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Falar sobre sonhos é como falar de filmes, uma vez que
o cinema utiliza a linguagem dos sonhos; anos podem
passar em um segundo e vocé pode ir de um local para
outro. E uma linguagem feita de imagens. E no
verdadeiro cinema, cada objeto e cada luz significa
alguma coisa, como em um sonho.

Federico Fellini



RESUMO

Os primeiros anos do cinema foram marcados pela grande quantidade de
experimentacdes, mas esses primeiros produtores ndo sabiam bem aonde queriam chegar.
Empolgados com a possibilidade de reproduzir o movimento eles caminhavam rumo ao
desconhecido. Essas experimentagcdes acabaram por configurar cddigos que conduziam o
espectador pela leitura do filme, construindo seu sentido.

A linguagem cinematografica assimilou todos esses codigos em padrdes de estilo.
Padrbes que através dos tempos passaram a ser facilmente percebidos e assimilados pelo
publico. Com o surgimento da televisdo, ela tomou posse desses codigos para usa-los em suas
producdes buscando a melhor aceitacdo do publico.

Esses codigos entdo passaram a ser usados para gerar novos tipos de efeitos dentro das
producdes audiovisuais. Este trabalho analisara esses varios recursos que o cinema utiliza na
construcdo do sentido para compreendermos se ao serem usados em conjunto sdo capazes de
criar uma nova camada narrativa. Para isso estudaremos um produto que acreditamos ter tal

efeito, Morning routine, a sequéncia de abertura do seriado Dexter.

Palavras-chave: Linguagem  cinematogréfica. Narratividade. Experimentagdes

cinematogréficas. Dexter. Morning routine.



ABSTRACT

Early cinema was marked by constant experimentations, but those working with this
new technology didn’t know the power of that machine that they had in hands, they were
testing all sort of thing heading into unknown, amazed by the possibility of reproducing
movement. Those experimentations turned into codes that were able to conduct the viewer
through the movie’s Reading, building meanings.

Cinematographic language turned those codes in style patterns. Through the years
those patterns evolved with the cinema spectators, and were easily perceived and assimilated
by the public. When TV was born it took some of those codes to itself and started using then
in its own productions trying to reach public acceptation.

So those codes started to be used to create new types of effects in audiovisual
productions. This work, through the analysis of aesthetic styles that cinema use to construct
its meaning, will test if when used together those styles can successfully create a new
narrative layer. Thereunto we will analyze a product that we believe holds this multi-layer
effect, Morning routine, the main title sequence of Dexter.

Keywords: Cinematographic language. Narrativity. Experiments in cinema. Dexter. Morning
routine.
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INTRODUCAO

"Quando a fotografia foi inventada [...] o pintor Paul Delaroche fez a célebre
prondncia de que a pintura estava morta.”* (DANTO, 1995, p. 75). Ao fazer essa afirmagéo
Delaroche referia-se a tentativa dos pintores de conseguir realizar uma representacéo exata da
realidade. No processo de Joseph Nicéphore Niépce, que conseguiu a primeira imagem
permanente, o tempo de exposicao da placa fotossensivel chegava a 8 horas, porém quando
Louis Daguerre desenvolveu um suporte fotografico que reduzia esse tempo para 15-30
minutos Delaroche, aparentemente, entendeu que o artista ndo precisaria mais estudar técnicas
de pintura ou anatomia em busca de uma reproducdo perfeita, essa nova maquina que surgia
era capaz de capturar o momento e imprimir uma cépia perfeita.

Delaroche ndo viveu para presenciar até onde o desenvolvimento da superficie
fotogréfica chegou. Um aparelho que conseguia ultrapassar a pintura e a fotografia em termos
de duplicacdo da realidade. As maquinas cinematograficas conseguiram reproduzir o que
faltava as outras técnicas, 0 movimento. Porém o que Delaroche ndo percebeu é que, assim
como a tela esta sujeita a subjetividade do pintor, tanto a fotografia quanto a filmagem estéo
sujeitas ao olhar de quem manuseia a camera. A simples escolha do que sera capturado e 0
que ficard fora do quadro é suficiente para criar um significado para aquela obra, seja ela
artistica, fotografica ou cinematogréafica.

“A imagem se deixa envolver por duas acepgdes: a de afirmadora da presenga de si
mesma, presenca estanque e reclusa em seu ato de se deixar ver, e a de preparadora

de algo que se apreende, que se assimila, porém que nd3o se mostra a visdo.”
(COUTINHO, 1996, p.29).

O frenesi causado pelo cinematografo estava nessa possibilidade de visualizar o
movimento. Em seus primeiros anos de existéncia, o cinema dividia o publico com outras
atragbes visuais da epoca. Sem narrativas elaboradas ou personagens psicologicamente
complexos o espetaculo do movimento era mais importante que contar uma histdria.
Oferecendo a possibilidade de reproducdo, sempre que necessaria, os primeiros filmes,
qguando ndo reproduziam paisagens ou cenas cotidianas, eram a simples captura das outras
apresentacdes dos teatros de variedades.

Mas rapidamente ocorreu uma especializacdo do processo de criagdo cinematografica

e uma separacdo entre produtores/exibidores. Filmes com narrativas mais desenvolvidas

! When photography was invented [...] the painter Paul Delaroche famously pronounced that painting was dead. -
Traducdo nossa.
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comegaram a surgir, assim como experimentacdes de variadas técnicas cinematogréficas.
Essas experimentacOes levaram ao desenvolvimento de cédigos prdprios da imagem em
movimento. A descoberta, a partir do uso e através do tempo, de como enquadramentos,
movimentacdo e posicionamento da camera, angulagdo, tipos de montagem e varios outros
elementos eram fundamentais na conducdo do espectador pela leitura do filme estabeleceu
regras na linguagem cinematografica.

“Convertido em linguagem gragas a uma escrita prépria que se encarna em cada
realizador sob a forma de um estilo, o cinema tornou-se por isso mesmo um meio de
comunicacdo, informacdo e propaganda” (MARTIN, 2003, p. 16). Esses c6digos mostram
como a imagem exibida pelo projetor ndo é uma mera duplicacdo dos significantes-
significados reais.

A partir da captura de imagens reais 0 cinema € capaz de quebrar essa realidade em
fragmentos e remonta-la de acordo com suas necessidades, ou muda-la somente com a
impressao de seu ponto de vista. Atualmente a producdo cinematografica ndo esta presa nem
mesmo a captura de imagens reais. A cada dia varias producdes inserem sequéncias ou até
mesmo criam todo o filme virtualmente, através do desenvolvimento da computacéo gréafica,
uma das Vvarias técnicas visuais que foram absorvidas pelas produc¢des cinematograficas.

Com o advento da televisdo a oportunidade de assistir as produc@es cinematograficas é
levada para dentro de casa. Assim como 0 cinema, em seus primeiros anos, baseou-se em
outras atracBes visuais da época, a producdo de conteudo televisivo busca referéncias na
atracdo que possui maior semelhanca com o seu formato. Assim as producdes televisivas
fazem uso de técnicas consagradas pelo cinema e que sdo de facil percepcdo pelo publico,
pois a televisdo em seu contexto esta constantemente disputando a atencdo do espectador. “As
vezes, é precisamente porque o cinema foi pioneiro em meios de representacdo que a TV
aberta pdde, entdo, apossar-se deles.”” (ELLIS, 1992, p. 224). Ela ndo tem uma sala que isola
0 espectador do mundo real, os produtos televisivos competem com todo 0 ambiente em volta
de quem os assiste.

Buscando identificacdo com seus espectadores, para assim garantir sua audiéncia, as
emissoras investem em uma gama de produtos audiovisuais. Os produtos que mais se
assemelham com a funcdo de desenvolver narrativas dos filmes sdo as novelas, séries,

minisséries e seriados. "As séries e seriados sdo produtos caracteristicamente norte-

2 Sometimes, it is precisely because cinema has pioneered a means of representation that broadcast TV can then
take it up. — Traducdo nossa.
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americanos. [...] as séries norte americanas foram responsaveis pela alfabetizacdo visual de
muitos paises, inclusive do Brasil.” (BALOGH, 2002, p. 157).

Sabendo dessa capacidade do cinema de imprimir significados as imagens e recriar
realidades, serd que um diretor seria capaz de criar uma producéo que, além de um significado
explicito, também ofereceria ao espectador uma segunda forma de leitura? Uma producédo que
tivesse camadas de significados onde a narrativa teria um duplo sentido? Ou a sequéncia de
imagens poderia desenvolver duas narrativas simultaneas que seriam percebidas de acordo
com a leitura feita pelo espectador? Sendo possivel a criagdo de tal produto audiovisual, entre
tantas técnicas quais opcOes estéticas adotadas pelo criador/diretor da peca, seriam capazes de
potencializar essa dubiedade?

Na busca de compreensdo do processo de criacdo de camadas significativas na
imagem cinematografica assim como duplas narrativas este trabalho fara a analise de um
produto visual que cremos possuir tal efeito, a sequéncia de abertura do seriado estadunidense
Dexter, chamada Morning routine.

Primeiramente retornaremos ao inicio do cinema para compreender 0S processos que
levaram a sua criacdo. Conhecendo sua historia poderemos acompanhar o desenvolvimento da
narratividade dentro das producBes audiovisuais e as técnicas cinematograficas que a
suportaram. Como os filmes que se apresentavam apenas como “espetaculo das imagens em
movimento” adquiriram aspecto teatral com narrativas pouco desenvolvidas até o cinema
como conhecemos hoje, que é capaz de criar uma nova realidade para inserir o espectador a
fim de garantir a melhor recepcéo de suas ideias.

Ponto que também ganhard nossa atengdo. Estudaremos o desenvolvimento dessas
técnicas que visam desenvolver o espaco diegético. As experimentacfes que levaram 0s
diretores a elaborar codigos e regras de movimentacdo, angulagdo, enquadramento e outros
recursos utilizados para a construcdo do sentido no cinema. Nesse momento a montagem
ganhara especial atencdo, para que possamos entender como esse mecanismo de unido dos
diversos fragmentos cinematograficos se desdobra em varios tipos diferentes dependendo de
seu objetivo final.

Apo6s compreender o desenvolvimento da criacdo do espago diegético e sua relacdo
com as técnicas plasticas do cinema, poderemos ver como ocorreu 0 processo de criacdo do
sentido das imagens no cinema. Entendendo o significado dos varios codigos da linguagem
cinematografica estaremos aptos a fazer a analise de nosso objeto de estudo. Saberemos se é
possivel que uma producdo audiovisual consiga elaborar imagens a partir de um jogo

conotativo/denotativo e apresentar, simultaneamente, varias camadas narrativas.
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1. DO PRE-CINEMA A NARRATIVIDADE
1.1. OS APARELHOS OPTICOS

Estudar a histéria do cinema vai aléem de analisar a evolugdo das préaticas de
projecdo de imagens. O desenvolvimento do cinema caminha junto a histéria dos
divertimentos populares, dos instrumentos 6ticos e das pesquisas com imagens fotogréficas.

