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Resumo

Pensar a linguagem da televisdao ndo é tarefa facil. O texto audiovisual encontra-se em
um processo de constante (re) evolucao, sobretudo diante das possibilidades abertas
pelas novas tecnologias da comunicacdo, como por exemplo, 0os recursos de pos-
producdao dos sistemas de edigdo digital. Partindo da hipotese de que o cinema é o
principal paradigma televisivo, este artigo objetiva resgatar as influéncias do cinema
na configuragdo da linguagem televisiva. Os nomes de David Griffith, Sergei
Eisenstein e Dziga Vertov foram eleitos como expoentes da producgao
cinematografica das primeiras décadas do século passado cujas estratégias de
producdo estdo presentes até hoje nos principais géneros televisuais.

Palavras-chave: cinema; interseccdo de linguagens; televisao.

Abstract

Thinking the language of television is not an easy task. The audiovisual text is in a
constant process of (re) development, especially in front of the possibilities offered by
new communication technologies, for example, in post-production resources available in
digital publishing systems. Taking the film as the main paradigm of the TV, this article
proposes to evidence the influence of cinema in shaping the television language. To do
so, we elected the names of David Griffith, Sergei Eisenstein and Dziga Vertov as
exponents of the film production of the first decades of the last century, whose
audiovisual production techniques are present nowadays in the most part of television
genres.

Key-words: cinema; language intersection; television.
"A midia eletrénica opera numa fronteira de interseccao de linguagens,

donde a obsolescéncia de qualquer pretensdo de pureza ou homogeneidade”.
(MACHADO, 1997, p. 191)
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sincrético).



Afluentes da televisao

Se as midias, e no caso a televisdo, que aqui nos interessa, opera em um
processo de intersecdo de linguagens, como afirma Machado (1997) na epigrafe que abre
este artigo, surge a pergunta: quais sao os meios cujas linguagens se intersecionam e
convergem para a formacao da sintaxe da televisdo? Ou dito de outra forma, quais sao
os afluentes da televisdo? Pignatari (1984, p. 15) define a linguagem da TV através de

uma metafora. Segundo ele:

A televisdo € um veiculo de veiculos, € um grande rio com grandes
afluentes®. S6 que é um rio reversivel: recebe e devolve influéncias. Quanto a
imagem, desaguam na TV: o desenho, a pintura, a fotografia, o cinema. A
palavra escrita é um rio subterrdneo, mas poderoso: a literatura esta por
baixo de toda narrativa, a imprensa sob todos os noticiosos e todos os
documentarios e reportagens. A palavra falada é um lencol d'agua, esta por
toda parte: presencas do teatro e do radio, que também influem nos
espetaculos musicais e humoristicos.

Percebe-se que o autor observa que a TV, apesar de ser um complexo intersigno,
gue recebe influéncias da literatura, do teatro, do radio, da fotografia e do cinema, tem
como linguagem de base o cinema, porque a expressdo cinética da qual o meio televisivo
vale-se hoje €, justamente, conseqliéncia natural e imediata da expressdo cinética
descoberta e aperfeicoada pelo cinema. Assim, o cinema seria o principal afluente da
televisdo. Nesse contexto, Jost (2006, p. 4-5), ao se questionar se a televisdao ainda

toma o cinema como modelo artistico, observa que:

(...) devemos admitir que numerosos signos contextuais demonstram que o
cinema continua a arte visual por exceléncia. Assim, é ainda o formato
cinemascope que valoriza todos os “grandes momentos de televisdo”. Além
disso, do ponto de vista estético, o cinema permanece ainda como parametro
da obra de qualidade.

Nesse contexto, como pensar a linguagem da televisao, considerando que o texto
audiovisual encontra-se em um processo de constante (re) evolugao, sobretudo diante
das possibilidades abertas pelas novas tecnologias da comunicacao, como por exemplo,
os recursos de pés-produgdo dos sistemas de edicdo digital? Fiorin (2006, p. 14) afirma
que diante de um objeto semidtico sincrético®, que apresenta formas de expressdo de
diferentes linguagens, como é a televisdo, um caminho de analise proficuo é justamente
determinar com precisao, a partir dos estudos feitos sobre o cinema, o seu processo de
enunciacdo’ sincrética.

E o percurso que propomos realizar neste artigo: por um lado, resgatar alguns

elementos da codificagdo do cinema narrativo classico, preconizados por David Griffith;

3 Grifos nossos.
‘A respeito do sincretismo, veja o verbete “sincretismo”, em Greimas e Courtés (1991, p. 148).
3 Sobre a enunciacao, veja Greimas (1974).



por outro, retomar também os nomes de Sergei Eisenstein e Dziga Vertov, da escola
soviética dos anos 20. Vsevolod Pudovkin, Béla Baldzs e Hugo Munsterberg sdo outros
nomes aos quais recorremos para nos auxiliar na compreensao da natureza da sintaxe do
texto televisivo. No final do artigo, apresentamos, a partir de uma breve andlise de
alguns produtos televisivos, uma esquematizacao dos recursos originalmente
empregados no cinema e que podemos encontrar nos géneros televisuais

contemporaneos.

