geus filmes nado
podem ser entendidas como conquistas, e n&o eragdiat@mente
compartilhadas e adotadas por todos (...)piOeirosdo cinema, como s&o
normalmente designados os primeiros homens queafize&einema, nao
estavam tentandmescobriras regras da linguagem, mas experimentando em
direcdo desconhecida (COSTA, 2005, p. 91).

Cada um dos sete filmes foi analisado individuabeentilizando os principios da
desconstrugcédo e a reconstrucao proposto peloseautdados acima. Primeiro vem a ficha
técnica e uma contextualizacdo do momento em dilme foi feito, em seguida vai ser feita
uma descricdo do filme, cena a cena, e, por Ulticomsideracdes sobre a analise dos
elementos que compdem o filme, focando sempre ox@saé narrativas e na utilizacdo e
articulagéo do plano e da montagem.

Os filmes foram descritos cena a cena levando ersideracdo o conceito de cena de
Campos (2009), que diz o seguinte: “cena € o sefgnuenum incidente que, delimitado por
um lugar, o narrador narra. Se muda o lugar, mudana — mesmo que o incidente seja o

mesmo” (2009, p. 122). Ou seja, a cena é uma uaidadempo, espaco e acdo. Cada cena
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tem no minimo um plano, e pode ter quantos maisdégessario para mostrar determinada
acdo. A planificacdo da cena € um elemento imprtpara analisar a articulacdo entre
plano, montagem e narrativa. Vale lembrar que ngotambém tem uma unidade de tempo e

espaco, condizente com a cena em questao.

3.2.1Annabelle serpentine danaginicio, mostrar o movimento da tela

Annabelle Withford j& era uma dancarina conhedidapublico quando fez sua
primeira apari¢do através das imagens em movintmtuinetoscépio de Thomas Edison. O
primeiro filme em que apareceAmnabelle butterfly dangcede 1894. No ano seguinte ela
retorna ao estudio dadison Manufacturing Compangara filmar Annabelle serpentine
dance Os movimentos que apresenta em seus filmes fageeta dos seus espetaculos de
danca.

Annabelle serpentine dandem apenas 30 segundos de duracdo, o cinegrafista
responsavel é William Heise. No filme, a Unica agédnnabelle € se movimentar em frente

a camera.

3.2.1.1 Descricao do filme

Cena 1 (esta cena possui apenas um plano): plaak genario com fundo escuro e piso de
cor mais clara. Annabelle danca diante da cameegato pintado a mao, o cabelo e o
vestido da dancarina apresentem varias cores am lda filme. Annabelle repete alguns
movimentos com 0s bracos que movimentam o vestiddedido esvoacante, em seguida

caminha pelo cenario fazendo os mesmos movimdritosdo filme.

3.2.1.2 Andlise do filme

Annabelle serpentine dandei escolhido para ser o primeiro filme analisgawque
ele representa 0 “marco zero” da narracdo e da&ag#o dos elementos da linguagem
cinematografica. Este filme ndo conta nenhuma téstéoda a acdo se desenvolve em um

anico plano aberto e fixo, seu objetivo € mostrarnmvimentos de Annabelle, que olha
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diretamente para a camera, ele se enquadra n@acatdg filmes de atracdo de Gunning, que
abrange filmes n&o narrativos ou pouco narrativos.

Por ser um filme tdo curto, € muito provavel que &me era assistido varias vezes
seguidas numa mesma sessado, dando a impressaordevimmento circular, que termina no
mesmo ponto que comeca.

Filmes comoAnnabelle serpentine dansd@o comuns até 1898-1900. N&o havia uma
escolha rigorosa dos assuntos que eram filmadoasao cotidiano, qualquer coisa que se
movesse, artistas ja conhecidos do publico sdmn@ssuecorrentes nestes primeiros anos,
Annabelleé apenas um exemplo entre tantos outros filmestas ou situacdes ja conhecidas
ajudavam a atrair os espectadores.

Nos primeiros de atividade do cinema, o cinemaifdgnao tinha uma utilidade
especifica, até entdo este invento tinha uma diadé cientifica, o sucesso da exploracéo
comercial dos primeiros filmes levou os realizadaesxperimentar novas formas de utilizar
o cinematografo. Neste momento inicial, as imagegnsnovimento ainda ndo eram utilizadas
para contar historias.

Este filme tem apenas um plano aberto e fixoaotot ele ndo explora e nem utiliza
outros elementos da linguagem cinematografica, éamé um “marco zero” neste sentido.
Na verdade ndo ha o que explorar com relacéo ativare aos elementos técnicos, este filme
ndo “conta um histéria”, ele apenas ,"mostra” umdher dancando diante da camera.

3.2.2Fire in a burlesque theateatracoes na tela

Este pequeno filme de 1904 foi produzido pela cmhpa cinematograficAmerican
Mutoscope and Biograph Comparyre in a burlesque theathéem apenas 45 segundos de
duracgédo, os créditos das imagens sédo de Wallacaitdloébn e de Frank Marion, o tema do
filme € um suposto incéndio de um teatro burlesco.

Esta obra também se encaixa na lista dos filmessqgaem a linha do cinema de
atracdo de Gunning e da mostracdo de Gaudreaurt. uhe certo tom de humor, ja que
mostra varias dancarinas descendo pelas janelEatio com as pernas de fora, o que para a

época era algo incomum, ou imoral, segundo os ponsipios das classes mais abastadas.
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3.2.2.1 Descri¢ao do filme

Cena 1 (esta cena possui apenas um plano): plaab dg um cenario com uma porta e
algumas janelas enquadradas pela metade, na gtataseritdStage dooiPorta do palco).
Dos dois lados da porta tém cartazes com deserghdargarinas. A porta abre, um senhor
enquadrado na altura dos joelhos sai em meio aclma porta fica aberta e a fumaca
continua saindo. Uma janela do canto superior edquéo quadro é aberta, vé-se parte do
corpo de duas mulheres, em seguida outra mulhee@&aa mesma janela. Um bombeiro
segurando uma escada de madeira entra em quadrdipsta e vai até o canto esquerdo da
tela, surgem mais dois bombeiros, um pela esqugrdaajuda com a escada, e outro pela
direita. O bombeiro da direita olha para o alto.dJsas mulheres sai pela janela e desce pela
escada, ao mesmo tempo outra mulher entra pelo dieito, ela vai correndo até o outro
lado, da meia volta e sai correndo pelo mesmo tagoentrou. Enquanto isso, outra mulher
sai pela janela e desce pela escada. Os trés hrosibeiaglomeram do lado esquerdo da tela,
perto da escada, a terceira mulher sai pela jandksce pela escada. Um dos bombeiros sai
pelo lado direito do quadro junto com a mulhery@gtuza a porta por onde sai a fumacga. O
bombeiro que sai de quadro pela direita volta eara porta por onde sai a fumacga. O
bombeiro que estava no canto esquerdo sobe a esraglaanto isso uma mulher sai pela
porta carregada pelos dois bombeiros, os trés daequadro pela direita. Fim do filme.

3.2.2.2 Andlise do filme

Em um plano geral de apenas 45 segundos estedpmsenta para o espectador uma
série de acdes, a todo instante tem algum ataaretdrou saindo de quadro. O titulo do filme
ja deixa claro para o espectador o tipo de filmewpi ser visto, um filme burlesco e irbnico e
despretensioso com relacdo as questdes técnishitieas.

A forma como o cenario foi construido tirou todgpmfundidade de campo da
imagem, o fundo parece achatado, sem perspectorao@m apenas um plano, este filme
nao utiliza o recurso da montagem. Os personagansao construidos, mal consegue-se ver
seus rostos, ja que o foco esta nas pernas dassatél falta de profundidade, a camera fixa
em um plano aberto, o assunto filmado, e a ausé@eciana historia consistente evidenciam

algumas das caracteristicas técnicas e estéticastides atividades, como o teatro burlesco e
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os espetaculos de variedades, adotadas pelos qmsmealizadores neste momento inicial da
atividade cinematogréafica.

A camera fixa mantém o ponto de vista do “teattmddo”, caracteristica marcante
dos primeiros anos de atividade do cinema, s6 qeequadramento do plano geral ndo
consegue mostrar todo o cenario, os personagenssti@no chao aparecem enquadrados do
joelho para cima, o que até poderia se enquadnaocom plano americano, mas as
dancarinas que estdo no andar de cima também gadaao meio pelo enquadramento. O
que este plano geral enquadra por completo € addesdas mulheres pela escada de madeira,
talvez este tenha realmente sido o foco dos cifisgaa

Fire in a burlesque theathdenta contar um histéria, mas ndo pretende consinu
mundo ficcional. A pequena histéria deste filme@ideria se desdobrar em outras cenas ou
acontecimentos, como a causa do incéndio e os haslapagando o fogo apos resgatar os
funcionérios do teatro. S6 que este ndo é o objetov filme. A falta de 6rgdos de censura
possibilitava que um filme como este, consideradoral pelas classes mais abastadas da
época, fosse produzido.

Pelo ano de producdo € muito provavel que esteefitenha sido exibido em
vaudeviles fazendo parte de uma série de pequenos atoseguéas a mesma linha de
entretenimento. Nesta época, a grande maioriailhossf ndo demonstram ter preocupacgdes
técnicas e estéticas, algumas obras conseguiamroags outra, ndo, o principal objetivo era
entreter o espectador

Este filme tem o que Gaudreault chama de “sucede&agoras”, o filme acontece
sempre no tempo presente, ou seja, a questdo tanmdar é trabalhada. E o que Gunning
chama de filme exibicionista, em que as acfes tedggh” uma apds a outra e tentam
surpreender o espectador. Nos dias de kaje,in a burlesque theathgrode até parecer um
filme simplorio, mas ele atende as necessidades @@cteristicas da época em que foi
produzido.

Fire in a burlesque theather um tipico filme de atracdo porque segue o madiesta
forma narrativa, que, segundo Gunning (1994) otertena forma vazia de histéria que pode
ser preenchida por qualquer coisa que prenda edatelo espectador, como mulheres com as

pernas desnudas descendo uma escada para saimpidédiomem chamas.



70

3.2.3 The gay shoe clerkhistérias curtas, filmes curtos, mas com detalipgs merecem

destaque

The gay shoe cler& uma comédia simples e ingénua, como muitasotgredizadas
nos primeiros anos de atividade do cinema. Esteefdegue a estrutura dgags ou piadas
curtas, o auge da producéo deste tipo de flmetacen entre 1900 e 1904. §agsseriam a
origem da comédia cinematogréafica.

Este filme foi produzidos em 1903, pdtalison ManufacturingCompany, tem um
minuto de duragéo e foi filmado por Edwin S. Porfehistéria deste filme € muito simples e
utiliza dois planos para conta-la, duas mulherésemem uma loja de sapatos, a mais velha
senta e comeca a ler um jornal e a mais nova p@eppovar um sapato. O vendedor calca o
sapato no pé da mocga, que ergue o vestido deixaraoanela a mostra, o vendedor beija a
moca, mas a senhora que a acompanha vé o queestéacando e bate com o guarda-chuva

no vendedor antes de se retirar da loja.

3.2.3.1 Descrigéo do filme

Cena 1, plano 1: plano geral, o cenério € umadejaapatos que parece ser verdadeira, e ndo
um cenario pintado. Ao fundo ha uma estante comasaile sapatos que cobre todo o fundo
do cenario. Um pouco mais a frente ha uma cadainahanco e um méovel para apoiar os pés.
O vendedor esta arrumando as caixas na estantedajeatram em quadro pela direita uma
senhora e uma moga, o vendedor as cumprimentanegestos, pede para elas se sentarem. A
senhora senta na cadeira no canto esquerdo doogasgiendedor pega um jornal que estava
na estante e alcanca para a senhora. A senhorg&anter o jornal. A moca senta no banco e
o vendedor vai até a estante e pega um pé de S@gpatma caixa, a mog¢a nao gosta, ele o
guarda e pega outro modelo que a jovem gosta. @imosenta na parte de trds do movel em
gue a moca apoia 0s pes, tira o sapato dela erprepgara calcar o sapato novo.

Cena 1, plano 2: plano detalhe do vendedor amasrarghpato para a mocga, vé-se as maos
do vendedor e parte da perna da moca abaixo dwjoelfundo é branco, diferente do plano
geral. O homem est4d amarrando 0 sapato e a moga ergestido, deixando sua canela
desnuda.

Cena 1, plano 3: continuacdo do enquadramento ma teVé-se a moca com o vestido

erguido até o joelho, o vendedor termina de amarsapato e a beija na boca. A senhora vé
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0 que esta acontecendo e bate no vendedor com guseda chuva, a moga se levanta e o
homem tenta de defender. A senhora conduz a maeaf@a do cenario pela direita e 0

vendedor sai correndo pela esquerda.

3.2.3.2 Andlise do filme

A historia deThe gay shoe cler& simples e curta, estruturada em uma narrativa de
causa e consequéncia, a moca ergue o vestidoded@na beija e € punido por isso, mesmo
que a iniciativa ndo tenha sido dele. Este € odpdistéria que, segundo Gunning (1994),
esgota-se nela mesma e nao oferece possibilidadeodgnuacdo, € uma narrativa
comprimida, o que faz com que o filme seja umeacaba

O cenario do filme ndo oferece a possibilidaderaleathar a profundidade de campo,
apesar disso, 0 primeiro plano muito préximo estid brabalhado com os objetos de cena,
gue conseguem tirar um pouco da sensacao de admtaque o fundo da para a imagem.