Apesar da constante associacdo dos irmdos Lumiere a criacdo do cinema, ndo
existiu um Unico inventor do processo. Experimentos com imagens espalhados pelo mundo
foram levando gradativamente aos projetores, comecando nos anos 20 do século XIX com
brinquedos épticos como o taumatrépio® e o fenaquistiscépio®. O primeiro trata-se de um
disco com uma imagem diferente em cada um dos lados e um fio amarrado as duas
extremidades. Através da rotacdo do disco as imagens se sobrepdem como se fossem apenas
uma. Ja o segundo € um disco com uma sequéncia de dezesseis imagens com uma fenda para
cada, posicionando o aparelho frente ao espelho e colocando o disco em rotagdo, ao olhar
através das fendas o movimento das figuras é visto na imagem refletida. Existia também um
modelo que utilizava dois discos, dispensando assim a necessidade do espelho.

Com o desenvolvimento dos mecanismos usados para a projecao e a criacdo de
um suporte fotogréafico flexivel surgem as primeiras exibi¢des: em 1893 do quinetoscopio de
Thomas A. Edison, e em 1895 do cinematografo dos irmdos Lumiére.

O quinetoscdpio era uma maquina dotada de um mecanismo interno que rodava a
tira de filme e o exibia através de um visor individual. Com uma moeda as pessoas poderiam
assistir imagens em movimento de animais amestrados, dancas, lutas e outras atracfes. Os
filmes para o quinetoscopio eram produzidos usando o quinetégrafo. A méaquina ficava no
estadio construido por Edison, um galpdo completamente pintado de preto com um teto
retratil. L& dentro, iluminadas pela luz do sol, as atragbes eram filmadas contra o fundo
escuro.

Com a chegada dos cinematdgrafos dos irmdos Lumiére aos Estados Unidos,
Edison desenvolveu um aparelho para tentar concorrer com os franceses, o vitascopio, mas

engquanto esse projetor era muito pesado e utilizava energia elétrica para funcionar, o

® Descrito pela primeira vez em Philosophy in sport made science in earnest do fisico britanico John Ayrton
Paris para explicar o fendmeno de persisténcia retiniana em 1827.

* Descrito pela primeira vez em Surun nouveau genre d'illusions d'optique do fisico belga Joseph Antoine
Ferdinand Plateau em 1832.
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cinematodgrafo era acionado por manivela e podia ser transportado facilmente, além de
funcionar como camera e projetor, fatores que ajudaram na sua popularizacao.

Mas onde os cineastas buscaram referéncias de linguagem para 0s primeiros
filmes do cinema? AtracGes visuais da época. Como as projecdes de lanterna magica, nas
quais um apresentador projetava imagens coloridas em uma tela, através de um foco de luz, e
pequenas engrenagens nas placas permitiam o seu movimento. Com o uso de mais de um foco
de luz era possivel criar fusdes e efeitos de desaparecimento.

O cinema também teve origem nas praticas de representacdo pictérica como o
panorama e o diorama. Sobre uma enorme tela era representada uma paisagem extremamente
detalhada, com um jogo de luzes e o deslocamento da tela era criada uma impressao de
movimento aos espectadores. Em 1896 Grimoin-Samson patenteou um panorama que usava a
projecdo no lugar das pinturas, a plateia subia huma plataforma circular e assistia em 360

graus a um filme feito a partir de um voo real de bal&o.

1.2. O CINEMA DE ATRACOES

As exibicdes publicas ocorriam em todo tipo de lugares com shows de variedades, mas
o principal local das exibicGes eram os vaudevilles, locais que surgiram a partir dos teatros de
variedades. O showman desses espetaculos de variedades construia a forma narrativa do filme
explicando as imagens ou escolhendo elementos, como a velocidade da exibicéo, trilha sonora
(que poderia ser alterada a cada exibicdo) e até mesmo modificando a ordem dos quadros
junto aos operadores do cinematdgrafo (amplamente difundido nos vaudevilles gracas ao
esquema de marketing dos irmdos Lumiere, que forneciam os projetores, suprimento de
filmes e operadores para as maquinas). Esses operadores também atuavam como cinegrafistas,
muitas vezes gravando o0s espetaculos apresentados nos vaudevilles para uma exibicao
posterior.

Com duragdo de alguns segundos a poucos minutos, 0 cinema nédo era a atracao
principal e dividia o palco com atos de dez a vinte minutos de variados tipos de atragdes.
Diante dos espectadores se apresentavam musicos, dangarinos, comediantes, magicos.

“Qs primeiros filmes, portanto tinham herdado essa caracteristica de serem atragdes
autbnomas, que se encaixavam facilmente nas mais diferentes programagdes. Os

filmes, em sua ampla maioria feitos em uma Unica tomada, eram poucos integrados
a uma eventual cadeia narrativa.” (COSTA, 2005, p. 43)

Assim como 0s outros espetaculos visuais que faziam parte do show, esse cinema de

atracdo ndo tinha a pretensdo de criar um espaco diegético ou apresentar personagens
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psicologicamente complexos, seu objetivo era apenas se mostrar, maravilhar o espectador
com uma “histéria que consiste em exibir personagens que agem mais do que contar suas
peripécias” ° (GAUDREAULT, 1988, p. 91). Além da falta de preocupacio com a narrativa,
também é possivel delimitar mais algumas caracteristicas do cinema de atracdes, como a
composi¢do do quadro. A cémera era posicionada perpendicularmente ao palco, ou a
paisagem, e toda a acdo acontecia dentro de um plano geral. Os atores podiam se mover para
o fundo da cena, se aproximar da camera ou até mesmo sair do quadro e voltar enquanto a
camera permanecia estatica.

Diferentemente do cinema cléassico, onde a presenca do espectador é ignorada e 0s
atores ndo se dirigem a camera, no cinema de atra¢fes ndo s6 eram comuns 0s olhares para a
camera como também uma interacdo com a plateia. Os atores chamavam diretamente a
atencdo dos espectadores para o espetaculo, por exemplo, no filme Les cartes vivantes
(Méliés, 1904) Georges Mélies usa trucagens, conhecidas como “paradas para substituicdo”
permitidas através da montagem®, para fazer com que as cartas de seu baralho aumentem de
tamanho e tomem vida. Como em um show de ilusionismo Méliés, a cada novo trugue a ser
exibido, convoca a atencdo do publico com gestos exagerados e teatrais, outra caracteristica
dos filmes desse primeiro periodo.

Utilizando apenas o plano geral, e sem a ajuda de close-ups, o publico ndo conseguia
reconhecer o rosto dos atores e 0 mocinho poderia facilmente ser confundido com o bandido
em meio a confusdo de personagens dispostos em frente a camera. Além do que, um gesto
sutil passaria despercebido facilmente, assim nesse periodo as producdes cinematograficas
mantinham um aspecto teatral. No filme Tchin Tchao: The Chinese Conjurer (Méliés, 1904),
por exemplo, temos um palco com o cenario de uma paisagem chinesa, o ator principal entra
pela direita e comeca a desenvolver a acdo no meio da tela. Com o uso da pausa para
substituicdo, cria bancos, lanternas chinesas e até um cachorro que depois sera transformado
em uma mulher. A sequéncia de truques vai se desenrolando até que o ator sai de cena,
novamente pela lateral do filme.

Apesar da quantidade de filmes de encenagdes, os mais produzidos no periodo do
cinema de atragBes eram obras com carater documental, chamados de “atualidades”. Com
cenas gravadas em ambientes externos e, por isso, consideradas auténticas, esses filmes

documentavam o cotidiano da época, como o conhecido Arrivée Du train em gare de La

% “histoire qui consiste 4 montrer des personnages qui agissent plutdt qu’a dire les péripéties qu’ils subissent”. —
Traducdo nossa.

® Nesse momento do cinema a montagem ainda nio é usada para fazer uma ligagdo narratolégica entre planos,
esse trabalho de corte e a colagem da pelicula era usado para alcangar novos efeitos visuais nos filmes.
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Ciotat (Auguste e Louis Lumiere, 1895) que exibia a movimentacao de pessoas na estacdo e a
chegada do trem.

Os espectadores ndo ansiavam por uma historia, afinal, podiam ver imagens do
inverno em alguma terra distante e logo em seguida assistir a movimentacdo dos passaros
enquanto uma jovem os alimenta, tudo acompanhado pela narracdo hiperbolica de um
showman. Isso levava antigos historiadores a considerar a divisdo de dois géneros nesse
primeiro periodo do cinema: os Lumiere, com seus filmes do cotidiano, desenvolvendo o
cinema documentério; e Mélies, com seus temas fantasticos, o cinema ficcional. Mas no
cinema de atracbes ndo havia ainda essa distingdo, pois existiam as “atualidades
reconstituidas” que utilizavam filmagens de situagdes reais € misturavam com encenagoes,
como no filme Execution of Czolgosz with panorama of Auburn prison (Edison, 1901). O
filme é constituido de quatro planos, dois panoramas reais da prisdo e duas cenas feitas em
estudio.

“A mistura entre esses dois registros era aparentemente considerada normal
pelos espectadores. Assim, & mais produtivo entender os primeiros géneros
de filmes em torno dos assuntos filmados do que como uma distingdo clara
entre ficgdo e documentario, j& que todos estavam dominados pelo hibridismo

midiatico e por referéncias extratextuais, que caracterizam a estética das
atracdes.” (COSTA, 2006, p. 31)

Com o tempo surgem os primeiros filmes com mais de um plano. Inicialmente esses
planos sdo vendidos separadamente e conectados uns aos outros pelo exibidor que decide sua
ordem. Nas chamadas narrativas em fragmentos os planos séo ligados uns aos outros pelo
tema, o tipo de filme mais comum a utilizar essa técnica eram reconstituicdes de lutas de boxe
e as Paixdes. Os exibidores compravam os filmes que representavam separadamente cada
parte da vida de Cristo e depois 0s uniam para criar uma histéria. Assim, dependendo da
reacdo do publico, a apresentacdo poderia acabar com a crucificacdo ou se estender até a
ressurreicdo. Cada plano era um ato, que poderia ou nao ser omitido. A narrativa em
fragmentos tem um desenvolvimento temporal impreciso e ainda € muito dependente de
elementos extra filmicos, como o showman que explicava a cena aos espectadores. Uma
intervengdo necessaria, pois muitas vezes cada filme era adquirido em diferentes produtoras e
a cada plano o ator representando Cristo, por exemplo, poderia ser alterado. Mas na virada do
século as produtoras ja comegcam a ter maior poder sobre o material produzido. Tomando para
si 0 controle dos exibidores, elas passam a descobrir e experimentar técnicas de montagem,

aumentando o nimero de planos e a duracédo dos filmes.
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Percebendo uma oportunidade de negdcio nesse desenvolvimento do cinema,
empresarios da época passam a investir em salas exclusivas para a exibi¢do de filmes, os
chamados nickelodeons. Esses locais eram antigos galpdes ou depositos reformados e
adaptados para a exibicdo de filmes. Apesar de serem ambientes abafados e pouco
confortaveis, os nickelodeons eram a forma mais barata de diversdo da época, por um niquel
(cinco cents) a populacdo de baixa renda se aglomerava para assistir a uma sessao de quinze a
vinte minutos de filmes.

Rapidamente os nickelodeons se espalharam pelos Estados Unidos multiplicando a
demanda por filmes, levando a industria do cinema a abandonar o antigo modelo de parceria
com os vaudevilles. Organizando-se em um formato industrial, o cinema comega a se dividir e
se especializar. Surgem os distribuidores, eles compram os filmes das distribuidoras e os
alugam para os exibidores. Sem ter a posse do filme, os exibidores ndo podem mais cortar e
montar o filme de acordo com sua apresentacdo, isso fica sob a responsabilidade das
produtoras, fazendo com que 0s cineastas passem a experimentar mais para criar filmes de
maior duracao.

