RELEM - Revista Eletronica Mutacdes
©by Ufam/Fic/lcsez

Reproducio Técnica Cinematografica: Estética dos Filmes por Jacques Aumont

Eliane Meire Soares Raslan?
https://orcid.org/0000-0002-2274-2836

Resumo

A imagem remete expressividade e explica-las a partir do filme nos leva a retratar as ideias de Jacques Aumont
quanto a reproducao das técnicas cinematograficas. As sensacdes e 0s sentimentos produzem nas pessoas reacdes
ao assistir um filme, ocorre uma arte conectada ao espetaculo das imagens, seja artistica ou ndo, permite navegar
sobre as questdes sensoriais e afetivas. Aqui reproduzimos a imagem audiovisual refor¢ada com olhares
direcionadas para estética de Aumont, parece tornar mais legitima essa busca do criador da imagem pela realidade
a partir do movimento, além de gerar significagdes através da imagem.
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Cinematographic Technical Reproduction: Aesthetics of Films by Jacques Aumont

Abstract

The image refers to expressiveness and explaining them from the film leads us to portray Jacques
Aumont's ideas regarding the reproduction of cinematographic techniques. Sensations and feelings
produce reactions in people when watching a movie, there is an art connected to the spectacle of images,
whether artistic or not, it allows navigating on sensory and affective issues. Here we reproduce the
audiovisual image reinforced with looks directed towards Aumont's aesthetics, it seems to make the
image creator's search for reality from movement more legitimate, in addition to generating meanings
through the image.
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Introducio

Aumont (2001) consegue transmitir a visdo de uma forma geral quando se trata de
filmes, sendo que a estética e a teoria fazem parte de todo um aparato para compreender o
funcionamento do cinema. A imagem em movimento ¢ um universo que ndo retrata apenas a

realidade, mas também integra o nosso cotidiano.

Cinema: Possibilidades e formas de registrar, pensar, falar e conhecer

O termo cinéfilo utilizado inicialmente nos anos 1920, um tipo que constitui um
contexto cultural e social da vida francesa, permite identificar a riqueza dos filmes em sua
exploragdo parisiense. Através das revistas especializadas exercem-se a frequéncia ritual a uma

cinematex, as atividades e assiduidade as programacdes dos filmes. Ja as publicag¢des para o
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“grande publico” sdo em maior niimero e s3o as que alcangam maiores tiragens. Os autores do
cinema sao consagrados. Textos que representam apenas um papel de complemento as belas
fotos, proporcionam muito espaco a iconografia. Cinéfilos sdo os diretores de filmes que
triunfam e ndo mais os atores. Enxergamos o empenho dos criticos especializados e animadores
de cineclubes com o intuito de provar que era preciso proporcionar criadores de obras e nao
uma simples diversdo. O que comprova essa promog¢do bem-sucedida do autor-diretor Seghers
sdo as colecdes de monografias. Publicou-se 80 titulos na série cinema de Georges M¢éli¢s a
Marcel Pagnol, em seguida, veio varios outros editores na mesma linha. Os escritos tedricos e
estéticos foi o que teve o setor mais reduzido. Pensar o filme somente como uma teoria
intrinseca ndo permite possibilidade para desenvolver hipdteses e testd-las pela analise.
Também tira a chance de o filme ser o lugar de encontro do cinema, ainda podendo ser
considerado de ndo ser propriamente elementos cinematograficos. (AUMONT, 2001)

A teoria do cinema e da estética sdo abordadas no que corresponde cada uma das teorias
do cinema. Aumont (2001) afirma que a abordagem estética abrange a reflexdo, como
fendmenos artisticos de significagcdo, temos o estudo do cinema como mensagem artistica. A
estética depende da estética geral, estudo sobre o gosto do espectador tem a concepcao de
considerar nos filmes a arte. O filme ¢ visto como representacdo visual e sonora. A montagem
¢ a evolugdo recente da teoria, materiais tradicionais que geram no filme uma iniciagdo a sua
estética. A montagem tem um longo desenvolvimento, ¢ a nog¢do de campo, de som, de
profundidade de campo que vai aos aspectos técnicos aos estéticos e ideoldgicos. Com uma
visdo geral dos espectadores narrativos do filme, em particular Gerard Genette e Claude
Brémond que partem da narratologia literaria, nos mostra a relagdo da ficcdo no cinema e da
narra¢ao — temos historia. Aborda a questao do problema do realismo e do verossimil, o novo
personagem e com nog¢ao tradicional.

O fotograma para Aumont (2001) € um enorme niimero de imagens fixas que constituem
o filme, em uma pelicula transparente e sdo dispostas em sequéncia, passando em um
determinado “ritmo em um projetor”, ird se mover através dessa pelicula que ird aumentar a
imagem originada. Tanto a imagem quanto o fotograma nos sdao apresentadas na forma de
imagem plana, além de delimitada por um quadro. Mas existem grandes diferengas entre elas,
como o fato da imagem nos proporcionar a impressdo de movimento. O quadro na composi¢ao
da imagem, principalmente imagem imodvel, ou quase imovel, ou talvez “plano fixo”, percebam

que temos a impressao de estarmos diante de dimensdes anadlogos de um espaco real no qual
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vivemos. Mesmo com suas limitagdes, auséncia de cor e de terceira dimensdo, ela provoca
impressao de realidade. Essa analogia vivenciada ¢ especifica do cinema e provoca muita forca,
devido a manifestacdo da ilusdo de movimento e na ilusdao de profundidade. Como a extensao
da imagem ¢ limitada pelo quadro nos passa o pressentimento de captarmos apenas uma por¢ao
desse espaco. Reagimos diante da imagem filmica, como na representacdo do espago imaginario
que ¢ muito realista. E como se esquecéssemos do achatamento da imagem, independente de
ser um cinema mudo, que nao tem som e sem cor que ¢ o filme preto-branco.

