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Introducao

CONSTRUCAO do signo hibrido cinema-

togréfico processa-se pela juncgdo de trés
principios semidticos: a sintaxe, a forma e
o discurso. Esses principios foram extraidos
da teoria das matrizes da linguagem e pensa-
mento — sonora, visual e verbal -, de Santaella
(2001). Para a autora, o eixo da sintaxe é res-
ponsdvel pelo engendramento da linguagem
sonora, o da forma, pela composi¢do da lin-
guagem visual e o eixo do discurso responde
pela organizagdo da linguagem verbal. A ge-
neralidade implicita nesses trés principios nos
levou a transpd-los para a linguagem cinema-
togréfica, conforme serd desenvolvido no ar-
tigo que se segue. De maneira resumida, a sin-
taxe lida com a combinagdo de diversos ele-
mentos como cenografia, figurino, didlogos,
atores, luzes, cores, texturas, relevos, objetos,
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sons etc. Assim, ao tragar esses elementos em
uma composic¢ao, o filme adquire uma forma.
Esta nada mais € do que o arranjo dos elemen-
tos que estdo contidos na agdo/drama — sintaxe
—transferindo-os para os enquadramentos, cri-
ando imagens em movimento e conferindo-
lhes uma narrativa interna que, pela monta-
gem, a constitui em um discurso.

1 Sobre fluxos, arranjos e
composicoes

Lidar com uma sequéncia ou sucessio de fa-
tos a serem capturados pela lente da camera
obrigou o cineasta a compreender e a com-
por a fluéncia do movimento dentro do(s) qua-
dro(s). De fato, isso significa que esse autor
complexo (ver Santos, 2015) teve que compre-
ender e dominar a sintaxe dos deslocamentos
dos objetos e corpos a partir das delimitagdes
do plano. Assim, o movimento propiciou ao
cineasta um olhar que conseguisse ndo ape-
nas enquadrar, mas, pelo quadro, cadenciar
os arranjos temporais; pelo angulo, enaltecer
as interacdes e interseccdes dos corpos no es-
paco; pela tomada, compassar as énfases e en-
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tonagdes existentes em uma troca de didlogos;
pelo movimento de camera, harmonizar os flu-
xos e as camadas dos elementos dispostos em
um cendrio ou locacdo. Enfim, diferentemente
da fotografia estdtica, o plano cinematogréfico
traz consigo a temporalidade dos fluxos, das
interagdes, dos ritmos e das inter-relacdes en-
tre diferentes elementos em jogo.

Portanto, foi por seus transbordamentos,
pela multiplicidade de nuances, texturas, gra-
dacdes e relevos dos — e nos — movimentos
e pela dinamicidade das intensidades encon-
tradas na intera¢do dos corpos no espago que
o quadro cinematogréfico teve que se trans-
formar. Primeiramente, com Griffith, ao pla-
nificar a encenacdo (aumont, 2006, p. 44 e
49-50), o que se encontra é a expansdo e a
ampliacdo dos momentos pela fragmentacdo
da acdo; com FEisenstein, observa-se a orques-
tracdo dos movimentos conflituosos com in-
tuito a montagem ideoldgica; com Pudovkin,
a busca pela forca plastica e dramética da re-
volugdo abre espago as metdforas visuais que
escoam e ecoam impregnadas de simbologias;
com Vertov, o fluxo abunda para além do que
se v€ e a verdade revoluciondria estd na inter-
mitente vontade de correr/conter/permanecer
com a camera imersa nestes transbordos; com
Murnau, os corpos sio enaltecidos, engrande-
cidos e o exagero de seus gestos em cena dra-
gam a angustia, o medo e o horror do entre-
guerras alemao para dentro dos planos expres-
sionistas; com Buifluel e Dali, a fluéncia do
onirico chega a superficie dos enquadramen-
tos e suas incoeréncias, advindas de um in-
consciente reprimido, ressoam suas variagoes,
inconstancias e imprevisibilidades; com Wel-
les, as camadas e relevos entre os movimentos
ganham a profundidade e a perspectiva drama-
ticas que lhe sdo devidas; com Antonioni, 0s
espacos vazios e as atuacdes em siléncio sdo
prenhes de significados; com Bresson, o en-
contro entre camera e a alteridade ontolégica
revela a verdade escondida nas singularidades;
ja com Resnais, as flutuacdes dos movimen-
tos nos espacos t€m propriedades fractais, pois
“(...) quando vistas em vdrias escalas de am-

pliacdo, a forma aparente permanece sempre a
mesma” (Santaella, 2001, p. 128).

Tais variagdes dos fluxos e movimentos
dentro dos quadros, ao longo de diferentes
poéticas, corroboram para se estabelecer a sin-
taxe como o principio légico que rege as re-
lagdes das temporalidades, interacdes, deslo-
camentos e agitacdoes nos planos. De fato,
“(...) a sintaxe pressupde a existéncia de ele-
mentos (objetos) a serem combinados”. (San-
taella, 2001, p. 112). Assim, s@o os inter-
cambios e as intersemioses que forjam a sin-
taxe e tal processo exige tempo, isto &, de-
pendem das duracdes, periodos e momentos
pelos quais tais elementos afluem diante da
camera. Esta variabilidade da vazao tanto as
regularidades quanto as irregularidades, tanto
as agitacdes quanto as estabilidades, tanto aos
encontros quanto as repulsdes, tanto as osci-
lagdes quanto aos alinhamentos. Enfim, tal
diversidade é encontrada exemplarmente nas
modalidades da sintaxe sonora (ver Santaella,
ibid., p. 117-119), e é este o motivo da andlise
da sintaxe cinematografica ser realizada a luz
deste principio semidtico que rege o eixo da
matriz sonora (Santaella, ibid., p. 112-116).

A caracteristica primordial da linguagem
sonora € a sintaxe entre 0s sons, instrumen-
tos, elementos de origens diversas e seus pos-
siveis arranjos, inseridos em uma temporali-
dade, em que se tragam relagdes que sdo ava-
liadas pela qualidade resultante dessas mis-
turas, pelos timbres que se amalgamam, em
uma génese de possibilidades que se entrela-
cam formando sonoridades diversas. Seme-
lhantemente, a temporalidade do movimento
dos objetos filmados cria, desenvolve e aflui
por uma mirfade de arranjos possiveis entre
elementos diversos, e tais fluxos permitem in-
tercambios varidveis que compdem paisagens,
relevos, texturas, cendrios, interacdes e agita-
¢oes. De fato, a sintaxe ¢ medida pela qua-
lidade com que estas inter-relacdes e interse-
mioses sdo tracadas, alimentadas, registradas
e projetadas no e para o plano. Tal sintaxe é
subdividida por Santaella (ibid., p. 117-184)
em nove modalidades:
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1.1. As Sintaxes do Acaso

1.1.1. O puro jogo do acaso
1.1.2. O acaso como busca

1.1.3. As modeliza¢des do acaso
1.2. As Sintaxes dos Corpos

1.2.1. A heuristica das qualidades dos
corpos

1.2.2. A dinamica da performance

1.2.3. O corpo sob a tutela da direcdo
1.3. As Sintaxes das Convengdes

1.3.1. O ritmo
1.3.2. A encenacgdo
1.3.3. A harmonia

Assim, o primeiro ramo da sintaxe estd
sob o eixo do acaso, daquilo que é evanes-
cente, fugidio, que ndo se repete, é prenhe
de possibilidades e cheio de frescor, portanto,
estd sob a categoria fenomenoldgica da pri-
meiridade peirceana. Em sua primeira mo-
dalidade — o puro jogo do acaso — ha o jogo
aberto dos possiveis. Assim, leve, solta, ndo
constrangida por nenhuma determinagdo ou
controle, tal sintaxe transborda em originali-
dade e novidade. Nao podendo ser contida
no quadro, esta escoa para além de suas bor-
das, pois a mirfade de interacdes adiante é
infinitamente superior a capacidade do plano
em registrad-la. Um Homem com uma Cdmera
(1929), de Dziga Vertov, € o exemplo mais no-
tdrio desse tipo sintaxe.

Na segunda modalidade — o acaso como
busca — ha a proposta em tentar conseguir
emoldurar a imediaticidade, a singularidade e
o frescor dos fluxos temporais em uma pos-
sivel composicdo (ibid., p. 124). Nesse tipo
de sintaxe, o que é almejado é o encontro das
imedia¢des do plano junto as interagdes livres
que transcorrem sem um ordenamento prévio
com suas vdrias temporalidades. Como bem
Tarkovski fundamenta e explora, ¢ um lapidar
dos fluxos pelas imediagdes do plano.

A terceira modalidade — as modelizagoes
do acaso — é a beleza das oscilagdes, flutua-
¢oes, dissonancias e desordens que ganha es-
paco nas composicdes dos planos. Assim, o
foco das lentes se dirige para tudo que € entré-
pico, ndo-linear e cadtico. Os fractais s@o vis-
tos em O Ano Passado em Marienbad (1961)
de Resnais, as dissipacdes em O Cdo Andaluz
(1928) de Buiuel e Dali, e as flutuagdes caé-
ticas em A Arvore da Vida (2011) de Malick.

O segundo ramo da sintaxe cinematogra-
fica estd sob o eixo das interacdes dos cor-
pos/objetos diante da cdmera: suas qualida-
des, relacdes e regularidades. Esta sintaxe lida
com os intercimbios materiais, isto €, com
sobreposi¢cdes, interposi¢des, interpolagdes e
coexisténcia variegada de elementos que se
atraem ou se repelem, observando suas com-
pressoes e eflivios, criando efeitos de tapeca-
ria espessa, textura e densidade (ibid., 2001,
p. 147). Portanto, este segundo ramo esté sob
a categoria fenomenolégica da secundidade
peirceana que contém a ideia de ag¢do-reagao,
aqui e agora, forca bruta, choque, atrito, es-
forgo, alteridade e ndo-ego.