Sem um cddigo de linguagem proprio, 0s cineastas vao experimentando rumo ao
desconhecido, misturando novos elementos ao cinema de atracdes, assim nascem os filmes de
perseguicdo. Seguindo um padrdo onde o primeiro plano apresenta um problema, que leva a
uma perseguicdo na sequéncia e se resolve na Ultima cena, esse tipo de filme estava

posicionado entre 0 novo cinema que surgia e o cinema de atracoes.

2.3. OS FILMES DE PERSEGUICAO

O inicio da perseguicdo podia ser causado por qualquer coisa, em How a French
Nobleman Got a Wife through the New York Herald Personal Columns (Edison, 1904) um
nobre francés é perseguido por suas pretendentes. O filme inicia com um intertitulo que
apresenta ao espectador o texto que o nobre francés enviou ao jornal, “Pessoal — Jovem nobre
francés, recém-chegado, deseja conhecer afortunada garota americana, assunto, casamento;
estard na tumba de Grant as 10 horas desta manhd, trajando um botdo de violetas.”’. Em
sequéncia temos um plano americano de um homem que entra no local, pega o jornal e
comeca a folhear, como se estivesse procurando algo. Os gestos ainda sdo teatrais e

exagerados, como no cinema de atracoes.

"Personal — Young french nobleman, recently arrived, desires to meet wealthy American girl, object, matrimony;
will be at Grant’s tomb at 10 this morning, wearing boutonniere of violets. — Tradugdo nossa.
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O personagem encontra o que procurava no jornal, vira-se para o espelho posicionado
atrés dele, pega um botdo de violetas e coloca: o espectador reconhece agora 0 personagem
principal da trama. O plano seguinte é geral, nosso protagonista anda para frente e para tras,
se aproximando e distanciando da camera, quando comegam a surgir em cena as primeiras
mulheres. Quando todas ja estdo no plano, elas cercam o jovem francés que foge, inicia-se a
perseguicéo.

Cada um dos seis planos seguintes estdo ligados espacialmente e visualmente. O
espectador consegue elaborar uma ideia do espaco percorrido e consegue perceber uma
continuidade das ac¢Ges, porém as peripécias que acontecem a cada plano, como os tropecdes
ou a mulher gordinha que sempre fica por (ltimo, sdo mais importantes que o
desenvolvimento da narrativa. A qual ndo avanca, ja que em cada plano a mesma acdo se
repete em locais diferentes: o personagem principal vem do fundo da tela, atravessa 0s
obstaculos e é seguido pelos perseguidores. Entdo somente quando o Gltimo perseguidor sai
de cena avangamos ao proximo plano.

A Ultima cena conclui a narrativa, novamente um plano geral, o francés aparece em
cena correndo e entra em um rio, enquanto as mulheres vdo parando as margens. Até que a
gordinha, que sempre ficava por Gltimo, entra no rio e vai em direcdo ao jovem francés que a
abraca. Os dois atravessam o rio deixando as demais pretendentes desoladas na outra margem,
concluindo a narrativa.

Esse padrdo dos filmes de perseguicdo configura uma experimentacdo na construcdo
da linguagem propria do cinema. Filmes com narrativas um pouco mais desenvolvidas
comecam a utilizar elementos das perseguicdes, como Rescued by Rover (Cecil Hepworth,
1905). O primeiro plano nos apresenta o bebé& e o cachorro, na sequéncia a cena de uma
mulher caminhando pela estrada empurrando a crianga no carrinho de bebé. Sendo abordada
por uma pedinte, a mulher a ignora e sai de cena, deixando o espectador com a imagem da
pedinte em flaria. No préximo plano, a pedinte se aproxima pelo fundo do quadro, em meio
aos arbustos, e rouba o bebé enquanto a mulher conversa com um rapaz. A cena seguinte
mostra 0 desespero da mulher na sala de uma casa ao reportar, provavelmente para sua patroa,
a falta do bebé. O cachorro que estava presente sai de cena, entdo se inicia uma sequéncia de
planos que situam o espectador espacialmente, quanto ao caminho percorrido pelo cachorro,
mas que travam a narrativa.

O cachorro pula pela janela da casa, atravessa uma rua, cruza uma esquina, nada
através de um rio e chega a outra residéncia, onde encontra o bebé. Voltamos entdo a

sequéncia - casa, rio, esquina, rua e janela - por onde o cachorro volta para avisar 0 seu dono.
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Ao chegar em casa, 0 cachorro atrai a atencdo do dono que comeca a persegui-lo, novamente
pelo mesmo caminho até chegar a casa da sequestradora e recuperar o bebé.

The great train robbery (Porter, 1903) tem uma histéria bem mais desenvolvida que as
perseguicOes, porém ndo deixa de se aproveitar de alguns elementos visuais caracteristicos
desse tipo de filme. Na sequéncia de planos os bandidos invadem a estagédo, entram no trem,
roubam o cofre, assaltam os passageiros e fogem. A policia é avisada e entdo comeca a
perseguicdo. Apesar da perseguicdo ndo chegar a ser um entrave a continuacdo da narrativa,
uma caracteristica visual pode ser notada: a cena comega com o primeiro bandido e s6 acaba

quando o ultimo dos policiais passa pelo plano.

2.4. 0 CINEMA DE TRANSICAO

Todas as transformacgfes na sociedade da época e como elas se relacionavam com 0s
filmes (que ndo eram apenas mais uma atracéo), a especializacdo da industria do cinema (se
dividindo em produtoras, distribuidores e exibidores) e as experimentacdes dos cineastas nos
levam ao fim do cinema de atragdes e o inicio de outro periodo: o cinema de transicao.

“E necessario relembrar, no entanto, que a ideia de um quadro autdnomo
dificultava intervengdes radicais na duracdo original dos planos. Conectar
dois planos distintos ndo tinha relacdo necessaria com intervengbes no
interior de cada um deles. Essa ndo-intervencdo resultava portanto, em
descontinuidade: encavalamentos temporais, elipses abruptas, insercdes
repetitivas de planos aproximados (cut-ins), uso de planos subjetivos e de
planos alegéricos independentes do fluxo narrativo. Havia também o uso de

fusdes entre planos sem que isso significasse, como no cinema classico, um
intervalo temporal.” (COSTA, 2006, p. 35)

No cinema de transicdo hd um desenvolvimento das técnicas cinematogréaficas:
montagem, atuacgéo, iluminacgdo, enquadramento, diretores de cinema comandando todos esses
processos, histérias com personagens psicologicamente desenvolvidos. Porém o publico,
ainda acostumado as atracOes, ndo conseguia compreender perfeitamente os sentimentos dos
personagens e a relacdo espacial e temporal entre os planos. O uso de intertitulos se torna
mais comum para substituir a explicagdo do showman. Inicialmente o intertitulo é usado para
descrever a acdo que aconteceria a seguir, como em Nero, or the fall of rome (1909) ou
Onésime horloger (1912). Em 1910 alguns intertitulos ja passam a apresentar fragmentos de
dialogos, sendo apresentados antes da cena das falas, e em 1913 alguns cineastas faziam o uso

dos intertitulos substituindo a cena da fala dos personagens.
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Em 1909 para facilitar a percepcdo, e o reconhecimento das expressdes, a camera
comega a ser posicionada mais proxima dos atores. O plano geral que deixava um espaco
acima e abaixo dos atores deixa de ser tdo comum. Nos Estados Unidos a produtora Vitagraph
comega a usar a “linha dos noves pés”, e logo € seguida por outras produtoras. Nesse tipo de
enquadramento a acdo é realizada a nove pés da cdmera que é posicionada na altura dos
ombros do operador, assim existe certa distancia entre a cabeca dos atores e a borda superior
do quadro enquanto pés e tornozelos ficam fora do plano.

Ja na Franca, alguns filmes eram rodados com os atores a uma linha de quatro metros
da camera, que era posicionada na altura do operador. Essa diferenca de altura permite uma
melhor utilizacdo da profundidade de campo, assim a acdo poderia comegar seu
desenvolvimento no fundo e chegar até o primeiro plano. Os americanos denominaram essa
técnica de primeiro plano francés e os franceses chamaram a linha dos nove pés de plano
americano.

O desenvolvimento de um sistema de convengdes, que tornasse as conexdes entre
planos compreensiveis, para que o espectador entendesse a narrativa seria completo somente
em 1917. Enquanto isso, no periodo do cinema de transicdo, se desenvolvem trés tipos
diferentes de montagem: a alternada, a analitica, e a montagem em contiguidade.

Antes do periodo de transi¢do, quando efervesciam as experimentaces no cinema, 0s
filmes representavam duas ac¢fes que ocorriam simultaneamente sem alternancias. No filme
L’éclipse Du soleil em pleine lune (Mélies, 1907), por exemplo, o astrbnomo se aproxima
demais da janela para observar o eclipse e acaba caindo. Seus assistentes tentam segura-lo,
mas ndo chegam a tempo e acabam observando a queda. Entram em desespero e logo em
seguida vao ao socorro do mestre. Somente com o fim da cena, quando o0s assistentes saem do
plano indo em busca do astrbnomo, passamos para o proximo plano, que exibe a queda,
causando um encavalamento temporal.

Em Life of an american fireman (Edison, 1903) o efeito é ainda mais perceptivel.
Vemos a cena do incéndio toda ocorrer em um unico plano: o desespero da mulher, a entrada
do bombeiro, o resgate heroico e os bombeiros apagando o fogo. O plano seguinte é
exatamente a mesma cena, agora vista do lado de fora da casa.

Sera no cinema de transicdo que 0s cineastas comecam a fazer uso da montagem
alternada. Esse tipo de montagem é usado para apresentar duas ou mais cenas que ocorrem
simultaneamente. Intercalando os planos os cineastas conseguem apresentar os diferentes
espacos diegéticos sem um encavalamento temporal e, encurtando ou estendendo a duragéo de

cada plano alternado, a cena pode obter um ritmo de acordo com a necessidade da narrativa.
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Esse ritmo dos planos tornou o uso da montagem alternada muito comum em filmes de
resgates de Ultimo minuto, como The girl and her trust (Biograph, 1910). No qual a
telegrafista fica sozinha na estacdo logo apds receber dinheiro de um carregamento. Dois
assaltantes aparecem, sem conseguir obter a chave para abrir a caixa onde esta o dinheiro eles
decidem leva-la. A protagonista chama ajuda pelo telégrafo e quando percebe a fuga dos
ladrdes tenta impedi-los, acaba assim sendo raptada também. As cenas seguintes sdo
alternadas entre: a fuga dos ladrdes e os perseguidores em um trem. A duracédo de cada plano
vai encurtando a medida que os perseguidores se aproximam dos ladrdes, finalizando com a
captura dos meliantes.

Assim como em The battle (Biograph, 1911), onde o soldado sai em busca do centro
de operacg0es para pedir mais municao para sua tropa. O cineasta precisa indicar que a batalha
continua acontecendo. Por esse motivo a viagem de ida e volta do soldado é alternada a
planos curtos da batalha, j& que a acdo do soldado agora tem mais importancia.