David Griffith e o cinema narrativo classico

O nome de David Griffith estd associado ao nascimento e a consolidagdo da
narragao cinematografica nos moldes do folhetim e do melodrama oitocentistas. Segundo
Machado (1997, p. 191):

(...) para que o cinema deixasse de ser apenas uma diversdo popular barata,
restrita aos cinturdes industriais das grandes cidades, e se convertesse numa
préspera industria cultural, para que pudesse atrair um publico novo, mais
sofisticado e sélido economicamente, era preciso que fosse capaz de alinhar-
se as artes nobres do periodo: o romance e o teatro do século XIX.

A geracdo de Griffith é responsavel por estabelecer e sistematizar as bases do
modelo de producdo industrial cinematografico hollywoodiano. Ou seja, Griffith deu pleno
sentido a figura do diretor, coeréncia, precisdao e funcionalidade ao que antes era feito
sem planejamento. “Articulou atores, luz, cenografia e decupagem para que o filme
ganhasse expressividade. Ensinou o quando e o como, fez de cada operacao técnica uma
escolha significativa” (XAVIER, 1984, p. 35).

Griffith procurou tornar o cinema eficiente explorando os seus proprios recursos,
investindo no que esse meio tinha de especifico, no caso, a montagem, e ndo na
celebridade das figuras apresentadas diante da camera justamente porque para ele era
clara a diferenca entre cinema e teatro. Griffith que tentou, inclusive, ser dramaturgo,
mas ndo obteve sucesso, inicia sua carreira como ator de cinema, em 1907, até ser
contratado, em 1908, pela Biograph Company, para produzir curtas, onde permaneceu
até 1913. Foi nesse periodo que Griffith aperfeicoou a técnica do cinema e produziu mais
de 400 curtas-metragens, de The Adventures of Dollie (junho de 1908) a The Battle of
Elderbush Gulch e In Pre-historic Days, filmes de julho de 1913°.

A saida de Griffith da Biograph ocorreu porque chegou um momento em que o
cineasta, devido a sua habilidade como narrador e a vontade de abordar temas mais
complexos, queria produzir longas-metragens. No entanto, a Biograph estabelecia um

padrdo rigido, do qual ndo abria mdo, de um unico rolo por filme, que representava cerca

® Xavier (1984) indica que a lista completa desses filmes pode ser encontrada em HENDERSON,
Robert. D. W. Griffith: the years at Biograph. Nova lorque: Farrar, Strauss & Giroux, 1970.



de 10 a 15 minutos. A saida do cineasta da Biograph marca a sua passagem para
producdo dos longas-metragens, de onde se destacam grandes produgdes, como O
nascimento de uma nacdo (1915) e Intolerdncia (1916).

Ao igualar o cinema as artes oitocentistas, Griffith desenvolve uma moldura
narrativa baseada na estrutura separacdo/longa espera/retorno. Tal estrutura ja esta
presente, por exemplo, nos curtas produzidos pelo cineasta no periodo Biograph e é
aperfeicoada em seus longas.

O nome de Griffith ficou também na histéria do cinema ligado a montagem
paralela, ou seja, a apresentagdo de agbes simultaneas, mas que ocorrem a distancia.
“Neste caso, a existéncia de uma porta separando as personagens €& ponto de
condensacdao do drama - o0 cineasta alterna imagens de um e de outro lado do
obstaculo”. A montagem paralela, nessa perspectiva, retoma o “enquanto isso...” da
literatura (idem, p. 39).

A figura 1 traz uma séria de fotogramas captados de uma seqiéncia do filme O
nascimento de uma nacado que ilustram como funciona a montagem paralela ao alternar
as acoes de duas personagens, em uma mesma casa, mas em comodos diferentes. Nas
imagens iniciais, a governanta do lider parlamentar Stoneman encontra-se em uma sala,
em prantos. Em seguida, vemos que Stoneman estd em seu escritério. Enquanto isso, a
governanta continua na sala. A seqliéncia procede com esta alterndncia entre os

ambientes até que Stoneman sai do escritério e entra na sala, indo conversar com sua

governanta.

Figura 1 — Montagem paralela em O nascimento de uma nacgéo



Insistamos, aqui, mais um pouco, na questdo da montagem e vejamos, agora,
suas especificidades e como ela é estruturada. A montagem, como apontou o professor e
cineasta russo Lev Kulechov, nos anos 20, é a especificidade do cinema. Kulechov,
preocupado em estudar o poder do cinema estadunidense da época, desenvolve a idéia
de montagem, segundo a qual, “cada cena, sem ferir o principio basico da ‘impressao de
realidade’, deveria ser segmentada em grande nimero de visdes parciais (os planos), de
modo a selecionar, para o espectador, os elementos essenciais a serem observados”.
Mas foi Vsevolod Pudovkin, seu discipulo, que elaborou um esquema para explicar o
funcionamento das regras do cinema narrativo classico.