Em sua primeira modalidade — a heuris-
tica da qualidade dos corpos — o que se ex-
ploram sdo os intercimbios qualitativos entre
0s corpos: o jogo das cores, texturas, densi-
dades, massas, relevos, graos, luzes, formas,
linhas, tragos, pigmentagdes etc. Aquilo que
os corpos t€m de singular, diverso e primevo
sdo destacados e enaltecidos exatamente por
serem postos em relagdo com outros elemen-
tos dentro de um enquadramento. Portanto,
para que haja esta sobre-elevacio positiva das
qualidades hd uma necessidade de uma tem-
poralidade, de um fluxo, de um movimento,
como se estas emergéncias fluissem e se trans-
formassem diante do plano. Sobretudo, tal
sintaxe configura-se na busca pela beleza e
pela riqueza das interagdes das formas, textu-
ras, cores, luzes e relevos, com intuito de se
confeccionar paisagens distintas. O exemplo
mais notério deste tipo de composicdo pode
ser visto em Barry Lyndon (1975) de Stanley
Kubrick.
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A segunda modalidade — a dindmica da
performance — € a singularidade da atuacdo
do ator que ganha espaco dentro do enquadra-
mento, como se a sintaxe gravitasse em torno
de seus gestos, acdes, pausas e siléncios. Isto
significa que, sem tal performance, ndo ha-
veria material a ser capturado, pois a sintaxe
flui pari-passu as interagdes e aos desloca-
mentos de tal ator. Assim, ancorada nesta per-
formance, a composi¢do do enquadramento a
segue, tentando conter em suas imediagdes o
acontecimento energético inscrito no tempo
(ibid., p. 151). De fato, a sintaxe € a pro-
pria presenca do ator/ em cena e tal perfor-
mance torna-se memoravel, isto €, € a atuacdo
que “rouba a cena” e torna-se a referéncia de
um filme. Exemplos deste tipo de sintaxe sdo
inimeros, mas vale o destaque a atriz Giuli-
eta Masina, em Noites de Cabiria (1957), de
Federico Fellini; ao ator Marlon Brando, em
O Poderoso Chefdo (1972), de Francis Ford
Coppola e, mais recentemente, ao ator Heath
Ledger, em Batman — O Cavaleiro das Trevas
(2008), de Christopher Nolan.

A terceira modalidade das Sintaxes dos
Corpos — o corpo sob a tutela da dire¢do —lida
com a performance totalmente dirigida, mani-
pulada e articulada pelo diretor, isto &, gestos,
olhares, passos e acdes sdo orquestrados com
fins especificos e, geralmente, para serem pos-
teriormente montados. Sua prética era recor-
rente no periodo chamado de cinema mudo,
entretanto, nio seria correto apontar que este
tipo de sintaxe ndo seja mais utilizado. A
este tipo de sintaxe estd vinculada a famosa
frase de Alfred Hitchcock que compara o ator
a gado, pois basta que o diretor guie a atua-
¢do do ator/atriz para obter o que deseja e da
maneira que lhe convém. A famosa cena da
escadaria de Odessa em Encouracado Potem-
kin (1924), de Sergei Eisenstein, pode ser aqui
destacada como um exemplo cldssico deste
tipo de sintaxe, entretanto a atuacdo de Kim

2 Exemplo: objetos que caem ao chio devido a lei da gra-

vidade.

Novak, em Um Corpo que Cai (1954), de Hit-
chcock, é também digna de nota.

A tltima categoria da sintaxe cinemato-
gréfica estd vinculada as convencdes, e isto
significa dizer que as interagdes entre os ele-
mentos que compdem este tipo de sintaxe es-
tejam sendo regidos por principios organiza-
tivos que os sustentam no tempo, ainda que
varidveis (Santaella, ibid., p. 167). Feno-
menologicamente, esta ultima categoria esta
vinculada a terceiridade peirceana que corres-
ponde a permanéncia, ao héabito e a lei. De
fato, hd uma ordem e uma regularidade neste
tipo de sintaxe que a torna inteligivel, na me-
dida em que se pode observar a conduta dos
fendmenos e entendé-los, e assim, a partir de
suas caracteristicas compreender suas condu-
tas, acOes e progressoes.

A primeira modalidade deste tipo de sin-
taxe — o ritmo — estd vinculada a mais ténue
e varidvel das propriedades organizativas dos
fluxos e dos movimentos. O ritmo ordena
acentos, impulsos, €nfases e relaxamentos das
interacdes e inter-relacdes entre os elemen-
tos que compdem tal sintaxe. Isto significa
que existe uma diversidade de cadéncias, du-
racdes e tempos distintos entre estes elemen-
tos, podendo ser eventual fruto da aleatorie-
dade do momento, ciclica fruto da repeticdo e
do aprimoramento dos intercambios ou regu-
lar fruto de uma logicidade interna que a rege,
isto é, fruto de hébitos e leis que condizem aos
contextos e ambientes nos quais tais elemen-
tos estdo inseridos? ou que foi estabelecido
como coerente a personalidade de um perso-
nagem. Sobretudo, ritmo € pensar as tempora-
lidades de cada corpo/objeto envolvido & cena
(Santaella, ibid., p. 173) e destas interagdes
comporem-se seus enquadramentos. Direto-
res que se utilizaram desse tipo de sintaxe po-
dem ser aqui destacados: primeiramente, Mi-
chelangelo Antonioni, em Blow up — Depois
daquele beijo (1966) e O eclipse (1962); e

www.bocc.ubi.pt

4/21



Cinematografia e Semidtica: a construcio signica da imagem em movimento

Wim Wenders, em Alice nas cidades (1974)
e Paris/Texas (1984).

A segunda modalidade — a encenagdo —
estd vinculada a uma heranca teatral e trata da
interacdo, troca e envolvimento entre as atu-
acoes dos atores e atrizes em cena. A quali-
dade deste tipo de sintaxe se da pela capaci-
dade de o ator ou atriz crescer, explorar e se
alimentar dos intercambios que gera, desen-
volve e mantém com seus companheiros de
cena. De fato, é a acdo e reacdo, isto &, a
troca de didlogos, olhares e gestos que flui e
se desdobra em tensdes, siléncios, entonagdes
e climax. Podendo ser fruto de improvisos, de
atuacdes previamente ensaiadas ou por mar-
cacdes estipuladas pelo diretor nas locacdes e
executadas com maestria pelos atores. Sobre-
tudo, este tipo de sintaxe ressalta a chamada
“quimica” entre os atores envolvidos em cena.
Assim, a encenacao torna-se o eixo pelo qual
a composicao dos planos se estrutura. Den-
tre os muitos exemplos que poderiam ser aqui
elencados, os escolhidos sdo: Liv Ulmann e
Bibi Andersson, em Persona — Quando Duas
Mulheres Pecam (1966) de Ingmar Bergman;
Woody Allen e Diane Keaton, em Noivo Neu-
rotico, Noiva Nervosa (1977) de Woody Al-
len; e John Travolta e Samuel L. Jackson em
Pulp Fiction — Tempo de Violéncia (1994) de
Quentin Tarantino.

A terceira e dltima modalidade da sintaxe
das convencdes — a harmonia — lida com a
combinacdo simultinea de vdrios elementos
em conjunto, assim, enquanto a encenagio ¢é
horizontal, a harmonia é vertical (Santaella,
ibid., p. 178). A horizontalidade e a verti-
calidade na sintaxe, outrora discutida por Ei-
senstein (2002, p. 57 e 116 a 143), estabelece
as disposi¢cdes dos atores e atrizes em cena,
aproveitando as caracteristicas do espago no
qual estdo inseridos. De fato, as interrelacdes
— horizontais e verticais — em movimento sdao
projetadas com intuito de se explorar a profun-
didade de campo. Assim, por meio do fluxo
dentro do espaco, a impressdo de tridimen-
sionalidade é organicamente tecida e arquite-
tada para “esconder’” a bidimensionalidade do

plano cinematogrifico. O cldssico exemplo
deste tipo de sintaxe € encontrada em Cida-
ddo Kane (1941), de Orson Welles, podendo
ser vista também em Os Sete Samurais, (1954)
de Akira Kurosawa.

Como pode ser observado, a sintaxe vai-
se afunilando ao campo de visdo da camera
e se transformando por meio deste encon-
tro/contato. Se no principio, a sintaxe trans-
borda para além dos enquadramentos — no
puro jogo do acaso —, ao final, em sua mo-
dalidade mais convencional — a harménica —,
esta sintaxe acaba sendo articulada e orga-
nizada para a camera. Assim, o que a sin-
taxe nos revela, como aporte conceitual, é
que existem intimeras temporalidades dos cor-
pos/objetos diante da cAmera. Portanto saber
lidar com esses emaranhados de arranjos e in-
tercAmbios de movimentos possiveis € saber
dar-lhes forma dentro do plano, isto €, é saber
confeccionar imagens em movimento.

Alids, é exatamente, sob o escopo desta
complexidade em lidar com a sintaxe dos ele-
mentos visuais que as perguntas mais recor-
rentes vao surgir: onde a cdmera deve estar?
Ela deve ser fixa em um determinado ponto?
Ou se mover junto a acdo? Deve estar longe
ou perto do evento? O que, como cineasta,
buscar nessa cena que possa representar meu
ponto-de-vista? Serd que a encenacio tem que
ser toda orquestrada ou simplesmente aberta
ao improviso dos atores? De fato, tais per-
guntas referentes a composicao dos planos tu-
multuam a mente dos realizadores hd mais de
um século de cinema, desde Griffith, Murnau,
Eisenstein passando por Hitchcock, Truffaut
e Antonioni. Assim, depois da sintaxe, o se-
gundo aspecto semidtico com o qual o cine-
asta tem que lidar € a forma dos planos.

O que primeiro chama a aten¢do quando
se fala de cinema € a linguagem visual, isto
é, a imagem em movimento. Mas enquanto o
campo visual do plano tem bordas, o mundo
visual ndo as tem (Santaella, 2001, p. 185).
Assim, o primeiro desafio imposto aos reali-
zadores foi o de adaptarem-se ao espago re-
tangular do fotograma/cdmera do cinemato-
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grafo, isto é, tiveram que escolher o que en-
quadrar e o que selecionar no mundo. Tal
qual o pintor e o fotégrafo, o cineasta teve que
aprender onde focar sua atencdo, pois, na re-
alidade, tudo € visivelmente continuo, isto €&,
o mundo estende-se para tras de nossas cabe-
cas e a frente de nossos olhos (Santaella, 2001,
p. 186). Logo, a visdo da cdmera é um re-
corte retangular do mundo determinado pelo
espaco retangular do fotograma (ou uma série
de fotogramas), portanto, ¢ um fragmento do
objeto externo. A relacdo direta entre cimera
e mundo faz-se por essa forma fragmentada,
logo, reduzida, de se olhar. Assim, o que a
camera capta € apenas uma face delimitada da
realidade.

Essa caracteristica diddica da linguagem
visual é o que a fundamenta semidtica e on-
tologicamente. Assim, a dualidade entre ca-
mera e objeto pode ser explicada pelo fato de
o objeto ser um segundo em relacd@o a camera,
portanto, esté 14 fora, “(...) se apresenta aqui e
agora e insiste na sua alteridade, (...) com uma
definitude que lhe € prépria, algo concreto, fi-
sico, palpdvel, oferecendo-se a identificacdo e
reconhecimento.” (Santaella, 2001, p. 196)

Dentro desse escopo, o que chama a
atencdo é exatamente essa dualidade entre
cdmera-objeto, uma dualidade que pode ser
mais bem observada a partir da perspectiva
fenomenolégica peirceana que oferece uma
importante ferramenta epistemoldgica para se
entender esse embate. Como anteriormente
exposto, a segunda categoria de experiéncia
fenomenoldgica, segundo Peirce, refere-se as
experiéncias duais, como as de a¢do e reagdo,
e a esta categoria o autor deu-lhe o nome de
secundidade.