Um segundo tipo de conexdo de planos que se desenvolveu nessa época foi a
montagem analitica. Esse tipo de montagem dividia a cena em varios enquadramentos para
evidenciar uma ou outra acdo. O mais comum era a conexdo de planos mais abertos com
planos aproximados, para exibir as expressdes do personagem, evidenciando suas emog¢des ou
com o intuito de chamar a atenc¢do para uma determinada acdo sendo executada. Em The new
York hat (Biograph, 1912) um pai muito austero sempre nega os pedidos da filha por um
chapéu, a mae ao morrer deixa certa quantia de dinheiro com o padre, para que ele possa
comprar o objeto de desejo da menina. A histéria se desenrola com a criacdo de intrigas e
termina com a exibi¢do publica da carta enviada pela mée. Nesse filme a montagem analitica
é usada no momento em que a menina esta na sala junto ao seu pai. Quando ela se olha no
espelno o plano é aproximado, e vemos somente a menina, Visivelmente triste,
experimentando um chapéu. Ela se vira e olha para fora de campo, temos o corte novamente
para o plano aberto, no qual ela pede um novo chapéu para o pai, que nega e sai de cena.

A montagem em contiguidade, talvez a convengdo que tenha se estabelecido mais
rapidamente, situa o espectador no espaco diegético. Desenvolvendo uma continuidade de
direcdo, determinando regras para a entrada e saida de cena dos atores, 0s cineastas
perceberam que era mais facil transmitir ao publico a ideia de proximidade e sequéncia entre
os diferentes planos. Além do que, essa evolucdo da indicacdo de espacos sequenciais causou

0 desenvolvimento do uso de planos de ponto de vista e plano/contraplano.
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2.5. A INSTITUICAO DA NARRATIVA CLASSICA

Ao fim do periodo de transicdo essas técnicas se mesclavam e a utilizacdo da
continuidade do olhar junto a técnica de plano/contraplano servia para manter a linearidade
entre planos onde diferentes personagens interagiam. Com a codificagdo desses elementos
cinematograficos em uma linguagem propria, o publico comeca a entender esses estilos na
criacdo de uma sequéncia narratoldgica.

A partir da segunda década do século XX o cinema ja era uma midia de massa, 0
publico ja ndo eram os trabalhadores de baixa renda, que aproveitavam os baixos precos dos
nickelodeons, a classe mais alta j4 era atraida a teatros luxuosos. Na Europa ja eram
produzidos filmes de mdltiplos rolos, os longas-metragens, que eram importados para a
exibicdo nos Estados Unidos. O sucesso desses filmes incitou as produtoras estadunidenses a
criar seus proprios longas, e em 1915 D.W. Griffith langa The birth of a nation retratando a
guerra civil nos Estados Unidos. O sucesso e 0 dominio dos cddigos do cinema utilizados
fizeram com que The birth of a nation comecasse a “estabelecer o longa-metragem como
norma ¢ nao mais como exce¢do” (COSTA, 2006, p. 50).

Nesse momento as grandes produtoras ja se instalam em Hollywood e a quantidade de
filmes cresce a cada ano. Com o estabelecimento dos codigos experimentados anteriormente e
desenvolvidos nos primeiros longas-metragens o estilo classico da criacdo da narrativa
hollywoodiana € definido: o espaco diegético € cuidadosamente construido com uma unidade
temporal e espacial; as acdes dos personagens sdo bem definidas; e os limites de cada
sequéncia do filme seguem padrBes, com o uso de fusdes, escurecimentos e técnicas de
raccord.

Na narrativa classica 0s eventos apresentados ao espectador sdo sua principal fonte de
informacdo sobre o desenrolar da narrativa, ¢ a cdmera “estimula, através da escolha correta
de seu objeto e posicionamento, a sensacdo no receptor de estar presente a por¢cdo mais vital
da experiéncia” (LANE, 1953 apud BORDWELL, 2005, p. 288).

O cinema agora, sem a ajuda de cartilhas que explicavam os quadros ou um showman
fazendo a narracéo, tinha que explicar a histdria ao espectador sozinho. O objetivo era a
narrativa, portanto 0s meios para apresenta-la deveriam passar despercebidos aos olhos do
espectador.

“O que caracteriza a decupagem classica é seu carater de sistema

cuidadosamente elaborado, de repertério lentamente sedimentado na
evolugdo historica, de modo a resultar num aparato de procedimentos
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precisamente adotados para extrair o maximo rendimento dos efeitos da
montagem e a0 mesmo tempo torna-la invisivel.” (XAVIER, 2005, p. 32)

Cada plano tem uma ligacdo ldgica com o plano anterior e com a acao apresentada,
sendo essa a base da eclaboracdo do significado, pois, “conforme A. Julien Greimas
(Sémantique structurale), a estrutura minima de qualquer significacdo se define pela presenca
de dois termos e da relagdo que os liga” (METZ, 1977, p. 30). Essa organizacdo padronizada e
0 uso de recursos cinematograficos fixos criam uma expectativa predeterminada no
espectador. E essa expectativa vai sendo alcancada de acordo com pistas que vdo sendo
apresentadas no desenrolar da narrativa. Bordwell (2005, p. 300-301) exple que, nesse
cinema o “espectador constroi a forma e o sentido de acordo com um processo de

conhecimento, memoria e inferéncia”.

2.6. MORNING ROUTINE

Surge a televiséo, reunindo os mais variados tipos de produgdes audiovisuais dentro de
sua programacdo. O telespectador € diferente do espectador do cinema. Ele ndo se dirigiu a
sala de cinema aonde a atracdo principal é o filme. Ele esta, muitas vezes, em seu ambiente
doméstico, com varias opg¢des de entretenimento e sujeito a desvios de atencdo. Entdo em
busca da audiéncia o contetdo televisivo faz uso de linguagens que j& sdo bem assimiladas
pelo publico e segmenta-se em variados formatos, tipos narrativos e estéticas. Como a
narrativa classica e o olhar da cdmera que se confunde com o olhar do telespectador. Essa
“partilha do olhar pode saltar para a partilha de um estado psicologico” (XAVIER, 2005, p.
35) capturando a atenc¢do da audiéncia.

Um dos formatos que a televisdo usa para atrair o grande publico sdo os seriados.
Tomando como modelo a exibigdo de filmes em partes como, Fantémas (1913) de Louis
Feuillade os seriados televisivos possuem episodios com certa independéncia entre si. A
historia pode ter comeco, meio e fim dentro do proprio episodio ou fazer uma ligacdo com o
préximo, mas todos eles giram em torno de uma narrativa maior, que constitui a temporada.

Com a opcdo de TV a cabo, e a possibilidade de uma segmentacdo ainda maior dentro
do grande grupo de telespectadores, os seriados atravessaram as fronteiras dos paises e ja
fidelizaram uma grande quantidade de pessoas ao redor do globo. Com esse aumento da
demanda as produtoras ousam e investem em experimentagdes.

Nesse sentido, o presente trabalho caminha para um estudo dos recursos da linguagem

cinematogréafica capazes de gerar novas formas narrativas. Caso do nosso objeto de pesquisa,
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Morning routine, a abertura do seriado Dexter, que através de recursos de estilo pode ter
conseguido instaurar uma dupla camada narrativa. Assim, no préximo capitulo estudaremos

0s recursos da linguagem cinematografica capazes de gerar esse efeito, com enfoque na

montagem.
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2. NARRATIVA: MONTAGEM E CONSTRUCAO DE SENTIDO

A imagem € o elemento base da linguagem cinematografica e, a ambiguidade da
relacdo entre o objeto que fora filmado e a percepc¢do de sua representacao filmica é uma das
caracteristicas fundamentais da expressdo cinematogréfica. Nao sendo apenas uma duplicacdo
dos significantes-significados reais, segundo esquema proposto por Eisenstein, a partir do
momento em que ocorre a reproducdo da imagem, o espectador é afetado de alguma maneira

e pode inferir a esta uma significacdo ideoldgica, portanto.

“A imagem [...] € marcada por uma ambivaléncia profunda: resulta da atividade
automatica de um aparelho técnico capaz de reproduzir exata e objetivamente a
realidade que lhe € apresentada, mas ao mesmo tempo essa atividade se orienta no
sentido preciso desejado pelo realizador. A imagem assim obtida é um dado cuja
existéncia se coloca simultaneamente em vérios niveis de realidade, em virtude de
um certo nimero de caracteristicas fundamentais.” (MARTIN, 2003, p. 21)

Mas como o diretor faz com que seu ponto de vista seja percebido pelo espectador? De
quais recursos da linguagem cinematogréafica ele faz uso para chegar a criacdo da realidade
que envolve o seu filme?

Visto que a camera representa uma visdo cheia de intencionalidades, a existéncia do
objeto, “a sua modalidade de ser, deriva ndo de si proprio e sim desse olhar que, expressando
um intuito, infiltra na coisa fotografada o grau de significacdo que ela deve possuir perante as
demais da sequéncia do filme inteiro” (COUTINHO, 1996, p.52). Com a evolucdo da escrita
do cinema e também dos espectadores, que passaram a associar certos estilos a determinados
significados, os diretores foram aprendendo a produzir imagens de modo que, assim poderiam
conduzir as emocdes de quem assiste ao seu filme, expandindo seu espaco diegético.

Apobs 0 processo de captura das imagens, pelo olhar do diretor através da cadmera, da
atribuicdo de significados causados pelos recursos estilisticos da imagem e do som chegamos
ao “fundamento mais especifico da linguagem filmica” (MARTIN, 2003, p.132), a
montagem.

Com fungbes semanticas na producdo de um sentido denotado a narrativa ela
“compreende, no fundo, o que a categoria da montagem ‘narrativa’ descrevia: a montagem ¢
um dos principais meios de produgdo do espago filmico e, de maneira geral, de toda a
diegese” e também de sentidos conotados que sdo “bem diversos em sua natureza, ou seja,
todos os casos em que a montagem relaciona dois elementos diferentes para produzir um

efeito de causalidade, de paralelismo, de comparagéo etc.” (AUMONT, 1995, p. 68).
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Neste capitulo, a nossa intencdo serd de analisar a montagem e outros recursos da
linguagem cinematografica que tém fungdo criadora dentro do espaco filmico e, podem ser

responsaveis pela instauracdo de uma dupla camada narrativa.

3.1. AESPECIFICIDADE DA MONTAGEM

Partimos do conceito de plano. Do ponto de vista da producdo, € a sequéncia de
imagens capturadas desde o inicio do funcionamento da camera até o0 momento em que €
desligada. Para o espectador, é o periodo entre duas ligagdes. E “da mesma maneira que cada
palavra evoca uma ideia, cada plano mostra uma ideia.” (AUMONT, 1995, p. 167). Assim 0
espectador é conduzido pela leitura do filme: um processo de percep¢do que comeca na
analogia do espaco diegético com o espaco real, capaz de criar uma impresséo de realidade.