Existe o espago que prolonga o invisivel e esta vinculado ao campo, Aumont (2001) diz
que o fora de campo € o conjunto de elementos que nao faz parte do campo, como personagens,
cenarios etc. O autor define o campo e o fora de campo como espago filmico. O imaginario do
campo ¢ visivel, & concreto, nada tangivel. Ambos sdo qualificados como imaginario. Esse
espago filmico s6 tem sentido na medida em que ocorre o cinema narrativo € representativo,
que ¢ o filme. Que exista uma historia situada no universo imaginario e se materializam pela
representacdo, as técnicas de profundidade t€ém a reprodu¢do do movimento que passa a
percepcao de realidade. Sdo duas as técnicas usadas, a primeira € a perspectiva que representa
os objetos em uma superficie plana, semelhante a percepcao visual que se pode ter desses
mesmos objetos. Na ilusdo de profundidade existe outro parametro de representagdo
importante, a nitidez da imagem. A PDC fica maior quando o diafragma estd menos aberto,
profundidade de campo de enorme importancia para auxiliar. A percepcao do efeito perspectivo
sera reforgada, visto com nitidez se a PDC tiver sobreposi¢ao dos objetos sobre o eixo, se ela
for grande.

No cinema o plano pode ser utilizado em contextos diferentes, Aumont (2001) assegura
que o primeiro ¢ o tamanho do plano, que em geral, distingue-se aos diversos enquadramentos
de um personagem. O que ird depender do ponto de vista da camera, ou de acordo com o
tamanho do modelo humano. O segundo ¢ o plano em movimento. Conhecido também como
plano fixo que seria a cdmera imovel durante todo um plano, com varios movimentos de
aparelho, como o zoom, que pode ser a tentativa de um olhar. O travelling ¢ uma interpretacdo
do deslocamento do olhar. Um terceiro plano seria o plano como unidade de duracao, unidade

de montagem ou mesmo planos em fragmentos muito longos que sao varios minutos.

Montagem e sua narrativa no cinema
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N&o podemos esquecer, que o afastamento da camera, que vém da distancia maxima,
assim quanto da aproximacdo mental que nao sera perceptivel na imagem em nenhuma presenca
humana, séo efeitos causados pelos filmes. Ainda, Epstein (1974) mostra que para filmar
melhor, o olho cinematogréfico se afasta e desta forma consegue uma filmagem de perto. Em
1925 a foto era a mais natural, o cinema e a gravura com suas vogas realistas séo comparados
com o preto-e-branco. Depois de 1930 vem justificar o preto-e-branco de outra maneira.
Justifica-se de certo modo o cinema e suas origens fotograficas. Em 1924 foi possivel
enriquecer o kantismo com as distancias extremas, a paisagem e o rosto que se equivalem e o
texto onde se encontram em L’Homme visible, também completam com o primeiro plano e o
plano de conjunto. Em Bonjour notamos as paisagens que sdo paralelas e seus rostos sdo
mostrados em primeiro plano destacando paisagens de rugas ou de lagrimas e assim por diante.
O primeiro no cinema mudo Europeu onde temos a liberagdo da distancia excessiva. Como
assimilar uma maquina e um farol ao telefone em primeiro plano. O autor defende que a estética
vem definida pelo género fotogenia, especialmente quando se usa um close em camera lenta.
Para Aumont saber filmar o lado mais fotogénico do ator faz toda a diferenca, a questdo de
iluminar a parte que melhor ira representar o intuito do filme, conseguir trabalhar elementos
que vem do teatro para o0 cinema, o0 rosto humano com o close, vérias questdes que aufere
autonomia. O autor nos mostra detalhes importantes da producgdo e montagem a filmagem.

Desde o surgimento do som nos filmes que a técnica vem avancando em duas grandes
direcdes, como a dinamica da dimensao de registro do som que necessitava de caminhao para
transportar aparelhagem. Por outro lado, Aumont (2001) afirma que o surgimento e o
aperfeicoamento das técnicas de pos-sincronizagdo e de mixagem sdo o que possibilita gravar
o som no mesmo momento da filmagem. Na apresenta¢do filmica existem dois tipos de
cineasta: os que “acreditam na imagem”, o artistico expressivo, € os que acreditam na realidade,
restituicdo do mais proximo da realidade, de uma possivel ou suposta verdade. Nos anos 1920
existiram dois cinemas sem palavras, o cinema mudo, que faltava a palavra e a reprodugdo
sonora, era uma invengao técnica exigida. O segundo cinema foi buscar detalhes no maximo da
expressividade dos meios visuais e na linguagem das imagens. Teoricos do cinema comegam
a criticar o som filmico, relagdes entre som e imagem onde o trabalho em sua esséncia ainda
estd pouco formalizado. Busca classificar os varios tipos de combinag¢do audiovisuais na

perspectiva de uma futura formalizacdo, tudo de acordo com critérios mais logicos possiveis.
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A no¢do de montagem tem maior aplicagdo em filmes de uma base empirica. Sdo trés
as grandes operacdes da montagem: selecdo, agrupamento e jungdo. A partir de elementos
separados, com referéncia de montador, para casos mais comuns, totalizam em um filme. O
objeto de montagem sdo os planos de filme, manipula planos para obter o filme que ¢ outro
objeto. As modalidades de agdo sdo a sua organizagdo e o estabelecimento de sua duragdo. A
fragmentacdo de um plano pode ser considerada em sua duragdo, como o plano-sequéncia do
qual ¢ a definigdo. A outra fragmentacdo pode ser seu parametro visual que o definem,
principalmente espaciais. Nao existe em nenhuma categoria qualquer operagdo de montagem
isolavel, ¢ necessario unido de partes diferentes, um jogo do principio de montagem, que sdo
géneros de efeito previsto antes da filmagem (AUMONT, 2001).

