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Génese Dos Efeitos Visuais No Cinerha
Roberto Tietzmann, PUCRS

Resumo: Os efeitos visuais no cinema do final do sécu &inicio do
século XXI séo freqlientemente apontados ao mesnpnteomo sintoma e
causa da erosao do valor atribuido a uma tradig@orativa e o abandono
de uma vinculacdo com o realismo, reconhecida desseprimeiros
momentos do cinematégrafo dos Lumiére. Neste @istatimos questdes
relativas ao surgimento dos efeitos visuais norome suas consequéncias,
enriqguecendo e matizando os pontos acima afirmagldsuscando uma
compreensdo mais ampla do tema.
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A guisa de uma introducdo, quando falamosetkitos visuaisndo estamos
falando deste termo pelo viés médico ou biolégmwle também é usado significando
sintomas sobre a visdo do paciente decorrentefgdma condi¢cdo de saude. Na area
do cinema e audiovisual, o ternebeitos visuaisdesigna uma renovacao do que era
chamado comoefeitos fotograficos especiaiou popularmenteefeitos especiais
(MITCHELL, 2004, p.8). Tal mudanca para um termdgrabrangente ocorreu a partir
da difusdo de meios eletrbnicos de producédo awglialina década de 1960 e 1970 e
sua posterior digitalizagdo a partir dos anos 188M090. Tratar defeitos visuais
portanto, siginifica referir-se a uma producao magens para obras audiovisuais cuja
origem independe de um registro realista, aindacgeteito pretendido sobre a platéia

na maioria das vezes o seja.

A definicdo do que é um efeito visual, a primeiista; € 6bvia e repleta de seres
fantasticos como os dinossauros da série baseadhvras de Michael Crichton aos
carros voadores que viajam pelo tempo, passandcigades fabulosas, rajadas de
milhares de balas, proezas impossiveis, explosbestes grotescas. O efeito visual em

seu sentido primeiro consiste em “efeitos artiffoente executados usados para criar
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impressodes ilusorias em um filme” escreve Katz §1$91290).

Esta definicdo enxuta de Ephraim Katz revela uerasisante viés. Ao afirmar a
artificialidade do efeito, Katz aponta para uma distincao intdasgesta palavra que
nos é revelada por sua etimologia. O quet#icial € o que é feito pelo homem, em
oposicao ao que é oriundo da natureza. Dizemogagtificios, palavra da mesma
raiz etimologica, sdo recursos usados para iludirgue é corrorborado por Miller
(2006, p.6) ao afirmar que “efeitos visuais sasdks que permitem aos cineastas

enganar suas platéias”.

Ao apontarem estakisdes tanto Katz quanto Miller as comparam com a nogao
implicita de que as imagens captadas por uma caerwaen algo deverdadeiroe que
esta verdade estaria em sintonia com algum regiastroalistada imagem captada. Ou
seja, uma certeza de que as imagens captadas ééenoo em um cendrio seriam a
prova indelével de qualguém esteve em frente a camera em algum momesto e
aconteceu de fatd que néao for resolvido desta maneira, ou aingaapntrariasse o
bom senso do que humanos podem ou néo realizadgeamparado a bagagem prévia
do espectador seria uma impressao ilusoéria, urtoefisiual.

As definicBes citadas por Katz e Miller abstraepr@pria natureza do aparato
cinematogréafico. Baseado invariavelmente no regidtr movimento desconstruido na
forma de uma série de imagens estéticas e suadieg@do através de uma ilusdo de
movimento adaptada a sensibilidade e percepcaoanuidiser humano. Abstrair tal
ilusdo fundamental, usando-a como ponto de paipelanite estabelecer categorias de
diferenciacdo das imagens produzidas através deptaiato. A base de todas elas,

contudo, € uma ilusdo visual mediada pela maquina.