Tal impressdo é conseguida pela dinamicidade das imagens no cinema, e depois,
potencializada pela trilha sonora. A ligacdo psicoldgica, feita pelo espectador, entre 0 espago

pré-filmico e a realidade é capaz de:

“fazer esquecer, ndo 0 quadro, que sempre permanece presente, mas o fato de que,
além do quadro, ndo ha mais imagem. Por isso, geralmente, percebe-se o campo
como incluido em um espago mais vasto, do qual decerto ele seria a Unica parte
visivel, mas que nem por isso deixaria de existir em torno dele.” (AUMONT, 1995,
p. 24)

Assim a montagem passa a ser um trabalho de conducdo da atencdo do espectador,
que, ndo percebe o plano da mesma maneira durante toda sua duracdo. A partir do primeiro
momento, quando a intencdo do plano é reconhecida, e temos o periodo de atencdo maxima
para a compreensao do seu significado dentro da evolucdo da narrativa, inicia-se um periodo
de impaciéncia do espectador. A criacdo do ritmo cinematografico (que veremos mais
profundamente ainda neste capitulo) surge do corte presente entre esses dois periodos. Porém,
esses procedimentos de expressdao dentro da linguagem cinematografica precisam ser
decifrados e compreendidos, por isso, como foi apresentado no capitulo anterior, a
assimilacdo do sentido se da por um processo de conhecimento, memoria e inferéncia do
espectador e cada plano necessita de uma ligacdo de continuidade com seu antecessor.
Veremos entdo alguns principios da montagem que codificam essas ligacoes.

Os planos precisam de uma continuidade de conteddo material entre si, ambos
necessitam da presenca de um elemento que causard uma identificacdo imediata. Por

exemplo, uma tomada aérea nos apresenta um carro branco percorrendo, solitariamente, uma
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rodovia. Em seguida, temos um plano que mostra a lateral do mesmo carro branco e
conhecemos um dos personagens do filme. E preciso haver uma continuidade de contetido
dindmico também. O corte, quando feito entre um movimento, deve evitar encavalamentos
para garantir a fluidez da acdo. Se a movimentacdo de um plano caminha em uma direcéo, a
inversdo desse movimento no préximo plano pode levar o espectador a ter uma impressdo de
movimento retrégrado.

Outro elemento que surge para garantir uma ligacdo visual entre planos é a
continuidade de contetdo estrutural, aqui temos a chamada “regra dos 180 graus”. Quando a
camera faz a movimentacdo do campo ao contra-campo ela ndo deve ultrapassar uma linha
imaginéaria de 180 graus ou o espectador podera ter a impressao que os dois planos sdo de
locais diferentes. A continuidade de medida trata da relacdo entre o tamanho dos planos. Ao
fazer a transicdo de um plano muito aberto para um primeiro plano, o espectador pode perder
referéncias espaciais e ndo compreender a sequéncia.

Essa sucessdo, evocando ideias, funda-se em uma tenséo mental do personagem ou do
espectador e, segundo Marcel Martin (2003), a ligacdo entre os planos pode ser justificada em
dois niveis. Considerando um plano onde nos é apresentado o personagem, o plano seguinte
podera exibir: ao nivel do personagem, um plano subjetivo que mostra o que ele esta vendo
realmente, ou, 0 que se passa em sua imaginacdo. Ao nivel do espectador, um objeto que o
personagem tem indicio no primeiro plano e para o qual sua atencao se volta, porém apenas
guem assiste ao filme consegue ver do que se trata, ou, algo fora de seu espaco, consciéncia
ou mem@aria, mas que narrativamente tem uma importante ligacao.

A montagem se justifica entdo para organizar a sequéncia de planos para que cada um
deles prepare a chegada do proximo, criando uma movimentacdo de interrogacdes (um gesto,
um olhar) que é desvendado no plano seguinte. A representacdo de conjunto criada para o
espectador através desse processo corresponde ao movimento normal da atencdo e
psicologicamente oferece uma impressdo de realidade. Assim “todo procedimento de
expressao filmica é valido desde que psicologicamente justificado, qualquer que seja sua
inverossimilhan¢a material” (MARTIN, 2003, p.164).

3.2. FUNCOES DA MONTAGEM
Sendo “o principio que rege a organizag¢do dos elementos filmicos visuais e sonoros,

ou de agrupamentos de tais elementos, justapondo-os, encadeando-0s e/ou organizando sua

duracdo” (AUMONT, 1995, p. 62) a montagem tem varias fun¢des criadoras dentro da
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linguagem cinematogréfica. Podemos falar que sua funcgéo bésica € a criagcdo do movimento,
organizando a sucessao das imagens estaticas dos quadros. Assim, “a montagem ¢ criadora do
movimento em sentido lato, ou seja, da animagao e da aparéncia da vida” (MARTIN, 2003, p.
143) recriando na tela essa impressao.

Tal justaposicdo dos quadros € capaz de gerar efeitos de velocidade, como o time-
lapse. Nessa técnica a captura das imagens é feita com uma taxa de quadros por segundo
inferior a da reproducdo. Quando as imagens sdo exibidas o tempo parece correr mais rapido
que o normal. Ela se assemelha ao stop-motion, mas nesse caso a intencdo nao é o efeito de
velocidade e sim o de movimento. Por esse motivo a técnica é bastante utilizada no processo
de animacgdo de objetos inanimados e pode ser vista em filmes como O estranho mundo de
Jack (1993).

Outra técnica usada na criacdo do movimento € a parada para substituicdo. Sua
finalidade é criar efeitos que, por uma gama de motivos, seriam impossiveis de se realizar.
Mélies fazia seu uso constantemente para alcancar os efeitos fantasticos nas suas produgdes.
Em The great train robbery (Porter, 1903), depois da briga que ocorre em cima dos vagdes,
um ladrao arremessa 0 maquinista de cima do trem em movimento, nesse momento o0 corpo é
substituido por um boneco.

Outra fungdo da montagem é a criacdo de ritmo. Diferentemente do movimento que

cuida da continuidade temporal ou espacial da imagem, esse ritmo:

“pasce da sucessdo dos planos conforme suas relagdes de duracdo (que, para o
espectador, € a impressdo de duracdo determinada tanto pela duracéo real do plano
quanto por seu contetddo dramatico, mais ou menos envolvente) e de tamanho (que
se traduz por um choque psicoldgico tanto maior quanto mais préximo for o plano).”
(MARTIN, 2003, p. 144)

Essa distribuicdo métrica e pléstica faz com que montagens baseadas em planos curtos
oferecam impressao de alta velocidade j& que, a constante troca de planos representa também
a rapida mudanca das imagens apresentadas. Imagens que, através da montagem se ligam e
adquirem um significado, nos levando a terceira funcdo criadora da montagem
cinematogréfica: a criacdo da ideia.

Indo além da impressdo de movimento e a percepcdo de um ritmo, as imagens
cinematogréaficas sdo capazes de criar ideias. Nao somente pelo fato de que sua captura ja esta
influenciada pela escolha do cineasta, mas porque a ligacéo entre elas € capaz de manifestar

mais que isso, "a imagem sequencial, a imagem num filme completo, tem mais que um

sentido, tem um significado, um objetivo definido conferido a ela pelo papel que desempenha
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no 'mundo imaginério' [...] que o cinema constroi" (ANDREW, 2002, p.157). Temos como
exemplo, o plano inicial do filme Os tempos modernos (Chaplin, 1936) que nos mostra um
rebanho de ovelhas. Esse plano adquire um significado quando relacionado ao seguinte
qguando, a camera posicionada exatamente da mesma maneira agora mostra uma multiddo
saindo da estacdo de metrd, j& sugerindo ao espectador a critica que o filme fard a
transformacéo da sociedade que acontece no periodo da industrializacéo.

3.3. MONTAGEM: DO RITMO A NARRACAO

Dentro da montagem temos uma divisdo em dois tipos basicos, a montagem narrativa
¢ a montagem expressiva. A montagem narrativa ¢ “o aspecto mais simples e imediato da
montagem” (MARTIN, 2003, p. 132), sua funcdo é cuidar do encadeamento dos planos em

uma sequéncia légica e cronoldgica para que a narrativa se desenvolva.

“Por isso, a funcdo principal da montagem (decerto a principal, pois apareceu
primeiro — mas também porque a historia posterior dos filmes ndo cessou de
confirmar seu lugar preponderante) é a sua funcéo narrativa. Dessa forma, todas as
descrigdes classicas da montagem consideram, mais ou menos explicitamente, essa
fungdo como a funcdo normal da montagem; desse ponto de vista, a montagem &,
portanto, o que garante o encadeamento dos elementos da a¢do segundo uma relagdo
que, globalmente, é uma relacéo de causalidade e/ou temporalidade diegéticas: trata-
se sempre, dessa perspectiva, de fazer com que o ‘drama’ seja mais bem percebido e
compreendido com corregdo pelo espectador.” (AUMONT, 1995, p. 64)

Trabalhando com uma sucessdo de planos que corresponde aos movimentos normais
de atencdo, a montagem narrativa acaba por se dissolver em meio a trama criando uma unido
de sequéncias que levam a ilusdo de realidade, fundamental ao desenvolvimento da histdria.
Porém “além de sua fungao central (narrativa), a montagem também deveria encarregar-se de
produzir no filme um certo numero de outros efeitos” (AUMONT, 1995, p. 65) como a
montagem expressiva nos apresenta. Aqui a montagem n&do tem a intencdo de tornar-se
invisivel a favor da continuidade narrativa, a colisdo entre imagens e os efeitos de ruptura séo
intencionais e muitas vezes a percepcdo do corte € uma peca importante na busca de
expressdo da ideia do diretor ou na produgdo de um choque psicolégico no espectador. “A
montagem busca exprimir por si mesma um sentimento ou uma ideia; ja ndo é mais um meio,
mas um fim” (MARTIN, 2003, p. 132).

A montagem expressiva contém ainda mais alguns tipos de montagem, a paralela e a
alternada. A montagem paralela trabalha com a aproximacdo simbdlica das imagens, um

exemplo ¢ a ja citada sequéncia inicial de Os tempos modernos (Chaplin, 1936) enquanto a



29

montagem alternada, como vimos no capitulo anterior, é usada para apresentar duas ou mais
cenas que ocorrem simultaneamente.

Aqui os dois tipos se misturam, enquanto a alternancia entre cenas é necessaria para o
desenrolar da narrativa, o ritmo conferido pela constante troca de cenas é responsavel por
causar um efeito psicolégico no espectador. Por este motivo a montagem alternada é utilizada
nos chamados “resgates de ultimo minuto”, a tensdo mental aumenta juntamente com a
velocidade dos planos, assim quanto mais o salvador aproxima-se dos bandidos, mais rapido
acontece a troca de planos até chegarmos ao climax da narrativa com o resgate. A “montagem
normal pode ser considerada caracteristicamente narrativa; j& a montagem muito rapida ou
muito lenta é antes de tudo expressiva, pois o ritmo da montagem desempenha entdo um papel
diretamente psicologico” (MARTIN, 2003, p. 134).

A partir desses dois principios basicos, Marcel Martin (2003) mostra que varios
tedricos tentaram classificar os diversos tipos de montagem que seriam possiveis de se
produzir. Bela Balazs as divide em: montagem ideoldgica, metaférica, poética, alegorica,
intelectual, ritmica, formal e subjetiva. Pudovkin divide os varios tipos em: montagem de
contraste, de paralelismo, de simbolismo, de sincronismo e leitmotiv. Eisenstein as classifica
em: métrica, ritmica, tonal, harménica e intelectual. Neste trabalho vamos nos ater as trés

categorias principais propostas por Marcel Martin.