Pudovkin define a montagem como “a construcdao de uma cena a partir de seus
planos, de uma seqliéncia a partir de cenas, de uma parte inteira de um filme (um rolo,
por exemplo), a partir de seqiiéncias e assim por diante” (PUDOVKIN /in XAVIER, 2003, p.

57-58). Esquematicamente, teriamos:

Filme —» Seqliéncias —> Cenas ——P  Planos

| Montagem |

A montagem para Pudovkin objetiva:

(...) mostrar o desenvolvimento das cenas como se fosse em relevo,
conduzindo a atencdo do espectador primeiro para este elemento, depois
para aquele outro, em separado. A lente da camera substitui o olho do
observador, e as mudancas no angulo da camera - dirigida primeiro para
uma pessoa, depois para outra, agora neste detalhe, depois neste outro -
devem se sujeitar a condigbes idénticas as dos olhos do observador. (...)
Imagine um espectador excitado com alguma cena que se desenvolve muito
rapidamente. O seu olhar agitado é lancado rapidamente de um lugar para o
outro. Se imitarmos este olhar com a camera, conseguiremos uma série de
imagens, pedagos que se alternam rapidamente, criando um roteiro
emocionante na construcdo da montagem. (...) A montagem constréi as
cenas a partir dos pedacos separados, onde cada um concentra a atencgdo do
espectador apenas naquele elemento importante para agdo. (...) Deve-se
aprender a entender que a montagem significa, de fato, a direcao deliberada
e compulséria dos pensamentos e associagdes do espectador. Se a
montagem for uma mera combinagdo descontrolada das varias partes, o
espectador ndo entenderd (apreenderd) nada; ao passo que se ela for
coordenada de acordo com o fluxo de eventos definitivamente selecionados,
ou com uma linha conceitual, seja ela movimentada ou tranqulila, a
montagem conseguird excitar ou tranquilizar o espectador (ibidem, p. 60 e
62).

Nessa perspectiva, Griffith ndo demorou a perceber a importancia de construir um
drama valendo-se das técnicas cinematograficas e ndo dos exageros das estrelas de
teatro, observando que era melhor conciliar a posicdo da camera com os dados mais

importantes de uma cena.



E assim que Griffith comeca a fazer uso dos planos, ou seja, a divisdo das cenas
em diferentes visOes parciais articuladas e, conseqientemente, do esquema

conjunto/detalhe/conjunto, conforme ilustra a figura 2, que traz alguns fotogramas do

filme O nascimento de uma nacéo.

Figura 2 - Esquema conjunto/detalhe/conjunto em O nascimento de uma nacdo

Griffith contribui muito para o desenvolvimento dos planos mais fechados, como o
plano americano (cortar a parte inferior do corpo, quando dispensavel) e também o
close-up (primeiro plano). De 1909 a 1910, ha uma gradual aproximacao da camera em
relacdo aos atores. “A consisténcia da ficcdo passa a ser também uma questdo de
enquadramentos adequados, de mudancas de escala na dimensao dos corpos na tela”
(XAVIER, 1984, p. 33-37), conforme mostra a figura 3.

Figura 3 - Enquadramentos mais fechados em O nascimento de uma nagdo

Campos (1994, p. 64) afirma que o plano “corresponde sempre a um ato seletivo,
visto ser fungdo de um enquadramento e de um ponto de vista ou dngulo a partir do qual
a imagem foi captada pela camera”. Lotman (apud Campos, 1994, p. 63), por sua vez,
diz que o plano “adquire a liberdade da palavra: pode ser destacado, combinado com
outros planos segundo as leis da associacdo e da contiglidade semanticas, e nao
naturais, pode empregar-se num sentido figurado, metaférico ou metonimico”. O plano
tem a funcao de delimitar, de direcionar a atencdao do espectador. Baldzs (in XAVIER,
2003, p. 97) destaca que os enquadramentos “podem fazer com que as coisas se tornem

odiosas, adoraveis, aterradoras ou ridiculas”.



Dessa forma, o plano surge como elemento importante para manejar afetos e
emocoes do sujeito espectador. Em seu estudo sobre o cinema, Munsterberg (ibidem, p.
47) afirma que “na tela, a ampliagdo por meio do close-up acentua ao maximo a acao
emocional do rosto, podendo também destacar o movimento das maos, onde a raiva, a
faria, o amor ou o cilime, falam em linguagem inconfundivel”. Os planos criam também
uma ilusdo referencial de movimento para os espectadores. Balazs (ibidem, p. 97-98)

afirma que:

A camera olha para os outros personagens e para seus ambientes a partir
dos olhos de um personagem. Ela pode olhar o ambiente a partir dos olhos
de uma figura diferente a cada instante. Por meio de tais enquadramentos
vemos o0 espaco da acao de seu interior, com os olhos dos dramatis
personae, e sabemos como eles se sentem. O abismo no qual o herdi
despenca, se abre aos nossos pés e as alturas que ele deve escalar se
estendem para os céus diante de nossos rostos. Se a paisagem muda no
filme, sentimos como se fossemos nos que tivéssemos nos movido. Por isso,
os enquadramentos que mudam constantemente ddo ao espectador a
sensacdo de que ele proprio se move, da mesma forma que se tem a ilusdo
de movimento.