A bibliografia que lida com aspectos de realizagés efeitos visuais oferece
justificativas coerentes dentro da logistica dedpgdo de uma obra audiovisual para
sua utilizacdo. Para Fielding (1985, p.1) efeitesetn ser usados quando as cenas
definidas no roteiro sdo “muito caras, muito dicenuito demoradas, muito perigosas
ou simplesmente impossiveis de alcancar técnit¢agréficas convencionais”. Mitchell
(2004 p.8) oferece trés justificativas, alinhadasncFielding: criar coisas que nao

existem (e ndo poderiam existir), preservar elemcequipe de situagbes de risco e
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consertar ou ajustar imagens que nédo tenham syutadzs de maneira integralmente
satisfatoria. Wilkie (1996, p.10), comentando efeitjue busquem reproduzir situacdes
realis, afirma que “na vida real estas coisas acemt acidentalmente; na TV e no

cinema, tém de acontecer no momento marcado eyaoderto”.

Pelo viés das definicdes de Katz (1998) e Mill€¥0O@), é possivel deduzir que
efeitos visuais seriam um recurso secundario, freee frente a uma verdade que pode
ser expressa nas imagens captadas sem a sua pre&emgfinicdes técnico-objetivas
de Fielding (1985), Mitchell (2004) e Wilkie (199&pontam em um sentido contrario,
mais simpatico com sua utilizacdo. Independenteadesciacdes a respeito, a separacao
entre o que € um cinema “com efeitos visuais” de“sem efeitos”, é tdo falaciosa

guanto antiga, remontando aos seus primeiros dias.

Na célebre sesséo de 28 de dezembro de 18Salon Indierdo Grand Café do
Boulevard des Capucines (BARNOUW, 1993, p.9), emtsepessoas presentes na
platéia para assistir as vistas captadas pelo attgmafo dos irmaos Lumiere, estava o
magico e ilusionista Georges Mélies. Ele definiugoe viu comoum truque
extraordinario (EZRA, 2000, p.77) e imediatamente se interessougy acesso a um
dispositivo semelhante. Confrontado com a recusaldmniére em vender a ele um
cinematografo, foi & Inglaterra onde comprou e tmamum modelo semelhante de
camera feito por outro fabricante (GAZETAS&KRACAUERDOO, p.13) e, em poucos
meses, comecou a realizar filmes que sintetizavsgmegperiéncia de ilusionismo de

palco com as possibilidades técnico-expressivantio novo meio.

A facilidade em evitar o bloqueio dos Lumiére n@mpseende. Dezenas de
aparelhos para filmar e projetar imagens em movion&ram lancados em diversos
paises da Europa ao final do século XIX, portandmes tdo surpreendentes como
fototeagrafo, héliocinégrafo, fotobioscopio, cirggtfo, fantdgrafo, cinemagrafo,
fototaquigrafo, movimentoscopio, badizégrafo, cromadgrafo, clondiscoscopie até
mimimoscopidMANNONI, 2003).

Barnouw (1993, p.9) afirma que Louis Lumiere, aldenser o responsavel por

desenvolver as questfes técnicas do cinematogtasole o inicio do projeto assumiu
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uma postura de rejeitar o teatro como base pairzeme. Os filmes lancados em 1895 e
nos anos seguintes pelos Lumiére consistiam enstregi do cotidiano francés,
pequenos esquetes (como ‘O Regador Regado’, piojeta sessao inaugural) e vistas
de varios locais do mundo. N&o envolviam elencaagdes artificiais, tramas
sofisticadas ou efeitos visuais. Isto pode sernelide ndo apenas como um uso
limitado das possibilidades que o cinematdografanier, mas também como uma
postura ativa por parte de Louis. Uma busca deraega conceitual do cinema, em um
primeiro momento negando elementos identificavets teatro e afirmando as

caracteristicas mais imediatas do nascente meio.

Ao contrario do que possa parecer as platéiasndena do século XXI, o teatro
do século XIX ja conhecia variados efeitos visudiaios, fantasmas, arco-iris,
enchentes, fogo e fumaga eram usados com regularieia espeticulos (MILLER,
2006, p.10). A apresentacdo de historias com dibpgus de projecdo de imagens
estaticas, como a lanterna magica, ja existiamedesséculo XVII. Panoramas feitos
com diversas técnicas de pintura ofereciam vistessivas a partir do final do XVIII
(MANNONI, 2003, p.188). Shows com ilusdes de famas e espiritos visualizados
através de projecbes variadas assombraram a Eurapadécadas anteriores ao
surgimento do cinema como espetaculo publico (RUES;L2004, p.30-31). Além

deles, espetaculos de magica operavam o efeital\agaves de seu artista.