Estamos longe de uma operacao de montagem real, ¢ uma operacdo de uma montagem
com defini¢do restrita. O que pode ser considerado, de acordo com Aumont (2001), € o
relacionamento de dois ou mais elementos, sendo ou ndo de mesma natureza, utiliza-se um
campo de aplicagdo com principio de montagem de elementos. O campo de aplicagdo para o
principio de montagem de elementos do filme tem papel de organizagao, critérios de ordem e
de duracao, do que se referem aos objetos de montagem.

Além da narrativa como fung¢ao central o filme também produz outros tipos de
efeitos. A verdadeira defini¢do do principio de montagem para Aumont (2001) ¢ como a
montagem “produtiva”. Ou seja, montagem “criadora” que possibilita “efeitos” da montagem
ligada a propria idéia. Quanto ao ponto de vista de seus efeitos a montagem de modo geral ¢
colocada em dois elementos filmicos, lado a lado, que isolados ndo produzem efeito e juntos
acarretam a produc¢do de um efeito especifico.

Nos casos mais praticos a transparéncia nao terd que ser estritamente proibida, pode ser
representado como diz André Bazin por unidade filmicas, os planos de forma descontinuos,
sucessiva e mais mascarada possivel. Aumont (2001) afirma que sua estética sera até mesmo
dominante, designa uma estética particular mais bem difundida do cinema. O importante ¢
mostrar os eventos representados no filme. Exemplifica com a montagem em Muriel, uma das
mais variadas, ou como raccord que permite continuidade de movimento sobre o gesto de um
personagem em campo contracampo, com efeito, no eixo que coloca em relevo o movimento
de um personagem. Temos os gestos dos personagens destacados, sdo varios os exemplos de
montagem que poderiam ser expostos e comentados, mas iremos restringi-los para dar

continuidade a outros assuntos.
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Aumont (1995) assegura que a ambiguidade do real para Bazin s6 pode ser reduzida
pela montagem, pois for¢a o filme a se tornar discurso, for¢a adquirir um sentido. Busca a
filmagem mais real possivel e ainda mostra ao espectador a verdadeira condigdo da percepgao.
No S. M. Eisenstein e a “cine-dialética”, de acordo com Aumont (1995), é tdo coerente quanto
Bazin, mesmo tendo sentido oposto. O sistema de Eisenstein ndo considera o suposto “real”, o
filme sem ser interferido ndo tem como tarefa reproduzir o real. O cinema e o instrumento
refletem esse real que mantém um discurso ideoldgico que € atribuido a ele proprio. Afirma que
para Eisentein o principal ¢ a conformidade as leisx do materialismo dialético e historico, do
qual garante a verdade do discurso ideologico que ¢ atribuido a ele proprio. Para Eisentein o
principal ¢ a conformidade as leis do materialismo dialético e historico que garante a verdade
do discurso proferido pelo filme. Considera o filme muito mais como um discurso articulado
do qué como representacdo, o que consiste na definicdao desta “articulacao” sobre a montagem.

Por ultimo, a nocao de fragmento, recebida em Eisenstein tem “relagdo com o referente:
o fragmento extraido do real (um real ja organizado na frente da cAmera e para ela) opera como
que um corte no ultimo — ¢ se quisermos, o exato oposto da “janela aberta para o mundo” de
Bazin” (p.83). Aumont (2001) afirma que Eisenstein tem dois universos heterogéneos em seu
valor de censura nitida, o do campo e o do fora de quadro. O encadeamento de fragmentos
sucessivos na produ¢do de sentido tem como modelo pensado por Eisenstein a partir do
“conflito”, o que deriva do conceito “contradi¢ao”, ou seja, no discurso filmico o conflito vem
como modo de interagao entre duas unidades quaisquer.

A terceira razao ¢ a busca da legitimidade, chamada por Lumiére como a “invenc¢do sem
futuro”. Atualmente o cinema narrativo ainda ¢ predominante. Ele relata um evento, seja real
ou imagindario, o qual predomina no plano de consumo. O cinema narrativo ndo sé representa
como dispde de um aglomerado de material visual. O cinema nao-narrativo tem influéncia sobre
a idéia da transformacdo imagindria do inevitavel, multiplica os elementos, acelera seus
movimentos, proporciona ao espectador o desenvolvimento logico, em uma solugdo. Para
Aumont (2001) o narrativo ndo basta ser apenas representativo. Nao reconhecer a imagem, nao
perceber a relacao de tempo e a consequéncia entre os planos, ou mesmo os elementos também
devem ser considerados. “Nao deve fazer esquecer que cinema e narrativa nao caminham sem
interagdes e sem que seja possivel estabelecer um modelo proprio ao narrativo cinematografico,
diferente...” (p.96). Quem se encarrega da historia a ser contada no filme € o texto narrativo,

enunciado em sua materialidade. Orienta o sentido da maneira como foi filmada a cena. A
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imagem narrativa em movimento tem relacao direta com o espectador, conceitos psicanaliticos
mostram a aproximacao da alucinagdo, do sonho, induz a visdo. A instituicdo cinematografica
distingue no nivel da representagdo social, o cinema que ¢ concebido como veiculo das
representacdes do que a sociedade representa.