E importante notarmos que, nesse contexto, a visao frontal, simétrica, que imita a
perspectiva de um espectador de teatro, perde exclusividade. E assim que surgem em

Griffith as nogdes de campo e contra-campo, alternando um rosto, ora outro.

Figura 4 — Campo/contra-campo em O nascimento de uma nagdo

A montagem de Griffith, nessa perspectiva, valoriza a fluéncia, a sucessdo ldgica
(continuidade) e o ritmo acelerado (alternéncia de planos) que hipnotiza a platéia.
Griffith, inicialmente, obteve sucesso como produtor autdénomo. Contudo, sua autonomia,
em longo prazo, mostrou ndo se sustentar dentro do sistema hollywoodiano, devido a
consolidacdo do controle dos produtores, a divisdo do trabalho e, em especial, as
producdes com riscos calculados. Vale notar, por exemplo, que O nascimento de uma
nacdo custou 110 mil ddlares, enquanto que Intolerdncia, dois milhGes. Tal valor nunca
foi recuperado, atolando Griffith em dividas (XAVIER, 1984, p. 68-70).



Sergei Eisenstein e a montagem vertical

O russo Sergei Eisenstein pode ser considerado o primeiro cineasta a teorizar
sobre as relagdes entre imagem e audio, chegando, inclusive, a descrever um “método
de construcdo de correspondéncias audiovisuais” (EISENSTEIN, 2002, p. 107).

A grande importancia de Eisenstein deve-se justamente ao fato de o cineasta,
objetivando teorizar como os seus filmes eram produzidos e, em particular, como
determinados efeitos de sentido eram obtidos através da montagem, empreender uma
discussdo a partir tanto da concepcdo como analise de seus filmes.

Eisenstein literalmente construia e desconstruia seus filmes, como ele faz, por
exemplo, no ensaio "Unidade orgénica e ‘'phatos’ na composicdo do Potemkin”
(EISENSTEIN, 1982, p. 95-105). Nesse texto, escrito em 1939, o cineasta mostra como a
unidade organica de O encouragado Potemkin (1925) é obtida, evidenciando a estrutura
do filme (divisdo em atos, como na tragédia classica, mas segundo a lei das proporcGes
aureas), e, sobretudo, como a emocgdo e o entusiasmo (o chamado pathos, segundo o
cineasta) sdo construidos, partindo do exemplo da seqlUéncia da Escadaria de Odessa,
guestdo a que voltaremos mais adiante. J& em "“Forma e contetudo: pratica”, publicado na
coletédnea O sentido do filme, Eisenstein (2002, p. 145) discute a partir de seu filme
Alexander Nevsky (1938) as correspondéncias entre as imagens visuais e musicais.

As principais postulagdes tedricas de Eisenstein giram em torno do conceito de
montagem vertical, que o cineasta desenvolveu em boa parte de seus ensaios. Mas o que
é, entdo, a montagem vertical? A montagem vertical parte do principio da justaposicao
de uma série de elementos (visual, dramatico, sonoro etc.) em uma Unica imagem.
Segundo Eisenstein (2002, p. 51):

o fragmento A, derivado dos elementos do tema em desenvolvimento, e o
fragmento B, derivado da mesma fonte, ao serem justapostos fazem surgir a
imagem na qual o contelido do tema é personificado de forma mais clara.

Ou:

A representacdo A e a representacdo B devem ser selecionadas entre os
muitos possiveis aspectos do tema em desenvolvimento, devem ser
procuradas de modo que sua justaposicdo - isto é, a justaposicdo destes
precisos elementos e ndo de elementos alternativos - suscite na percepgao e
nos sentidos do espectador a mais completa imagem deste tema preciso.

Fechine (2005, p. 50) explica-nos que o principio da justaposicdo empregado por

Eisenstein na montagem vertical implica no fato de que:

nao se trata mais de organizar as unidades audiovisuais considerando apenas
sua sequencialidade, mas de concebé-los a partir da légica da
simultaneidade. Se, orientados antes pelo principio da seqiencialidade, os
discursos se articulam dando énfase a ordem sintagmatica (modalidade
articulatéria do e...e), pautados agora pela simultaneidade, elementos
oriundos de diferentes linguagens podem se acumular na tela a partir de uma
organizacgdo paradigmatica (eixo do ou...ou), cujo sentido esta justamente na
articulagdo, ao mesmo tempo, de todos eles.