Ressalte-se que advém da secundidade a
ideia de acdo-reacdo, aqui e agora, forca bruta.
Nesse sentido, o mundo visivel ou objeto em
frente a cAmera estende-se adiante como pura
alteridade, como algo fora e que € captado e
impresso na pelicula. Todavia, dada a magni-
tude e a complexidade deste objeto em relacdo
ao espaco circunscrito e delimitado dos foto-
gramas, a Unica possibilidade de captura-lo se

reduz a fragmentos de partes da realidade vi-
sivel. Segundo Peirce, esse objeto real é de-
nominado como objeto dindmico e esses frag-
mentos do real impressos nos fotogramas po-
dem ser vistos como os objetos imediatos, isto
é, objetos que trazem partes do todo.

Esse mesmo processo € encontrado de
modo similar na interagdo entre signo e ob-
jeto, pois o signo carrega informacdes do ob-
Jjeto dindmico, informagdes fragmentadas e in-
completas, as quais Peirce denominou de ob-
Jjetos imediatos. Esse processo entre signo e
objeto desencadeia-se por relacdes de seme-
lhancga, referéncia e convencio que conferem
ao signo graus de correspondéncia com o ob-
jeto real. Dessa forma, o signo jamais repro-
duz a realidade, porém é desta realidade que o
signo extrai seu cardter e sua funcionalidade,
pois é por meio do signo e de seu processo de
semiose ¢ de mediacdo que a realidade torna-
se inteligivel ao ponto de construirmos, por
meio dessa interagdo, nosso conhecimento e
nossas teorias a respeito do mundo.

Assim, em cinema, o plano tem o caréter
de signo, € algo que tem por funcdo estar em
lugar do objeto, ou seja, o tema, ideia, assunto
que o filme toma como seu ponto de partida.
O plano € determinado pelo objeto quando fil-
mado, mas ndo o substitui, € apenas um frag-
mento do objeto, uma face deste, sendo que
aquilo que se observa na pelicula, o que foi
registrado, dada a complexidade do mundo vi-
sual, €, na verdade, apenas o objeto imediato,
isto é, o objeto tal como pode ser absorvido
dentro do signo/plano.

De fato, o signo/plano funciona como me-
diador entre o objeto e o efeito (significado)
que ele estd apto a produzir em um espectador,
porque, de alguma maneira, representa o ob-
jeto. Mas o signo/plano s6 pode representar o
objeto porque, por sua vez, € por ele determi-
nado. Essa determinacdo do signo pelo objeto
leva-nos a pensar que o objeto tem primazia
ontoldgica sobre o signo. Todavia, embora o
signo/plano seja determinado pelo objeto, este
ultimo s6 € acessivel pela mediacdo do signo
(Santaella, 2001, p. 191), isto €, quando cap-

www.bocc.ubi.pt

6/21



Cinematografia e Semidtica: a construcio signica da imagem em movimento

turado por um plano. Como se pode ver, essas
sdo caracteristicas epistémicas que ja estavam
na fotografia e que sdo herdadas pelo cinema

Dessa forma, esse olhar de cineasta (ver
Mercado, 2011, p.1-5) que se aprimora por
meio da cidmera, é o resultado de uma me-
diacdo entre esse espaco do plano/signo e o
mundo que aparece a frente, ou objeto dind-
mico. E é exatamente para superar esse fato
— o olhar limitado — que o cineasta aprende a
capturar a realidade através das delimitacdes
do plano, assim, o “enquadrar” um objeto re-
quer um refinamento de um olhar fragmen-
tado, de espaco reduzido, delimitado, fazendo
com que esse “olhar”, em meio a imensidao de
imagens possiveis que a realidade apresenta
durante todo o tempo, seja distinto, seja par-
ticular. Isso se dd a tal ponto que distinguimos
um cineasta de outro pelo modo de articular
esses enquadramentos em uma histéria. Por-
tanto, ndo vem do acaso, a cldssica imagem
do diretor com os bragos esticados, as pontas
dos polegares juntos e os indicadores em pa-
ralelo, pois isso se assemelha precisamente ao
trabalho de recorte da camera.

De fato, saber compor um plano, de tal
forma que consiga representar a ag¢do, requer
um olhar poético que, por um fragmento de
angulo e de tempo, forme, em uma imagem
em movimento, o todo do argumento, do con-
ceito, isto €, da ideia geral — nucleadora (San-
tos, 2015) — envolvida. Portanto, tal olhar poé-
tico traz em si um cardter de sintese, medi-
ado pelo cineasta e pelo diretor de fotografia
e sua equipe, pois os fluxos, os movimentos,
os ritmos e as progressdes dos objetos diante
da camera requerem do cineasta a capacidade
de perceber as interacdes, interrelacdes e ca-
madas, nos espagos e tempos de cada — e em
cada — elemento em jogo, isto €, em cena.

Se as temporalidades dos movimentos e
suas intersemioses estdo sob a égide concei-
tual da sintaxe, a composicao dos enquadra-
mentos estd fundamentada pelo conceito da
forma (ver Santaella, 2001, p. 203). Heranca
das artes visuais — principalmente da pintura
e da fotografia, no caso do cinema —, a forma

lida com o arranjo espacial dos objetos dentro
de uma moldura ou quadro. Assim, tal con-
ceito abarca a representagdo visual construida
pelo meio cinematografico por meio da cons-
trucdo e articulagdo dos planos. Assim, adap-
tando para o meio cinematografico as modali-
dades expostas e desenvolvidas por Santaella
(@ibid., p. 209-210), a forma dos planos pode
ser subdividida em trés modalidades, as quais
apresentam ramificacdes internas dispostas da
seguinte maneira:

1. A Estética da Forma

1.1. A Qualidade em Formacao
1.2. A Qualidade em Ato
1.3. A Qualidade em Progressao

2. A Forma Figurativa

2.1. A Figura em Relevo
2.2. A Figura em Conexao Dindmica
2.3. A Figura Codificada

3. A Forma Representativa

3.1. A Marca Autoral
3.2. A Particularizacdo
3.3. O Género

A Estética da Forma vai lidar diretamente
com a sensibilidade do cineasta em conceber,
desenvolver e articular seu ponto-de-vista di-
ante da realidade e/ou dos eventos draméticos
a serem capturados. Sobretudo, o que estd em
jogo é a abordagem, isto é, a escolha do que
selecionar e do que excluir em uma cena; a
maneira como os acontecimentos sao registra-
dos e os ajustes técnicos necessarios para isso;
em qual material sensivel e por qual lente es-
ses fatos s@o capturados etc. Portanto, tal mo-
dalidade esta atrelada a énfase dada aos fatos,
isto €, o que pontuar — nesta sintaxe de eventos
€ corpos em movimento — que seja pertinente
ao ideal estético buscado pelo cineasta.

A primeira subdivisio dessa modalidade —
A Qualidade em Formagdo — se ramifica por
tré€s eixos: o olhar, o material sensivel e a
lente.
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O olhar configura-se exatamente na for-
macgdo do olhar de cineasta defendido por
Gustavo Mercado (2011). N&ao sdo planos
propriamente ditos, mas um processo de la-
pidacdo e aprimoramento do olhar. De fato,
sdo esbocos de planos ainda nio definidos,
ndo atualizados, ndo corporificados. Portanto,
sdo imagens que gozam da liberdade de se-
rem livres e espontaneas, que se formam na
mente em um jogo de planos possiveis para
uma cena, para um filme. Dessa forma, sdo
criacdes imagéticas mentais que testam as di-
ferentes variacdes de angulos ao filmar uma
ideia, um roteiro, uma situagdo, um argu-
mento. Pode ser definido tal qual Aristote-
les (2005, p. 63) enfatizou ao dizer que o
poeta tem que proceder como se a cena de-
corresse diante de seus olhos, pois, vendo as
coisas plenamente iluminadas, como se esti-
vesse presente, pode encontrar o que convém,
ndo lhe escapando nenhum pormenor contra-
rio ao efeito que pretende produzir. Ou pode
ainda ser forjado inclusive no momento em
que o cineasta observa a encenagdo de seus
atores no cendrio e na locacdo de filmagem.
De fato, é nesse instante de formulagdo que o
cineasta compde sua assinatura, ou seja, € por
meio desse jogo aberto de possibilidades que
ele vai descobrindo as qualidades das imedia-
¢oes do plano e, consequentemente, a maneira
como estas qualidades se integram a sua visao
de mundo.

O Material Sensivel configura-se na esco-
lha do material a ser utilizado para a captura
dos eventos diante da camera. Tal escolha in-
flui na coloracdo, textura e, principalmente,
na qualidade de resolucdo da imagem de um
filme. Assim, dependendo do que se vai fil-
mar, do perfil estético do projeto ou ainda dos
recursos econdmicos envolvidos na produgdo,
um tipo especifico de material serd escolhido

3 E comum hoje haver correcdes de cor e textura da ima-
gem em softwares especificos. Alids, tal processo ndo é
tdo novo assim, haja vista as alteragdes feitas em peliculas
em seu processo de revelagdo em laboratdrios especializa-
dos. Entretanto, o mais antigo modo de se alterar ou corri-
gir a colorag@o a ser impressa no material sensivel se deu

com o intuito de se chegar a uma qualidade de
imagem que corresponda ao ideal estético al-
mejado pelo cineasta. As possibilidades vao
desde as tradicionais peliculas de 35mm, su-
perlémm, 16mm ou 8mm, por exemplo, as
cameras digitais atuais. De fato, a sensibili-
dade do material corrobora com a abordagem
do cineasta sobre os eventos que deseja regis-
trar. Assim, € pela qualidade deste material
escolhido que um filme se define, isto €, como
se aquela coloragdo alcangada e fixada perten-
cesse aquela realidade em destaque, como se
aquela textura de imagem fosse a tradugo vi-
sual daquele ambiente.