A narrativa filmica implica em um enunciador e um leitor-espectador ao mesmo tempo.
Representa-se como discurso, ¢ um enunciado. Aumont (2001) garante que sdo organizados e
colocados em ordem os elementos que exigem a simples legibilidade do filme. A coeréncia
interna do conjunto da narrativa que devem ser estabelecidas e existir ordem da narrativa e seu
ritmo em fungdo de leitura imposto ao leitor. O texto narrativo ¢ materialmente limitado, ndo
apenas um discurso, como também um discurso fechado, pois comporta inicio e fim. Existe
certo numero de determinacdes na situagdo narrativa que compde o ato narrativo. Uma das
nog¢des € o autor/narrador, promovida pela critica tanto na literatura quanto no cinema.

Aumont (2001) afirma que as nog¢des aplicam em torno da necessidade de personalidade,
carater, vida real, que centrem sua fun¢@o sobre sua “vontade de expressdo pessoal” e até “visao
do mundo”. Outra no¢ao ¢ o narrador ¢ a instancia narrativa onde trabalham ou sao trabalhados
os codigos. Elaboram as escolhas para a conduta narrativa e da historia que designam o lugar
abstrato. Definem os parametros de producdo da narrativa filmica. A instincia narrativa “real”
no filme narrativo classico permanece, em geral, fora de quadro. A histdria € interna na instancia
narrativa “filmica”, além de ser assumida por um ou varios personagens de forma explicita.
Ultima nogdo é o personagem narrador, de modo geral, os flashbacks dentro dos filmes devem
ser relacionados com um personagem-narrador. Pode-se definir a historia ou diegese como
significado ou conteudo narrativo.

A duracao ¢ a relagdo da duracdo das ag¢des ¢ do momento narrativo do filme.
Normalmente a narrativa ¢ mais curta do que a historia. O modo ¢ a relagcdo dos acontecimentos,
regulada sobre a historia pela narrativa, € a quantidade de informag¢do dada ao espectador. Cada

filme tem sua historia e em seguida constroi-se agrupamentos de sequéncias de fungdes.

Meios visuais e linguagens das imagens na montagem do cinema

Parece evidente ver o cinema como narragdao, mas nao €. Segundo Aumont (1995) nos
primeiros tempos o cinema poderia ser um meio de investigagdo cientifica, reportagem ou
documentario, um prolongamento da pintura ou mesmo um simples divertimento; era visto

como um meio de registro; a imagem figurativa em movimento, uma representacao visual onde
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objetos fotografados sdo reconheciveis. Um objeto que ja ¢ reconhecivel pela sociedade inclui
varios valores. Para Aumont (1995) o objeto que prontamente ¢ um discurso em si € que
representa algo para o espectador. Outro meio do cinema e da narragdo vem da imagem em
movimento no cinema, para qualquer objeto ou paisagem encontram-se oferecidos a
transformacao, inscritos na dura¢do pelo simples fato de serem filmados. O movimento na
restituicdo cinematografica muitas vezes insistiu-se para sublinhar seu realismo, sua imagem
representa uma incansavel transformagao, sendo que o movimento exige o tempo e duragao.

A linguagem cinematografica tratava-se de opor o cinema a linguagem verbal,
principalmente nos escritos franceses, o intuito era defini-lo como um novo meio de expressao.
Para Aumont (2001) na nova linguagem temos como caracteristica essencial a sua
universalidade, onde a diversidade das linguas nacionais tem seus obstaculos contornados. A
inteligibilidade do filme para Aumont (2001) passa por trés instdncias principais, como: a
analogia perceptiva, os codigos de nominagao icOnica e as figuras significantes propriamente
cinematograficas. A imagem mecanica que se move ¢ o material da expressdo proprio do
cinema, ¢ multipla e colocada em sequéncia. Acentua-se o grau de especificidade do cddigo na
medida em que se avanga nos tragos particulares dessa linguagem. Considerar o filme como
discurso significante ¢ falar de texto filmico, analisar as possiveis configuracdes significantes,
analisar os possiveis sistemas internos.

Aidentifica¢ao primaria no cinema necessita da capacidade do espectador de identificar-
se com o sujeito da visdo, a identificacdo com o representado, o personagem. Aumont (1995)
exemplifica com a configuragao existente no filme de ficgdo que nada seria se ndo uma sucessao
de sombras, cores e formas em uma tela em que o espectador pode ndo se identificar com o
filme. O espectador tende a acreditar que identificou por simpatia ao acreditar no discurso
cotidiano referente ao cinema, ele recorda de um ou mais personagens em virtude de seu carater,
comportamento, tragcos psicoldgicos predominantes e por simpatia. A identificagdo secundaria
¢ a identificacdo com o personagem. O espectador acredita na sua personalidade, se o
espectador se sentir preso realmente existe uma identificagdo com a cena, com o personagem.
O espectador encontra o seu lugar com uma sequéncia ou uma cena no espago narrativo. E
questdo de um efeito de posi¢do estrutural para haver identificagao. O jogo de outros elementos
se torna possivel na cena filmica, fundamento da multiplicidade dos pontos de vista. Ocorre o
jogo de variagdes na escala dos planos, com uma alternancia de proximidade e distancia que o

espectador ird focar ou desligar do personagem.

Manuscrito licenciado sob forma de uma Relem, Manaus (AM), v. 16, n. 26, jan./jul. 2023.

licenca Creative Commons. Atribuicdo Internacional:
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.pt B



https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.pt_B%20R
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.pt_B%20R
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.pt_B%20R
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.pt_B%20R
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.pt_B%20%20R
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.pt_B%20%20R
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.pt_B%20%20R
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.pt_B%20%20R

RELEM - Revista Eletronica Mutacdes
©by Ufam/Fic/lcsez

Para Aumont (1995) a articulagdo do olhar ¢ uma arte marcada pelo carater, a0 mesmo
tempo, por uma arte da narrativa e uma arte visual. O espectador se identifica e reage. O cinema
narrativo classico € o cinema americano entre os anos de 1940 e 1950, temos um espectador
que entra por conta propria na narrativa. Pode ser simpatia que reage a determinada situacao,
comportamento que ocorreria na vida real, sendo reforcada na ilusdo que a fonte e o sujeito sdo
as Unicas fontes de emog¢do. Negar sua identificacdo, também o efeito de um trabalho de
enuncia¢do com ou sem o modelo de “andlise textual”. Com o decorrer do tempo ja houve um
grande florescimento das andlises de filmes nos ultimos 15 anos, um grande numero de
trabalhos de inspiragdo semiologica e narratologica.