A montagem vertical de Eisenstein procura explorar toda a expressividade do
meio em termos de articulacdo de diferentes linguagens, ou seja, de diferentes sistemas
semioticos, que sdo colocados em relacdo em um mesmo texto. Machado (1997, p. 239)
explica-nos que a época de Eisenstein, considerando-se as possibilidades técnicas, a
montagem vertical (ou “polifonica”, como o cineasta também costumava denomina-la)
“sé podia ser pensada e praticada como enquadramento de elementos contraditérios e
como contraponto entre imagem e som”. Hoje, no entanto, o autor destaca que com os
recursos eletrénicos e computacionais tais limites ja ndo mais existem.

Eisenstein (2002, p. 14) destaca a importancia da montagem ndo apenas com a
funcdo de apresentar ao espectador “uma narrativa logicamente coesa”, mas, sobretudo,

7" E a esta

“uma narrativa que contenha o maximo de emocdo e de vigor estimulante
questdo que gostariamos de nos deter agora e examinar, a partir de algumas
consideracdes de Eisenstein, a sequUéncia da Escadaria de Odessa, de O encouracado
Potemkin. Eisenstein (1982, p. 101) denomina de pathos aquilo que, existente em uma
obra de arte, provoca “emocodes” e “entusiasmos” em quem a admira.

Nessa perspectiva, é justamente a montagem que desempenha um papel fulcral

na produgdo desses efeitos de sentido. A figura 5 traz alguns fotogramas da seqiiéncia da

Escadaria de Odessa.

7 Grifos do autor.
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Figura 5 - Fotogramas da seqiiéncia da Escadaria de Odessa, de O encouracado Potemkin

E importante observar que o movimento é o recurso empregado para expressar a
crescente intensidade emocional da seqliéncia. Inicialmente, identificamos primeiros
planos de figuras humanas, vitimas de uma agitagdo cadtica. Em seguida, planos gerais
da mesma cena. O movimento cadtico é interrompido por tomadas dos pés dos soldados
que descem a escadaria de forma ritmada. De repente, temos uma brusca inversao do
movimento de descida, figurativizada pela figura solitaria de uma mdae que traz seu filho
morto nos bragos. A imagem da multiddo fugindo escadaria abaixo é retomada. Voltamos
para a figura da mae solitaria, que € morta pelos soldados.

Tavares (in Eisenstein, 1982, p. 15-16) explica-nos que com O encouragado
Potemkin “pela primeira vez na historia da arte cinematografica, que ainda ndo
completara trinta anos, o corte e a montagem eram usados de maneira sistematica e
consciente, para criar uma realidade e um tempo”. A realidade e o tempo da acdao ndo
eram o real e o tempo objetivos; muito pelo contrario, eram efeitos de sentido obtidos

através de estratégias enunciativas preconizadas pela sua montagem vertical.

Dziga Vertov e o “Cine-Olho”
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Outro nome da escola soviética dos anos 20 que merece destaque, ao lado de
Sergei Eisenstein, é o do documentarista Dziga Vertov por preocupar-se com um projeto
de experimentagao da linguagem do cinema. Vertov recusa de maneira contundente a
ficcdo cinematografica, dedicando-se apenas a producao de documentarios.

Segundo Xavier (2003, p. 177-178), o cineasta busca com isso o cinema “fabrica
de fatos”, ou seja, defende uma saida dos estudios, uma espécie de trabalho ao “ar
livre”, que implica na captagcdo de imagens de cenas do cotidiano (um operario
acordando e arrumando-se para trabalhar, a rotina de trabalho em uma industria, a
movimentacao de pessoas nas pragas, ruas € bondes de uma cidade, a realizagao de
uma cerimobnia de casamento ou até mesmo o divércio, o nascimento de uma crianga, o
sepultamento de um ente querido etc.).

Ao contrario dos outros cineastas do mesmo periodo, que buscam um
aperfeicoamento da linguagem cinematografica a partir das influéncias da literatura e do
teatro, Vertov quer o rompimento entre o cinema e esses meios. Um de seus
documentarios, Um homem com uma cdmera, de 1929, por exemplo, comeca trazendo

ja nos letreiros iniciais um aviso ao espectador:

Para atencao do espectador:

Este filme apresenta um experimento na comunicacdo cinematografica,
pois:

1. sem a ajuda de legendas (um filme sem legendas);

2. sem a ajuda de cenarios (um filme sem cenarios);

3. sem a ajuda do teatro (um filme sem locacg0es, atores etc.).

Este trabalho experimental busca criar uma linguagem internacional do
cinema baseada na total separacao da linguagem da literatura e do teatro.