Henry Evans (em HOPKINS, 1990, p.1) afirma que gingdsempre fascinou o
homem, recuperando registros de truques realizaaiso milénios antes de Cristo no
antigo Egito. Entre todos os géneros artisticosagica recebeu o aplauso perplexo do
publico e criticas acidas por basear seu espetagilomente na demonstracdo de como
é limitada a atencdo e a percepcdo da realidadeld&as. A critica mais antiga

registrada aos ilusionistas partiu do frade frarasi® Roger Bacon, no século XiIlI:

Nés temos muitos homens que pela agilidade e atieiddo corpo,
diversificacdo dos sons, precisdo dos instrumentescuriddo ou
concordancia [de suas platéias], fazem coisas @anecestar presentes que
nunca estiveram realmente existentes no curso tdeema. O mundo, como
qualquer olho sensato pode ver, geme perante iefbefinios. Um magico
com um belo golpe de mao, pora uma completa meetirdrente de sua
vista.(BACON apud BUTTERWORTH, 2005, p.4)



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Inteplisares da Comunicagéo
V Congresso Nacional de Histoéria da Midia — Saddd>aB1 maio a 02 de junho de 2007

A antipatia de Bacon pela mégica era oriunda dedatmorais de fundo cristéo
(onde a mentira € um pecado venial e até mortalg sua curiosidade filoséfica e
cientifica, tendo publicado textos sobre oOptic&roa®mia e matematica entre outros
assuntos. O legado cientifico de Bacon se apoiawabeervacdo empirica da natureza.
O que traisse tais percep¢fes, como a magica, digria de desprezo. Ainda assim,
Bacon reconhecia que “muitos livros sdo ditos comégicos [...] € ndo 0 sao

realmente, mas contém verdades importantes” (BAGRNIBRIDGES p.|xxvii).

O pai da magica moderna, o francés Jean EugénetRtiedir’ é tido como o
responsavel por conduzir o ilusionismo das feiraatracdes de rua aos teatros,
sofisticando os truques e efeitos. Houdin constpaia tal objetivo um teatro em Paris,
repleto de dispositivos que ajudassem a realizdggotruques (ROBERT-HOUDIN,
1859, p.271) contando ao mesmo tempo “com um psaieples, desimpedido da

parafernalia do magico ordinario” (p.271).

Anos apos a morte de Houdin, Georges Mélies (emtddlusionista amador)
comprou, em 1885, o teatro e todo o ferramentalfgri@ parte dos truques, langando
sua carreira de ilusionista (EZRA, 2000, p.9). Beas depois, quando assistiu a sessao

dos Lumiere, Mélies ja se tornara um magico (e adhtnador de teatro) de sucesso.

Ao encontrar o cinema, o conhecimento do ilusionigta palco de Méliés foi
combinado com um debate entre o registro realisténthgens e sua abstracdo que
vinha acontecendo desde décadas antes no séculan$tiado pela fotografia. Desde
0s pioneiros registros de Niépce em 1826, a fofagenpliara seus temas. Poucos
anos antes da sessdo de 1895, Etienne-Jules Maziy dxperiéncias com o que
chamara deronofotografia uma forma de registrar movimento através de piaKi
exposicoes de um mesmo assunto (SNYDER, 1998).yMax@u acronofotografia
para além do mero estudo de movimento e espacandgrimagens abstratas que
desafiavam uma definicdo da fotografia como megcste. Surpreso e curioso com 0s
resultados, Marey afirmava que a fotografia podeastrar de forma fidedigna o que

% Harry Houdini (1874-1926), ilusionista hlingaro-aiceno, tirou a inspiracdo de seu nome artistico do
francés Robert-Houdin (1805-1871). Houdini tirooy®ito de todos os meios de comunicacao de massa
disponiveis em seu tempo, ampliando sua fama extenalmente.
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retratava, mas que também poderia produzir “[...tAguhipotéticas, que nado tem
correspondente na natureza.” (MAREY apud SNYDERB19$.390).