O filme encantou os espectadores pelo grande nimero de figurantes e que de maneira
nao repetitiva eram exibidas em um s6 tempo. Os efeitos quantitativos na vista de Lumiere
fazem parte dos efeitos de realidade. Ao assistir o filme novamente € possivel rever um novo
gesto que nao foi percebido ao assisti-lo pela primeira vez. O filme ndo se torna magante por
assisti-lo novamente. Aumont (2004) ainda afirma que no século XIX fica escancarado o valor
burgués, temos uma precisdo nos detalhes, “o valor pictérico quantificaveis”, a busca de
Lumiere pela impecabilidade e preocupacao na quantidade de detalhes de toda uma produgado
cinematografica.

Os filmes de Lumiére pouco ficcional, provavelmente por essa causa, “permanecem
infinitamente permeaveis” os seus campos, fora-de-campo e antecampo. Considera a
encarnagao do ponto de vista quando o assunto for enquadramento. Aumont (2004) afirma que
os filmes deslocam a pintura e o instantaneo fotografico, “na vista Lumicre, a “impressao” ¢
objetivada e como que fundada na natureza, realizando e anulando as mais loucas esperancas
pictdricas.” (p.45). Nao existe mais a retomada “unilear” da “pintura-foto-cinema”, dificilmente
tratam a arte da representacao historicamente no cinema.

Para Aumont (2004) o olhar do pintor e depois a paisagem apreendida pelo olho
fotografico define um fragmento qualquer de natureza. Mudanga que esta no status da natureza
que sempre ira exprimir algo. Mudando toda uma funcdo do olhar, ocorre a mudanga de toda
natureza, “materialista” sem dificuldades no final do século XVIII, olhando o visual como meio
da arte para o conhecimento pelas aparéncias no séc. XIX. A busca da visao real. Aumont (2004)
considera que o cinema esboca sua histéria na pintura, sob medida da visdo do homem, sem
deixar de relacionar a visdo e a representa¢do. Exibindo essa nova versao de sentimento do

marco temporal, que esta presa, ligada a moral antiga pelos novos valores, deixa as raizes de
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lado pela busca do desejo de aceleragdo. A imagem ¢ enquadrada para aperfeigoar a ilusdo. O
espectador imovel sente a imagem em movimento. Um panorama tipicamente americano que
busca um rasto espago, um espetaculo de horas com duragdo determinada. No panorama
europeu o ponto culminante na plataforma central no fim do século XVIII sdo os relatos do
horizonte.

O espectador imdvel também centrado, mas com espago limitado, finito, abraga todo o
espago abrindo horizontes através do panorama, o olhar que nao ¢ tocado. Aumont (2004)
afirma que o panorama ¢ destinado a ser visto como cinema, fabricado como pintura tem uma
relagdo entre panorama e pintura.  Enfim, o espectador fica “reconhecido como o sujeito que
olha”. A apresentagdo material do filme ¢ o dispositivo concedido ao olhar. Proposto nos anos
70, atualmente visado de forma mais ampla e fantéastica ndo deixa de ser dependente do sujeito,
0 que se confirma nessa contribui¢cdo de troca. O filme no seu jogo de identificacao e seducao.
Em virtude demonstrativa e significativa, um modelo tedrico que em circunstancias reais
procura cativar o espectador. A pintura representa um dispositivo estavel, e ndo o cinema. A
nogao genérica e significativa ja vem da reflexdo sobre o cinema. O autor considera a
representacao dos filmes resultante de condi¢cdes bem mais significantes. Tanto a pintura como
os filmes possuem imagens planas e a no¢ao do espectador de acordo com seu posicionamento
e olhar. O pictorico vem da geometria, superficie coberta de pigmentos, o cinema da luz
projetada que tem apresentacdo que nao esta totalmente resolvida, um feixe projetado na tela.

Pode ser notada, de acordo com Aumont (2004), a estrita definicdo que o cinema
acrescenta no tempo, de forma nitida dentro de toda uma mobilidade. Aumont (2004) garante
gue a pintura paisagista eram trechos, representavam momentos dela. O cinema nasceu como
produtor de imagens, como maquina: produz vistas. Sejam elas longas, ndo fragmentadas, ou
continuas, 0 tempo que ocorre na projecdo passa a ser controlada. Novas imagens com
diferengas gritantes. A impressdo de estar em mente os primeiros planos vem do plano-
sequéncia, que nos faz grudar os olhos na tela ao longo de um imenso travelling, seus trajetos
sdo longos e tudo parece ser evidente.

Existe um conjunto significativo em que responde seu percurso, sua construcao
informada. O olho fixa-se na imagem, de acordo com Aumont (2004), quase que fugindo dela,
0 espectador recebe instrucdes que que deparam para situacdes de seu préprio cotidiano, ele
pode construir sua propria ordem de leitura. A terceira imagem é a fotogramatica que pode nédo

dizer nada, ndo ter nome, manifesta-se por si s6. Um pequeno segmento do real é oferecido na
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plenitude de sua presenca, confundidas no idealismo e no materialismo que sdo comentados,
buscam se afirmar como a fotografia ao espectador, dentro de uma expectativa de ganhar
criticas.