Os demais filmes do mesmo periodo, por exemplo, empregavam todos esses
recursos que Vertov criticava. E assim que nasce com o documentarista o chamado
“Cine-0Olho” ou “Cine-Verdade”, fundado em 1924, cujo objetivo € mostrar a “verdade”.
Ele entendia que o uso de locacdes e atores para produzir um filme implicava em uma
“mentira”, em um mundo de maquiagem, de mascaras, em que tudo é uma grande
representacdo. Um dos trechos do manifesto do “Cine-Olho” afirma que esta nova
perspectiva de producdo cinematografica implica na “possibilidade de tornar visivel o
invisivel, de iluminar a escuriddo, de desmascarar o que esta mascarado, de transformar
0 que € encenado em ndo encenado, de fazer da mentira a verdade” (VERTOV in XAVIER,
2003, p. 262).

Vertov inova, assim, justamente em seu processo de montagem, baseado na nao-
linearidade. Para o documentarista, a montagem representa um momento de
organizacao das imagens filmadas em um filme, ou seja, quer dizer literalmente

“escrever” o filme a partir das imagens filmadas, e ndao escolher trechos filmados para
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montar as “cenas” (desvio teatral) ou selecionar trechos de imagens para construir
legendas (desvio literario).

A montagem vertoviana divide-se em trés fases: 1. inicialmente, a montagem é
compreendida como um inventario de dados documentais, que podem ter ou ndo uma
relacdo com o tema tratado. A partir dai, é feita uma selecdo e reunido dos dados mais
importantes, tendo em vista a tematica escolhida para ser abordada. Assim, a montagem

n

do filme comega a se consolidar, “o plano tematico do se cristaliza”, “se revela”, “se
monta”, por assim dizer; 2. aqui, a montagem é entendida como o resumo das
observacdes sobre a tematica abordada, captado pelos “cine-exploradores”, ou seja, é o
momento da filmagem - Vertov contava com uma equipe que lhe auxiliava no processo

|II

de captacdo das imagens; 3. por fim, temos a chamada “montagem central”. A partir das
imagens captadas pelos “cine-exploradores”, é feito um processo de associacdo (adicdo,
subtracdo, multiplicacao e divisdao), que resulta no “Cine-Olho”. (ibidem, p. 263-264).
Nessa perspectiva, o principal objetivo do documentarista é a cine-sensacao do
mundo através do olho da camera que, segundo ele, é muito mais aperfeicoado que o
olho humano. “O cine-olho vive e se move no tempo e no espaco, a0 mesmo tempo em
que colhe e fixa impressoes de modo totalmente diverso daquele do olho humano”,
levando os espectadores justamente a uma percepcdo nova do mundo (ibidem, p. 253).
A montagem vertoviana resulta em um produto de grande impacto visual, visto
gue o documentarista tinha uma exacerbada preocupacao com a progressao visual das
imagens, formada, segundo ele, a partir de diferentes correlagdes, a saber: a) correlacao
dos planos (grandes, pequenos etc.), b) correlacdao dos enquadramentos, c) correlacao
dos movimentos no interior das imagens, d) correlacao das luzes, sombras, e) correlagcdo

das velocidades de filmagem (idem, p.265). A figura 6 traz alguns fotogramas de Um

homem com uma cdmera que ilustram tais correlagdes apontadas por Vertov.
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Figura 6 - Progressao visual das imagens em Um homem com uma cdmera

O cinema como “cddigo genético” do fazer televisivo

Com o objetivo de compreender a natureza da sintaxe do texto televisivo,
apontamos, inicialmente, os principais elementos da codificacao do cinema narrativo
classico, preconizados por David Griffith. Em seguida, debrucamo-nos sobre o conceito
de montagem vertical ou polifénica, de Sergei Eisenstei, para entdo, discorrermos acerca
do cinema “fabrica de fatos” de Dziga Vertov. Cada um desses cineastas (e também
pensadores da arte cinematografica, como é o caso exemplar de Eisenstein), a seu modo
e com suas particularidades, traz-nos importantes contribuicdes para pensar o fazer
televisivo contemporaneo que, segundo nossa hipotese, tem o cinema como principal
paradigma, verdadeira espécie de “codigo genético” da televisdo. Mas como os géneros
televisuais contemporaneos (documentario, telenovela, série, telejornal, transmissoes ao
vivo etc.)® fazem uso desses recursos cinematograficos? Apresentamos, a seqguir, a partir
de alguns apontamentos sobre produtos audiovisuais, uma discussao sobre recursos
originalmente empregados no cinema e que se fazem presentes nos géneros televisuais
contemporaneos.

A estrutura narrativa desenvolvida por Griffith em seus filmes baseia-se no
esquema longa separacao/espera/retorno, na qual sdo apresentados sujeitos que buscam
resolver um determinado problema ou atingir certos objetivos, trazendo a tona uma série

de mudancas de estados e transformacdes. “Nessa busca, os personagens entram em

A respeito dos géneros televisuais, veja Machado (2005), em particular os capitulos “Os géneros
televisuais e o dialogo”, “A narrativa seriada” e “As vozes do telejornal”.
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conflito com outros personagens ou circunstancias externas. A histéria finaliza com uma
vitéria ou derrota decisivas, a resolugdo do problema e a clara consecucdao ou ndo-
consecucdo dos objetivos”, como afirma Bordwell (2005, p. 279). Esta estrutura
narrativa faz-se presente até hoje nos filmes, séries, mini-séries, telenovelas e até
mesmo nos telejornais®, constituindo-se, com pequenas variacbes, no paradigma dos
roteiros de praticamente todos os produtos televisivos.