Apesar da narrativa comprimida em curto espaceuhpad, The gay shoe clertenta
articular alguns elementos da linguagem para ajndatesenrolar da historia. Este € um dos
primeiros filmes que tenta articular o plano eizdil a montagem para tal finalidade.

Os dois planos que contam esta historia tambénsisdaes, um plano geral com
enquadramento frontal intercalado por um planolldetaque ndo parece ter sido feito no
mesmo momento, porque o fundo € branco e diferdateenario em que foi gravado o
primeiro plano. Mas, apesar disso, o plano detallrapre a sua fungéo de aproximar a
camera da acdo e de um fato importante para o rdéseda histéria, o0 momento em que a
jovem ergue o vestido e mostra a sua canela.

Este tipo de percepcéo, de aproximar a cameraats egi se tornando frequente aos
poucos no primeiro cinema, e também ajuda a quebrdéia da autonomia do plano, que
impedia que o0 mesmo fosse cortado antes que tagdcacontecessEhe gay shoe cler&
um dos primeiros filmes a utilizar um plano maishigdo, saindo da monotonia do plano
geral.

No caso deste filme, provavelmente, toda a acéofiimada, depois surgiu a
necessidade de um plano mais fechado para mostrdetalhe importante. A inclusdo deste
plano detalhe, que também pode ser chamadms#et fez com que o plano geral fosse

cortado ao meio, este corte caracteriza uma mamtagara juntar os dois planos foi preciso
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escolher o momento do corte do plano geral, fotippetambém cuidar a continuidade dos
movimentos dos atores e da proépria histéria.

Mesmo articulando um pouco alguns elementos tésreoo funcdo da historia, este
filme continua tendo como estrutura basica as fernaarativas caracteristicas dos primeiros

anos de atividade do cinema, a atracdo e a mostraca

3.2.4How a french nobleman got a wife trought the NewkYderald personal columns

histdria curta, planos longos

How a french noblemarfoi produzido em 1904, pel&dison Manufacturing
Company por Edwin S. Porter. O filme tem sete minutosngjitenta segundos de duracéao, e
nove cenas.

A histéria deste filme é bem simples, um francé&eme chegado aos Estados Unidos
coloca um anuncio no jornal dizendo que esta aupaode uma mulher para casar, e marca
um ponto de encontro. Para a surpresa do frangé@aswmulheres vao até no local descrito no
jornal. As mulheres comecgcam a discutir e a dispothancés, que consegue se soltar e sai
correndo em seguida. A partir dai comeca uma verdadorrida de obstaculos, ou melhor,
um tipico filme de perseguicdo. No final, apenas unulher supera todos os obstaculos para
ficar com o francés.

Por volta de 1903-04, Porter ja se arriscava a fidlem@es um maior numero de cenas
e, consequentemente, com um tempo maior de durap@&sar disso, o filme tem algumas

limitagBes com relacdo a narrativa e a articulatg#oplanos e da montagem.

3.2.4.1 Descri¢ao do filme

Intertitulo: Personal “Young french nobleman, recently arrived ,desitesmeet wealthy
american girl, object, matrimony; will be at GrastTomb at 10 this morning, wearing
boutonniere of violets:” “Jovem aristocrata francés, recém chegado acad&stUnidos,
deseja encontrar uma jovem e saudavel garota anarjgara se casar. Vai estarGrant's
Tombas 10 horas essa manha, usando violetas na lapela”

Cena 1 (esta cena possui apenas um plano): pladm rdé um lugar que parece ser um

qguarto, tem uma cémoda a esquerda do quadro e pethesdo lado direito. Um homem
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entra em quadro pelo lado direito e vai até a c@n@dhomem pega um jornal em cima da
cOmoda, fica de frente para a camera, abre o jernaimeca a ler, ele parece estar procurando
algo no jornal, que acha logo em seguida. O honwaca o jornal em cima da cdmoda, pega
um pequeno buqué de flores atado com uma fita ararfeca de frente para o espelho para
prender o buqué na lapela do casaco. O homemasosge olhar no espelho. Ele se vira de
frente para a camera, arruma novamente o casawmxepalhar para a camera, pega um
relogio de bolso, olha as horas, faz algum sinsgi€e quadro pela direita.

Cena 2 (esta cena possui apenas um plano): plaab gehomem com o buqué preso no
casaco esta caminhando na frente de um prédio camdes colunas, ele olha para os lados e
caminha em todas as dire¢cdes. Uma mulher entrauadr@no lado esquerdo frontal e vai até
o0 homem, os dois se cumprimentam. Outra mulhea @afo lado direito, 0 homem também a
cumprimenta. Uma terceira mulher entre pela esquertambém vai até o homem. Uma
guarta mulher entra em cena pela direita, duasulaas mulheres parecem estar discutindo.
Entra uma quinta mulher, e em seguida a sextap@asomulheres continuam discutindo.
Entra a sétima mulher pelo lado esquerdo, o horaamdg consegue dar atencao a todas elas,
as discussbes continuam. Entra a oitava mulher gped@ta do quadro, e a nona pelo lado
esquerdo, e em seguida mais duas mulheres, unmadddado. Todas as mulheres ficam em
volta do homem, que parece estar nervoso, as mneglseguram o homem e ficam o puxando
para todos os lados. O homem consegue se soltanualagres e sai correndo pelo canto
esquerdo do quadro, quase que em direcdo a cameas, as mulheres saem correndo atras
dele.

Cena 3 (esta cena possui apenas um plano): plaabcgen um prédio histérico ao fundo. O
homem entra correndo em quadro, quase no meio adrquao lado do prédio histérico, o
homem corre pelo caminho pavimentado, as mulheoesinccam atras dele. O homem
atravessa todo o cenario correndo, ele sai de guslo canto esquerdo inferior, quase de
frente para a camera, as mulheres fazem o mesninhzam

Cena 4 (esta cena possui apenas um plano): plaabdgeum gramado, ao fundo, arvores e
uma cerca, no primeiro plano tem uma ponte de ma@deesquerda do quadro. O homem
entra em quadro pelo canto direito superior, elpeta e desce o pequeno barranco rolando
pela grama, ele se levanta e vai correndo até & polna para tras e atravessa a ponte. A
primeira mulher aparece ao fundo, descendo o barrad homem termina de atravessar a
ponte e sai de quadro pelo canto esquerdo infekigarimeira mulher a entrar em quadro
atravessa a ponte e sai pelo canto esquerdo inféfais seis mulheres repetem o mesmo

caminho para atravessar a ponte e sair de quadro.
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Cena 5 (esta cena possui apenas um plano): plaabdgeum pequeno barranco, um lugar
com pedras e terra. O homem entra em cena pelo deeiguadro, ele para no alto do
barranco, olha para tras e para os lados gestdmlbastante, ele pula barranco abaixo e
desce rolando. Enquanto isso entra em cena umaemudla faz o mesmo caminho do
homem. Quando o homem est4 se levantando ela pargrpara pular no barranco. Em
seguida outras mulheres entram em cena, todas fazemsmo caminho para descer o
barranco, ao todo, entram em cena 11 mulheress teg@tem a mesma acao, uma de cada
vez.

Cena 6 (esta cena possui apenas um plano): plaabdgeum lugar com muitas arvores. O
homem entra em quadro pelo canto superior direitza as arvores abrindo caminho com os
bracos, ele sai de quadro pelo canto esquerdaanféima mulher entra em quadro e faz o
mesmo caminho do homem. Ao todo 11 mulheres en&mamguadro e repetem a mesma
acdo, uma de cada vez.

Cena 7 (esta cena possui apenas um plano): plaab ge fundo tem algumas arvores, em
primeiro plano uma cerca de madeira. O homem emrguadro pelo lado direito, seguindo
um caminho que vai até a cerca, ele pula a ceatajocchéo, se levanta logo em seguida e
comeca a correr novamente. O homem sai de qualire@ao esquerdo inferior. A primeira
mulher entra em quadro pelo canto direito, eladfamesmo caminho do homem, ela pula a
cerca e em seguida outra mulher entra em quadez @ fmesmo percurso. Ao todo 11
mulheres repetem o mesmo caminho, algumas atrawesseerca facilmente, outras com
mais dificuldade.

Cena 8 (esta cena possui apenas um plano): plaabdgeum lugar ao ar livre, ao fundo
homens parecem estar trabalhando, tem um pedapadigira no meio do caminho de terra.
O homem entra em quadro pelo lado esquerdo, mafaraim, ele corre pelo caminho de
terra, pula o pedaco de madeira. Uma mulher apamecéundo, seguindo pelo mesmo
caminho. O homem sai de quadro pelo canto esqumfiel@r. A mulher pula a madeira e sai
de quadro pelo canto esquerdo inferior. Ao todomldheres entram em quadro e repetem o
mesmo caminho.

Cena 9 (esta cena possui apenas um plano): um &agar livre, ao fundo uma pequena
descida coberta por grama que leva ao lago queess@rimeiro plano. O homem entra em
quadro pelo canto esquerdo superior, chega a Heirago e olha para tras gesticulando
bastante, ele atravessa o lago, duas mulheresreetnaquadro e fazem o mesmo caminho do
homem. A 4gua esta na altura dos joelhos do homeencai na agua, se levanta e continua

atravessando o lago. As mulheres andam com cuitiad@ira do lago. O homem péra, fica



75

de frente para as mulheres e de costas para aaamer 11 mulheres na beira do lago, o
homem parece estar falando com elas. As mulhegesntéam na agua e esticam o braco em
direcdo ao homem. Uma delas entra no lago, cagua, &e levanta e caminha em direcdo ao
homem, que a espera com os bracos abertos, odedb&jam, ficam de costas para as outras
mulheres. As mulheres que estao na beira do lagiccglam, mexem os bracos e apontam os
dedos em direcdo ao casal. O casal atravessa pdahgga ao outro lado da margem, o
homem parece estar feliz e a mulher abana em dirggdutras mulheres. O casal sai de

quadro pelo canto direito inferior. Fim do filme.

3.2.4.2 Analise do filme

Os filmes de perseguicéo tiveram seu auge en®8 #91906. De modo geral, séo
filmes mais longos, com mais planos, e filmadosaadivre. Neste momento, as cameras
cinematograficas comecam a sair dos estudios enaliles cenarios naturais. Varios fatores
contribuiram para que isso acontecesse, um ddlesafjerimoramento técnico, com cameras
mais leves e portateis € mais facil filmar ao aeli além de ter a possibilidade de aproveitar
a luz natural. Outro fator foi a ousadia dos realares em experimentar novas situacdes para
0s pequenos filmes que produziam. Os cenarios ireiddo maior profundidade de campo
para o plano.

Assim como agjags os filmes utilizam o modelo de atracdo proposio Gunning
(1994), os filmes de perseguicdo também tem um loddsico, que enquadra varios tipos de
situacdes. Segundo Costa (2005), o filme de peicEmye formado por varios quadros, o
primeiro mostra a situacao inicial que vai causgesseguicdo, nos proximos quadros a
perseguicao continua, sempre com algum novo obetéaté que se esgotem as situacdes que
podem ser exploradas. A maioria dos filmes de gersao trabalham com situagcées comicas
ou exageradagjow a french noblemase encaixa neste perfil.

How a french noblemaimicia com um intertitulo que revela para o espaat a
situacao que vai desencadear a perseguicao do Almeica questao € que esta cartela revela
cedo demais o “conflito” do filme, ela funcionarreelhor se estivesse inserida no momento
em que o homem procura algo no jornal. A funcdoidestitulos é ajudar na compreenséo
da historia, s6 que por vezes eles acabam sendodaates, explicativos demais, ou revelam

informacdes importantes antes da hora.
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Por vezes, os filmes de perseguicdo parecem tertesis circulares. O filme em
questao passa essa sensacao, porque, em quasest@isos, 0s personagens entram e saem
de quadro pelos mesmos lados, o percurso dentpolasthm também é muito semelhante.
Talvez a intencéo dos realizadores fosse dar aodtide entre os planos, s6 que iSSO causou
alguns estranhamento, como, por exemplo, o fat@tbwes sairem de quadro muito préximos
da camera. E claro que é preciso levar em congi@lerque naquela época ainda ndo havia a
preocupacdo com a continuidade entre os planosicées mais apuradas de montagem.
também nédo havia a nocéo de profundidade de camopsgja, perto ou longe seria e mesma
coisa.

Os filmes de perseguicdo apresentam historias wmopmaiores que agags mas
ainda tém dificuldade para trabalhar a questéo demhppor vezes este tipo de filme parece
esticar os eventos e o tempo que eles demoram guawnatecer. Apesar disso, Gunning
considera os filmes de perseguicdo narrativos,ygoapresentam histérias um pouco mais
construidas e que podem se desdobrar. Mas conm® fdstes fazem parte do periodo de
transicdo para o modelo narrativo, e apresentancggoarticulacées entre os planos e na
montagem, eles também ainda sao classificados atmagbes.