A foto continua com dificuldades para que o tempo seja sintetizado a sua maneira. Que
a pintura o fez a partir da natureza, revela algo que vem da realidade visual. O impressionismo
busca a igualdade, certa fidelidade visual que representa o real, da um sentido. O tempo é Unico,
existe limitacdo e ndo é possivel repetir o instante, dai o precioso controle sobre o real quando
fixamos o instante. S&o diversos 0s numeros de abordagens que Aumont (2004) chama de série,
através de um tema realizam-se varias imagens com instantes mais distintos. Preocupado com
a autenticidade, cita Gray a partir de um segundo cliché eu buscou obter a realidade do céu para
a fotografia. Perturbagédo provada na producéo de uma distancia que esta no olhar questionador.
E que permanece na incerteza do que vé e a0 mesmo tempo recupera sucessoes irregulares de
fixacdo e auséncia.

A colagem confirma tudo isso, de forma diferente vem da inclusdo de muitas
representacdes, em apenas uma Gnica imagem. Aumont (2004) afirma gque o deslocamento vem
do conceito de montagem, o autor considera que seu uso tem chances de funcionar em relacéo
ao conceito, pensar em forma filmica é pouco adequado. llustra as descri¢des de filmes com
fotos ou desenhos sintéticos. Uma montagem terd o ponto de vista do olho humano que faz
nascer uma construcéo, existem figuras que estao na vitrine da televisdo, como: falso-raccord e
repeticdo, zoom e cadmera lenta. Levam ao fundamento estilistico como o slomo e o instant
replay para transmissdo de eventos esportivos. A visdo de um jogo transmitido ao vivo prende
0 espectador na tela da televisdo. Ficamos desorientados com a mudanga de tempo em um jogo
de futebol. Ja o jogo de ténis, o tempo € mais mondtono. A TV ndo engendra mais formas, a
pintura fica longe, ndo existe mais o choque do sistema formal constituido. Aumont (2004)
compreende que cada uma dessas operagdes evacua representacdes pictoricas, nesse caso a
pintura, toda sua composicao, a tinta, uma pincelada, a cor, para transformar em filme, em
narrativa, em diegese. As trés operacdes s6 podiam chocar, coincidem em uma operagao contra-
natureza, uma cinematizacao.

As bordas na imagem de um filme sdo mais permeaveis, mais passiveis de um olho
variavel. Mas ndo deixa de usar a cadmera, seu olho produtor, fantasia uma amostragem de
campo como o recorte. Na representacdo centrada o trabalho das variantes composicionais e do

fora-de-campo proporciona os efeitos estilisticos da mesma forma que provém do cinema e da
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pintura, todos em mesmo pé de igualdade. O fora-de-campo é algo concreto, o que faz é evocar
lembrangas, ou podemos considera-lo imaginario e ja visto antes. A memorizacao imediata e 0
registro da imaginacao sdo em um sé tempo de forma mais natural um acesso nos filmes. O
fora-de-campo pictérico vai do pintor ao mundo mobilizando a imaginacdo. Em uma narrativa,
com efeito, empregam acontecimento e causalidade como nogdes. A pintura ndo é a ideal para
marcar causalidade diretamente, um acontecimento pintado serd potencializado sempre
verbalmente. O oposto ocorre a0 mesmo tempo em que 0 acontecimento é percebido, a causa é
sempre imaginada na imagem filmica. Existe certo movimento dos objetos da percepcao.
(AUMONT, 2004)

O espectador ao visualizar os quadros tem uma “consciéncia subsidiaria” da superficie
da tela que seria 0 objeto. Lida com o espaco ilusorio, percebe que 0 espaco ndo é um processo
ingénuo. Para que o espectador tenha consciéncia dos meios dessa ilusdo é preciso que a
representacdo ocorra ao mesmo tempo. Nao h& como ser produzido ao mesmo tempo, ndo basta
efeito e qualidade do espago apreendido. Isso serve tanto para pintura quanto para fotografia,
no entanto o teatro tem carater ndo visual para Aumont (2004), ocorre um desdobramento da
representacdo que imobiliza a vista no quadro, ou seja, verbal. Percebe-se que o cinema
representa através do teatro, ou ainda, da fotografia o real. A traducdo regulada de um texto
preexistente parte para um filme que se reproduz, em estddio ou ar livre, temos uma filmagem
que reproduz o que ja aconteceu, uma representacdo, um documentario. A representacdo em
pintura de uma histdria ou ndo entre a atualizacdo e ilustracdo de acontecimento imaginarios
também é duplicada. A diferenca é que sobre esses acontecimentos vem a escolha, vem
previamente em um texto, o que permite figura-lo. Para Aumont (2004) o quadro com a cena
pintada ja existia desde 1800. Somente o teatro mobiliza corpos reais. A pintura ndo tem como
0 teatro o poder de citar o texto, ela pode apenas traduzir e pintar, séo apenas modelos.

Para nos, talvez o efeito de luz atmosférico seja 0 mais banal. Mas, foi um desses efeitos
que fez com que o cinema se tornasse mais consciente e expressivo. Além disso, Aumont (2004)
sempre serd a idéia de uma luz: a luz pictérica do cinema. Na pintura o primordial é a cor e ndo
a luz. Com bases técnicas bem asseguradas surge a invencdo do cinema em cores, que foram as
mesmas que inventaram a fotografia em cores ha meio século antes. A cor percebida néo é a
cor filmada. A cor parece menos realista, € mais facilmente vista. Mais convencional que o
preto-e-branco, mais préximo de uma objetiva fotografica ideal. A luz no cinema sempre sera

da mesma maneira se funciona na expressdo ou ndo. O expressionismo apresenta uma série de
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recusas, independente da eventual precisdo dos programas dos grupos ou dos individuos.
Aumont (2004) compreende que seja a recusa das convencdes de toda espécie. A recusa das
aparéncias em pintura, recusa do teatro e da literatura em qualquer psicologia. Talvez a formula
mais adequada seja a recusa da reproducéo e da representacao.