O uso mais imediato do cinematégrafo e seus sentelthara, como define
Freitas(2006, p.2) caracterizado pelas suas cagmEsdmiméticas de representacao, ou
seja, permitia “gue uma coisa que nao estivesssepte em um determinado instante,
ou seja, a realidade, pudesse se apresentar solutraaforma: em imagem”. Esta
mediacao foi seu primeiro diferencial, definidottapela postura de Louis Lumiére
guanto pela promessa afirmada e reafirmada despameéncia entre o que era visto na
tela e o mundo real, externo a sala de espetderddatente, ao final do século XIX, a
possibilidade da sintese de uma imagem em movimente transformasse,
recombinasse e até negasse seu referente no mongasaar pelo artefato que a
registraria. Contudo, isto ja vinha sendo experiadm pela fotografia e era inevitavel

que acontecesse também com a imagem em movimento.

Truques oriundos da fotografia somados a expeaé&heiMelies no ilusionismo
permitiram a criagdo de efeitos visuais eficierdeseminais, como o usado €
Homem Com a Cabeca de Borrathd901). No filme, Méliés bombeia um fole,
expandindo sua prépria cabeca que repousa sobrenesee reage ao ser inflada com

expressodes de surpresa (Fig. 1).

A duplicacdo do personagem em dois é atingida conracurso simples, mas
bem executado, de dupla exposi¢cdo consecutiva, Mela cena é flmada do inicio até
o fim, com uma area da imagem nao sendo expostaocosb de uma mascara em
frente a lente ou, no caso do filme de Méliés, rgmescura atras da cabeca que sera
inflada. O filme é rebobinado e exposto novametdsta vez, expondo apenas a parte
que havia sido bloqueada antes. A soma das du@siefips se apresenta como uma

imagem Unica para o espectador.

4 O filme também é chamadiedia-Rubber Heago que pode causar confusdo. O titulo alternatvo
refere a producao de latex na India, entdo partmpério britanico e foi destinado a distribuicéasd
cépias para o Reino Unido.
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Figura 1: Um truque fotogréfico incorporado nasgeres em movimento:
a dupla exposicdo e Homem com a Cabeca de Borracha (1901)
Fonte: RICKITT, 2000, p.12

Duplas ou multiplas exposicfes eram um efeito g explorado hd décadas
pelos fotégrafos. Uma foto amplamente divulgadgidtor Henri de Toulouse-Lautrec
(Fig. 2), realizada por seu amigo Maurice Guibertterno de 1892, mostra o pintor em
seu atelier posando para si mesmo (KOETZLE, 20@&l)pA duplicacdo de Lautrec,
realizada com processos tradicionais de fotogrpBamnanece verossimel mesmo para
um observador contemporaneo, acostumado a umaaldigde onipresente na

realizacdo dos efeitos visuais.
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Figura 2: Efeito visual de dupla exposicéo tramefotautrec em pintor,
modelo e obra ao mesmo tempo.
Fonte: KOETZLE, 2005, p.84-85

A entrada dos efeitos visuais no cinema nao poderiam padrinho melhor que
Mélies para desenhar o que € ao mesmo tempo sudevie 0s preconceitos brandidos
pelos que os atacam. A ambiguidade entre a condera@ curiosidade acompanha
espetaculos de magica desde a idade média (e, vptmente, até antes), tendo
impregnado a leitura dos efeitos visuais no cindafiditosajudam a contar a historia
masnao seriam um exagero desnecessaifp queafasta o espectador da histépia
N&o seria @winema mais verdadeirgeos dispensas8eAs propostas parecem sedutoras
e clamam por nossa concordancia, mas tais hipétmsesas revelam uma duavida
insoluvel trazida pela tecnologia do cinema: até ganto vai 0 mero registro e onde
comeca a expressao? A expressao precisa semprealsada na realidade e na
narrativa? A discussao nestes casos se afastaadgat@pecnoldgico e se aproxima do
gue afirma Aumont (2002, p.21) : “reagimos diardeirdagem filmica como diante da
representacdo muito realista de um espaco imagirgire aparentemente estamos

vendo”, um conceito de leitura simples, mas ricosegnificados.

O que seria @aepresentacao realista de um espaco imaginafofealista com
relacdo a que, afinal? Mourdo (2001, p.51) afirme, qquando combinadas as novas
tecnologias com o cinema tradicional, a tendéncé&flétir sobre a um novo conceito de
realismo, que, por sua vez, “nos coloca dianteed@ssidade de imaginar uma retorica
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audiovisual correspondente ao estagio do pensantkntoma realidade plurivoca e

mais complexa.”.