3.3.1. Montagem ritmica

Como foi apresentado na especificidade da montagem, a relagéo entre o espectador e o
filme passa por um trabalho de conducgdo da atencdo através dos planos. Jogo de atencéo que
determina a percepgdo do tempo cinematografico. O aspecto métrico da montagem ritmica
trata da duracdo desses planos. N&o fisicamente, analisando por quantos segundos cada plano
se estende, mas pela impressao de velocidade que esse tipo de montagem tem a intencéo de
estabelecer.

A criacdo do ritmo surge da relagcdo entre 0 movimento das imagens entre si, entdo
aquilo “que chamamos de ritmo cinematografico ndo ¢, portanto, a mera relacdo de tempo
entre os planos, é a coincidéncia entre a duracdo de cada plano e os movimentos de atengéo
que desperta ¢ satisfaz.” (MARTIN, 2003, p. 148). Ou seja, das conexdes entre 0s planos e do
movimento na imagem.

Assim, dentro da relacdo de movimento da imagem, planos curtos proporcionam ao

espectador uma sensacéo de chogue, de crescente tensdo mental e aproximacéo do climax da
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narrativa. Tal efeito é conseguido porque sua atencdo é conduzida a uma nova sequéncia de
imagens a todo 0 momento, enquanto em planos mais longos o espectador cai em periodos de
ociosidade, gerando uma sensacdo de calma, ansiedade ou até mesmo levando ao tédio. A
montagem ritmica é uma das ferramentas que estdo a mao do diretor para ser usada no

envolvimento do espectador com a ideia.

“a partir de um certo nivel de sutileza, o diretor ndo estabelece mais a durag@o dos
planos em funcdo do que tem a mostrar (materialmente), mas do que tem a sugerir
(psicologicamente), isto é, em funcdo da dominante afetiva do roteiro ou de uma
parte do roteiro. A duracdo dos planos, que é o tempo percebido pelo espectador,
estd portanto condicionada, em Ultima instancia, menos pela necessidade da
percepcdo de seu contelido do que pela adequagdo indispensavel entre o ritmo a criar

e a dominante psicoldgica que o realizador deseja tornar sensivel no filme.”
(MARTIN, 2003, p. 149)

Cada plano e sua relacdo com o proximo é capaz de gerar um efeito. O olhar da
camera “determina o valor do aparecer, gerando no objeto em causa uma profunda alteragéo,
se ele passa a apresentar-se sob angulo novo, podendo inclusive converter-se em algo diverso,
sem entretanto mover-se de sua respectiva identidade.” (COUTINHO, 1996, p.52).

O dinamismo das imagens dentro do plano influencia a percepcdo de ritmo pelo
espectador, desta maneira o0 posicionamento da camera e 0 enquadramento da imagem sdo
capazes de gerar efeitos assim como faz a velocidade dos planos. Com uma sequéncia de
primeiros planos, por exemplo, pode ser criada uma tensdo assim como nos planos curtos,
mas aqui a alta velocidade é substituida pela riqueza de detalhes. “quanto mais proximo e
breve o plano, tanto menos habituais serdo sua composicdo e seu angulo de filmagem — maior
0 choque psicoldgico que esse plano causard em nds, independentemente inclusive de seu
contetdo emocional.” (MARTIN, 2003, p. 160). De acordo com a intengdo do cineasta a
relacdo entre imagens dos planos e nos planos sdo capazes de “comunicar ao espectador um
ponto de vista, um sentimento ou uma ideia mais ou menos precisos e gerais.” (MARTIN,
2003, p. 152).

3.3.2. Montagem ideoldgica

Apds esse aspecto estético e de impressdes psicoldgicas a montagem toma também um
aspecto ideoldgico que vai além das analogias de pensamento causadas por intermédio do
olhar. “Num nivel superior, a montagem desempenha um papel intelectual propriamente dito,
criando ou evidenciando relacGes entre acontecimentos, objetos ou personagens” (MARTIN,

2003, p. 152). Essas relagdes, Marcel Martin separa em cinco principais. A relagcdo de tempo e
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a nocdo de anterioridade: simultaneidade e posterioridade que situa o espectador
temporalmente dentro do espaco diegético. A relacdo de lugar, a apresentacdo do ambiente e 0
contexto onde o personagem esta inserido. Relacdo de causa, que explica ou lembra o
espectador os fatos que levaram a sequéncia de imagens apresentada, e consequéncia,
exibindo o resultado de alguma acédo que teve seu desenrolar apresentado no plano anterior.

O ultimo tipo de relacdo seria a montagem ideoldgica propriamente dita, a relacéo de
paralelismo. Esse tipo de relacdo ndo € baseado em uma sequéncia de interrogacdo-explicacao
dos planos. A ligacdo ndo é explicitada diretamente e “a aproximacéo dos planos ndo se
baseia numa relacdo material explicavel direta e cientificamente: a ligagdo é feita na mente do
espectador” (MARTIN, 2003, p. 153) podendo, inclusive, ser rejeitada dependendo da forma
que o cineasta decide fazer a exposicdo. A relacdo de paralelismo na montagem ideoldgica
pode se manifestar tanto através de analogias como através de contrastes ja que “o sentido
pode ser produzido pela relagcdo de qualquer elemento com qualquer outro elemento, mesmo
de natureza completamente diferente.” (AUMONT, 1995, p. 68).

3.3.3. Montagem narrativa

Tanto a montagem ritmica como a ideoldgica tem func@es principalmente estéticas e
de expressdo de ideias, enquanto o objetivo da montagem narrativa é relatar o
desenvolvimento de uma sequéncia de acontecimentos sendo até, se preciso, dissolvida dentro
da narrativa e se tornando invisivel ao espectador. Partindo da ordem das sucessdes de planos
na criacdo da nogdo de tempo, elemento que adquire trés tipos de percep¢Oes diferentes no
cinema (a duracdo do filme, a duracéo diegética da histéria e a impressdo de tempo percebida
pelo espectador), Marcel Martin fara a divisdo da montagem narrativa em quatro grupos.

Comecamos com o tipo mais simples, a montagem linear. Nessa maneira de se fazer a
montagem a sucessdo temporal € respeitada do comego ao fim. A cadmera € movida de acordo
com a necessidade da narrativa, mas a sequéncia de imagens € organizada de forma que a
ordem ldgica e cronoldgica seja mantida e que ndo haja superposi¢do temporal de duas ou
mais agoes.

Enquanto a montagem invertida causa uma perturbacdo na ordem cronolégica comum
e, em funcdo do desenvolvimento da narrativa, transporta o espectador do presente ao passado
quantas vezes forem necessarias para que a agdo se desenrole perfeitamente. Essa mudanca de

plano temporal pode durar o filme inteiro, e somente no final o espectador descobrir que tudo
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estava acontecendo no passado ou ser feita constantemente durante o filme, através de flash-
backs.

O terceiro tipo ja foi citado algumas vezes neste trabalho, a montagem alternada.
Fazendo uma analise quanto ao modo que este tipo de montagem trata 0 tempo no espaco
diegético, os planos onde ocorrem as agfes sdo justapostos de forma que ocorre um
paralelismo temporal. Duas ac¢Ges compartilham o mesmo espaco de tempo, ou seja, a
intencdo é que o espectador perceba que as acOes estdo ocorrendo simultaneamente.
Geralmente esse paralelismo caminha para o encontro das duas ac¢fes ao final da sequéncia,
comumente sendo o climax da narrativa.

Na montagem paralela duas ou mesmo mais agdes séo intercaladas e abordadas
concomitantemente. Porém, diferentemente da montagem alternada, aqui a nocéo de tempo é
totalmente subvertida e as acdes apresentadas podem néo ter nenhuma conexao temporal entre
si. O importante ndo ¢ a ordem cronoldgica das imagens, mas “fazer surgir uma significacao
de seu confronto” (MARTIN, 2003, p. 158).

Assim, nos quatro tipos de montagem narrativa apresentadas podemos perceber que “a
simultaneidade temporal das diversas a¢cdes, mesmo sendo real, tem pouca importancia e que
todo interesse da montagem advém da aproximagdo simbolica dessas acdes” (MARTIN,
2003, p.159) para garantir o desenvolvimento da narrativa.

Mas, afinal, o que seria responsavel, o que facilitaria e permitiria a criagdo de uma
dupla camada narrativa? Acreditamos, no ambito deste trabalho, que os diversos tipos de
montagem, pois, como Aumont (1995, p.68) refere-se quando explicita as funcGes semanticas

da montagem, esta é capaz de inferir sentidos conotados:

“Fungdes semanticas — Essa fungdo é certamente a mais importante e universal (a
que a montagem sempre garante; de fato, abrange casos extremamente numerosos e
variados. De modo talvez artificial, distinguiremos:

A producdo do sentido denotado - essencialmente espaco-temporal — que
compreende, no fundo, o que a categoria da montagem ‘narrativa’ descrevia: a
montagem é um dos principais meios de producdo do espaco filmico e, de maneira
geral, de toda a diegese;

A produgdo de sentidos conotados, eles préprios bem diversos em sua natureza, ou
seja, todos os casos em que a montagem relaciona dois elementos diferentes para
produzir um efeito de causalidade, de paralelismo, de comparagao etc.”

Sentidos esses que podem se tornar uma nova camada narrativa. Mas além da
montagem acreditamos também que uma gama de outros recursos cinematograficos sao
capazes de gerar essa dupla camada narrativa, como o uso de metaforas e simbolos

juntamente aos componentes plasticos do cinema.
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No préximo capitulo aplicaremos dentro no nosso objeto de estudo, a sequéncia
imagética de Morning routine, essas diferentes técnicas que podem ser capazes de instaurar na

producdo audiovisual o efeito de uma dupla camada narrativa.
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3. A INSTAURACAO DE UMA DUPLA CAMADA NARRATIVA

Dexter estreou na TV em 2006 nos Estados Unidos, e foi exibida pela primeira vez no
Brasil em 2007. Ao longo desses quatro anos a série foi acumulando varios prémios, entre
eles alguns especificos para a sequéncia de abertura. Em 2007, foi nomeada no Emmy Award
para a categoria de “Melhor design de titulo de abertura”, da qual foi vencedora, e “Melhor
trilha sonora de titulo de abertura original”.

O seriado é baseado no romance policial Darkly Dreaming Dexter, de Jeff Lindsay e
apresenta a historia do personagem que da nome ao seriado. Um homem que, ap6s um evento
traumatico na infancia desenvolve uma forma de psicopatia. Seu pai adotivo, um policial, ao
perceber isso comeca a treinar o filho para que ele canalize essa necessidade que ele tem de
matar. Assim Dexter se torna um serial-killer de serial-killers, seguindo um codigo ele mata
apenas quem ele julga merecer morrer, assassinos que conseguiram escapar da justica.

Para evitar a quebra do codigo que segue, pois este o afasta de se tornar um serial-
killer como figura no imaginario popular, que mata indiscriminadamente até ser capturado
pela policia, Dexter finge emocdes e relacdes interpessoais conseguindo assim se passar por
um cidaddo comum. O personagem tem consciéncia de suas atitudes e sabe que o que faz é
condenavel e muitas vezes refere a si mesmo como um monstro, porém nao consegue parar
seu comportamento. Assim o seriado gira em torno da dualidade de um Dexter calmo e
controlado do assassino que apenas suas vitimas conhecem. Apesar da tentativa de manter
separada sua vida de cidaddo comum que se casa e tem um filho de sua vida de assassino,
uma realidade comeca a ser afetada pela outra, levando o personagem a complexos conflitos
psicolégicos.