A forma representativa e a forma de vista no cinema surpreendem, podemos lembrar da
deformacdo, da distorcdo, que definem o limite convencional da forma aceitavel. Relacionada
a uma reproducao fiel, absoluta da visdo, com uma objetividade imaginaria. A deformacédo dos
estilos “primitivos” melhor expressa o objeto em sua esséncia na busca de uma melhor
comunicag¢do. Para Aumont (2004) “o valor de ruptura do filme estd, antes de tudo, para mim,
nesse esforgco incessante para produzir imagens, para escapar ao dominio da linguagem, para
levar o maximo possivel o cinema para a esfera do visual, da visualidade...” (p.29). Passa a
impressao de que ndo somos apenas nos que olhamos uma paisagem, ela € uma alma que nos
devolve o olhar, ela faz parte do espaco. A paisagem lida com o sentimento e ndo a medida. De
forma estética e defensiva vai ao encontro dos cineastas. No momento o cinema vem da arte
fundada sobre a reprodutibilidade técnica exposta a reproducéo e a vulgarizacdo que estdo no

video e na televisao.

Simbolismo estético: Comunicacdo com sincretismo, semiotica e discurso no filme

No filme temos narrativas que vao relacionando textos, sons e imagens, algo que
envolve interacionismo do autor-publico, demandando questdes do simbolismo estético, deste
modo, em termos semioticos e discursivos nos leva a perceber uma sociedade envolvida com a
imagem em movimento, construida por narrativas estéticas e de paixdo. O modelo tedrico de
Silva (2014) ¢ dividido em trés niveis: nivel-discursivo, nivel sémio-narrativo ¢ nivel
profundo, aqui temos a semidtica que envolve de forma dinamica conceitos como o percurso
gerativo da significagdo, sendo que na enunciacdo e textualizacdo temos o uso da praxis
enunciativa demandando o ponto de vista, focalizacdo e perspectiva de quem conduz as
estruturas semionarrativas, tendo suas estruturas elementares conduzidas em um percurso.

O contexto exposto por Aumont (2001) nos leva a relacionar o simbolismo estético em
termos semioticos, considerando a intencionalidade do artista ao interacionar com o publico.
Para Silva (2014) o percurso gerativo do nivel discursivo se subdivide em trés modelos teéricos,
ocorrendo o nivel discursivo da figurativizaciio a partir da a¢do, em espago, tempo e atores

para uma retorica em situagdo de cogni¢do, logo temos uma paixdo — “encarnac¢ao das paixoes”,
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vejam que o processo de constru¢do e montagem precisam gerar expectativas, enquanto
percepcao, temos a iconicidade. Enquanto imperfei¢do-perfeicdo desta percepcao esta no nivel
discursivo da aspectualiza¢do, agdo que envolve incoativa, durativa, iterativa e terminativa,
cogni¢ao usada como estratégica retdrica numa “aspectualizagdo das paixdes”. O terceiro nivel
discursivo estd para tematizacdio, que gera acdo nos papéis tematicos do narrador e do
espectador — relacdo entre diretor e publico, percebam que a cognicdo estd para os estilos
argumentativas das partes envolvidas e a paixdo para os papéis passionais, gerando estilos
perceptivos. Aumont (2001) nos leva a refletir a imagem como um meio de informagao, ja que
ela tras informagdes sobre diversas questdes, algo que possa ser conhecido sobre o mundo e
que também tem relagdo direta com a imagem estética por gerar sensacdes especificas no
espectador, oferece finalidade amarradas aos valores do ser humano, uma apreensao da imagem
visual a partir da produgdo do filme, algo inseparavel da cogni¢ao, do desejo e da memoria.

O nivel sémio-narrativo o modelo tedrico estd para o esquema canénico com agdes
narrativas que utilizam de manipula¢do, competéncia, performance e sangdo, parte de um
esquema cognitivo — discurso objetivo, referencial e cognitivo. Ainda, Silva (2014), afirma que
esta paixdo ¢ um esquema passional, por uma disposi¢ao-sensibilizagdo-emog¢ao-moralizagao.
Desse modo, ¢ relevante destacar-se a partir de Aumont (2001), que a imagem tem seu
espectador historicamente definido, hd uma relacdo entre espectador e imagem vista numa
mensagem determinada e dirigida pelo agente. Fatores técnicos, ideologicos, politicos, sociais
e culturais sdao condicionados pelo diretor. Essa percep¢ao do esquema estético uma sensagao-
indice-icone-simbolo (SILVA, 2014). Além do modelo canonico, o autor trata do actantes
(sujeito, objeto, destinador) ¢ modalidades. Actantes estd para um programa narrativo que
utiliza da troca participativa (fazer persuasivo), usando da paixdo como objeto ativo, sujeito
passivo, na percepc¢ao temos as sintaxes sensoriais. Nas modalidades a paixao ¢ modalizagdo
do objeto e na percepcao a fé perceptiva que fazer crer, ser. Utiliza de uma agao querer, dever,
saber, poder (fazer, ser), na cogni¢do temos o veridictorio e epistémico que € o crer, saber. O
ultimo plano de contetido do percurso gerativo estd para o modelo tedrico do nivel profundo,
do qual temos as estruturas elementares ¢ o quadrado semidtico destacados por Silva (2014),
garante que acdo e cognicdo estdo para relagdo de contradicdo, aqui temos a origem da
transformagao narrativa e das relagdes polémico-contratuais, algo que leva paixao e percepcao
da foria, ou seja, euforia e disforia. Nas ideias de Jacques Aumont, a partir deste contexto,

entende-se que ha representacdo do filme, sendo orientada para o publico neste reconhecimento
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e memdria, temos a imagem arraigada neste simbolismo estético que € a esséncia da imagem
cinematografica, envolve combinagdes sensoriais, processamento das informagdes que envolve
visdo e audigdo para percepgao das acdes narradas em um filme.