A Lente lida com a escolha do raio de acdo
da camera, isto ¢, determina o que um plano
ird abarcar diante de uma pluralidade de ele-
mentos no espaco adiante. Regido pelas leis
da fisica dptica, a lente influi na profundidade
de campo, na amplitude do espaco a ser re-
gistrado, nos pontos focais do que estd mais
proximo a camera e do que estd mais dis-
tante desta, e na abrangéncia do que se de-
seja capturar. Sobretudo, a escolha da lente
transforma-se em uma organizacdo do olhar
do espectador: no que olhar, aonde olhar, para
que olhar, o que perceber e, principalmente,
como olhar. Dessa forma, tanto as distor-
¢des, quanto as correcdes, tanto as aproxima-
¢des, quanto os distanciamentos, tanto a niti-
dez, quanto os borrdes, tornam-se elementos
qualitativos fundamentais para se estabelecer
a maneira como o cineasta aborda os eventos
em destaque, e, principalmente, como este de-
seja transmiti-los ao espectador. Cada lente
— Grande Angular, Normal ou Teleobjetiva —
traz consigo caracteristicas especificas que co-
brem diferentes usos e enfoques. Compreen-
der as possibilidades de cada uma e a maneira
de se tecer um jogo entre as mesmas ao longo
de diferentes planos faz com que o filme ganhe

com o uso de filtros fixados em frente da lente da camera.
Assim, cada filtro tinha uma colorag@o diferente e quando
a luz passava por este, certas cores ou tons de cinza eram
mais exaltados ou apagados na pelicula.
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uma dinamicidade interna vinculada as inten-
sidades emocionais, aos contextos e subtextos
envolvidos na agdo, e aos conceitos e ideias
atrelados ao filme.

A segunda modalidade vinculada a Esté-
tica da Forma — A Qualidade em Ato — se ra-
mifica em trés eixos: A Marca Qualitativa do
Gesto; O Gesto em Ato e O Foco de Atengdo.

A Marca Qualitativa do Gesto esta vincu-
lada a escolha do 4ngulo, da altura, do movi-
mento e do posicionamento de cAmera em re-
lagdo aos eventos que se deseja capturar. As
possibilidades envolvidas nessa escolha sdo
intimeras, por isso mesmo sao tao angustiantes
(ver Mamet, 2002, p. 21). Entretanto, a deter-
minac¢do de um angulo ou de um movimento
especifico revela o ponto-de-vista do cineasta,
traz em si a marca deste autor. Pois, € isto
e ndo aquilo que ele quer mostrar. E este e
nao aquele detalhe que importa, enfim, a qua-
lidade desta escolha influi na maneira como
o espectador percebe os eventos dispostos na
tela. Tal qual a escolha de uma sequéncia de
notas em uma melodia, assim € a escolha dos
angulos envolvidos em uma cena. Em ambas,
h4 uma variabilidade de possibilidades, mas a
determinagdo desta e ndo daquela nota/angulo
demonstra a perspectiva pelo qual o cineasta
pretende dialogar com o espectador.

O Gesto em Ato esta vinculado ao mo-
mento de apontar, de focalizar, de atentar para
o objeto. De fato, € o capturar no aqui e agora
o movimento de algo a sua frente. Carrega
consigo, portanto, uma conexao temporal e di-
namica entre aquilo que é registrado e o ob-
jeto de registro, ambos transcorrem juntos e se
relacionam diadicamente, abrigando em seu
bojo qualidades de um tipo especial, que di-
alogam com o evanescente e o singular, com
o que hd no presente daquilo que é capturado
no instante exato de seu desenrolar diante da
camera. E, portanto, o encontro bressoniano
(ver Aumont, 2004, p. 16-19).

O Foco de Atengdo estd vinculado aos
ajustes de foco ao longo de uma tomada. As-
sim, sem que se utilize a decupagem de cena, a
tomada varia seu enfoque ora ajustando ao que

estd perto da cadmera, ora ao que estd longe,
criando uma dinamicidade pléstica interna ao
plano. O intuito destas varia¢des de foco é
o de jogar, enaltecer e destacar as interacdes
entre 0s corpos e os elementos que compdem
a acdo, regendo, consequentemente, o olhar
do espectador por entre esta variabilidade de
intensidades e énfases. Tal recurso demanda
uma técnica mais apurada em sua execugio e
por isso mesmo em muitos casos existe um
profissional especializado ajudando o diretor
de fotografia neste processo. Seu uso geral-
mente envolve tomadas mais longas e/ou vin-
culadas a movimentos de camera.

A terceira e dltima submodalidade vincu-
lada a Estética da Forma — A Qualidade em
Progressdo — subdivide-se também em trés ra-
mos: A Imediaticidade da Composicdo, As
Réplicas de Composigdo, e As Convengoes de
Composigdo.

A Imediaticidade da Composicdo esta vin-
culada & busca da composicdo em meio as
temporalidades e aos movimentos diante da
camera, isto é, enquanto a acdo transcorre, o
enquadramento tenta arranja-la dentro de suas
imediagdes. De fato, os fluxos tém af uma pri-
mazia ontolégica pela qual muitas vezes a ca-
mera se perde para, logo em seguida, retoma-
la, intermitentemente. E, portanto, um em-
bate entre a cAimera e o objeto de seu interesse.
Vinculada geralmente ao género de documen-
tario, principalmente ao chamado Cinema Di-
reto, este tipo de composi¢ao estd muito atre-
lado a cadmera-na-mio, ao jogo varidvel dos
acontecimentos e as oscilacdes na sintaxe que
obrigam a cAmera a reajustar-se e a recompor-
se a cada instante. Ja no cinema de fic¢do, tal
processo pode ser observado na Nouvelle Va-
gue, no Cinema Novo e nos filmes do Dogma
95. Como pode ser observado, A Imediati-
cidade da Composicdo traz em seu bojo O
Gesto em Ato, entretanto o que as diferencia
€ o fato de que A Imediaticidade tenta reajus-
tar os acontecimentos dentro de uma moldura,
isto é, dentro de uma organizacio do olhar, en-
quanto que O Gesto é tdo somente 0 encontro,
isto €, seu ato no aqui e agora, independente
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da composicdo, mas atenta ao evanescente, ao
fugidio, ao acaso e as singularidades dos fatos,
sem se ater a organizacdo dos eventos dentro
do quadro.

As Réplicas de Composicdo estdo vincu-
ladas a recorréncia de determinados tipos de
enquadramentos ao longo de um filme, isto &,
o0 que se observa € que existe uma organizacio
dos tipos de planos a serem utilizados durante
as filmagens. Exatamente aquilo que Mercado
chama de sistema de imagens (ver Mercado,
2011, p. 21-25). De fato, o que este sistema de
imagens revela € o uso de determinadas com-
posicdes de maneira a tragar uma identidade
visual ao filme. Dado o grau de complexidade
em cobrir as variagdes de fatos a serem seleci-
onados e capturados em uma ac¢do, o cineasta
nao apenas escolhe os angulos, mas orques-
tra os enquadramentos de maneira a utilizar-se
daqueles que estdo mais vinculados a estética
do filme. Assim, dada a diversidade de com-
posicdes possiveis, algumas estdo mais con-
dizentes ao que o cineasta quer transmitir do
que outras. Portanto, é a escolha de uma pro-
posta de direcdo, isto €, uma escolha na con-
dugdo de um planejamento de enquadramen-
tos diante dos fatos a serem registrados. So-
bretudo, a recorréncia de composi¢des implica
uma sistematizacao, isto é, uma organizacao
visual do filme. Portanto, os planos nio es-
tao 14 aleatoriamente, sdo/estao entrelacados e
inter-relacionados dentro de um perfil estético
tracado.

As Convengoes de Composicdo traz a pa-
dronizagdo das composicdes dos planos cine-
matograficos, isto é, € a estruturacdo da orga-
nizacao dos objetos dentro do enquadramento.
Tal estruturagdo foi forjada ao longo da his-
téria do cinema que, aos poucos, foi se ade-
quando a uma ordenacao do olhar do especta-
dor, excluindo qualquer ambiguidade ou con-
fusdo na leitura dos quadros. Assim, sdo ti-
pos gerais e abstratos, os quais sao inferidos e
analisados antes de se filmar, portanto apare-
cem constantemente em storyboards e/ou ani-
matics. Por serem gerais, toda a equipe envol-
vida na produc@o do filme consegue visualiza-

los quando o diretor os determina, pois se-
guem uma regra na disposicdo do elemen-
tos, na sua proximidade ou distincia, no seu
movimento ou fixidez diante dos fatos, enfim
sdo formas ja estabelecidas pelo seu constante
reuso. De fato, quando se diz plano médio,
ou plano americano, ou travelling, ou plon-
gée, ou close-up, ou plano aberto, por exem-
plo, ja se torna possivel mensurar ou projetar a
maneira como serd organizada a tomada. Por-
tanto, sdo esses planos ja institucionalizados
no cinema que fazem parte dessa dltima rami-
ficagdo vinculada a Qualidade em Progressdo.

A segunda modalidade da Forma — A
Forma Figurativa — traz a baila exatamente
a configuracdo desses planos institucionaliza-
dos quanto ao seu emprego em relacio ao ob-
jeto/realidade adiante. De fato, sua esfera age
no que tange a identificacdo das diferencas
que separam a figura do fundo. Tais formas
referenciais ou denotativas:

(...) via de regra, ndo apresentam
ambiguidade ou oscilagdo entre fi-
gura e fundo. Uma vez que a figura,
nesses casos, ¢ sempre uma reprodu-
¢do de um objeto ou situagdo visivel,
sua identificacdo se da por fatores
ndo sO internos a configuragdo das
formas, mas também, e sobretudo,
sob efeito do reconhecimento da si-
milaridade da aparéncia do objeto re-
presentado com a percepgdo que se
tem daquele tipo de objeto no mundo
visivel (Santaella, ibid, p. 227).

Assim, é grande o papel dado ao reconhe-
cimento dos elementos dispostos em quadro,
pois a principal vocacdo da Forma Figurativa é
estar a servigo do mimético, isto €, o de produ-
zir a ilusdo de que a imagem figurada ¢ igual
ou semelhante ao objeto real. Portanto, des-
tacar a figura do fundo nos enquadramentos
figurativos € dar-lhe o contorno e a organiza-
¢do que servem de parametro para estabele-
cer os equilibrios de composi¢cdes (ver Mer-
cado, ibid., p. 08), ou seja, é estabelecer seu
valor — simplicidade, regularidade e simetria
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— em busca de se atingir sua vividez fenomé-
nica e sua superioridade em relacdo ao fundo
(Koffka apud Santaella, ibid., 227). Sobre-
tudo, € projetar o grau de importancia da fi-
gura em destaque em relacdo ao todo.

A Forma Figurativa subdivide-se em trés
eixos: a figura em relevo, a figura em conexao
dinamica e a figura codificada.