Outras importantes contribuicoes de Griffith, como vimos, referem-se a
montagem paralela, ao uso dos planos e enquadramentos com fins de dramaticidade, e
ao esquema campo/contra-campo. Todos esses recursos constituem uma espécie de bé-
a-ba da linguagem cinematografica que € empregada nos produtos audiovisuais
contemporaneos. Pensemos, por exemplo, nas séries, mini-séries e telenovelas, que
diariamente invadem nossos lares. Todas fazem uso desses elementos originarios do
cinema. O que seria de uma série, como os “enlatados estadunidenses”, ou uma
telenovela sem a montagem paralela? O “enquanto isso da literatura” subjaz todas essas
narrativas. Da mesma forma, por se tratarem de produtos audiovisuais concebidos para
a televisao e sua “pequena tela”, raros sao os momentos de planos mais abertos.

J& de Eisenstein destacamos sua contribuicdo com o conceito de montagem
vertical ou polifonica. Como a mesma se faz presente nas produgodes televisuais
contemporaneas? A montagem vertical, definida anteriormente, baseia-se no principio da
simultaneidade, ou seja, identificamos em um determinado produto audiovisual
elementos provenientes de diferentes linguagens, quer seja visual, grafica, dramatica,
sonora, tipografica etc. Fechine (2005, p. 50) explica que atualmente o conceito de
montagem vertical eisenstaniano pode ser identificado na linguagem mais
contemporanea do audiovisual, em particular, devido aos recursos de pos-producdo dos
sistemas de edicdo digital e a exploracdao das possibilidades de didlogo e intercambio de
imagens e recursos técnico-expressivos entre os suportes. Em um trabalho anterior
(ARAUJO, 2008), por exemplo, apresentamos de forma sistematizada os diferentes
recursos técnico-expressivos presentes na linguagem do formato telejornal e que, a
nosso ver, ilustram de forma didatica o conceito de montagem vertical, conforme descrito
a seguir. Do lado do sistema visual, podemos destacar: 1. a linguagem verbal escrita; 2.
a linguagem cinética (imagem em movimento); 3. a linguagem gestual (incluindo a
expressao facial dos apresentadores e repédrteres); 4. a linguagem cenografica (cenarios
do telejornal e figurinos dos apresentadores e repérteres); 5. a proxémica (distribuicao e
movimentacdo de atores no espaco); 6. 0s recursos técnicos de gravagao; 7. de edicdo;

8. recursos visuais (o gerador de caracteres, por exemplo); 9. graficos e; 10. de camera

oA respeito dessa discussdo, veja COUTINHO, Iluska. “Telejornal e narrativa dramatica: um olhar
sobre a estrutura da informacdao na TV”. In: PEREIRA JUNIOR, Alfredo Eurico Vizeu; MOTA, Célia
Ladeira; PORCELLO, Flavio A. C. (Orgs). Telejornalismo: a nova praga publica. Floriandpolis:
Insular, 2006.
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(planos de gravagao, zoom-in e out etc.). Ja do sistema de audio, teriamos: 1. a
linguagem verbal oralizada (incluindo a entonagdo dos apresentadores e repdrteres) e; 2.
todos os recursos de sonoplastia, como o audio ambiente, musica ou background®®. No
momento de veiculacdo de uma reportagem no telejornal, todos esses recursos técnico-
expressivos produzem, de forma simultdnea - como preconiza o conceito de montagem
vertical, uma série de efeitos de sentido.

Por fim, de Vertov, apontamos, notadamente, sua proposta de realizar uma
producdao baseada em acontecimentos do cotidiano, ou, como vimos, um cinema “fabrica
de fatos”, que pregava um verdadeiro trabalho ao “ar livre”, o qual, de certa forma,
pretendia mostrar a realidade como ela é, “nua e crua”. Esta premissa de Vertov remete-
nos a um grupo de produtos televisuais contemporaneos que podemos classificar sob a
denominacdo de géneros do tipo “programa de realidade” (reality show). Em um primeiro
momento, o principal expoente desse tipo de programa que nos vem a mente é, sem
duvidas, o holandés Big Brother (1999) que, segundo Machado e Vélez (2009, p. 11), ja
conta com cerca de 200 edigdes em todo o mundo. No Brasil, o formato foi adquirido pela
Rede Globo e o programa ja estd indo para 112 edicdo. Isso sem contar as inUmeras
variacdes que sao apresentadas por outras emissoras, como o Casa dos Artistas, do SBT;
A Fazenda, da Record; e o mais recente Busdo do Brasil, da Bandeirantes.