A montagem causa efeitos no espectador, tanto quanto o percurso, atribuem sentidos ao
espectador que vai além do simples registro do suporte. Aumont (2004) mostra que a série de
movimentos, entre lentos e rapidos, envolve o nosso globo ocular gerando concepgdes de
compartilhamento, os quadros atribuem dinamismo ao olhar do espectador, gera um
“movimento aparente” atribuido por esta percepcdao dinamica das imagens no cinema. Para o
autor conhecer das cores ¢ uma ordem da natureza do homem, elas permitem racionalizar e
relacionar o sentido humano, gera relacdo de sensibilidade certa, de sentidos. Essa convengao
cultural sdo agdes significativas e atribuidas artisticamente. Essas fungdes das cores produzem
sentidos e atribuem dinamismo ao movimento e até mesmo as sensagdes sensoriais, efeitos que
o artista permite aproximar do lado sensivel do espectador. O autor provoca ao afirmar que
mesmo o siléncio destacado em determinados quadros do filme, sdo articuladas com a fun¢do
da cor, movimentos que vao sendo montados com uso dos elementos visuais € Sonoros.
Articulagdo que estd para emocgao e vai sendo dimensionada de forma sensual por meio da agdo

da cor, relaciona e produz sentidos ao filme.

Consideracoes finais

O direcionamento da visdo ocorre conforme os quadros vao sendo montados no filme,
sendo que a estética estd amarrada as questdes simbolicas e narrativas da sua producdo. O
diretor tem uma interacdo com o espectador, conforme as intengdes artisticas vao sendo
montadas se depara com a memoria relatada e as escolhas técnicas que fortalecem esta relagao
autor-publico. A interagdo artistica ndo € apenas visual, ela ganha énfase com o espectador no
momento que este percebe os acontecimentos no filme, além dos elementos de montagens, tanto
quanto os sentidos visuais e sonoros usados, a bagagem cultural revivida fortalece a integragao
dos sentidos, o intervalo do tempo, as escolhas das cores que geram sensacdes e evidenciam os
efeitos sobre o espectador. Percebe-se que dentro da imagem ha elementos que irdo gerar
interacao a partir do texto composto, pistas vao sendo narradas e o proposito artistico envolve
o espectador, um simples olhar e gesto leva a interagdo. Quando se tratar de arte, deve-se
considerar o gosto do espectador, a estética ganha forga e significado quando consegue fazer

parte da arte do ser humano.
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O efeito-movimento por uma propriedade do espirito humano desenvolve uma
concepgao do cinema como arte do espirito, como um processo mental. O cinema ¢ a arte da
atencdo, da memoria e da imaginagdo, ou seja, das emogdes. O cinema emite 0s mecanismos
humanos. A capacidade organizadora do espirito vem de fundamentos da percepcao e da arte.
A imagem ¢ um dominio que vem sendo discutido desde a sua percep¢do, Aumont soube traté-
la como um dominio fascinante e cheio de incdgnitas. Como diz Munsterberg (1970), sdo os
efeitos misturados a arte que nos mostram a capacidade de se fazer cinema.

O problema central do cinema esta ligado a fotografia, ao fendbmeno da reproducéo
mecanica do mundo, s&o 0s nossos sentidos que podem ser afetados pela reproducéo automatica
das sensac@es geradas no filme. O filme ndo tem a esfera visual humano e sim o materialmente
visivel. Considera 0 mundo suscetivel de certas formas de organizacdo, o causador das
percepc¢des. Para Aumont (2001) o espectador da filmologia de cinema, no caso do individuo,
tem vontade de raciocinar e é algo que o induz a observar que uma atividade do sujeito conclui
na percepcao visual. O intuito da imagem é buscar que o espectador a entenda e que dara prazer
ao seu criador. Saber usar uma imagem sem ser necessarias as palavras, provoca no espectador
emocdes. Tanto que Arnheim (1976) trata que as configuragdes e elementos expressivos fazem
parte desse processo de se fazer um bom filme, ndo ha como fugir.

Aumont nos leva ao entendimento do filme a pensar no modo de retratar a historia e sem
deixar a visdo e a representacdo enxergada pelo espectador de lado. Sendo que a arte utiliza da
pintura, da fotografia, da imagem, de diversos elementos técnicos e simbolicos, a arte ¢
narrativa ¢ ¢ visual, tem o olhar do espectador articulado, gera uma reagdo do sujeito ao se
identificar com o filme. Nao ha arte sem reprodutibilidade técnica, o cineasta esta por traz da
forma estética. Arte ¢ o efeito de despertar a imagina¢do e auxiliar a memoria. Sem texto
narrativa ndo ha historia, o filme ¢ uma montagem artistica que utiliza de elementos aplicados
as cenas, tem o papel de organizar os efeitos para o espectador, o filme vai sendo proferido
conforme a narrativa historica construida, ganha destaque pela articulagdio a partir da
representacdo da montagem. Temos uma narrativa da arte € uma montagem artistica criada no
filme na busca de gerar interacdo das partes envolvidas, uma organizagdo social narrativa que
necessita usar do simbolismo estético, sdo intensdes artisticas que geram a relagdo autor-

espectador.
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