Em sua primeira modalidade — A Figura
em Relevo — estdo os aspectos qualitativos da
figura, isto €, os corpos/objetos arranjados nas
imedia¢des do plano que sdo pertinentes a esta
modalidade. Com caracteristicas mais ico-
nicas, tais composi¢des visam a capturar na
sintaxe as qualidades encontradas nos cend-
rios/locagdes bem como as emocdes expres-
sas na atuacdo dos atores/atrizes, enfatizando-
as. Nesta modalidade, os enquadramentos se
impregnam e projetam os relevos, texturas,
cores, linhas e contornos do ambiente e, ao
mesmo tempo, enaltecem e destacam as im-
pressdes, as emergéncias e as reagdes dos per-
sonagens. De fato, sdo composi¢cdes que ten-
tam transmitir ou sugerir o que tais persona-
gens estdo passando: os desafios, embates —
fisicos e/ou psicoldgicos —, contextos em que
estdo envolvidos e os desdobramentos dramé-
ticos em curso. Assim, A Figura em Relevo se
subdivide em trés ramos internos, sendo estes
divididos em nove tipos de composicdo: A fi-
gura como Qualidade — Abstract Shot, Macro
Shot e Extreme Close up; A figura em Des-
taque — Close up, Medium Close up e Me-
dium Shot; e a Figura em Amplitude — Me-
dium Long Shot, Long Shot e Extreme Long
Shot.

Abstract Shot teve a sua origem no ci-
nema de vanguarda das décadas de 1910-1920
com realizadores como Fernand Léger, Wal-
ter Ruttmann e Oskar Fischinger. Sdo compo-
sicdes que geralmente ndo representam dire-
tamente um objeto, alids, ¢ comum que haja
uma abertura em sua interpretacfo, pois neste
tipo de enquadramento destacam-se as nuan-
ces, gradagdes, matizes, portanto singularida-
des qualitativas relacionados as cores, as tex-
turas, as linhas, aos contornos, as luzes e as

sombras (Mercado, ibid., p. 113). O que se
isola € tdo somente as qualidades mais ten-
ras e evanescentes dos corpos e objetos, como
se estas qualidades sugerissem aspectos mais
abrangentes de significado. Porém, este sig-
nificado tem apenas a possibilidade de tocar
em temas, isto é, sua capacidade de gerar
interpretacdo reserva-se ao movedigo terreno
das hipéteses. Portanto, ndo denota direta-
mente um fato. Cineastas que se destacam por
sua grande desenvoltura em aplicar este tipo
de plano podem ser aqui elencados: Stanley
Kubrick em 2001: uma odisseia no espaco
(1968) e Terrence Malick em A Arvore da Vida
(2011).

Macro Shot tem como principio pormeno-
rizar um detalhe extremo de um objeto/corpo.
De fato, tal plano prioriza o menor dos deta-
lhes para deixé-lo na memoria de quem o as-
siste, pois, a0 ampliar um aspecto deste ob-
jeto/corpo amplificam-se ndo apenas as nuan-
ces de um objeto, mas sua importancia visual
na narrativa (Mercado, ibid., p. 120). Pode
ocorrer que a principio ndo se deixe muito
claro o valor deste detalhe expandido a tela,
mas, por sua grandeza, tal detalhe torna-se
identificavel quando usado em um outro mo-
mento na narrativa, e assim seu real signifi-
cado € reconhecido e assimilado. Portanto, o
Macro Shot tem certas caracteristicas do Abs-
tract Shot, entretanto seu papel € o de fornecer
um detalhamento de informacao que serd reto-
mada em outro momento na narrativa, identi-
ficando seu real valor posteriormente.

Extreme Close up tem como principio
prender a atencdo por meio também de um de-
talhe nos gestos, corpos, objetos e movimen-
tos. Entretanto, o que o diferencia do Ma-
cro Shot € que, da mesma maneira como o
Abstract Shot, sua composi¢do conota temas
abrangentes, porém pelo viés de um reconhe-
cimento de que tal amplificacdo estd conec-
tada a um corpo/objeto ou ambiente. Lagri-
mas escorrendo pelo rosto, folhas ao vento,
areia esvaindo pelas maos ou ainda gotas
caindo ao chdo, sdo identificdveis e quando
dispostas em momentos especificos podem
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conotar ideias que perfazem o contexto ao
qual o cineasta quer trazer a tona. Como me-
taforas visuais, os Extreme Close ups podem
fornecer conexdes ou aludir diferentes contex-
tos tdo somente pelos detalhes que sdo expos-
tos neste tipo de enquadramento. E justo o
destaque a Pudovkin, em O Fim de Sdo Pe-
tersburgo (1927), e em A Mde (1926) neste
tipo de composicao.

A segunda divisdo — A Figura em Desta-
que — traz em sua composicdo nio mais 0s
detalhes extremos do objeto e seus aspectos
qualitativos que conotam ou sugerem temas
abrangentes, mas o detalhe da performance
dos corpos em prol de uma conexio emotiva
com os fatos. Pois, ao aproximar o olhar do
espectador a performance do ator por meio de
um enquadramento que o destaca do fundo,
ampliando-o, o que se cria é uma afinidade
com este ator em suas agdes e reagdes (ver
Mercado, ibid., p. 35). De fato, sua ramifi-
cacdo traz trés tipos de planos que dao vazdo
a ao enlace entre o espectador e o personagem
em destaque.

Close up tem como principio conectar o
espectador as reagdes emotivas do persona-
gem, aproximando-o dos detalhes da perfor-
mance do ator ou da atriz que o interpreta.
Apesar deste tipo de plano ndo ter sido ori-
ginalmente criado por D.W. Griffith, é certo
que este cineasta foi o que o utilizou com a
maxima desenvoltura ja na década de 1910. O
Close up estabelece ja a necessidade da mon-
tagem, pois seu escopo reduzido sé se torna
efetivo se utilizado em determinados momen-
tos na narrativa, aqueles dedicados a enaltecer
as emogdes que brotam da atuacdo dos cor-
pos em cena. Geralmente neste tipo de plano,
o fundo aparece borrado, isolando a figura do
fundo, os olhos e o rosto do ator, por exem-
plo, estdo maximizados criando uma certa in-
timidade com aquele personagem, e, por sua
aproximacdo ampliada, nada distrai o espec-
tador deste olhar enfatizado na tela (Mercado,
ibid., p. 36). O Close up também ¢ utilizado
para enaltecer um objeto que terd uma carga
emotiva revelada no desenrolar da narrativa.

Medium Close up tem como principio es-
tabelecer uma conexao entre a figura em des-
taque e o seu entorno. Neste tipo de enquadra-
mento, o rosto € os ombros do ator ficam em
destaque em relacdo ao fundo que permanece
em desfoque como observado no Close up.
Assim, as reacOes emotivas do ator ganham
relevo por causa da aproximacio do quadro a
figura e, a0 mesmo tempo, o entorno, ainda
que desfocado, traca sua relevancia, pois tais
reacdes brotam devido ao contexto no qual
aquele ou aquela personagem estdo imersos.
De fato, € para estabelecer esta relagdo — emo-
cdo/contexto — que o Medium Close up é em-
pregado. Por outro lado, o fato de se abrir a
perspectiva de uma maior abrangéncia da fi-
gura permite que ndo apenas a face ganhe én-
fase, mas a linguagem corporal também (Mer-
cado, ibid., p. 41).

Medium Shot tem como principio estabe-
lecer as relagdes visuais entre personagens,
ou entre personagens e o seu entorno (Mer-
cado, ibid., p. 48). De fato, o Medium Shot
serve para proporcionar um reconhecimento
dos personagens, do ambiente a volta — este ja
nio mais em desfoque — e suas inter-relacdes
fisicas e dramdticas. Portanto, o seu uso tra-
fega em um raio de acdo que promove a expo-
sicdo dos fatos de uma maneira que abranja o
local no qual os personagens estdo circunscri-
tos. E um tipo de plano que é usado como
transicdo entre planos mais abertos e outros
mais fechados. Cheio de detalhes, o Medium
Shot permite que o espectador observe e con-
temple as informagdes contidas naquele ambi-
ente no qual o personagem transita.

A terceira divisdo — A Figura em Ampli-
fude — traz em sua composi¢do niao mais a
figura apenas, mas propde que o espago em
torno ganhe valor dramético dentro do quadro.
Assim, a figura ganha relevo pela abrangéncia
do enquadramento. Como se por sua ampli-
tude, o corpo em cena pudesse estabelecer as
camadas de inter-relacionamento entre o local
e a personagem, naquilo que ambas nutrem,
desenvolvem e promovem em termos de troca
— intersemiose — entre corpo e ambiente.
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Medium Long Shot tem como principio es-
tabelecer a linguagem corporal dos atores em
cena em conjunto ao ambiente em que estdo
inseridos. Conhecido também como ‘“plano
americano”, tal enquadramento expde a figura
de maneira a mostrar o corpo entre a altura
dos joelhos até a cabeca. De fato, este tipo
de composicdo, comum aos westerns norte-
americanos do comec¢o do século XX, permi-
tia que os cowboys pudessem ser mostrados
se preparando para os embates com seus ad-
versdrios (Mercado, ibid., p. 53). Assim, no
enquadramento, expressoes faciais, movimen-
tos corporais e o espago ao redor sdo enfatiza-
dos para fornecer dinamicidade a composicao.
Pode ocorrer ainda que o fundo seja desfocado
ou mantido em nitidez, isto porque depende
da énfase dramética dada no momento em que
este tipo de plano é usado. Alids, este tipo de
plano é geralmente empregado em conjunto a
outros formatos de planos figurativos mais fe-
chados para controlar a intensidade dramatica
dos fatos registrados.

Long Shot tem como principio estabele-
cer relagdes abrangentes entre a figura e as di-
ferentes instincias do que estd proximo e do
que esta distante da camera. O corpo é mos-
trado em seu todo no quadro, isto é, as expres-
soes faciais perdem sua notoriedade neste tipo
de composicdo, o que limita o envolvimento
emocional entre figura e espectador (Mercado,
ibid., p. 59). Por isso mesmo, o seu emprego
ocorre ao inicio e ao fim de uma cena, dei-
xando que outros planos mais fechados sejam
utilizados para aumentar a intensidade drama-
tica em pauta e, consequentemente, o envolvi-
mento com o espectador. Portanto, sua fungéo
¢é fornecer a escala de inter-relacionamento(s)
entre o(s) corpo(s) e o ambiente.