Como citamos na especificidade da montagem, existe uma analogia entre o espaco real
e o0 diegético, criando uma impressao de realidade. E € para essa realidade, onde o herdi é um
assassino que o espectador € transportado. Por mais imoral que isso seja, 0 espectador se
simpatiza com esse serial-killer e ndo deseja que Dexter seja apanhado, sendo levado ao
ponto de torcer para que ele alcance, e mate, suas vitimas. Morning routine é a primeira
impressdo que temos dessa realidade.

A sequéncia, como 0 nome ja sugere, apresenta a rotina matinal do personagem titulo.
E constituida por 58 planos, se estendendo por volta de 1 minuto e 50 segundos. A primeira
cena mostra Dexter, deitado, matando um mosquito que sugava seu sangue e esbogando um
sorriso frente a marca que restou em seu braco. Em seguida ele esta se barbeando e acaba por

cortar o rosto, 0 que ndo nos é apresentado e o espectador vé somente uma gota de sangue que
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escorre pela pele do personagem. Em sequéncia temos cenas do preparo do café da manha. O
corte e a retirada de um pedaco de carne do plastico que a envolvia, seu cozimento, o quebrar
e a fritura de um ovo e Dexter se alimentando. Em seguida vemos o preparo do café e de um
suco de laranja. Dexter pressionando uma alavanca da cafeteira, cortando uma laranja-de-
sangue® e pressionando-a contra o espremedor para preparar 0 suco. Nos planos seguintes
Dexter usa o fio dental, amarra os cadarcos do sapato, veste a camisa e sai de casa.

Até 0 momento ja encontramos uma camada narrativa, que seria o sentido literal das
imagens, a narrativa se encarrega apenas de mostrar o ritual matutino de Dexter. Porém um
“efeito metaférico pode ser gerado da sucessdo de imagens que produzem um sentido que
‘ultrapassa’ o sentido literal.” (VANOYE, 2006, p.65). Em entrevista® ao site Art of the title'?,
Eric Anderson, diretor de criacdo que comandou o desenvolvimento do nosso objeto de
estudo, fala da inspiracdo nas fotografias criminais. Esse tipo de fotografia ndo s6 se
assemelha ao trabalho de Dexter, que € um analista forense especialista em padrdes de
dispersdo de sangue, como possui um outro significado que foi usado na elaboracdo de
Morning routine. As fotografias criminais sdo capazes de criar uma atmosfera onde atitudes
aparentemente normais sdo dotadas de outros significados, um quarto € somente um quarto,
até que vocé repara os detalhes e vé que, naquela foto aparentemente comum pode estar a

solucéo de um crime.

3.1. AIMAGEM COMO SIMBOLO E AS REDES METAFORICAS

Marcel Martin (2003) explana em seu livro que o simbolo existe quando a significacdo
reside na imagem como tal, ndo em uma relacdo com outras imagens, inferindo uma nova
camada na significacdo do objeto que representa. "A relacdo entre o simbolo e seu objeto se
da através de uma mediacdo, normalmente uma associacdo de ideias que opera de modo a
fazer com que o simbolo seja interpretado como se referindo aquele objeto” (SANTAELLA;
NOTH, 2008, p.63). Ou seja, a percepcio do simbolo depende, além da intencdo do cineasta
ao capturar a imagem, também da leitura do filme por parte do espectador.

Mas como o espectador consegue fazer esse processo de leitura das imagens e
perceber os seus varios significados? Atraves da triade ja citada de memoria, conhecimento e

inferéncia. O espectador busca referéncias ja conhecidas e que suportam sua percepcdo

® Uma variacao da laranja comum (Citrus sinensis). Este tipo possui polpa de cor avermelhada.

° Disponivel em: http://www.artofthetitle.com/2010/09/27/dexter/ (Acesso em: 02/11/10)

19 site que, desde 2007 apresenta, analisa e gera grupos de discussdes especificamente para aberturas de
produces audiovisuais variadas, ndo somente seriado de televisao.



http://www.artofthetitle.com/2010/09/27/dexter/
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imagética. Observemos o plano 54 e 55 de Morning routine. Primeiro plano do rosto do
personagem, Dexter ao vestir sua camisa a pressiona contra o rosto, imprimindo nela as
curvas de sua face, vamos entdo a um rapido primeirissimo plano que foca olhos e boca do
personagem, 0 movimento continua e ao vestir a camisa vemos o rosto de um Dexter
boquiaberto, como que se procurasse ar para respirar. A poucos planos do final da sequéncia o
significado explicito desta cena parece estar 6bvio, um dos Gltimos passos da rotina matinal
antes de sair de casa. Porém, como ja citamos na parte destinada a montagem ritmica deste
trabalho, quanto mais proximo e breve o plano, maior o choque psicologico que ele causara
no espectador. Vamos nos lembrar que o espectador esta inserido em uma nova realidade,
aqui as acOes envolvendo Dexter sempre podem ser fingidas, ele aprendeu isso para se
encaixar dentro da sociedade considerada normal. Conhecendo a narrativa do seriado, e
sabendo que estrangulamento e asfixia sd0 meios que o0 personagem usa para deixar suas
vitimas inconscientes, o choque psicolégico causado pelo plano suporta a associacdo da agédo
de vestir a camisa com a asfixia.

Além da relacdo feita através de um processo de conhecimento da narrativa e dos

personagens do seriado, temos também uma associacdo mais rapida causada pela estética.

Analisemos as imagens a seguir.

Figura 1 Figura 2

A Figura 1 é do plano 54 de Morning routine, Dexter vestindo sua camisa. A Figura 2
¢ de uma cena do filme Tropa de elite (2007) onde um menino é torturado para revelar
informagdes. Na cena de Tropa de elite o plano é mais aberto, pois se enquadra mais aquela
narrativa, mas o que notamos aqui é a semelhanca entre um personagem sendo asfixiado pelo
plastico ¢ o outro sendo “asfixiado” pela camisa. Vemos entdo que o processo de inferéncia
de significado pode ocorrer através da memdria de elementos visuais. A analogia de
significados acaba por ndo estar restrita apenas a propria narrativa, o espectador vai além do

seriado e busca referéncias também em memorias de outras producdes, por exemplo. Cada um
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dos planos que exibem uma acéo executada em Morning routine podem entdo ser simbolos
plasticos, ou seja, sdo “planos em que o movimento de um objeto ou um gesto — ou sua
ressonancia afetiva — pode evocar uma realidade de outra ordem.” (MARTIN, 2003, p. 100-
101).

Dentro da estética e narrativa do proprio seriado, 0 que suporta a ideia de que as
imagens da abertura podem ser observadas a partir de outro significado? Dexter é um
assassino meticuloso, ele precisa ser para evitar ser capturado pela policia e também para ndo
desrespeitar o codigo que segue. Cada detalhe do ataque € planejado, a vitima € analisada
previamente para que Dexter tenha a garantia que ndo esta capturando um inocente. Cada
movimento é pensado para evitar o rastreamento pela policia, a vitima é morta em uma sala
envolta em plastico para que o sangue ndo caia no ambiente, 0 corpo é cuidadosamente
desmembrado e despejado no mar.

Como essa meticulosidade e essa busca por detalhes seriam representadas
visualmente? Sabemos que o componente cinematografico plastico que oferece ao espectador
maior riqueza de detalhes visuais € um enquadramento mais fechado, primeiros e

primeirissimos planos. Por isso essa técnica € usada constantemente em cada episédio e

praticamente na sequéncia de abertura inteira. Comparemos algumas imagens entao.

Figura 3 Figura4

Figura 5 Figura 6
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A Figura 3 € do plano 23 da abertura e mostra Dexter quebrando um ovo. Aqui temos
semelhangas com outro plano, a Figura 4 que é de uma cena do sexto episodio da quarta
temporada. Ambas as imagens foram capturadas com a mesma estética, o eixo da acdo dentro
do plano é vertical e 0 movimento é descendente. Dexter pressiona 0 ovo contra a frigideira
para quebra-lo e na segunda imagem, acerta um martelo contra a cabeca de um manequim
para testar padrdes de dispersdo de sangue. Uma relacdo entre a rotina matinal e seu trabalho.
Em um nivel mais profundo, a necessidade fisica de se alimentar e a fixacdo que Dexter tem
por sangue ou, a necessidade fisica que tem de matar. Ambas as cenas fazem uso de
primeirissimo plano, que evidenciam os detalhes. Privilegiando o espectador com imagens da
ruptura violenta da casca do ovo, ou do cranio de sua vitima.

Nas Figuras 5 e 6 a comparacdo ndo é entre dois objetos diferentes ou entre acdes, é
uma analogia visual. O espectador tem 0s mesmos elementos nas duas imagens, 0 pescogo de
alguém totalmente exposto, o plano é tdo aproximado que é possivel perceber a textura da
pele do personagem. Mas enquanto a primeira imagem apresenta em sua sequéncia Dexter
usando o fio dental, a segunda foi retirada do momento do Gltimo assassinato cometido na
primeira temporada do seriado.

A préxima comparacdo nos leva de volta a montagem ideoldgica onde as
“aproximacdes de planos destinadas a comunicar ao espectador um ponto de vista, um
sentimento ou uma ideia mais ou menos precisos e gerais.” (MARTIN, 2003, p. 152). Dentro
da mesma sequéncia temos o confronto de dois elementos semelhantes para gerar um
significado. A primeira vista percebemos como elementos distintos o sangue que cai na pia
apos o corte que Dexter causa ao se barbear e o0 ketchup que despeja sobre o ovo. Porém
existe uma comparacéo visual relacionando os dois elementos, sangue e ketchup, ndo somente

pela cor, mas pela escolha de enquadramento e angulagdo da cAmera, como podemos ver nas

figuras 7 e 8.

LAUREN VELEZ
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Figura 7 Figura 8
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Assim cada plano de Morning routine vai muito além da simples apresentacao fisica
do personagem. A sequéncia também o apresenta psicologicamente, mostrando o pacato
Dexter integrado a sociedade como também, ao mesmo tempo, seus rituais que tenta manter
em segredo. O close-up no pescoco lembra-nos dos estrangulamentos, o corte da carne se
assemelha ao esquartejamento dos corpos, 0 ovo parece um cranio sendo despedacado, 0
ketchup derramado seria 0 sangue jorrando apds um golpe. A laranja é vigorosamente
prensada contra o esmagador, assim como o0s cadarcos sdo tensionados ao maximo, como se
Dexter quisesse ter certeza de que 0 que estd amarrando ndo vai escapar. A cena da
camisa/asfixia, e entéo o sair de casa.

Além de cada plano ser um simbolo e obter véarios significados de acordo com a leitura
do espectador, temos em um sentido mais amplo a criacdo de redes de metaforas, que véo
além de gerar semelhancas entre conteudos especificos. As metéaforas utilizam-se de
elementos como os tipos de montagem, ja analisados nesse trabalho, para fazer correlacdes

entre elementos maiores, como uma narrativa.