Tal atualizacdo do conceito de realismo € mais Enacao neste atrito entre a
representacdo e o que é representado que gira aeselmpos de Lumiere e Mélies no
cinema. As chamadas novas tecnologias, especiantegbmputadoresoftwarese
demais ferramentas baseadas na digitalizacdo duelcins a serem processados,
forcaram um tensionamento nos limites antes cldmsjue era uma imagem com

efeitos visuai® o que nao era.

Efeitos visuais com limitagcbes de enquadramentospposicdo de planos,
movimentos de camera e caracterizacdo de pers@pgemaneceram estaveis durante
décadas no cinema, motivadas pela existéncia denatdemento materialo que era
captado. Esta inevitavel relacdo indicial entraie gra visto na tela e o que foi filmado
vem sendo cada vez mais afastada com a digitatizdgs conteddos audiovisuais em
diferentes etapas do processo de realizacdo. Qadsunais evidente (TIETZMANN,
2004) é uma dissolucado da indicialidade das imagensnecessariamente perder suas
caracteristicas icénicas que as fazem parecestiasali

Este tensionamento pode ser entendido como um reawnde transformacao
na retorica do filme, sendo entendida a retéricaamso Aristotélico: a melhor maneira
de persuadir outros utilizando os recursos dismisivUma expansdo de recursos
possibilita uma transformacéo na retorica, assimoccama recombinacédo de seu uso,
ou mesmo a negacao a partir do que € disponiyabsEivel concordar comrarma e
entdo agir marginalmente sobre sua ordem sintagmatiuando principalmente sobre o
eixo paradigmatico, nas variacdes dentro do queé jgonhecido. Ou evita-la,
contrastando, negando, conflitando ou simplesméntcando novos caminhos de

expressao.

Um impacto na retérica é entendido por Ehses (18&@)p uma diferenciacéo a
partir de umanorma um standard culturalmente aceito como padrdo em um
determinado ponto. Esta referéncia compartilhadagiana) normalmente nédo esta
expressa de uma forma concreta mas € percebidiapgala, sintetizada intuitivamente

por quem faz o percurso interpretativo da criagdoma nova obra. Ehses (1986, p.12)
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afirma que “qualquer desvio da norma impregna asagem com uma forte tensao

dinamica”.

Em um meio amplo como o cinema onde o didlogo enegpressao autoral e
as necessidades de financiamento e distribuicdmtes®mm incondicionalmente,
podemos esperar que taisrmasse estabelecam buscando o maximo de previsibdidad
objetivando o retorno dos investimentos. O cinen@je dito — classico sintetizara tal

norma em torno da década de 1940, como afirma B2289):

Assim, em 1938 ou 1939 o filme sonoro, particularteena Franca e nos
Estados Unidos, havia alcan¢gado um nivel de pédeitassica como resultado,
por um lado, da maturacéo de diferentes tipos a@mamdesenvolvidos em parte
nos dez anos anteriores e em parte importadosidmai mudo, e, por outro, ha
estabilizacdo dos avancos técnicos. (BAZIN, 1998)p

Esta norma, norteada pelo padrédo americano de sfildee estudio, envolvia
amplamente efeitos visuais em sua tessitura. Fildedisidores do periodo como O
Magico de Oz (Victor Fleming, 1939), E o Vento Lav({Victor Fleming, 1939) e
Cidadao Kane (Orson Welles, 1941) utilizaram rexside ampliacdo dos cenarios em
cenas-chavecom pinturas em vidro, um processo chamadaendée A importancia
dedicada a tais recursos era tao grande que, cantenéa respeito de E o Vento Levou,

o produtor executivo David O’Selznick escreveu:

Perdoe-me se eu disser que um dos muitos campaguena Selznick international

Pictures estava além dos demais no neg6cio [deneinéi em seu uso enorme de
planos com matte, efeitos épticos... Quando chegouMento Levou, se tornou ainda
mais aparente para mim que eu ndo mesmo espeaanléime a tela com propriedade
sem um uso ainda mais extensivo de efeitos espatiafue tinha sido jamais tentado
no negocio... (VAZ & BARRON, 2002, p.83)

O uso dos efeitos como uma ferramenta para visuwaihistoria a ser contada
como afirmam Fielding (1985), Mitchell (2004) e Wd (1996) perde a luz da
declaracdo de Selznick qualquer inocéncia ou ofjetile técnica. Pelas palavras do

produtor executivo (responsavel pelo gerenciaménémceiro da realizacdo do filme,

®> Exemplos de matte: o palacio do Magico de Ozst\éxterna da casa de Tara e a Xanadu de Kane.