Extreme Long Shot tem como principio es-
tabelecer relacdes abrangentes em termos de
escala, isto é, o corpo aparece em quadro de
maneira bem diminutiva enquanto o local é
mostrado em sua grandeza. De fato, este tipo
de composicao abre espaco a profundidade de
campo e assim os grandiosos elementos que
compdem o ambiente ganham o seu devido

destaque, demonstrando sua vastiddo, magni-
tude e extensdo, sendo muito empregado em
cenas que mostram campos de batalha, revolu-
¢des populares ou simplesmente para eviden-
ciar a imensidao de um ambiente como a selva
amazonica, o deserto do Saara e grandes cen-
tros metropolitanos.

A segunda modalidade da Forma — A Fi-
gura em Conexdo Dindmica — versa sobre a
inter-relacdo dos corpos dentro do quadro em
sua primeira ramificagcdo — A Conexdo Espa-
cial — para depois desdobrar-se nos movimen-
tos de camera fixos — A Conexdo Existencial —
e, por ultimo, nos movimentos de cimera esta-
veis — A Conexdo Regular. De fato, o que esta
segunda modalidade explora ja ndo € mais a fi-
gura circunscrita em um quadro inerte, mas 0s
movimentos e intercAmbios dos corpos den-
tro da composi¢do e da propria mobilidade da
composicdo em relacio a estes corpos. O que
se destaca — ou se isola do fundo — € a troca
— intersemiose — entre os elementos transitd-
rios que compdem tais composi¢des. De cara-
ter indicial, tais composi¢des compelem nossa
atencdo a acdo (Peirce apud Santaella, 2001,
p. 197), portanto t€m como fundamento es-
tar em relacdo direta aos fluxos e tempora-
lidades diante da cAmera, acompanhando-os,
conduzindo-os, conectando-os, € muitas vezes
movimentando-se para dentro da acdo em uma
relac@o dinamica.

A primeira subdivisdo — A Conexdo Espa-
cial — ramifica-se em trés formatos que abran-
gem trés tipos de inter-relacionamentos dos
corpos dentro dos quadros. Sdo composi¢des
que trazem em sua estrutura as mesmas di-
mensdes encontradas nas subdivisdes da Fi-
gura em Relevo, entretanto, a diferenca ocorre
exatamente por dar vazdo nao mais apenas a
uma figura em destaque em relacdo ao todo,
mas em isolar do fundo exatamente as intera-
¢oes entre duas ou mais figuras dentro de um
cendrio.

Over the Shoulder Shot tem como prin-
cipio estabelecer o contato direto entre o es-
pectador e os intercAmbios entre dois ou mais
personagens, em face da posicdo do quadro

www.bocc.ubi.pt

13/21



Marcelo Moreira Santos

em relagdo aos corpos, geralmente disposto
acima do ombro de um dos personagens, e
diretamente arranjado para enaltecer o olhar
de um personagem a frente. Assim, quando
esse personagem fala ou se expressa por re-
acoes faciais, hd uma sensacdo de que esteja
falando diretamente ao espectador. De fato,
este tipo de plano sugere uma aproximacao
deste espectador ao interrelacionamento entre
tais atores e atrizes. Conhecido também como
“campo e contra-campo”, tal composi¢do é
empregada ora de um ponto de vista de um
personagem, ora de outro, sempre deixando os
ombros, nuca e parte do rosto aparecendo em
primeiro plano e, em segundo plano, o outro
ator em destaque. Seu uso ocorre principal-
mente na troca de didlogos entre um ou mais
personagens e € composto geralmente de Me-
dium Shots, Medium Close ups e Close Ups
(Mercado, ibid., p. 71).

Two Shot tem como principio dar vazao
aos intercambios entre dois corpos dentro de
um enquadramento. Seu uso estd relacionado
a uma tomada chamada de Master Shot, rea-
lizada para amparar e dar seguranga a mon-
tagem a partir de uma tomada geral da ence-
nacdo. Assim, mesmo que muitos enquadra-
mentos de diferentes composi¢des sejam re-
alizados e justapostos, uma linha guia € es-
tabelecida exatamente por este Master Shot.
Entretanto, o emprego de uma composicao
como Two Shot di-se exatamente para pro-
mover, enaltecer e isolar o envolvimento en-
tre dois personagens especificos em uma nar-
rativa, portanto a linguagem corporal, as ex-
pressoes faciais e a troca de didlogos entre es-
tes sdo extremamente importantes a este tipo
de composicao. Alids, diante deste tipo de en-
quadramento o espectador comeca a tragar e
observar o quanto estes personagens estio re-
almente em conexdo (Mercado, ibid., p. 89).
O Two Shot pode ser composto utilizando-se
de enquadramentos como Medium Long Shot,
Medium Shot e Medium Close up.

Group Shot tem como principio apresentar
multiplos personagens dentro de uma Unica e
abrangente composicao. De fato, por causa do

grande ndmero de elementos envolvidos em
suas imediacdes, este tipo de plano apenas ex-
poe a dindmica em torno de um grupo de per-
sonagens e, de certa maneira, estabelece o lo-
cal ou territério no qual este grupo se encon-
tra ou estd sendo ambientado. Portanto, € a
inter-relacdo destes personagens em grupo —
lideranga, intengdes individuais, divergéncias
e associagdes — que ganha destaque dentro do
enquadramento. Sdo estas vdrias camadas de
interesse que forjam a disposicdo de cada per-
sonagem ao longo da composicao (Mercado,
ibid., p. 96). O Group Shot pode ser com-
posto utilizando-se de enquadramentos como
Medium Shot, Medium Long Shot e Long Shot.

A segunda subdivisdo — A Conexdo Exis-
tencial — traz em sua composicao trés tipos
de movimento de cimera cuja base seja fixa
em um tripé ou na mdo. Tais movimentos sao
limitados ora a verticalidade, ora a horizon-
talidade, ora ao uso da capacidade de a lente
aproximar-se de um objeto/corpo ao longo do
tempo de captura do movimento deste. Sua
conexdo ocorre pela necessidade de se con-
ciliar tais movimentos em consondncia aos
movimentos dos corpos/objetos em destaque.
Entretanto, as composi¢des em movimento,
vinculadas a esta subdivisdo, estdo mais pro-
pensas a estabelecer conexdes entre figura e
ambiente. De fato, estes movimentos forne-
cem pardmetros indiciais de reconhecimento
do local ao redor do(s) personagem(ns).

Tilt Shot tem como principio o movimento
de camera na vertical: de cima para baixo
ou de baixo para cima. Geralmente esse tipo
de movimento estabelece o local em que um
personagem estd inserido, em sua entrada ou
saida de um ambiente. De fato, Tilt Shot
vincula-se a uma preservacdo do tempo e do
espaco reais, isto &, hd um cardter fundamen-
tal de reciprocidade entre o movimento de ca-
mera e a performance do ator (Mercado, ibid.,
p- 137). Isto corresponde a dizer que existe
um plano que se desloca — de cima para baixo
ou ao contrdrio — transcorrendo no exato ins-
tante em que os atores e/ou atrizes envolvidos
interagem dentro de uma loca¢@o ou cendrio.
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H4, portanto, uma dindmica em torno dos dois
fatos, uma contiguidade. Por isso mesmo, essa
composicdo ndao pode ser aplicada a revelia,
sem proposito especifico, e sim em conformi-
dade a uma interagdo entre ambiente e perso-
nagem.

Pan Shot tem como principio o movi-
mento de cAmera na horizontal: da esquerda
para direita ou da direita para esquerda. O
termo Pan é uma abreviacdo de panorimica e,
consequentemente, sua funcdo é apresentar o
local no qual um ou mais personagens tran-
sitam exatamente pela horizontalidade de seu
movimento. Outro emprego dado a Pan Shot
é o de descrever visualmente o interesse de
um personagem ou mais pelo simples deslo-
camento de cAmera que o fundamenta. Assim,
um personagem olha para algo fora de qua-
dro e com o movimento panoramico descobre-
se o que, de fato, estd sendo observado. Da
mesma maneira como o 7ilt Shot, ha uma re-
ciprocidade e uma contiguidade entre o mo-
vimento panoramico e a performance dos ato-
res e/ou atrizes em um ambiente. Entretanto,
dada a sua horizontalidade, a Pan Shot pode
ser utilizada como recurso para preservar a
atuacdo e interagdo entre os atores em um lo-
cal, sem a necessidade da montagem, ora indo
de um personagem a outro conforme os fa-
tos vao sendo apresentados. De fato, a inte-
gridade desta interagcdo entre camera e perfor-
mance acrescenta uma riqueza fenoménica —
no que tange as singularidades e as emergén-
cias em torno das acdes e reagdes em destaque
— 0 que permite que o espectador acompanhe
a dinimica de forma mais acentuada, vivida
e em conjunto (Mercado, ibid., p. 132). Se-
melhantemente ao 7ilt Shot, este tipo de com-
posicao ndo pode ser aplicado a revelia, sem
propdsito especifico, e sim em conformidade
a uma interagdo entre ambiente e personagem.

Zoom Shot tem como principio a mudanca
na composi¢do conforme a aproximagio ou o
distanciamento do quadro em relacio aos cor-
pos/objetos em um ambiente, podendo tanto
abranger mais elementos em suas imediacdes,
no caso do zoom out, quanto excluir no caso

do zoom in. Sobretudo, esse tipo de movi-
mento depende do recurso de uma lente que
permita sair e/ou entrar em pontos focais e
profundidades de campo diferentes: indo de
uma perspectiva encontrada em uma Grande
Angular a uma encontrada em uma Teleobje-
tiva, ou vice-versa. De fato, o Zoom Shot, a
medida que aproxima ou afasta o ator, apre-
senta e fornece ao espectador a possibilidade
de este perceber que existem, dentro de um
espaco, outras camadas interagindo entre si.
Assim, dependendo do que estd em jogo, ao
longo deste tipo de movimento, é possivel des-
crever uma pluralidade de intengdes, interes-
ses e aspectos em cena (Mercado, ibid., p.
126). Assim como no Tilt Shot e no Pan Shot,
no Zoom Shot ha uma reciprocidade e uma
contiguidade entre o seu movimento de apro-
ximacdo ou distanciamento e a performance
dos atores e/ou atrizes em um ambiente, po-
dendo este deslocamento ser suave e firme ou
rapido e desconcertante.

A terceira subdivisdo — A Conexdo Regu-
lar — encontrada na modalidade A Figura em
Conexdo Dindmica traz como fundamento as
composicdes em movimento em que a base
que mantém a cAmera estavel seja mével. Por-
tanto, sdo plataformas méveis — seja usando
rodas, trilhos ou alavancas — que permitem
que a cAmera acompanhe o desenrolar dos fa-
tos adiante. Tais movimentos sdo regulares,
pois cada um deles tem um raio de agdo que
o padroniza. Isto quer dizer que estes movi-
mentos s@o aplicados para fins especificos de
acordo com as caracteristicas de sua fluidez.