Outra questdo que chama a atencdo neste fiimeegetigho de uma mesma agéo da
cena 2 até a cena 9, mudando apenas o cenarioolhenhé perseguido por varias mulheres
praticamente durante todo o filme. Esta € uma teniatica muito comum dos filmes de
perseguicdo, que exploram de varias formas uma mestuacdo. Conforme os filmes
passam a ter mais elementos narrativos, esta edsdica é deixada de lado.

Por outro lado, o uso de situagBes como perseggliedentrada e saida de quadro
sempre pelo mesmo lado néo ficou restrito aos mam@nos de atividade do cinema. Estas
situacOes foram atualizadas por outros génerosp @owmestern, o filme policial, e a prépria
comédia. Uma diferenca fundamental da utilizacamstade situacbes em 1904 e
posteriormente é a naturalidade com que elas smdagem, os personagens nao olham para
a camera, a decupagem (planificacdo) das cenasteé pfara tornar o aparato técnico
imperceptivel, as cenas “comecam mais tarde eriarmimais cedo”, ou seja ndo € preciso
esperar que todos 0s personagens entrem ou saignade para comecar ou terminar uma
cena. Na verdade, a utilizagdo destes recursas neudos outros, foi sendo aprimorada com
0 passar dos anos, conforme a narrativa e os elesnéa linguagem cinematogréfica se
desenvolviam.

Apesar de ter um namero maior de cenas, ndo mdesr que este filme tenha uma

montagem narrativa. A ponta dos negativos foi darta as cenas foram colocadas uma apos
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a outra, de forma a dar andamento para a histdwda, 0os personagens entram e saem de
quadro por completo antes do plano terminar. Cada sempre comec¢a com 0 quadro vazio,
sem 0s personagens, 0s personagens entram e sgeadd® e depois a cena termina.

Para Gaudreault (2009), uma montagem que sO cakbcanas em ordem ndo € uma
“montagem narrativa”. EnHow a french noblemanassim como em muitos filmes do
periodo, os planos sdo independentes e ndo temmwidate entre si. Os olhares do ator para
a camera e gestos o0s exagerados das interpretag@iesm sdo caracteristicas desta fase de
transicao.

Mas é preciso comentar também que este filme gcpaer sido pensado como uma
obra fechada, com comeco, meio e fim, os roloslae tem uma sequéncia légica que ndo
pode ser alterada na hora da projecdo pelo exibldeo € grande passo a caminho da

narratividade.

3.2.5 The life of an american firemarhistorias mais elaboradas, porém ainda pouco

articuladas na montagem

Este filme foi produzido em 1903, peldison Manufacturing Companys
cinegrafistas que assinam a producdo do filme sB@rES. Porter, Georgr S. Fleming e
James H. WhiteThe life of an american firemaiem quase sete minutos de duracdo, mais
precisamente seis minutos e cingiienta e oito seguhdim filme longo e ousado para a
época.

The life on american firematem uma histéria relativamente bem construida para
época, mas que poderia ter sido melhor articulast® filme mostra o resgate de uma mulher
e de uma crianca de uma casa em chamas. E um rfia sério, que n&o apela para a
comédia ou para situagdes irdnicas ou de perseguigds ndo chega a ser uma historia
dramatica. E um “meio caminho” entre as situac@sas dagjagse o modelo béasico dos
filmes de perseguicao e o filme dramatico, que @aneeser produzido, principalmente, por
Griffith a partir de 1908.
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3.2.5.1 Descrigao do filme

Cena 1 (esta cena tem apenas um plano): planodgerah cenario com poucos objetos, do
lado esquerdo do quadro tem uma escrivaninha, wetejeo, na parede estdo pendurados um
reldgio e mais alguns objetos. Um ponto de luz peadb na parede ilumina a escrivaninha e
um homem que esta sentado em frente a mesa, erde frara a camera. O homem apdia a
cabeca em uma das maésade in do lado direito do quadro surge uma imagem g
insert de um outro plano, que mostra um quarto panede decorada, uma mulher e uma
crianca. A crianga esta rezando, em seguida a modtheca a crianca na cama e a cobre. A
mulher apaga a luz do quarto e a imagemndert some aos poucos com uade out O
homem se levanta e caminha de um lado para ougopega 0 quepe em cima da
escrivaninha, o coloca e sai de quadro pelo laditaido quadroFade out.

Cena 2 (esta cena tem apenas um plano): plandéatalum alarme de incéndio. O alarme
de incéndio aparece em primeiro plano, o fundoemgalogo em seguida, sdo alguns prédios
e uma rua com pouco movimento. Uma mao abre a dabedarme do incéndio, pode-se ver
apenas parte do rosto do homem, que gira uma a&kawentro da caixa do alarme. A mao
fecha a porta da caixa e sai de quaBaale out.

Cena 3 (esta cena tem apenas um plano): planqg deralitério com sete camas, o cendrio ao
fundo é pintado, do lado direito do quadro tem wmabo no chdo e um barra de ferro que sai
do teto e passa pelo buraco. Homens estédo demt@dosamas, na frente da cama tem alguns
pares de sapatos. De repente sete homens se fayamstem suas roupas e calgcam 0s
sapatos rapidamente, em seguida eles comecam er ¢eda barra de ferro, outro homem
entra em quadro pelo lado direito e também dedegaera de ferrd-ade out.

Cena 4 (esta cena tem apenas um plano): plancatemma garagem/estabulo, aparecem
duas carrocas com os equipamentos do corpos deelrosisendo preparadas para sair. Na
frente das carrogas ha uma corda esticada, na dltsrpatas dos cavalos. Trés homens estéo
em quadro, e mais alguns descem por uma barrarde dae fica no meio do quadro.
Rapidamente os homens sobem nas carrocas. A cadagyrimeiro de um lado e depois do
outro e as carrogas comegam a se movimentar. Agaaque esta a direita passa pela frente
da camera e sai de quadro pela direita, em seguidaroca que esté a direita também sai de
quadro pelo mesmo lado. No lugar onde estava agaada direita surge uma carro¢ga menot,
gue segue na mesma direcdo. O lugar fica v&aide out.

Cena 5 (esta cena tem apenas um plano): planodgediis prédios. Abrem-se as portas do

prédio que esté a direita do quadro, e depois tto puédio. Trés carrocas saem dos prédios
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cada um por portas diferentes. Todas as carrogadisigem para o lado direito do quadro, em
seguida elas saem de quadtade out.

Cena 6 (esta cena tem apenas um plano): planq gemables casas ao fundo, varias pessoas
na rua e nas calcadas. Na rua ha um pouco de Betram em quadro pelo lado direito do
quadro oito carrogas com 0s equipamentos para ¢emhbaéndios e varios bombeirésade
out.

Cena 7 (esta cena tem apenas um plano): planodgeraha rua larga, com algumas casas e
muitas arvores ao redor, e algumas pessoas na&autindo, do lado direito do quadro,
entram em cena as carrogas com 0s equipamentosrplo @e bombeiros. Ao todo passam
pela frente da camera quatro carrocas. Depois idaeijpa a carroga, a camera corrige o
quadro, a camera se movimenta um pouco para ardsgueepois que passa a terceira
carroca a imagem da um pulo (como se a cameraéivado desligada e ligada novamente),
aparece mais um carroca em quadro. Com um movinganoramico para a esquerda, a
camera acompanha o movimento da carroca, que pedsafrente de uma casa. Dois
bombeiros saltam da carroca puxando uma manguei@mera continua o movimento
panoramico até enquadrar a fachada de uma cas@ynsata da casa, varios bombeiros
cruzam o quadro, puxando a mangueira, trazendoesceda ou olhando para a cdsade
out.

Cena 8 (esta cena tem apenas um plano): planodgetath quarto com as paredes decoradas,
a imagem do quarto € igual a da cena 1. Tem muitea¢a no quarto, ndo da para ver os
moveis. Uma mulher levanta rapidamente da camaegtéedo lado esquerdo do quadro, a
mulher caminha entra a fumaca, coloca as maos becaae olha para todos os lados. Em
seguida a mulher vai até a janela, ela olha pa& fa sai da frente da janela, da alguns
passos e desmaia em cima da cama. Instantes depadga do quarto € arrombada, um
bombeiro olha para os lado em meio a fumaca. O bombai até a janela, arranca a cortina,
guebra a esquadria da janela com um machado ddamsagestos para o lado de fora da
janela. E possivel ver a ponta de uma escada deiraath beira da janela. O bombeiro vai
até a cama, pega a mulher no colo, e caminha exgagira janela. O bombeiro pisa no
primeiro degrau da escada e comeca a descé-laa conther ainda no seu colo. Pouco tempo
depois outro bombeiro estd subindo a escada endotyaela janela. O bombeiro vai até a
cama e pega no colo uma criangca que parece estaindo. O bombeiro caminha até a
janela e comeca a descé-la. Mais um bombeiro sol@®cada e entra no quarto com uma

mangueira. Logo atrds dele esta subindo outro biomb®s dois bombeiros puxam a
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mangueira para dentro do quarto e direcionam odatagua para o canto direito do quadro.
Fade out.

Cena 9 (esta cena tem apenas um plano): plano, gecabda da casa em chamas. Um
bombeiro segurando um machado arromba a portaedéefe entra na casa. Uma mulher
aparece em uma janela no canto esquerdo supe@aogesticula muito. Algumas pessoas
passam na frente da casa, ao fundo trés bombeitcmmeem quadro pelo lado esquerdo
segurando uma escada de madeira, eles posicioeaoada na janela em que esta a mulher.
Dois bombeiros segurando uma mangueira se aproxigerescada. Enquanto isso, um
bombeiro quebra a esquadria da janela com um magcledel sai de quadro e em seguida
reaparece com uma mulher no colo. Os bombeiroesid® segurando a mangueira vao para
o lado direito, se posicionam na frente de umalgaeeacionam a mangueira. AO mesmo
tempo o bombeiro esta descendo a escada com armolltelo enquanto outro esta subindo
a escada. Os dois bombeiros descem a escada jorgos,esta segurando a mulher se afasta
da escada. Os bombeiros com a mangueira direciangato de agua para a porta. O
bombeiro coloca a mulher no chéo, algumas pessoagreximam. A mulher se levanta, faz
muitos gestos, o bombeiro que esta perto delaseermo e sobe a escada rapidamente e
entra dentro do quarto. Instantes depois ele reepara janela com uma crianga no colo, ele
desce a escada, os bombeiros com a mangueiracsenagm da escada. O bombeiro leva a
crianca até a mulher, que esta ajoelhada no chéicosdracgos abertos, ela abraca a crianga.

Os bombeiros com a mangueira comecam a subir daedeian do filme.

3.2.5.2 Andlise do filme

Para iniciar a analise deste filme é preciso famarcomentario sobre um detalhe
especifico desta obr@he life on american firemamistura cenas de ficcdo com algumas
cenas “reais”, ou seja, que nao foram produzides pdilme, essas cenas sdo chamadas de
atualidades.

De acordo com Costa (2005), existem trés tipoedmstro filmico nos primeiros anos
de atividade do cinema: documentério, reconstiasgd ficcdes, sendo que o documentario,
neste periodo em questéo, recebe a denominacaduddidades”. As reconstituicdes também
sdo chamadas de “atualidades reconstituidas”. sigais temas das atualidades e das
atualidades reconstituidas sdo cenas do cotidipasonalidades, meios de transportes

eventos importantes, e acontecimentos como incémrdoatastrofes naturais.
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Existe um série de filmes com imagens de bombeséigsmas encenadas, outras nao,
nos primeiros anos de atividade do cinema. E npriveéavel que a inspiragéo para a criagio
deste filme tenha surgido de algum fato que reakenaconteceu, ou de uma dessas cenas de
carater documental que eram filmadas sem um objespecifico.

A mistura entre cenas encenadas e cenas reaisigcacomum nos primeiros anos de
atividade do cinema. Em muitos filmes essa mistupaaticamente imperceptivel, no caso de
The life of an american firemasso se torna evidente em uma analise mais apwadama
cena, por exemplo, ha neve na rua e em outrasexé&iem diferencas também, entre o
namero e o tipo de carruagens com o equipamentoogm de bombeiros. Neste caso, as
cenas que nédo foram produzidas para o filme sgoesostram o deslocamento das carrogas
do corpo de bombeiros, mais especificamente nasscere 6. E muito provavel que parte do
plano sete também seja um atualidade, neste gamaoimn momento em que a camera parece
ser ligada e desligada em seguida.

Sobre a estrutura narrativa, este filme foge doetwodas atracbes e da mostracéo de
Gaudreault, pode-se até mesmo dizer que ele teosvadicios de narratividade, como uma
historia melhor estruturada com comeco, meio e #Mjue se preocupa em mostrar 0
desenrolar dos fatos dentro e fora da casa queegsindo fogo.

The life on american firemaé um filme auto-explicativo, ele pode ser compadésm
apenas com as imagens, sem a necessidade do insertieillos e até mesmo do comentador,
e apresenta uma construcao ficcional mais desedaolr elaborada quando comparada a
estrutura de outros filmes da mesma época. Este fiambém lida melhor com a questéo
temporal, os planos do filme ndo sdo uma sucess&godras”.