E importante observarmos que o conceito de “programas de realidade” estende-se
também ao campo do jornalismo televisivo. O telejornal Aqui Agora, do SBT, por
exemplo, fez sucesso no periodo de 1991 a 1997, sendo definido como o “primeiro
telejornal popular da TV brasileira com noticias de vida real e ndo de gabinetes”, segundo
o diretor executivo da emissora, Albino Castro (JORNAL DO BRASIL, 1991, citado por
MAYER, 2006, p. 17). Outros programas jornalisticos brasileiros que seguiram o mesmo
formato foram o Cidade Alerta, da Record; e o Brasil Urgente, da Bandeirantes. Assim, a
idéia de Vertov, a sua época, de fazer uma cinema baseado no real, &, agora,
incorporada pela televisdo e seus inumeros formatos televisuais, constituindo uma
espécie de reality TV: “(...) em vez de ser um veiculo que traz as noticias do mundo
exterior para a intimidade da familia, ela, ao contrario, leva a intimidade da familia para
o0 exterior e expde publicamente o que antes era privado e secreto” (MACHADO e VELEZ,
2009, p. 37-38).

Consideracodes finais

"Na segunda parte da década de 1990, a cultura da imagem em movimento passou
por uma transformacédo fundamental. As midias previamente separadas, tais como
o cinema, artes graficas, fotografia, animacdo e a tipografia, comecaram a ser

" Uma outra forma da montagem vertical fazer-se presente na televisdo nos é dada a partir da
analise que Machado (2005, p. 197-206) realiza sobre o grafismo televisual.
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combinadas de inumeras formas. No final dos anos 90, a midia ‘pura’ tornou-se
uma excegdo,; a midia hibrida, a norma”.
(MANOVICH, 2010, p. 1)

A afirmagdao de Manovich, pesquisador estadunidense que tem se dedicado ao
estudo da linguagem das midias, vem ao encontro do objetivo deste artigo, que é
justamente pensar a linguagem da televisdo. Para tanto, partiu-se da hipotese de que o
cinema é o principal paradigma da televisdo. A partir dai, os nomes de David Griffith,
Sergei Eisenstein e Dziga Vertov foram eleitos como principais expoentes da producao
cinematografica das primeiras décadas do século passado. As principais contribuicoes
desses cineastas, tais como a concepgdao de estrutura narrativa, o uso dos
enquadramentos com fins de dramaticidade e a montagem paralela de Griffith, ou a
montagem polifénica ou vertical de Eisenstein, e ainda a cine-sensagdo do mundo
através do olho da cdmera, conforme proposta por Vertov, estdo presentes até hoje nos
géneros televisuais (documentario, telenovela, série, telejornal, transmissdes ao vivo,
videoclipe etc.). Dai decorre a importancia de estudar-los, pensando no processo de
interseccdo de linguagens que caracteriza as midias eletr6nicas (cinema, televisdo,
internet etc.) hoje.

Nessa perspectiva, Machado (1997, p. 189-190) enfatiza que ha uma longa
tradicdo de didlogo e colaboracdo entre cinema, televisdo e meios eletrénicos em geral.
Ou seja, ndo ha uma “gramatica” que determine o que deve ou ndo ser empregado no
cinema ou na televisdo, por exemplo, tampouco uma linguagem “pura” dessas midias.
Recursos proprios da linguagem cinematografica sdo empregados na TV, e vice-versa.
Um plano geral, por exemplo, € um recurso adequado para a grande tela do cinema e,
quando empregado na TV, produz um efeito de sentido de desmaterializagdo das figuras
gue sao representadas. Entretanto, nada impede que ele seja utilizado na TV, desde que
0 enunciador queira produzir um efeito de sentido de despersonalizagdo das figuras. Fica
dificil compreender a televisdo e sua linguagem, e ainda mais fazer televisdo, sem
desvelar as influéncias dos outros meios na configuragcdo de sua sintaxe. Acredita-se que,
assim, temos um caminho justamente para ndo apenas analisar, mas sabermos na
contemporaneidade como lidar com a producdo de conteldos para as midias hibridas,

forma dominante de nosso tempo, como afirma Manovich na epigrafe acima.
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	Resumo
	Pensar a linguagem da televisão não é tarefa fácil. O texto audiovisual encontra-se em um processo de constante (re) evolução, sobretudo diante das possibilidades abertas pelas novas tecnologias da comunicação, como por exemplo, os recursos de pós-produção dos sistemas de edição digital. Partindo da hipótese de que o cinema é o principal paradigma televisivo, este artigo objetiva resgatar as influências do cinema na configuração da linguagem televisiva. Os nomes de David Griffith, Sergei Eisenstein e Dziga Vertov foram eleitos como expoentes da produção cinematográfica das primeiras décadas do século passado cujas estratégias de produção estão presentes até hoje nos principais gêneros televisuais.