Dolly Shot tem como principio mover-se
para dentro do local onde o personagem se
encontra. Geralmente, em sua base, ha um
conjunto de rodas que permite que a cimera
avance ou recue no espaco no qual os fatos
acontecem, e este movimento geralmente & es-
tdvel e lento. Similar & perspectiva encontrada
no Zoom Shot, a Dolly Shot aproxima-se ou
distancia-se da interag¢do dos atores e/ou atri-
zes ndo mais pelos recursos da lente — pro-
fundidade de campo e pontos focais diferentes
—, mas pela mobilidade que sua base permite.
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Portanto, ao ser acionada, o ponto focal vincu-
lado a Dolly permanece constante. A sensacao
transmitida por este tipo de composi¢cdo mével
é a de que o espectador esteja embrenhando
aquela realidade mostrada na tela (Mercado,
ibid., p. 143). Seu emprego ao longo da narra-
tiva pode ser vinculado a sugestdo de aumento
de importancia de algo para o personagem em
destaque quando em dolly in — avangando — ou
descrédito e desvalor de algo quando em dolly
out — distanciando. De fato, este tipo de com-
posi¢do pode sair de um Long Shot até che-
gar a um Medium Close up, ou ao contrario.
E, ao longo de sua execucdo, hd uma recipro-
cidade e uma contiguidade entre o seu movi-
mento de aproximagdo ou distanciamento e a
performance dos atores em um ambiente.

Tracking Shot tem como principio seguir o
movimento de um personagem ou objeto em
cena. Tal acompanhamento pode ser ou ao
lado, ou atras, ou de frente. Geralmente, este
tipo de mobilidade esta vinculado a uma pla-
taforma sobre trilhos. Entretanto esta plata-
forma pode também apresentar rodas em sua
base?, ou ainda estar acoplada a automéveis
ou ainda na mio, correndo junto aos fatos. Sdo
tomadas mais longas que estabelecem uma di-
namica entre o personagem e o lugar onde este
transita, portanto ha uma interagdo entre am-
bos os movimentos: camera/objeto. De fato,
esta conexdo entre plano e personagem per-
mite que o espectador tenha um envolvimento
maior com o que ocorre na tela (Mercado,
ibid., p.155). Da mesma forma que na Dolly
Shot, a Tracking Shot, quando executada, pode
apresentar variacdes de enquadramentos como
Medium Shot, Medium Long Shot e Long Shot
ao longo de seu processo. Alids, em sua exe-
cucdo também hd uma reciprocidade e uma
contiguidade entre o seu movimento de seguir
acompanhando a performance dos atores em
um ambiente.

Crane Shot tem como principio mover-se
na vertical e na horizontal abrangendo um nu-
mero maior de elementos do ambiente até che-

4 Como em O Iuminado (1980) de Stanley Kubrick.

gar a uma composicdo mais fechada ou, ao
contrdrio, vindo de uma composicao mais fe-
chada para, em seguida, abrir aos poucos seu
raio de agdo, levantando-a até atingir um an-
gulo mais amplo do local. Neste tipo de movi-
mento, a plataforma, em que a cimera se en-
contra, estd atrelada a uma grua (ou algo si-
milar), isto é, um tipo de alavanca que sobe
e desce a camera conforme a necessidade da
tomada. Dessa forma, sdo tomadas também
longas que visam estabelecer a grandiosidade
ou a pequenez, quer seja do personagem di-
ante do ambiente, quer seja do ambiente di-
ante do personagem. Geralmente, sdo empre-
gadas em momentos especificos em que se de-
seja transmitir uma vivida impressdo da dina-
mica entre ambiente e personagem (Mercado,
ibid., p. 167). Da mesma forma que na Dolly
Shot e na Tracking Shot, a Crane Shot, quando
executada, pode apresentar variacdes de en-
quadramentos indo de um Close Up a um Ex-
treme Long Shot, ou ao contrario. Ao longo de
sua execug¢do também hd uma reciprocidade e
uma contiguidade entre o seu movimento ver-
tical/horizontal e a performance dos atores em
um ambiente.

O terceiro ramo — A Figura Codificada —
vinculado & modalidade A Figura em Cone-
xdo Dindmica versa sobre composi¢des que
trazem como fundamento elementos que suge-
rem, relacionam ou representam convengoes,
ideias, teorias, regras e pensamentos. Sao,
portanto, simbdlicos. Uma composic¢do pre-
dominantemente simbdlica € aquela em que,
em seu fundamento, hi algo de cariter ge-
ral, isto é, na organizacgao visual do enquadra-
mento, algo lhe é imputado (ver Peirce apud
Santaella, 2001, p. 263) para funcionar de ma-
neira a aludir, projetar e dialogar com elemen-
tos de cardter l6gico. Portanto, sdo compo-
si¢des detentoras de significado que extrava-
sam a prépria imagem. Assim, por meio de
um enquadramento predominantemente sim-
bélico, elementos intelectuais tdo bem defini-
dos por palavras, ideias e teorias, podem ser
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compostos de maneira a transmitir ao especta-
dor tais defini¢des, convencdes e discursos.

A Figura Codificada subdivide-se em trés
ramificacdes e em nove composigdes: O Es-
paco Codificado, As Impressoes Codificadas,
A Perspectiva Codificada.

O Espaco Codificado traz como funda-
mento a disposi¢do plastica dos elementos
dentro da composi¢do com o intuito de se esta-
belecer ou o local em que os fatos acontecem,
ou confusdo e instabilidade em torno de deter-
minados eventos, ou para aludir temas, sub-
textos e ideias centrais em torno dos persona-
gens.

Canted Shot tem como principio estabe-
lecer instabilidade psicoldgica, tensdo dramé-
tica, loucura e aludir aos efeitos psicolégicos
de uso de drogas (Mercado, ibid., p. 101).
Originalmente, este tipo de composi¢ao foi in-
troduzido pelo expressionismo alemao na dé-
cada de 1920. Sua execug¢do consiste em co-
locar a cdmera de maneira inclinada em rela-
¢d0 aos eventos adiante, assim a linha do hori-
zonte apresenta-se em diagonal dentro do qua-
dro. Isto acaba transmitindo ao espectador que
algo fora do comum estd acontecendo ou com
0 personagem ou com um grupo de persona-
gens. Seu uso, portanto, é bem especifico e
serve para convencionar estados psicoldgicos
alterados.

Establishing Shot tem como principio es-
tabelecer o lugar onde a acdo acontece, isto
é, o local onde a narrativa se desenrola. En-
tretanto, por trds deste tipo de composicdo
encontra-se a intencdo de transmitir o quanto
tal local se impde e domina a vida de um ou
mais personagem (Mercado, ibid., p. 77). As-
sim, isolamento, angustia, tensdo, confusio,
desespero, medo e encantamento, por exem-
plo, podem ser o que estd imputado em um
Establishing Shot. Geralmente, composto por
Long Shot ou Extreme Long Shot.

Emblematic Shot tem como principio es-
tabelecer os temas e/ou ideias centrais que
moldam a narrativa em apenas uma compo-
sicdo visual. Como se fosse possivel trans-
mitir tudo que o filme aborda em apenas um

quadro. Também utilizado para aludir ao sub-
texto, ao inconsciente ou as reais intengdes
dos personagens envolvidos na trama, tal com-
posicdo visa a comunicar a complexidade das
interrelagdes simbdlicas nas quais os persona-
gens estdo inseridos (Mercado, ibid., p. 108).
Alids, toda forma de regra, norma, convencao
social e tradicdo secular é importante a este
tipo composicdo, pois os valores simbdlicos
imputam a ordem da disposicdo de cada ele-
mento visual dentro do quadro.

A segunda ramificagdo vinculada a Figura
Codificada traz como fundamento estabelecer
e transmitir sensagdes especificas por meio
de uma composi¢do visual. De fato, sdo en-
quadramentos que tangem ou um engrande-
cimento ou subjugacdo, ou surpresa ou su-
peracdo, ou ainda o préprio ponto de vista
de um personagem. Portanto, estdo atrelados
a imprimir no espectador tais sensagdes por
meio de enquadramentos ji convencionados
para estes fins.

Plongée e Contra-Plongée t€ém como prin-
cipio estabelecer a sensacdo de inferioridade
ou superioridade em relacdo ao personagem
ou ao objeto em foco. De fato, ao posicionar
a camera em um angulo acima do nivel nor-
mal do olhar — Plongée — a impressio que se
da ao espectador € que tal figura esteja sendo
diminuida, isto €, menos valorizada do que as
outras ao redor. Por outro lado, quando posta
em um angulo abaixo do nivel normal do olhar
— Contra-Plongée — a impressao dada € que tal
figura esteja sendo engrandecida em relacio a
outras. Assim, sensacdes de éxito, reveréncia
ou dominancia, por exemplo, podem ser co-
municadas por meio da Contra-Plongée. Ja as
sensagOes de fracasso, desrespeito ou subju-
gagdo, por exemplo, podem ser comunicadas
por meio da Plongée.

Dolly Zoom Shot tem como principio es-
tabelecer a sensacido de uma repentina desco-
berta, surpresa ou vertigem. Alids, este tipo
de composicdo fora executado pela primeira
vez exatamente para dar a impressdo de ver-
tigem no filme Um Corpo que Cai (1958),
de Alfred Hitchcock. Sua realizacdo consiste

www.bocc.ubi.pt

17/21



Marcelo Moreira Santos

em conciliar a0 mesmo tempo o movimento
de dolly in e de zoom out. O efeito produ-
zido ao longo desse movimento € o de com-
primir o fundo do quadro enquanto a figura
em destaque permanece em foco, isto é, des-
tacada. Como se o personagem ‘“perdesse o
chio”, ou que, por um instante, o entorno “de-
saparecesse”’, ou ainda devido ao medo o per-
sonagem ficasse “petrificado”. O emprego de
Dolly Zoom Shot € usual quando o persona-
gem passa por uma situacio vinculada a emo-
¢Oes extremas como obsessdo, paixdo, para-
noia, pavor ou ainda por efeito de algum tipo
de psicotrépico (Mercado, ibid., p. 149). Por-
tanto, seu uso se dd em momentos especificos
na narrativa.