Conforme Gunning (1994), a narratividade é uma agéose prolonga e que leva um
tempo para ser concluidahe life of an american firemampresenta uma situacdo que leva
um tempo para ser resolvida, e que envolve uma dériacbes que conduzem a resolucao
dessa situagéao.

Entretanto, os personagens ndo sdo desenvolvidasnbeiro até tem uma motivacao
clara, que é salvar a mulher e a crianca que est@msa em chamas, sO que esta motivacao
esta ligada a sua profissdo, ndo fica claro quadlacdo entre o bombeiro que previu a
situagéo de perigo e a mulher.

A cena em que o0 bombeiro tem o pressentimento de sitmacdo de perigo é um
recurso bem interessante e inovador para a éporsefcado de um outro plano dentro desta
cena tem como objetivo mostrar o pensamento do bombEssa situacdo cria um certo

suspense, e deixa algumas perguntas no ar, quesgimdidas nas cenas seguintes.



82

Segundo Bordwell (2007), essa estrutura de perguntaspostas € uma das bases do
modelo narrativo classico. Neste modelo, cada cesgonde a uma pergunta deixada pela
cena anterior e formula novos questionamentos sEem respondidos a seguir. No final do
filme todas as perguntas devem ser respondidasfestcé o fechamento da historia. O
desenrolar das cenas do filike life of an american firemasheixa no ar perguntas como: o
que sera que vai acontecer com a mulher e a cfia@c¢@l a ligacdo entre a mulher e o
bombeiro? Para onde os bombeiros estdo indo? 8eraaj dar tempo de salvar a mulher?
Sera que o bombeiro viu a crianca deitada na c&guoaPfoi a causa do incéndio? A maioria
dessas questdes sao respondidas até o final da fidnfechamento do filme poderia ter sido
melhor trabalhado, da a impressédo de terminar dwafabrupta, assim que o bombeiro
entrega a crianca para méae. Essas perguntas staespae a historia cria ao longo das cenas
vai dar origem as linhas causais da estruturathareassica.

Com relagéo a utilizacdo do plano e da montageaiese dizer qué&he life of an
american firemarpor vezes articula esses dois elementos, mas gosouomentos iSSO ndo
é feito. Das 9 cenas que o filme tem, uma delam élano detalhe, que mostra uma acéo
muito importante para o desenrolar da historialadgdetalhe do alarme de incéndio sendo
acionado € um dos momentos de articulagcdo narratitva plano, montagem e narrativa.

Mas, em outros momentos essa articulacdo ndo @eonsso fica evidente quando é
mostrada toda a agcédo de salvamento primeiro dodedtentro da casa e depois do lado de
fora. Esses dois momentos que envolvem a acéao ldansnto poderiam muito bem ser
intercalados através da montagem, apesar de apgobkemas de continuidade. A acéo de
salvamento dentro do quarto é muito mais dinAmickado de dentro que do lado de fora, os
bombeiros ficam entrando e saindo pela janela a testante. Na cena seguinte, a mesma
acdo e vista do lado de fora da casa, e 0 espect@donpanha o bombeiro subindo e
descendo a escada em tempo real, sem cortes. seeoe essas acdes demoram um pouco
mais de tempo do que mostrou a cena anterior.

Ha também a tentativa de fazer um movimento pariociocom a camera no plano 7.
O cinegrafista corrige o quadro duas vezes, nagirégnele move a camera para a esquerda e
fecha um pouco o quadro, sé que esse movimento it rourto. Na segunda vez o
movimento panoramico fica melhor caracterizadoprae¢do da imagem para acompanhar a
acao dos bombeiros € mais longa e menos abrupta.

Outro recurso que o filme utiliza éade muito mais dade indo que dade ouf que
aparece apenas uma vez. fadessao considerados recursos ligados a montagenenserv

para suavizar o corte de uma cena para outra égeimsamomentos para indicar passagens de



83

tempo. Na primeira cena, tem-se tede inquando a imagem da mulher no quarto aparece
inserida no plano geral da sala onde esta o bombeiumfade outquando essa imagem
desaparece. Em todas as trocas de cenas téfadenout possivelmente com o objetivo de
suavizar os cortes, € muito comum os filmes degeaagabusarem da utilizacdo dades
sem questionar a funcéo deste recurso dentrorde.fil

De modo geralThe life of an american firemaapresenta indicios narrativos bem
interessantes, dispersos ao longo do filme, masmpstram um amadurecimentos técnico e
estético dos primeiros realizadores. Esse proassomadurecimento ndo aconteceu de uma
hora para outra, ele foi gradual, e o resultadoofalesenvolvimento da narrativa e dos

elementos da linguagem cinematogréfica.

3.2.6The ex-convictnem atracdo, nem mostracao

The ex-convictoi um dos primeiros dramas feitos pela Cia. Edidoi realizado no
ano de 1905, por Edwin S. Porter. O filme tem o#nas e nove minutos de duracéo, e conta
a histéria de um ex-condenado que tenta recomega@taa mas perde o emprego, sua filha
fica doente, 0 homem pensa em cometer um novo quam& conseguir dinheiro, mas, no
final, faz uma boa acdo e recebe ajuda da famdéiarda menina que ele salvou de uma

situacao de perigo.

3.2.6.1 Descrigéo do filme

Intertitulo de abertura do filmeThe ex-convict{Traducao: “O ex-condenado”)

Cena 1 (esta cena tem apenas um plano): planodgefathada de uma casa. Um homem sai
pela porta da frente, em seguida sai uma mulherarraaca esposa. O homem se despede
das suas e sai caminhando pala esquerda do gqéadnadher e a crianca entram na casa.
Intertitulo:“The man is an ex-convic{Traduc&o: “O homem € um ex-condenado”)

Cena 2 (esta cena tem apenas um plano): plang genalmem da cena 1 € o ex-condenado
que o intertitulo apresenta. Ele esta arrumandxotes na frente de uma loja, um guarda
passa e o reconhece. O guarda entra na loja. Endaegguarda sai da loja acompanhado de
um homem bem vestido, os dois conversam a apondaangoex-condenado. O homem bem

vestido gesticula bastante ao falar com o ex-camtgnos dois entram na loja. O ex-
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condenado sai da loja arrumando o paletd e o chapé@seguida sai também o homem bem
vestido. O ex-condenado sai de quadro caminhandalpeita.

Intertitulo: “Have you reference’(Traducao: “Vocé tem referéncias?”).

Cena 3 (esta cena tem apenas um plano): planqg getpladramento frontal. H4 uma fila de
homens para pedir emprego em uma fabrica, o execauad entra na fila. Quando chega a
vez dele, ele gesticula bastante enquanto coneersao homem que esta na frente da porta
da fabrica, que entra sem seguida. O ex-condena@ag estar desesperado, ele leva a méao
ao rosto e sai caminhando pela esquerda do quadro.

Intertitulo: “The rescué (Tradugao: “O salvamento”)

Cena 4 (esta cena tem apenas um plano): planodgeraha calcada. Uma baba passeia com
uma menina pela calcada. A baba para para convamnsaum policial e a menina atravessa a
rua sozinha. A camera corrige a imagem com um m@avimpanoramico para acompanhar a
menina caminhando na rua. Um carro vem na direg el o ex-condenado a salva de ser
atropelada. O policial e outro homem ajudam o exdenado a se levantar, ele vai embora
em seguida. Instantes depois chega um homem gagaadmenina.

Intertitulo: “Discouraged”(Traducéo: “Desanimado”)

Cena 5 (esta cena tem apenas um plano): plang derain quarto da casa. A mulher da cena
1 cuida da crianca, que esta deitada na cama. @relenado entra no quarto, ele conversa
com a mulher. De repente ele se levanta e cammhdirecéo a porta, a mulher se ajoelha e
tenta segura-lo. O ex-condenado sai do quarto, laemsenta em uma cadeira, coloca os
bracos em cima da mesa e apdia a cabeca no bracos.

Intertitulo: “Desperation” (Tradugdo: “Desespero”)

Cena 6 (esta cena tem apenas um plano): planodgefathada de uma casa, esta nevando. O
ex-condenado entra em quadro pela direita, estafcorele pede esmola para uma pessoa
que passa. Ele observa a casa que esta a suadesqraminha em volta da janela e fica
pensativo. Em seguida ele sai de quadro pela efsmusias volta rapidamente para baixo da
janela.

Intertitulo: “That man saved my life”(Traduc¢ao: “Aquele homem salvou minha vida”)

Cena 7 (esta cena tem apenas um plano): planqg galalde estar, trés pessoas estdo na sala,
um homem sentado em uma cadeira, ao seu lado utharmambém sentada em uma cadeira
e ndo chdo uma crianga. A crianga é a menina gasedoi atropelada. A menina adormece,
a mulher levanta da cadeira, acorda a crianca, pe@gaa mao e sobe uma escada, que esta a
direita do quadro, com ela. O homem levanta, seeggfta e também sobe a escada. O ex-

condenado entra pela janela que esta a esquemizadoo, derruba algo no chao, se esconde,



85

o homem desce a escada, aponta uma arma parausle e telefone. O ex-condenado
conversa desesperadamente com o homem. O homela salia pelo lado direito do quadro.
A menina desce a escada e vai até o ex-condeniadpamce reconhecer o homem que a
salvou. O ex-condenado coloca seu paletdo em valtaehina e da colo para ela. O homem
entra armado na sala acompanhado pela policisergeende com o que vé. A menina fala
com o homem armado, que em seguida dispensa aapd@icex-condenado se ajoelha na
frente do homem armado, enquanto isso a mulhee desescadas.

Intertitulo:“A friend at last” (Traducéo: “Amigos finalmente”)

Cena 8 (esta cena tem apenas um plano): cenaniguadramento igual ao da cena 5. O ex-
condenado esta ao lado da menina deitada na camahar abre a porta e entra a familia da

menina que o ex-condenado salvou. Todos trocanprion@ntos entre si. Fim da histoéria.

3.2.6.2 Andlise do filme

The ex-convicé um filme simples do ponto de vista técnico, soascenas tem planos
abertos, e a cAmera esta sempre em posicao feontalacdo a acdo. A fungdo da montagem
€ apenas unir os planos do filme, portanto, ndonh& montagem narrativa. H4 um pequeno
movimento panoramico da camera na cena 4, quedero tuncgéo corrigir o enquadramento
para acompanhar o movimento da menina.

Apesar da falta de ousadia com relagcédo as questér@sas, a histOria apresenta uma
estrutura convincente, com comeco, meio e fim, a@sativa. As duas primeiras cenas
apresentam os personagens e o conflito principaiadaa. O ex-condenado perde o emprego
e fica desesperado quando volta para casa e Weaadfiente, ele decide praticar um novo
crime apara ajudar sua familia. Antes disse, ooextenado mostra que tem um bom coracgéo
e impede que uma menina seja atropelada. Por umzdé&ncia do destino, ele tenta roubar a
casa da menina que salvou, a menina intervém méelé punido. Afinal de conta, ele voltou
ao crime para salvar a sua filha doente.

Nos primeiros anos de atividade do cinema, quamsdiiimnes comecam a apresentar
mais elementos narrativos, as histérias deixamnoohue a ironia de lado para apelar para o
drama e para as licdes de moral, como € o casintdm questdo. Um das razdes disso € o
fato dasgagse da maioria dos filmes de perseguicéo utilizaestruturas muito simples para
contar histérias pouco desenvolvidas. Os filmes gpelam para o drama precisam de

estruturas e historias mais elaboradas, paraigastéis situacdes que acontecem no filme. As
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gagsnao precisam dar explicagdo, o filme dramaticaipeede argumentos para se sustentar.

O conflito que envolve o ex-condenado é o fio coodde toda a histéria, ele é o
anico personagem que tem uma motivacdo clara, megsmmao seja um personagem bem
construido. Ele faz parte da Unica linha causalsyiséenta e conduz a histéria.

E possivel compreender a nogdo de tempo que o fidnia passar, entretarfbe ex-
convict tem dificuldade em articular a questdo da temmadé. O filme tem algumas
passagens de tempo que néo ficam claras, a hipineae transcorrer em um unico dia, mas
isso néo fica claro.

Todas as cenas deste filme séo precedidas patituites. Apesar das frases curtas, 0s
intertitulos ddo informagdes importantes para ageensao da histéria. Sao informacgdes que
as imagens tem dificuldade para passar para otaspeccomo por exemplo, o intertitulo que
diz “The man is an ex-convict{Traduc&o: “O homem é um ex-condenado). O filmae
num momento da vida em que o homem ja saiu daoprigéintertitulo informa uma
caracteristica da vida do personagem e que vaiggo importante para a histéria.

No caso deste filme, o intertitulo assume a fung@onarrador invisivel do filme
narrativo classico. Os intertitulos séo responsguela apresentacéo do personagem principal
e do conflito da historia. O filme se apdia nogititulos para contar a histéria, o ideal seria
deixar que a imagem fizesse isso. SO que para sge aconteca € preciso utilizar
narrativamente os elementos que fazem parte daageg cinematografica.