“Metaforas e redes metaforicas sdo detectaveis por intermédio da repeticdo, de
formas de insisténcia (primeiros planos, planos longos, angulos insélitos) ou de
amplificacdo (deformaces visuais, aumentos, efeitos sonoros etc.), do grau maior
ou menor de incongruéncia desta ou daquela imagem com relagdo a norma
narrativo-realista (da imagem deliberadamente ndo-diegética a figura diegetizada,
isto é, plenamente integrada no mundo representado).” (VANOYE, 2006, p.65)

Analisando esteticamente Morning routine podemos perceber que ela possui alguns
padrdes de progressdo. Inicialmente, existe uma constante alternancia entre primeirissimos e
primeiros planos e o eixo da acdo, transcorrendo entre o horizontal e o vertical. Depois
percebemos que existe um jogo cromatico na tela, com contrastes entre o branco e o
vermelho. A apresentacdo do personagem também ocorre gradualmente. Apesar do segundo
plano da sequéncia apresentar ao espectador o rosto do personagem, este ainda estd
parcialmente envolto na penumbra. No plano seguinte, o rosto de Dexter é perdido em um
engquadramento com pouca profundidade de campo. A camera esta posicionada atrds de seus
ombros e percebemos que ele esta frente a um espelho, porém o foco esta na parte de tras de
sua cabeca e por isso ndo vemos claramente seu rosto. Apos isso as maos do personagem
sempre sdo apresentadas parcialmente, pelo fato de termos planos extremamente fechados ou
em meio a sombras. Temos também uma sequéncia onde as mdos, mostradas claramente, séo

o foco dos planos. E entdo a trés planos do final da abertura, vemos o rosto de Dexter.
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O uso constante de primeiros e primeirissimos planos, combinados a técnica de
camera lenta, oferece ao espectador uma imensa riqueza de detalhes. Detalhes de agfes como
corte, esfaqueamento e estrangulamento (a forca que Dexter pde nas méos ao lidar com cordas
como o fio-dental e os cadarcos). Trés acfes muito comuns na vida obscura do personagem.

Quanto a dualidade de cores temos uma alternancia entre branco e vermelho. A cor
branca “por um lado [...] indicia neutralidade, pureza, vida quando associada a alimenta¢iao”
(FARINA; PEREZ; BASTOS, 2000, p. 97). Esses elementos representam a face que Dexter
tem frente a sociedade. Enquanto a cor vermelha da emocdo, do dinamismo, da sexualidade
“pode ter conotagdes negativas, como simbolo de impureza, de violéncia e de pecado”
(FARINA; PEREZ; BASTOS, 2000, p. 99) representando o Dexter que ndo consegue
controlar seus impulsos e assim como a alimentacdo, tem nos assassinatos uma necessidade
fisica basica.

Outro ponto de anélise é como a montagem ritmica foi empregada em Morning
routine. Quanto ao ritmo da narrativa podemos definir dois momentos, o de Dexter dentro e
fora de casa. Dentro de casa percebemos Dexter de uma maneira que SO suas vitimas
conseguem ver. Um personagem que nao precisa esconder seus desejos por nao se adequar a
sociedade. Aqui ele esta sozinho e o espectador ocupa uma posi¢do de voyeur invadindo sua
intimidade. Os planos sdo rapidos, a acdo muda a todo instante assim como seu eixo. Dexter
deitado é horizontal; o barbear, vertical; corte da carne, horizontal; quebrar do ovo, vertical;
corte da comida, horizontal; esmagamento da laranja, vertical; enrolar do fio dental,
horizontal; amarrar dos cadarcos e vestir a camisa, vertical. A maioria dos assassinatos
cometidos por Dexter acontece da mesma maneira, ele prepara uma sala forrada de pléstico,
amarra a sua vitima, também com plastico, em uma mesa e posiciona fotos das pessoas
assassinadas por sua vitima de modo que ele possa apresentar a ela o motivo de ter sido
escolhida. O momento do assassinato sempre carrega uma tensao, pois esse € 0 momento em
que Dexter é ele mesmo, se alguém além de sua vitima o ver naquele momento todo o seu
mundo cuidadosamente construido desmoronara frente a revelagdo de que ele é um serial-
killer.

Como vimos, esse movimento das imagens, de planos rapidos sdo capazes de gerar
uma tensdo na narrativa. Em Morning routine a troca constante de planos recria essa tensdo
do momento do assassinato enquanto o movimento de alternancia de eixos representa a
posicdo de Dexter frente suas vitimas. As agles verticais, barbear/corte,
pescogo/estrangulamento, ovo/golpe na cabeca, laranja/esmagamento e

cadargos/estrangulamento todos se referem a acfes de Dexter para levar suas vitimas até sua
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mesa. Enquanto as ag¢fes horizontais sdo sempre de corte, acdo do personagem na execucao
de suas vitimas.

O ritmo na montagem também é capaz de gerar outra camada de significacdo na
sequéncia de abertura. Quando estamos dentro de sua casa e proximos de Dexter e suas acgoes,
Vemos um personagem ansioso ao realizar suas necessidades basicas, sejam elas alimenticias
ou de assassinatos. Nesse momento os planos sdo rapidos. Mas apds vestir sua camisa,
durante longos 5 segundos Dexter encara o espectador, como que selando um segredo entre 0s
dois. E o proximo plano, além de ser o Unico com enguadramento mais aberto em toda a
sequéncia, representando a distancia que estamos do Dexter real, € um dos mais longos e se
estende também por 5 segundos, mostrando agora um personagem calmo e pacifico.

Com estilo e linguagem prépria, Morning routine consegue com sucesso fazer uso dos
recursos cinematograficos e trabalhar com simbolos e redes metaféricas na criacdo de uma
dupla camada narrativa. Apresentando a rotina matinal, e também tracos fisicos do
personagem como idade, género, etnia e comportamento. Enquanto simultaneamente exibe ao
espectador tracos psicoldgicos e sua rotina como serial-killer. Duplicidade narrativa que
chega a ser usada como referéncia dentro do proprio seriado. Temos como exemplo o final da
segunda temporada do seriado. S&o encontrados no mar diversos sacos com pedacos de
corpos humanos. As vitimas de Dexter. Os 12 episddios discorrem sobre a investigacao
desses assassinatos e a tensdo do personagem ao perceber que esta proximo de ser capturado,
pensando até mesmo na possibilidade de se entregar. Porém no Gltimo episédio, ha uma
reviravolta e Dexter consegue afastar as suspeitas dele, fazendo com que outra pessoa seja
considerada culpada.

A sequéncia que representa o alivio do personagem ao conseguir resolver tal problema
e poder retornar a sua rotina faz referéncia clara a Morning routine. Em um dos raros
momentos em que a musica composta especialmente para a abertura € usada dentro de um
episadio, essa cena faz uso de planos semelhantes aos da abertura. Enquanto isso ouvimos
Dexter em voice-over discorrer sobre como é bom néo estar preso e poder aproveitar sua
manha.

Outro exemplo de como a duplicidade narrativa da abertura é usada como referéncia
dentro do seriado esta no primeiro episodio da quarta temporada. Quando Dexter tem sua
rotina alterada pelo fato de agora estar casado, morando com a mulher e com um filho bebg,
temos novamente uma sequéncia com planos semelhantes ao da abertura. Ao som de uma
versdo distorcida da masica de Morning routine vemos 0 mosquito que sugava o sangue de

Dexter sair voando quando ele erra o golpe, ao vestir a camisa ela tem uma mancha de vomito
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do bebé, quando os cadarcos séo tensionados eles arrebentam e ao final temos o personagem

visivelmente cansado frente ao espelho.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Postular que uma teoria do filme s6 pode ser intrinseca é entravar a possibilidade
de desenvolvimento de hipéteses cuja fecundidade deve ser testada pela analise; é
também ndo levar em conta o fato de que o filme é [...] o lugar de encontro do
cinema e de muitos outros elementos que nada tém de propriamente
cinematografico.” (AUMONT, 1995, p. 14)

Através da criacdo de um estilo bastante especifico, com planos extremamente
fechados, imagens que ndo se apresentam completamente e constantemente tém partes
escondidas em meio a sombras ou perdidas em planos com pouca profundidade de campo,
Morning routine torna-se quase um elemento a parte do seriado, um micro curta-metragem.
Incitando inclusive a producdo de cdpias e parodias.

Utilizando as imagens como simbolo, o criador conseguiu expandir seu significado
criando mdaltiplas camadas de significados. Porém vemos como essa percepgdo esta sujeita a
capacidade de leitura e compreensao cinematografica do espectador, pois "essa associagao de
ideias € um habito ou lei adquirida que fara com que o simbolo seja tomado como
representativo de algo diferente dele." (SANTAELLA; NOTH, 2008, p.63). Por esse motivo
percorremos parte da histéria do cinema, para compreender como ocorreu a criagdo e
evolucdo das técnicas cinematograficas e para vermos como a sociedade da época
acompanhava essa mudanca, sendo alfabetizada a escrita do cinema. Uma linguagem onde
“sdo as imagens que desfilam e ndo as palavras” (VANOYE, 2006, p.65).

Morning routine recorreu, com sucesso, aos varios tipos de montagem em sua busca
de expressdo da ideia. Vemos como a montagem ritmica usa a duracdo dos planos nao
somente com a inten¢do de mostrar uma acao, mas também para sugerir algo, criando uma
dominante psicoldgica. Com planos curtos e rapidos vimos como o criador da abertura de
Dexter foi capaz de recriar a sensacdo de tensdo e nervosismo, assim como a sensacdo de
relaxamento e calma quando utilizou planos mais longos. Quando sua intencéo era aproximar
visualmente elementos, e aproximar assim seus significados, usou com maestria a montagem
ideoldgica. Ao comparar e evidenciar as semelhangas entre o sangue e o ketchup ele trouxe a
tona ndo somente a semelhanca fisica dos elementos, mas como seus significados dentro da
producdo também estdo relacionados. Assim como, mantendo durante toda a sequéncia de
imagens um padrdo de alternancia de cores o criador evoca a dualidade do significado
cromatico.

Os planos extremamente fechados inserem o espectador em uma nova realidade

fazendo com que ele tenha a maior percepcéo de detalhes. Com tamanha aproximacao, quem
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assiste as imagens e capaz de fazer uma andlise minuciosa do objeto, inferindo a ele
significados que passariam despercebidos em uma analise mais distante. O tempo chega até
mesmo a ser distorcido, e em slow-motion detalhes do movimento sdo evidenciados.

Constatamos também, no capitulo anterior, a presenca de redes metaféricas dentro de
Morning routine. Redes que, a partir da memdria de outras producdes e de recorréncias a
narrativa do seriado, sdo capazes de relacionar as imagens que vemos a Varios outros
significados, além do que esta explicito.

Assim Morning routine, a partir de uma primeira visualizacdo, sera apenas uma
abertura de seriado usada para a exibicdo dos créditos e que apresentara tragos fisicos de
Dexter e sua rotina matinal. Mas que sob um olhar mais atento, faz uso dos varios recursos
gue o cinema oferece para criar uma nova camada narrativa. E nesta camada o que vemos sao
tracos psicologicos do personagem e sua rotina assassina.

Além de analisar um produto audiovisual em busca da compreensdo de como diversos
processos cinematograficos sdo capazes de se mesclar na criacdo de um novo efeito nas
imagens, esse trabalho teve a intencdo de mostrar que, apesar da existéncia de um estilo
dominante dentro das produgbes cinematogréaficas, em especial as voltadas para o mercado
televisivo, a linguagem do cinema continua sua evolucdo e ainda ha espaco para

experimentacdes na busca pela expressdo de ideias através de producdes audiovisuais.
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