10
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e, no caso de Selznick, onipresente em todas astogse artisticas tamb&m

percebemos o quanto o uso dos efeitos pode seo asatb um diferencial artistico e
comercial. Ler tais declaracdes déecadas apoOs surdues revela varias iteracdes
passadas do que era entendido como padrédo. Assiim &® definicbes de Katz (1998)
e Miller (2006) abstraiam o fundamento da ilusdo rdovimento, os efeitos da
Hollywood “classica” dificilmente sdo percebidos nuw tal porque j& foram
sedimentados commormaise, portanto, aceitos com uma incrivel naturalidquie faz

esvanecer sua producdo dentro do mero registristeeal

Mélies em seus dias de gloria do inicio do sécuk s€pararaas vistas
cinematograficasem quatro categorias (MELIES in ABEL, 1988, p. 3®las
consistiam em: vistas naturais (semelhantes akuwlogere), vistas cientificas (registros
rigorosos de experimentos), assuntos compostaseilcom historia de situacdes
encadeadas, com causa e consequéncia) e filmeasndéotmacdo ou vistas fantasticas
(o género que ele orgulhosamente afirmava ter tade). Tal separacdo foi sendo
abolida uma vez que a variedadevi#aspassou a ser subordinada a uma narrativa que
passou a pautar o que era pertinente de ser mo&radjue ndao era. Uma boa histéria
que organizava em um laco de causa e consequénclanaais atracdes se tornou a
maneira de manter a atencao do publico em filmessgutornaram progressivamente
mais complexos e longos até consolidar os formgas)as de exibicdo e géneros que

permanecem até hoje.

O movimento homogeneizador da norma sugere quea bast filme se
diferenciar em trama, interpretacdo, montagemtcsfeiisuais, etc. para tal afastamento
ser reprisado ou incorporado a dezenas de outras eln uma dinamica que conduz a
prépria norma a outro patamar. Os truques criadagresentados por Georges Mélies
em seus filmes serviram de inspiracdo para EdissrEtJA, Ferdinand Zecca na Pathé
Fréres e assim, paulatinamente, efeitos visuaisadi@lacdo de cenas migraram do

exotismo para a norma do que € um filme e do qoesswionalmente apresenta.

Quando tal diferenciacdo se estabelece de maneinéo ndestacada, sé&o

provocadores de questionamentos sobre a pertin@osanovos filmes na mesma

® Selnick se definia como o “responséavel por tudnfiime, conforme Behlmer (2000, p.xxv).
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categoria do que seri@inema de verdadeAinda que tais desenvolvimentos
freqientemente venham sendo desenvolvidos desdesranos antes. Por exemplo,
efeitos visuais baseados em recursos digitais émedi de longa-metragem sé&o
identificados como uma caracteristica do cinemanino do século XXI em oposicao
ao que havia sido desenvolvido anteriormente. Opqueos observadores reparam é
que tais efeitos, ainda que submetidos a uma émlgérnica continua, estdo presentes
de forma significativa desde 1982 no filme TRON:iido por Steven Lisberger para a
Disney). E que o0 uso de computadores como ferr@mearapazes de gerar imagens
iniciara na década de 1950 (ROSSING & CHIAVERINA99®, p.245). O
tensionamento da norma pode facilmente se estpodeiécadas sem ser percebido.

Filhos da natureza do aparato cinematografico,ottagfafia e do ilusionismo,
efeitos visuais séo e continuardo sendo possidéislale exploragéo técnica do cinema,
eternamente em busca de uma narrativa coerentesgjusstifique e dé sentido. Uma
vez que este caminho —o narrativo- foi 0 tomada pebducédo dominante no cinema,
para tal norma migrou a maior parte dos recursasahos, técnicos e financeiros,
deixando a margem outras experimentacfes que apeasi®nalmente sdo convidadas

a dialogar com o grande publico.
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