The ex-convictpode ser compreendido com o meio do caminho edréormas
narrativas dos primeiros anos do cinema, a atrag@onostracdo, e o cinema narrativo. Este
filme ndo se encaixa na grande maioria das carsiitess das atracdes, mas utiliza poucos
elementos que sdo encontrados nos filmes narrativosalmente um filme de transicdo, sem
uma identificacdo clara com as estruturas paraoséar histérias que fazem parte deste

periodo.

3.2.7The girl and her trustconfianca na narrativa

The girl and her trustde 1912foi um dos ultimos filmes que D.W. Griffith dirigiu
pela American Mutoscope and Biograph Compaigte filme mostra o amadurecimento
narrativo, técnico e estético do cinema e dos alzadores.

O filme tem pouco mais de 15 minutos de duracas precisamente 15 minutos e 10

segundo, 123 cenas, e uma histéria bem estrutgraelanistura pitadas de drama, com uma
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perseguicdo e o suspense do salvamento no Ultimatoni he girl and her trusa faz parte
do periodo em que os filmes eram a atracao priheigaam exibidos em locais construidos
especialmente para a projecao cinematografica.

Grace, a operadora do telégrafo de uma pequeagiestie trem, se envolve em uma
situagao perigosa quando dois bandidos tentam reutiaheiro que acabou de chegar com o
altimo trem. O colega de trabalho e admirador dec&mao esta na estagdo no momento do
roubo, e ela decide ir atras dos bandidos parartentpedir o roubo. Antes disso, ela
consegue pedir ajuda através de uma mensagem ampoadelégrafo. Enquanto Grace esta
com os bandidos, a ajuda esta a caminho. Uma estizgdo de trem recebeu a mensagem de
Grace e enviou um trem para ajuda-la, seu colegaatialho encontra-se com esse trem e
também parte par ajuda-la. Apos alguns minutosedgeguicao o tem alcanca os bandidos, o
colega de Grace atira nos bandidos. Os outros l®mee estdo no trem imobilizam os
bandidos. Grace corre para os bracos do seu admifdd final, todos sobem no trem que
comeca a se movimentar, Grace e seu admiradomsemade cada lado do bal onde esta

guardado o dinheiro.

3.2.7.1 Descrigao do filme

Intertitulo: “Grace, the telegraph operator, is admired by .al{Traducédo: “Grace, a
operadora do telégrafo € admirada por todos”.)

Cena 1 (esta cena tem apenas um plano): plano ndédioma sala, ao fundo uma mesa,
alguns papéis pendurados na parede, a direitaatirajestd Grace, sentada em uma cadeira,
enquadrada da cintura para cima, quase de frerdeapeémera. Ela esta lendo um livro, ao
seu lado tém mais alguns moveis. Do lado esqueodplaho tem uma porta, um rapaz,
enquadrado na altura dos joelhos, vestindo tegtmpéu, com um pacote embaixo do braco,
entra pela porta. Grace nao nota a chegada do, mpagaz se aproxima dela, até ficar ao seu
lado. Ele pega um garrafa de vidro pequena queasta baixo do braco, estica o braco que
segura a garrafa na direcdo de Grace, ela notasargra dele. Grace pega a garrafa, diz algo
para o rapaz, e leva a garrafa em direcdo a bocap& alcanca um canudinho para ela. Os
dois conversam um pouco e em seguida Grace fazinahpara o rapaz apontando para a
porta, ela repete o sinal duas vezes e o rapamaora.

Cena 2 (esta cena tem apenas um plano): plano rdédiona sala com paredes e moveis

escuros. Um homem esta de frente para a camerap@ke uma das maos na parede perto da
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porta. As acdes deste homem no decorrer da certeamogue ele trabalha naquele local. O
rapaz de terno e chapéu cruza a porta, ele pakshgaem, da mais alguns passo e dobra
para a sua direita. O rapaz para para falar coomelm, e em seguida volta a caminhar e sai
por uma porta que esta a sua frente, no canto ekgde quadro. Assim que o0 rapaz passa
pela porta, o funcionario da estacao de trem coraegae rapidamente se dirige para a porta
gue esta a sua direita.

Cena 3 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 1. Grace continua
lendo e segurando a garrafa. O homem que trabalmaeta entra pela porta que fica a
esquerda do quadro, da alguns passos e fala conGrlee se vira para ouvir o homem,
coloca o livro em cima da mesa, bebe mais um pdodajuido da garrafa, e conversa com
ele. O homem se abaixa um pouco para alcancarudicdro da garrafa de vidro, vira o rosto
bruscamente e tenta beijar Grace, que se viraaayadte. Grace se levanta, agora os dois
estdo enquadrados na altura dos joelhos. A moge@astar xingando o homem, ele fala
mais alguma coisa, d& alguns passos para trase Geadra, cruza os bracos e fica de costas
para o homem, que continua falando algo com uma trete, em seguida ele se vira e
caminha em direcao a porta que esta aesquerdaadooqu

Cena 4 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 2. O funcionario da
estacdo passa pela porta que estd a direita dooguedd estad cabisbaixo, da mais alguns
passos, se vira e fica de frente para a portac@alieer algo e abaixa o rosto.

Cena 5 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal da cena 1. Grace esta de pé no
canto direito do quadro, ela mexe os bracos, léyana dedos até a boca e 0s abaixa em
seguida. Grace senta novamente, mexe numa maqueasja a sua direita, a maquina
parece ser um telégrafo, ela pega um bloco de papl |apis e comeca a escrever algo.
Cena 6 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 2. O funcionario da
estacao esta de pé ao lado da porta que fica no dameito do quadro, ele rapidamente se
vira e caminha até um balcédo que também fica #alie®o lado da porta.

Cena 7 (esta cena tem apenas um plano): enquadmigeal ao da cena 1. Grace esta
escrevendo algumas coisas no bloco, em seguida meetadegrafo, arranca a folha do bloco
e se levanta segurando a folha em umas das mapseéh outra. Ela caminha em direcéo a
porta que fica na esquerda do quadro, ela paranta @ fala algo.

Cena 8 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 2. O funcionario da
estacao esta na frente do balcao, ele olha padocel vai em direcdo a porta que fica a direita

do quadro.
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Cena 9 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 1. O funcionério da
estacdo entra em quadro pela esquerda do quadroe Gaminha em direcdo a cadeira que
esta a sua frente. O homem vai até ela. Graceaastiraco que esta segurando o papel em
direcdo ao homem, que pega o papel e |€é o quessifo. Grace senta.

Intertitulo: “National Bank sending $2000 on number 7 for Sinmpgtonstruction Co”.
(Tradugdo: O Banco Nacional esta enviando $2000nadmero sete para Simpson
Construction Co”.)

Cena 10 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaenposicao dos atores igual a cena 9.
O funcionario da estacédo Ié o papel e o entrega Gegice. Ele e vai até a mesa que tem no
fundo do cenério, abre uma gaveta e pega alggeeléra segurando uma arma. O homem
mexe na arma, Grace parece ndo gostar. Em seghioi@e&m vai novamente até a gaveta da
mesa e pega uma pequena caixa, ele volta a fidadaade Grace. O homem coloca a caixa
na mesa ao lado dela, pega algumas balas e aa c@@rma enquanto fala com Grace.

Cena 11 (esta cena tem apenas um plano): planbdgeuana ferrovia, ao fundo um trem em
movimento se aproxima lentamente. Ao lado direds tlilhos esta o rapaz que veste terno e
chapéu.

Cena 12 (esta cena tem apenas um plano): enquadeam@osicdo dos atores igual & cena
10. Os dois rapidamente se viram para a janeleegi®ao fundo. O funcionéario da estacao
coloca a arma na cintura e sai correndo pela poaesta a esquerda.

Cena 13 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 2. O funcionario
da estacdo sai pela porta que esta a esquerdaypegsacola e caminha em direcéo a porta
que fica no fundo do cenario, a esquerda, eleapreta.

Cena 14 (esta cena tem apenas um plano): plan@madiltura da cintura do funcionério da
estacao, ele sai pela porta a esquerda do quaadmiaha em direcao ao lado oposto.

Cena 15 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 11. O trem ocupa
quase todo o quadro, 0 homem que trabalha na esta¢c&om a sacola até uma das portas
dos vagodes. O rapaz de terno continua ao fundejdea uma crianga a descer do trem.

Cena 16 (esta cena tem apenas um plano): planioggeranostra a ligacao entre dois vagoes.
Um homem suspeito de chapéu redondo esta escondid@agédo a esquerda do quadro,
lentamente ele vai para frente.

Cena 17 (esta cena tem apenas um plano): plan@médugar onde o homem suspeito esta,
ele olha para frente e se move lentamente, attased& outro homem. O primeiro homem

olha para a sua direita.
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Cena 18 (esta cena tem apenas um plano): enquadaaigeal o da cena 15: o funcionario
da estacdo recebe algo de um homem que esta dentagdo do trem, e coloca dentro da
sacola que ele esta segurando. Em seguida o homeimafpalha na estacdo da um papel para
0 outro que esta dentro do trem.

Cena 19 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigieal ao da cenas 16. Vé-se os dois
homens suspeitos descendo do trem que comeca avéeantar. Os dois se escondem atras
de uma pilha de sacos de estopa e saem correndoeg@o ao canto direito do quadro. Ao
fundo esta 0 homem que trabalha na estacdo. Obalmisns suspeitos se escondem em baixo
de um tablado de madeira. O homem que trabalhatagé® comeca a caminhar.

Cena 20 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 14. O funcionario
da estacdo passa pela porta que esta a esquegdadio.

Cena 21 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 2. O funcionario
da estacdo entra pela porta que esta a esqueriedm. Ele vai até um bau que fica a direita
do quadro.

Cena 22 (esta cena tem apenas um plano): enquadam@osicdo dos atores igual a cena
16. Um dos homens suspeitos sai de baixo do tabladoeadeira.

Cena 23 (esta cena tem apenas um plano): planmrdédima varanda. Em primeiro plano
tem uma janela com grades e duas cadeiras. Ao fuidde um dos homens suspeitos entrar
em quadro no sentida da direita para a esquerdacdatinha até a janela, senta em uma das
cadeiras e olha pela janela.

Cena 24 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 14. O funcionario
da estacdo abre o bau e coloca a sacola dentroetelseguida fecha o bau e coloca um
cadeado.

Cena 25 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 24. O homem
suspeito continua olhando pela janela.

Cena 26 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 14. O funcionario
da estacdo estd segurando uma chave, ele caménagaitta que fica a direita do quadro.
Cena 27 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 1. O funcionario
da estacdo mostra a chave para Grace, que esddaeatcadeira.

Cena 28 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigaal ao da cena 24. O homem
suspeito continua olhando pela janela. Ele olha parlados, se levanta e sai de quadro pelo
canto direito inferior.

Cena 29 (esta cena tem apenas um plano): enquadcangeal ao da cena 16. Um dos

homens suspeitos continua embaixo do tablado desimach outro homem suspeito se
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aproxima, ele se abaixa para falar com o outro eseguida também vai para debaixo do
tablado.

Cena 30 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 1. O funcionario
da estacdo ainda esta segurando a chave. Grageastal e 0os dois caminham em direcdo a
porta que fica a esquerda.

Cena 31 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 2. O funcionario
da estacdo mostra 0 bau para Grace e da a chewelpaEm seguida ele mostra alguns
papeéis para ela, e coloca o bloco em cima do bace&ando. Os dois conversam e 0 homem
mostra a arma que esta na sua cintura.

Intertitulo: “Danger? Nothing ever happens here(Traducdo: Perigo? Nunca acontece nada
por aqui.)

Cena 32 (esta cena tem apenas um plano): enquadcoamgeal ao da cena 16. Os dois
homens suspeitos continuam em baixo do tablado.

Cena 33 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaimgeal ao da cena 2. Grace e o
funcionario continuam conversando. Ela esta deolsratuzados. Ele caminha até a porta que
fica ao fundo, olha para tras e vé que Grace estostas para ele, em seguida ele sai pela
porta.

Cena 34 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 14. O funcionario
sai pela porta que fica a esquerda, ele d4 algassop e caminha em direcdo a esquerda até
sair de quadro.

Cena 35(esta cena tem apenas um plano): enquadcaimgeal ao da cena 16. Os dois
homens suspeitos continuam em baixo do tabladan€dnario passa ao fundo do quadro.
Cena 36 (esta cena tem apenas um plano): planerdedg um lugar ao ar livre com grama e
um pequeno barranco. O funcionario da estacao emtrguadro pela direita, ele para no meio
do quadro, olha para tras, volta a caminhar eesguadro pela esquerda.

Cena 37 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 2. Grace esta ao
lado da porta que fica no fundo do quadro. Eladexporta lentamente segurando a chave.
Intertitulo: “The tramps opportunity (Traducdo: “A oportunidade dos bandidos”.)

Cena 38 (esta cena tem apenas um plano): enquadoamgeal ao da cena 16. Os dois
homens suspeitos saem de baixo do tablado. (A paragora os dois homens suspeitos serao
chamados de bandidos.)

Cena 39 (esta cena tem apenas um plano): plan@ médrem, que esta parado, dois homens

sobem rapidamente uma escada que leva para deniena
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Cena 40 (esta cena tem apenas um plano): plan@naddirece uma janela no canto esquerdo
do quadro e uma parede de madeira ao fundo. Unbatudidos entra em quadro pelo canto
direito, atras dele esta o outro bandido, os db@no pela janela.