Subjective Shot tem como principio esta-
belecer a sensacdo de que a composi¢do co-
munga do mesmo ponto de vista de um per-
sonagem da narrativa. Este tipo de enqua-
dramento permite que os personagens intera-
jam diretamente com a cimera, encarando-a,
dialogando e até tendo contato fisico com a
mesma (Mercado, ibid., p. 83). O efeito deste
tipo de composicao € o de transmitir a impres-
sdo de que o espectador participa de fato da
acdo. Assim, enquanto as outras composicdes
observam, acompanham e mostram os even-
tos, a Subjective Shot permite que haja uma
conexdo dindmica entre espectador e persona-
gem, pois “ambos” enxergam o mundo pelo
mesmo ponto de vista. Seu emprego se dd em
momentos especificos do filme, ou mesmo ao
longo de toda a narrativa, podendo ser tanto
fixo quanto fluente, isto é, simulando a im-
pressdo de caminhar pelo local onde o per-
sonagem vive, trabalha e o entorno. A com-
plexidade envolvida neste tipo de composicao
tange a possibilidade de o espectador estar em
outro corpo, de “viver” outra vida e/ou de ver
a realidade de outra forma.

A Perspectiva Codificada, terceiro e ul-
timo ramo da Figura Codificada, traz como
fundamento a transitoriedade, a flutuagdo e a
fluéncia na composicio visual. O movimento
em si é o proprio cardter deste tipo de enqua-
dramento.

Hand-held tem como principio estabele-
cer a sensacgdo de veracidade dos fatos captu-
rados. Por ndo ser estdvel, esse tipo de com-
posicao estd vinculado a imprimir “efeitos de
realismo” exatamente por estar muito atrelada
ao cinema de documentdrio, as gravacdes ca-
seiras com camera de video e ao jornalismo
televisivo. Introduzida no cinema nas décadas
de 1950 e 1960, quando as cameras portateis
surgiram, esse tipo de enquadramento tornou-
se logo um tipo de composi¢do que denunci-
ava os ilusionismos produzidos pelas fabulas
hollywoodianas. Assim, trepidacdes, perdas e
restabelecimentos de foco, ajustes no zoom ao
longo da tomada, hesitacdes e chicotes — mo-
vimentos rdpidos e irregulares — na manipula-
¢do0 da camera, acabam acrescentando “‘credi-
bilidade” & composi¢do. Como se essas desor-
dens e variagdes pudessem transmitir a sensa-
¢do de que o que estd sendo apresentado ndo
fora manipulado. Seu emprego pode ocorrer
ao longo de toda a narrativa, ou em momen-
tos em que se deseja acrescentar “verismo” a
cena.

Steadicam tem como principio estabele-
cer a integridade do tempo e do espaco em
conjunto com a fluéncia da tomada ao longo
da atuagcdo de um ou mais personagens den-
tro de um espaco. Ao contrdrio da Hand-
held, seu movimento € suave, compassivo e
corrente (Mercado, ibid., p. 161). De fato, a
Steadicam literalmente flutua ao longo de sua
execucdo e sua énfase recai na performance
dos atores que se deslocam e transitam em um
ambiente. Portanto, é exatamente para estar
pari passu com essa interacdo que tal com-
posicdo é empregada. Assim, o efeito desta
fluéncia € dar a impressao de que o espectador
seja uma testemunha ocular e participativa dos
fatos, como se esta flutuagcdo por entre os fa-
tos lhe fornecesse uma conexao direta com os
mesmos. Em sua execu¢do, hd uma recipro-
cidade e uma contiguidade entre o seu movi-
mento fluidico e a performance dos atores em
um ambiente. Dessa maneira, seu uso ocorre
quando se deseja um crescimento no envolvi-
mento entre espectador e personagem, apre-
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sentando de maneira corrente 0 ambiente em
que este vive.

Sequence Shot tem como principio esta-
belecer a integridade de tempo e de espaco
em conjunto as interagdes de vdarios elemen-
tos dentro de uma tomada longa que pontua
uma gama de eventos sem o uso da montagem,
apenas utilizando-se do recurso de ir e vir da
camera pela locacdo ou cendrio. Esta ma-
neira de transitar por entre diferentes enfoques
é que permite que o Sequence Shot combine
diferentes camadas de inter-relacionamentos,
sem que se fragmente a cena em pedagos para
abordé-los. Originalmente, seu uso era defen-
dido pelos tedricos da década 1950 e 1960 que
advogavam por um cinema mais realista, con-
trério a ilusdo criada pela narrativa naturalista
classica norte-americana, que fragmentava e
justapunha as acdes de forma a esconder as
mudancas de plano. De fato, integrados a este
tipo de composi¢do, estdo diferentes e varia-
dos tipos de enquadramentos. Entretanto, a
auséncia da montagem € o que torna essa com-
posicdo mais notdria, pois o desafio recai na
complexidade envolvida no arranjo da encena-
¢ao, isto €, no fato de ter que coordenar todos
os elementos que precisam transcorrer como
se acontecessem exatamente no momento em
que a camera passa por estes. Portanto, a ca-
mera torna-se o piv0 pelo qual as interacdes e
performances sdo delineadas e alinhadas e seu
uso pode ser empregado para momentos espe-
cificos nos quais a dinamicidade de um local
esteja em destaque, ou pode ser utilizado ao
longo de todo o filme, como em Festim Dia-
bolico (1948), de Alfred Hitchcock.

Assim, esses vinte e sete tipos de com-
posicao vinculados a Forma Figurada trazem
perspectivas de enquadramentos de maneira a
tentar lidar com os nove tipos de Sintaxe. En-
tretanto, € sob a égide da Estética da Forma,
como Vvisto anteriormente, que o cineasta con-
cebe, desenvolve e articula seu ponto de vista
diante da realidade e/ou dos eventos draméti-
cos a serem capturados. Portanto, é por este
jogo entre Sintaxe, Estética da Forma e Forma
Figurada que a visualidade representativa de

um filme, de um género e/ou de um cineasta
é forjada. E importante pontuar que a visua-
lidade representativa é moldada pela articula-
¢do das Réplicas de Composicdo, vinculadas
a recorréncia de determinados tipos de enqua-
dramento ao longo de um filme, quer dizer, € a
organizagdo — formulagdo, escolha e execucao
—dos tipos de plano a serem utilizados durante
as filmagens que forjam A Forma Representa-
tiva.

De fato, A Forma Representativa estd in-
timamente atrelada ao sistema de imagens
(Mercado, 2011, p. 21-25), pois, dada a com-
plexidade envolvida, em tentar capturar todos
os detalhes, nuances e perspectivas encontra-
das na Sintaxe, faz-se necessario desenvolver
e projetar ndo s6 os enquadramentos, mas o
nimero de composicdes e, consequentemente,
a maneira como estas irdo ser associadas na
montagem. Assim, A Forma Representativa
ndo lida apenas com um quadro, mas com um
sistema de composicoes a serem adotadas para
as filmagens e, posteriormente, justapostas na
construcao do discurso cinematogréfico. Por-
tanto, € o interrelacionamento dessas compo-
si¢gdes — sua conectividade, estrutura, funcio-
nalidade, integralidade e organizacdo — que as
define.

A Forma Representativa ramifica-se sob
trés eixos: a marca autoral, a particularizacio
e 0 género.

A Marca Autoral é um sistema de com-
posicao vinculado as especificidades de dire-
¢do, que as torna, portanto, singulares. Pos-
suem alto grau de pessoalidade na construcdo
dos enquadramentos, pois é a marca do cine-
asta, isto €, sua assinatura que se espraia por
todos os seus filmes. De fato, independente-
mente dos temas com que lida a cada filme,
o enquadramento padroniza-se por uma espé-
cie de toque que pertence ao cineasta; assim,
sua forma de filmar diferencia-se, e essa di-
ferenca carrega consigo a qualidade de um
olhar/plano tnico. Como se o cineasta en-
quadrasse algo que s6 ele visse, como se ele
revelasse o que ninguém percebesse. Tudo
tem o tom de descoberta por seu olhar, um
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tom de originalidade. Exemplos de cineastas
com esse carater sdo: Charles Chaplin, F.W.
Murnau, Alfred Hitchcock, Stanley Kubrick,
Jean-Luc Godard, Federico Fellini, Michelan-
gelo Antonioni, Ingmar Bergman, Akira Ku-
rosawa, Wim Wenders e Glauber Rocha, que
podem aqui ser destacados. O publico reco-
nhece o padrdo de seus enquadramentos por
seus nomes.

A Particularizacdo € um sistema de com-
posicdo vinculado a padroniza¢do de enqua-
dramentos que se referem a um filme em par-
ticular. De fato, o filme possui um conceito
de enquadramento que o individualiza, isto
é, apresenta-se como diferente de seus ante-
cessores e muitas vezes diferente do padrio
de sua época, tornando-se uma referéncia de
tipo. Exemplos de filmes com esse cariter de
enquadramento sdo classicos como: Cidaddo
Kane (1941), de Orson Welles; O Encoura-
cado Potemkin (1925), de S.M. Eisenstein, e
os recentes Matrix (1999), dos Irmaos Wa-
chowski e Cidade de Deus (2002), de Fer-
nando Meirelles. Da mesma forma, o sistema
de composi¢do encontrado nesses filmes € fa-
cilmente identificado pelo ptblico, quando é
visto em outros filmes, pois muitas vezes sdo
obras que influenciam outras, reforcando seu
cardter representativo.

O Género é um sistema de composi¢do
vinculado a filmes que possuem, pela seme-
lhang¢a nos enredos, uma padronizag@o na ar-
ticulagdo dos enquadramentos. De fato, a
marca desse sistema estd na impessoalidade
das composi¢des, na vulgarizacdo e na regu-
laridade de planos especificos (como se, sem
certos planos, tal género nao fosse caracteri-
zado) e, na rigidez e pericia na execucao e ar-
ticulacdo destes. Filmes noir, westerns, mu-
sicais das décadas de 1940 e 1950, terror, co-
média roméntica sd@o exemplos desse tipo de
sistema. O padrao de enquadramentos € facil-
mente identificado pelo publico e pode ser, e é
empregado em outros filmes de mesmo género
ou que buscam referir-se a um especifico.

Entretanto, em razdo de seu alto grau de
liberdade criativa, o cinema, com o passar das

décadas e dos cineastas e seus filmes, foi sem-
pre reformulando seus sistemas de composi-
¢do, inclusive o emprego de determinados pla-
nos para fins diferentes aos que lhes foram im-
putados ao longo dos anos, exatamente aquilo
que Gustavo Mercado (2011) demonstra como
quebra de regras, pois, como Peirce destaca
(2000, p. 52 e 53), toda convengdo — ou sim-
bolo — € algo vivo, algo que se transforma,
possuindo um cardter de expansio por meio
de réplicas ou casos que se atualizam em ou-
tros momentos, outras experiéncias ao longo
do tempo. Portanto, tanto uma composicao
convencionada — A Forma Figurada — quanto
um sistema de composi¢do — A Forma Repre-
sentativa — pode e deve sofrer reformulagcdes
e transformacdes, e ainda influenciar outras
obras, géneros e, principalmente, novos cine-
astas.
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