Cena 41 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigaal ao da cena 1. Grace esta
sentada perto do telégrafo. Na janela ao fundoata per dois bandidos. Grace muda a
expressao facial, ela fica mais séria.

Cena 42 (esta cena tem apenas um plano): enquadaaigeal ao da cena 40. Os bandidos
se abaixam rapidamente e conversam.

Cena 43 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 2. Grace olha para
trds em direcdo a janela, volta a olhar para fremté& um suspiro.

Cena 44 (esta cena tem apenas um plano): enquadoamgeal ao da cena 40. Os dois
bandidos estdo abaixados, em seguida eles sedavaittam pela janela.

Cena 45 (esta cena tem apenas um plano): enquadcargaal ao da cena 1. Grace olha
preocupada para a janela, ela vé os dois banddesstdo do lado de fora e se levanta
assustada. Ao fundo, os bandidos saem de pertmdiaj Grace caminha em direcao a porta.
Cena 46 (esta cena tem apenas um plano): enquadcangeial ao da cena 1. Os dois
bandidos saem correndo pelo canto esquerdo doauadr

Cena 47 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 2. Grace entra em
quadro pela direita e vai até a porta que ficawmd. Ela tenta fechar a porta, mas néo
consegue, a porta estd se movimentando.

Cena 48 (esta cena tem apenas um plano): enquadoamgeal ao da cena 15. Os dois
bandidos empurram a porta.

Cena 49 (esta cena tem apenas um plano): enquadoargaal ao da cena 2. Grace tenta
fechar a porta, mas néo consegue.

Cena 50 (esta cena tem apenas um plano): enquadoamgeal ao da cena 15. Os dois
bandidos empurram a porta.

Cena 51 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 2. Grace continua
tentando fechar a porta, mas ndo consegue, etarsando e vai em direcdo a outra porta que
fica a direita. Os dois bandidos entram e correasatela.

Cena 52 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 1. Grace entra em
guadro pela direita e tranca a porta.

Cena 53 (esta cena tem apenas um plano): enquadcangeial ao da cena 2. Os dois
bandidos tentam abrir a porta que fica a direitn tdeles vai até o bad onde o homem

trabalha na estacdo guardou alguma coisa.
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Cena 54 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 1. Grace vai até o
telégrafo e comeca a mexer nele.

Cena 55 (esta cena tem apenas um plano): plan@ médima sala. Ao fundo um rapaz esta
de pé, escorado em um balcdo. Do lado esquerdg, anaente, um homem esta sentado
lendo algo.

Cena 56 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 1. Grace usa o
telégrafo.

Cena 57 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 55. O homem
sentado olha para o telégrafo que esta ao seu lado.

Cena 58 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 1. Grace continua
usando o telégrafo.

Intertitulo: “The tramps want the key to the express b@¥taducéo: “Os bandidos querem a
chave do bau expresso”.)

Cena 59 (esta cena tem apenas um plano): enquadoamgeal ao da cena 2. Os dois
bandidos continuam perto da porta, um deles mexaltdo ao lado da porta.

Cena 60 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 1. Grace ainda
esta usando o telégrafo.

Cena 61 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigaal ao da cena 55. O homem
mexe no telégrafo e fala com ao rapaz, que seti@eavai até perto dele.

Cena 62 (esta cena tem apenas um plano): enquadcangeial ao da cena 2. Os dois
bandidos voltam para perto da porta. Um delesedaigorta que tem ao fundo. O outro tenta
abrir a porta que fica a direita.

Cena 63 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 1. Grace continua
usando o telégrafo, ela parece estar desesperada.

Cena 64 (esta cena tem apenas um plano): enquadcangeal ao da cena 40. Um dos
bandidos tenta cerrar as grades da janela.

Cena 65 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 1. Grace olha para
o telégrafo, ela cruza as maos em posicao de aoracéo

Cena 66 (esta cena tem apenas um plano): enquadcangeal ao da cena 40. Um dos
bandidos continua tentando cerrar as grades dijam seguida ele para de fazer isso.
Cena 67 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaingeal ao da cena 1. Grace se

levanta, olha para frente e volta a se sentar.



94

Cena 68 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 55. O homem que
esta usando o telégrafo escreve algo num papelhtee conversa com um rapaz. Os dois
saem de quadro pela direita.

Cena 69 (esta cena tem apenas um plano): planmrdédim lugar ao ar livre, a lateral de
uma casa e madeira esta ao lado direito, o fundémda estacdo caminha e entra na casa.
Cena 70 (esta cena tem apenas um plano): planio @dnamem que recebeu a mensagem do
teléegrafo entra em quadro pela direita com um papeiéo, ele vai até outro homem e
mostra o papel para ele.

Cena 71 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 70. Os dois
homens continuam conversando, mais dois homeas fatras deles, o homem com o papel
sai de quadro pela direita e o outro pela esquerda.

Cena 72 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 55. O homem com
o papel volta para o telégrafo, e comeca a usa-lo.

Cena 73 (esta cena tem apenas um plano): enquadoamgeal ao da cena 2. Os dois
bandidos tentam abrir a porta que esta a direita.

Cena 74, plano 1: plano geral enquadramento iguaaacena 1. Grace esta perto da porta.
Ela vai até a mesa e pega uma bala de revolveegiaalentro da caixa.

Cena 74, plano 2: plano detalhe da fechadura. U (sabe-se que a méo é de Grace, esse
plano d& continuidade a cena anterior) coloca ahateana buraco da fechadura.

Cena 74, plano 3: plano geral, enquadramento igoada cena 1. Grace esta mexendo na
fechadura, em seguida ela se afasta da porta.

Cena 75 (esta cena tem apenas um plano): enquadcamgeal ao da cena 2. Os dois
bandidos continuam tentando abrir a porta.

Cena 76 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigaal ao da cena 1. Grace esta
segurando uma tesoura. Ela pega um martelo emdameesa e vai em direcdo a porta.

Cena 78, plano 1: enquadramento igual ao da cenplddo 2, s6 um pouco mais aberto.
Grace fica na altura da fechadura.

Cena 78, plano 2: enquadramento igual ao da cenalaf®b 2. Uma mao coloca a tesoura no
buraco da fechadura, rente a bala.

Cena 78, plano 3: enquadramento igual ao da cenaaf® 2, s6 um pouco mis aberto. Uma
das méos de Grace posiciona a tesoura na fechadardra bate na tesoura com o martelo
varias vezes.

Cena 79 (esta cena tem apenas um plano): enquadcangeial ao da cena 2. Os dois

bandidos estéo perto da porta, eles se assustaralgontomeca a sair fumaga da macaneta.
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Cena 80 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 74, plano 2. Vé-se
apenas a cabeca de Grace que em seguida se levanta.

Cena 81 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 55. O homem que
usa o telégrafo se levanta, ele I1é o que estd@son um papel, e sai de quadro pela direita.
Cena 82 (esta cena tem apenas um plano): planmméditrem ao fundo e alguns homens
parados em frente a um vagdo. O homem do telégefaté os homens perto do trem e
mostra um papel para eles.

Intertitulo: “With right over all trains”. (Traducéo: “Com direito a todos os trens.”)

Cena 83 (esta cena tem apenas um plano): enquartamgual ao da cena 81. Os homens
continuam conversando.

Cena 84 (esta cena tem apenas um plano): plank igértas e um trem se movimentando em
direcdo a camera. Dois homens correm atras do trem.

Intertitulo: “They decide to take it away to blow epen”. (Traducdo: “Eles decidem levar o
bau abri-lo com um golpe”.)

Cena 85 (esta cena tem apenas um plano): enqua@angual ao da cena 2. Os dois
bandidos conversam cada um deles pega um dosdadosl. Eles caminham em direcéo a
porta que esta ao fundo.

Cena 86 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 15. Os dois
bandidos saem pela porta empurrando bad.

Cena 87 (esta cena tem apenas um plano): planbagenavarios trilhos. Os dois bandidos
entram em quadro pela direita empurrando o bag.|&fgam o bal e correm para a esquerda.
Cena 88 (esta cena tem apenas um plano): enquadecaigeal ao da cena 1. Grace esta ao
lado da porta. Ela olha para o lado oposto e f@unal gestos.

Cena 89 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 87. SO o0 bau esta
em quadro.

Cena 90 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 1. Grace olha para
frente, estica o braco e depois o leva até a caldgarai em direcdo a porta e tenta abri-la.
Em seguida, Grace pega o martelo e a tesoura e maeheehadura.

Cena 91 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 69. O homem que
trabalha na estacéo entra em quadro pela dir@tageda casa e caminha em direcdo a direita
do quadro.

Cena 92 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 87. SO o0 bau esta
em quadro. Os bandidos entram em quadro pela esgeer cima de um limpa trilho. Eles

param e tentam erguer o bad.
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Intertitulo: “She risks her life for her trust”. (d@ducéo: “Ela arriscou a vida pelo que ela
acreditava”.)

Cena 93 (esta cena tem apenas um plano): enquadcaigeal ao da cena 1. Grace consegue
abrir a porta e sai de quadro pela esquerda.

Cena 94 : enquadramento igual ao da cena 2. Graige @am quadro pela direita, ela vai em
direcdo a porta que fica ao fundo.

Cena 95, plano 1: enquadramento igual ao da cen@88bBandidos colocam o bau em cima
do limpa trilhos. Grace entra em quadro e tenté-liet, ela segura o bau e sobe no limpa
trilho.

Cena 95, plano 2: plano médio frontal dos trésqmargens em cima do limpa trilhos, um dos
bandidos tenta segurar Grace. Ela senta enqud@ndido bate em sua cabeca.

Cena 95, plano 3: enquadramento igual ao da cen®8bandidos movimentam o limpa
trilhos, Grace esta desacordada ao lado do balbba@idos saem de quadro pela esquerda.
Cena 96 (esta cena tem apenas um plano): planmrfrédital dos trilhos, uma paisagem
diferente ao fundo. O bandidos movimentam o linmifaois. Grace tenta se mexer.

Cena 97 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 36. O funcionario
da estacdo entra em quadro pela direita, ele pifi@com espanto para algo a sua frente.
Cena 98 (esta cena tem apenas um plano): planmrfrédital dos trilhos, uma paisagem
diferente ao fundo. O bandidos movimentam o limphos mais rapido. Grace faz alguns
movimentos.

Cena 99 (esta cena tem apenas um plano): enquadoaigeal ao da cena 36. O funcionario
da estacdo olha com espanto para algo a sua fedmteexe muito os bracos e sai de quadro
pelo canto direito do quadro.

Cena 100 (esta cena tem apenas um plano): enquadmngual ao da cena 87. O
funcionario entra em quadro correndo pela esqueldgyara ao lado dos trilhos ja no canto
direito do quadro.

Cena 101 (esta cena tem apenas um plano): plano fnédtal dos trilhos, uma paisagem
diferente ao fundo. Os dois homens suspeitos agrtinmovimentando o limpa trilhos
rapidamente.

Cena 102 (esta cena tem apenas um plano): enquadmigual do da cena 87. Um trem em
movimento entra em quadro pelo canto direito sope® trem diminui a velocidade ao

chegar perto do funcionario e este pula para delstrabine do trem.
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Cena 103 (esta cena tem apenas um plano): planio m&dabine do trem. O funcionario
gesticula bastando enquanto conversa com 0 matguiis seguida 0 maquinista se vira e
mexe em algumas alavancas.

Cena 104 (esta cena tem apenas um plano): plaabdypes trilhos do trem, uma paisagem
diferente, ao fundo, no canto direito do quadrobasdidos entram em quadro com o limpa
trilhos, eles continuam se movimentando e saenuddrq pelo canto esquerdo.

Cena 105 (esta cena tem apenas um plano): plaabdgeartrilhos do trem, ao fundo tem uma
curva e um barranco, da para ver uma nuvem esgesianaca, que sai de uma chaminé,
préxima ao barranco. Em seguida um trem entra eadrqu O trem faz a curva e segue
avancando, até sair de quadro pelo canto esqudetr.

Cena 106 (esta cena tem apenas um plano): plaabdges trilhos do trem, os bandidos no
limpa trilhos entram em quadro pela esquerda e gatadireita. Untravellingacompanha o
movimento dos bandidos.

Cena 107 (esta cena tem apenas um plano): plaabdgetrem em movimento. O trem entra
em quadro pela esquerda e sai pela direitatrdwelling acompanha o movimento do trem.
Cena 108 (esta cena tem apenas um plano): plano fnédtal dos trilhos, uma paisagem
diferente ao fundo. Os dois homens suspeitos agrtinmovimentando o limpa trilhos
rapidamente. Um dos bandidos bate em Grace, d¢tagerdefender.

Cena 109 (esta cena tem apenas um plano): plaabdyes trilhos do trem, uma paisagem
diferente ao fundo. O trem entra em quadro pelo lagquerdo e sai pelo direito. Um
travelling continua acompanhando o trem.

Cena 110 (esta cena tem apenas um plano): plaabdyes trilhos do trem, uma paisagem
diferente ao fundo. Os bandidos no limpa trilhasan em quadro pela esquerda e saem pela
direita. Umtravelling acompanha o movimento dos bandidos.

Cena 111 (esta cena tem apenas um plano): plaabdyes trilhos do trem, uma paisagem
diferente ao fundo. O trem entra em quadro pelo lasquerdo e sai pelo direito. Um
travelling continua acompanhando o trem.

Cena 112 (esta cena tem apenas um plano): plamd des trilhos, em uma paisagem
diferente. Os bandidos no limpa trilhos entram emdgo pelo canto superior direito, e saem
de quadro pelo canto inferior esquerdo.

Cenas 113 (esta cena tem apenas um plano): pladm reéquadrando Grace no limpa
trilhos, em primeiro plano esta o bau. Os bandajmarecem apenas da cintura para baixo,

eles estdo movimentando o limpa trilhos.
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Cena 114 (esta cena tem apenas um plano): plarad des trilhos em uma paisagem
diferente. Os bandidos no limpa trilhos entram emdgo pelo canto superior direito, e saem
de quadro pelo canto inferior esquerdo.

Cena 115 (esta cena tem apenas um plano): plarad des trilhos em uma paisagem
diferente. O trem, ao fundo, quase no meio do qyagirarece apos passar por um desnivel do
terreno.

Cena 116 (esta cena tem apenas um plano): planio ul@dabine com as maquinas do trem,
0 maquinista esta de costas para a camera, megemdtgumas alavancas e instrumentos. O
funcionério da estagdo esta no canto esquerdoatirgele vai até o canto direito, onde esté
outro homem.

Cena 117 (esta cena tem apenas um plano): enquarttaigual ao da cena 114. O trem,
ainda em movimento esta mais proximo da camerafo@ua o trem se aproxima da para ver
o funcionario com parte do corpo fora do trem, adol direito do quadro. O trem sai de
guadro pelo canto direito.

Cena 118 (esta cena tem apenas um plano): plaabdgeuma paisagem diferente, ao fundo,
estéo os trilhos do trem. Os bandidos estdo amfleids se movem da direita para a esquerda
do quadro, até sairem de quadro. Em seguida o éréma em quadro no canto superior
direito, e sai de quadro pela esquerda.

Cena 119 (esta cena tem apenas um plano): plaabdgeuma paisagem diferente, os trilhos
do trem estdo em primeiro plano. Os bandidos entéramquadro pelo canto direito superior, e
seguem se movimentando, ao fundo € possivel umammuale fumaca espessa. Grace e um
dos bandidos gesticulam bastante.

Cena 120 (esta cena tem apenas um plano): plaabdgeuma paisagem diferente, os trilhos
do trem estdo em primeiro plano. Os bandidos estéameio do quadro, eles se movem da
esquerda para a direita do quadro. Quando os l@nditegam perto do limite do quadro, os
dois saem de cima do limpa trilhos. Ao mesmo terogoem em movimento entra em quadro
pelo lado esquerdo. O funcionario esta de pé maefido trem.

Cena 121 (esta cena tem apenas um plano): plaabdgeuma paisagem diferente, os trilhos
estdo no meio do quadro. O limpa trilhos se movimé&ntamente da direita para a esquerda
do quadro. Os bandidos saltam do limpa trilho eeszam a correr. Grace continua em cima
do limpa trilhos. Ao fundo, o trem entra em quag@edo canto superior direito. Os dois
bandidos caem no ché&o. O limpa trilhos atinge @dirdo quadro pelo lado esquerdo, Grace
sai de cima dele. Conforme o trem se aproxima &ipelsver que o funcionario da estacao

esta armado e atirando nos bandidos. Os dois Endiohtinuam caidos no chéo. Grace
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abraca o homem que trabalha na estacdo. O tremdmsahomens descem do vagao, eles
correm até o bandido que ainda esta se mexenda&oo ¢

Cena 122 : plano geral quase frontal do frenterelm.tGrace esta sentada na frente do trem
ao lado do bau, o funcionario da estacdo pula & s#m outro lado do badu, ele tira um
pequeno saco do bolso da calga e o coloca em @rba Os dois homens que desceram do
trem correm para entrar no vagao.

Cena 123 : plano médio frontal de Grace e do fundgio. Os dois estdo sentados na parte da
frente do trem, um de cada lado do bau. O tremcpagstar parado. Grace fala e 0 homem
olha atentamente para ela. O homem coloca em arbaa um pequeno saco, ele abre o saco
e Grace pega um pedaco de algum alimento e levaa &éca. O trem comeca a se
movimentar. Os casal se beija enquanto o tremastaaém direcdo ao fundo do quadro. Fade
out. Fim do filme. Logotipo damerican Mutoscope and Biograph Company.

Intertitulo: “It pleases us to please you(Tradugdo: “E um prazer para nds agradar vocé.”).

3.2.7.3 Analise do filme

The girl and her trustesta divido em 123 cenas e 12 paginas de descsgasso ja €
um sinal que este filme tem algo diferente dosasugjue foram analisados antes. Vale
lembrar que o objetivo deste trabalho ndo é famejulgamento de valor, e sim mostrar a
evolucdo e o desenvolvimento da narrativa e dazag#io dos elementos da linguagem
cinematografica nos primeiros anos de atividadeigema.

D.W.Giriffith j& tinha uma carreira solidificadaroo diretor quando fez este filme. Ao
longo de sua carreira, o diretor buscou o aprimerdm da estrutura narrativa das suas
historias, o seu trabalho tem uma nitida inspirag@diteratura oitocentista, principalmente
nas obras de Charles Dickens. Griffith rapidameascebeu a vocacdo das imagens em
movimento para contar historias.

O trabalho de Griffith contribuiu para o desenvilgnto da narrativa, principalmente
do modelo classico, e dos elementos da linguageematografica. Mas ele ndo “inventou”
tudo sozinho, muitos realizadores que trabalharatesadeles, como Edwin. S. Porter,
comecaram a preparar o caminho para o desenvoltondentodos esses elementos. Griffith
foi um dos primeiros a sistematizar a utilizacadatios esses recursos, que surgiam de forma

esparsa e posteriormente passaram a fazer paftf@ioheiro desenvolvimento ordenado do
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discurso cinematogréfico” (ROSSINI, 2005, p. 5).fidses dirigidos por Griffith sdo os mais
“narrativos” dos primeiros anos de atividade deema,

Um diferenca notavel ja no intertitulo que abrelmd é o crédito de Griffith como
diretor, como alguém que assume a autoria do tralEh questdo. Os demais membros da
equipe, como cameras e atores, nao sao creditados.

The girl and her trustem quinze minutos de duragdo e uma historia qalee'tdentro
desse tempo sem estar comprimida, o filme pare dutempo necessario que a historia
precisa para ser contada de forma clara e com todadetalhes. Fazer um filme de 15
minutos com 123 cenas exige um grande esfor¢o aup@io. A grande maioria das cenas
sao curtas, com menos de 20 segundos de durac8ocame existe uma continuidade da
acao entre as cenas que mostram 0S mesmos persgrageuito provavel que as imagens de
um determinado personagem foram filmadas por mteirdepois divididas em partes na
montagem. Pode-se fazer tal afirmacéo porque esserécurso utilizados nos dias de hoje, e
que exige um trabalho de pré-producédo e planejantntiimagem.

A montagem deste filme trabalha a favor da namatvneste momento que comeca a
existir uma relacdo entre montagem e narrativaiogaelementos tornam evidente essa
relacédo, as cenas tém continuidade entre si, eegoam intercalar trés linhas de agéo que
comecam separadas e se unem no fim da historimaigde uma tentativa de decupagem
mais elaborada dentro da cena. Para Gaudrealt)(2D88acédo entre filmagem e montagem é
0 que difere a mostracao e as atracdes do cinemsdiva.

De modo geral, as entradas e saidas de quadroipatimente nas cenas em que 0s
personagens passam pelas portas, estdo bem momtad@&snpo certo do movimento dos
personagens. Entretanto, ao longo do filme é pelssigntificar algumas quebras de eixo, ou
sucessao de planos que causa certo estranhamssgcegfranhamento € causado pela falta de
variacdo do angulo da camera, ou por duas cenasssuas que apresentam pouquissima
variacdo na forma como enquadram os personagens.

Planos subseqlientes que tem pouca variagdo no htanttn quadro, como, por
exemplo, um plano geral seguido de um plano um @aonais fechado e com a mesma
posicdo de camera, causam este tipo de situacdme se a imagem desse um pulo entre as
cenas. Isso acontece nas cenas que tentam fazeulamifecacdo, como a 74, 78 e 95. Nas
cenas 74 e 78, o0 objetivo € mostrar um detalhelirapi®, mas ha pouca variagdo no tamanho
do quadro. No caso da cena 95, a camera permargteal fo tempo todo, na troca de um
plano para outro a imagens da “saltos”. Os trésscaslizam uma sequéncia de trés planos, o

primeiro mostra o0 comec¢o da acao, o segundo apeoaiatao e o terceiro volta para o para a
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posi¢do inicial da cena, provavelmente o objetiwssd seqiéncia é fazer com que o
espectador, ainda pouco acostumado com esse tgptudedo, ndo se sinta perdido.

Quando se posiciona a camera estabelece-se unmegmario a sua frente, € como
se 0 ambiente fosse dividido em duas partes, umiaente da camera e outra atras dela.
Quando se pula de uma parte para a outra sem les&bem novo eixo, acontece a quebra de
eixo. Esse recurso também ajuda a determinar édeedd movimentacdo em cena e da
entrada e saida de quadro, no filme em questa@algms momentos da perseguicdo nota-se
um confus@o no sentido da acéo, em determinadosentome o sentido da acéo é da direita
para a esquerda, e na cena seguinte inverte ddieaquerda para a direita, € justamente essa
inversdo que causa o estranhamento, e d4 a imprgsgda acdo retrocede ao invés de
avancar progressivamente.

Sobre 0s movimentos de camera, da metade paradafperseguicdo, quando o trem
tenta alcancar os bandidos no limpa trilho, € aailo o recurso ddravelling para
acompanhar o deslocamento dos bandidos e dos hoajuensstdo indo ajudar Grace. O
travelling da mais dinamismo para a perseguicao.

A planificacdo das cende girl and her truspossuem pouca variacdo no angulo da
camera, que permanece quase o tempo todo fromtatelacdo a acdo. Em muitas situacdes
do filme sdo os atores e 0s cenarios ao ar livee @fio certa angulacdo para o plano,
quebrando com a frontalidade da camera. Nas cer@amqgstram a persegui¢ao ao bandidos,
por exemplo, a camera posicionada de forma froemguadra um ambiente que da uma
sensacao de angulacdo, como uma curva nos trithtremh, ou entdo um trilho que comeca
bem ao fundo, em um dos cantos superiores do quadpee termina em primeiro plano, em
um dos cantos inferiores do quadro. E como se @@abuscasse nos cenarios a angulacio
gue ainda ndo consegue dar simplesmente se p@sidiomle forma diferente.

Ha ainda outra caracteristica muito importante rtagem e na estrutura desse
filme. Em varios momentos aparece a nocdo de pdatwista, poucos de forma direta e
muitos de forma indireta. Nas cenas 16 e 17 haamopde vista direto, na cena 16 um dos
bandidos olha para o lado e a cena seguinte nstamente o que ele viu. Ja nas cenas 23 -
24, 27 - 28,40 - 41, e 44 - 45, o0 ponto de vistéilzado de forma indireta, isso significa que
primeiro € mostrado um ou mais personagens olhagadm alguma coisa, na cena seguinte
vemos o que ele estava vendo, mas ndo do pontistdegue ele viu. Por exemplo, quando os
bandidos observam Grace na sala do telégrafo, pamemos os bandidos a observando do
lado de fora, depois vemos o0 que eles estavam\vareky e os dois bandidos ao fundo, do

lado de fora da janela.
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Este filme pode ser considerado uma obra acabadacbada, com inicio meio e fim,

e com uma sequéncia légica de a¢cbes dentro daidistomaioria dos planos ndo comeca
vazio, esperando 0s personagens entrarem em qea@mmpem nao precisa que todos saiam
para terminar. EnThe girl and her trusja esta aplicado, em partes, o principio de que “a
cena comeca tarde e deve terminar cedo”. S&o pegasnos detalhes da montagem que dao
ritmo, agilidade e fluidez para o filme como umdpd para o desenrolar da narrativa.

O filme utiliza poucos intertitulos, de modo gelbain empregados. Sdo muito Uteis
para mostrar ao espectador as mensagens dos fiedegrando “contam demais”. Em alguns
momentos, reafirmam o que a imagem mostra ou fazeafirmacbes que as imagens
conseguem mostrar sem problema, este € o casotaftitilo que antecede a agdo dos
bandidos e diz:The tramps™ opportunity’ (Traducao: A oportunidade dos vagabundos”.), o
espectador consegue notar que naquele momentandglbs vao entrar em acao, porque a
forma como a historia € contada conduz para isguesé disso, os intertitulos néo
prejudicam o filme.

The girl and her trusja possui varios elementos do modelo narrativesoté. As
cenas iniciais apresentam 0s personagens prinajaaisistoria, Grace e 0 seu colega de
trabalho, e a situagcédo que vai gerar o conflitdid&oria, o dinheiro que vai chegar com o
préximo trem, juntamente com os bandidos. Os pagems sdo bem definidos, hd uma
distingdo muito clara entre os mocinhos e os basdidsso também acontece com as
motivacées de cada um, os bandidos querem o dinfa& esta guardado dentro do bau, a
virtuosa Grace vai fazer de tudo para impedir doowD colega de trabalho de Grace quer
tentar conquista-la, ao salvar Grace e ajudarradereos bandidos ele consegue o que quer.

A estrutura do filme segue a nocdo de equilibrieseduilibrio e (re)equilibrio
proposta por Gardies (2007), e apresenta mais ddinha causal. Segundo Bordweel (2007)
o modelo classico tem uma estrutura causal dupia, linha envolve um romance, e a outra
uma situacéo ligada ao conflito do filme, no firal, até mesmo um pouco antes, essas linhas
se fundem e preparam o desfecho da histditi@. girl and her trusutiliza essa estrutura
causal dupla, ha o flerte entre Grace e seu cdegabalho, e uma outra linha que envolve o
roubo do dinheiro e a perseguicdo dos bandidosesAlucdo, ou unido, das linhas causais
costuma acontecer um pouco antes do fim do filneckémax da histéria, e conduz o filme
para um “final feliz”. O final feliz é outra caracfstica da narrativa classica e que pode ser
encontrada no filme em questéo, no fim do fiimesildo uma nova ordem é estabelecida, o

final feliz € a conclusao légica para este tipdidoria.
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The girl and her trustonsegue intercalar muito bem as situagcbes qulene €tria,
consegue também fazer com que essas a¢des progtediorma gradual até o momento que
elas se unem. Com isso, o filme ndo se perde, segae estruturar uma linha narrativa
consistente e plausivel. Isso caracteriza umacsitumuito comum do modelo classico, que é
0 “enquanto isso...”, enquanto Grace tenta impeslibandidos, seu colega de trabalho esta
longe. Enquanto os bandidos fogem com o bau e aaereGa ajuda esta a caminho.

A perseguicdo que acontece &ire girl and her trusé muito parecida com os filmes
de perseguicéo tipicos da fase de transicado, sé quais elaborada, consistente e ndo passa a
sensacao de estar “esticando” um acontecimentdiliNes que seguem o modelo classico,
essa situacdo de perseguicdo vai levar ao “salvameniltimo minuto”, quando tudo parece
estar perdido, o0 mocinho consegue vencer os bamdidsalvar a mocinha, isso acontece
claramente no filme em questao.

Este filme consegue trabalhar de forma consistmfeestdo temporal, sem saltos ou
sucessoes de “agoras”. As situagdes de tensao, pmmexemplo, quando Grace pede ajuda
mandando uma mensagem pelo telégrafo enquantonoédba tentam arrombar a porta do
lugar onde ela esta, ddo a impressédo de dilatampd, o que confere pitadas de suspense
para a historia, 0 espectador se angustia comuacéid. A intercalacdo das cenas é outra
caracteristica de uma montagem que esta a sewigarcativa.

Para finalizar, enThe girl and her trusja € possivel notar a presenca do narrador
invisivel, caracteristico dos filmes classicoscaaducao da histéria. O narrador invisivel tem
varias funcodes, entre elas, conduzir a histériafatma sutil, por vezes suprimindo ou
liberando as informagdes sobre a trama, apresestpersonagens o local onde acontece a
acao, e dar indicagbes temporais e espaciais.

SeAnnabelle serpentine dandei considerado o ponto de partida desta analike,
girl and her trusté o ponto finalAnnabelletem apenas uma cenihe girltem 123. Ou seja,
em um periodo de quase vinte anos, multiplicaram+s@mero de cenas dos filmebhe ex-
convict € um filme que marca muito bem o meio do camingargue ndo consegue se
encaixar uma categoria especifica, nao utiliza detoodas atracées, mas também nao pode
ser considerado um filme narrativo. Os filmes a@@@los mostraram as principais
caracteristicas e os pontos-chave do desenvolvimdat narrativa e da utilizacdo dos
elementos da linguagem cinematogréfica.

Os filmes analisados sdo uma amostra do que falugido nos primeiros anos de
atividade do cinema. Cada um deles tém caractarsstispecificas e representa um momento

importante do processo de desenvolvimento da haratda linguagem cinematografica.
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Os anos de 1903 e 1904 sdo emblematicos nesseosefttigrande maioria dos
elementos comecam a ser utilizados, ainda querdefesparsa, nesses anos, com o0 passar
dos anos eles se tornaram cada vez mais frequemesxemplo disso &€he girl and her
trust, que ja pode ser considerado um filme narrativma wez que apresenta varias

caracteristica ligadas a narracao.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nos dois primeiros capitulos deste trabalho forassutidas varias questdes ligadas
ao desenvolvimento da narrativa e dos elementoindaagem cinematografica, muitas
destas questdes foram retomadas no terceiro aaptturh a analise de um conjunto de filmes
norte americanos produzidos nos primeiros anosividade do cinema.

A escolha dos filmes analisados levou em considerggestdes que sugiram nos dois
primeiros capitulos da dissertacdo. Essas questpestam estagios importantes para o
desenvolvimento da narrativa e dos elementos dadigem cinematografica.

Com a primeira sessdo de cinema realizada pelo&ofnhumiére, teve inicio o
desenvolvimento comercial dessa atividade. A poskide de lucrar com as imagens em
movimento levou uma série de pessoas a ingressae mamo promissor. A0 mesmo tempo,
foi descoberta a vocagdo das imagens em movimeantogontar historias. E nesse momento
que o cinematografo sofre um desvio de funcdo,adéexser um invento cientifico e surge
uma nova forma de entretenimento. Mas, afinal edas) como se contava uma historia nos
primeiros anos do cinema?

O sucesso comercial das primeiras imagens em matasieapidamente aumentou a
demanda por novos rolos de filmes. O aumento dadémexigia também que se buscasse
coisas novas para mostrar ao espectador. Os posnealizadores buscaram inspiracdo em
outras atividades técnicas e artisticas para fazgrimeiros filmes. Essa experimentacéo e
(re)ordenacao de elementos ja existentes foi oopdatpartida para o desenvolvimento de
formas de producdo especificas deste periodo. (& sedesenvolvimento de formas
especificas para se contar histérias com imagesgprimeiros anos do cinema foi decisivo
para o desvio da funcao cientifica do “aparelha&nmatografo.

E possivel estabelecer um marco inicial e um mémneb para delimitar o periodo que
esta pesquisa estuda. Entretanto ndo é possivat dam precisdo o surgimento dos
elementos narrativos e da linguagem cinematogréisées elementos estdo dispersos ao
longos do periodo inicial, foi por isso que opteugsr analisar o conjunto da obra através de
um corpus que pudesse mostrar o desenvolvimensesletementos.

O filme Annabelle serpentine dancepresenta o0 momento inicial da atividade
cinematogréfica, o ponto de partida para a crialif@lementos e técnicas especificas para
esta nova forma de entretenimerfwe in a burlesque theather um tipico filme que segue o
modelo das atracdes e das mostracdes, que samasgs formas especificas para se contar

uma histdria com imagens em movimento.
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A partir de entdo comecou a tomar forma o que Rp$8D05) chama de primeira
organizacdo do discurso audiovisual, que teve casoltado o estabelecimento do cinema
narrativo classico. SO que as imagens em movinter@mm que percorrer um bom caminho
e passar por algumas etapas para chegar nesse.adtag delas foi adotar a nocédo de que
um filme € uma obra acabada, com comeco, meio etfido que faz parte dele tem uma
funcéo especifica e uma ordem que deve ser mgmdidagarantir a compreensao da histéria
que esta sendo contada.

Nesse sentido, os anos de 1903 e 1905 sdo emhlesjaim um curto espaco de
tempo € possivel encontrar uma série de elemegtogds e narrativos que estao dispersos e
que ainda ndo foram sistematizados. E nesse peidotzém que os filmes deixam de fazer
parte dos espetaculos de variedades para se toraarénicas atracoes duskelodeonslsso
significa que os lucros seguem aumentando, assmbéa como a demanda por novos
filmes.

Em The gay shoe cleij@d é possivel encontrar alguns desses elemerdpsrdos. Este
filme esboca uma tentativa bem simples de plamifioada cena ao utilizar umsert para
mostrar mais de perto um detalhe importante darfmasttmHow a french noblemanota-se
0 aumento do tempo dos filmes e do niumero de platigsados para se contar uma histéria.
Entretanto, esses dois filmes utilizam as duas dermarrativas especificas deste periodo, a
atracdo e a mostracdo. Aagse os filmes de perseguicdo sdo também dois modieos
historias tipicos dos primeiros anos do cinema eferecem uma situacdo padrao, na qual
podem se encaixar os mais diversos temas. A malosdilmes que utilizam esses modelos
tém narrativas comprimidas, que condensam umariaisséimples em alguns minutos de
filme, ou entdo contam historias tao curtas queai@eecem possibilidade de desdobramento
em novas situagdes que possam dar continuidade fismee.

A atracdo e a mostracdo tém uma nitida tendéndmcenista, de querer mostrar
alguma coisa ao invés de contar algo. A grandenmaios filmes que tém essa caracteristica
sao, conforme Gaudreault e Jost (2009) “unipontuaigpresentam uma tripla unidade que
envolve tempo, espaco e acdo. Nesse momento jnaiaa ndo era feito a articulagéo
narrativa do plano e da montagem. O plano abefixogpredominava, e a Unica funcédo da
montagem era colocar um plano atras do outro.

The life of an american firemaé um filme muito interessante, e que deixa uma
questao no ar: porque Porter ndo se arriscou icatée as cenas do salvamento? Nos dias de
hoje isso seria uma op¢ao muito natural, mas haarers atras nem tanto pelo jeito. Apesar

disso, esse filme consegue contar uma historia elalsorada e melhor estruturada, com
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alguns elementos narrativos. Deixando de lado oohnwera ironia dagagse dos filmes de
perseguicao, este flme conta uma histéria maia.sér

Outra caracteristica notavel no desenvolvimentoateativa é o fato de que os filmes
ficam mais sérios para se tornarem narrativos.gaeacontece, por exemplo, cdine ex-
convict uma histdria que tem pitadas de drama e uma tiedmoral, e que apesar disso nao
consegue articular elementos narrativos e técniEs® € um tipico filme de transicdo, que
quer ser narrativo, mas nao preenche as categw@@ssarias para isso, mas também nao se
enquadra direito no modelo das atracdes e das agdss. Os filmes de transicdo tém um
pouco de cada modelo narrativo, em alguns mom@mnéaminam as atracées e em outros a
narragao.

Atracdo, mostracdo e o modelo classico coexisterante um bom tempo, aos pouco
o0 modelo classico passa a predominar, até se tbegemonico. Isso quer dizer que 0s
primeiros realizadores aprenderam com 0 passa@dos a estruturar melhor as histérias
contadas nos filmes e a articular uma série deerima que ajudam a contar uma historia
com imagens. Os primeiros elementos que se desemvohesse periodo sdo o plano e
montagem, muitos autores consideram esses elesreebtse da linguagem cinematografica.

No comeco da década de 1910, os filmes consegai@mgsiadrar melhor na categoria
dos filmes narrativos e que articulam os elemedso$inguagem cinematografica. Um bom
exemplo éThe girl and her trust dirigido por D.W. Griffith. Este filme j& pode rse
considerado um precursor do modelo classico, gas al muito associado ao diretor deste
filme. The girl and her trustsegue varios principios do modelo classico prapqir
Bordwell (2007), e foi por isso que foi escolhidarg ser o ponto final desta analise e desta
dissertagao.

N&o basta o filme ser uma obra acabada, com comegio e fim para impedir a
alteracao dos rolos na hora da projecao, € premismidade. Ou seja, todos 0s elementos que
compdem o filme, sejam eles narrativos ou da liggoa cinematografica, tém que ter o
mesmo objetivo, que é contar uma determinada Fastbendo um objetivo claro fica mais
facil articular esses elementos, porque eles ratarde vao convergir para a mesma
finalidade.

O modelo narrativo classico estabeleceu uma sérgidcipios para a utilizacdo dos
elementos da linguagem cinematografica, essesipidsctém como objetivo garantir que a
historia se desenvolva na tela de forma coesa, sstos ou choques. Ao contrario das
atracdes e das mostracdes, que privilegiavam oueh@gque ndo se preocupavam em

esconder o artificio.
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As trés formas narrativas que sao utilizadas nosgros anos de atividade do cinema
tém caracteristicas préprias, que estdo ligadas) a&antexto historico, técnico e estético.
Atracdo e mostracdo sédo formas muito diferentesodelo narrativo classico, mas isso nédo
significa que sejam inferiores. Cada uma dessama®rencontrou uma maneira especifica
para contar uma historia, a analise dos filmes raaximo isso vai sendo feio ao longo dos
primeiros anos do cinema.

Quando observado de perto, o processo de desemenito dos elementos narrativos
e da linguagem cinematografica mostra toda umeazgue detalhes e de caracteristicas, e

fica muito mais facil compreender como e porqué&mieinados recursos técnicos e estéticos
foram criados.
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